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1. Grundlegendes

If I can make it there, I'll make it anywhere

Live in Your Head. When Attitudes Become Form. Works, Concepts, Processes, Situations,
Information hiefl die von Harald Szeemann 1969 in der Berner Kunsthalle kuratierte und
tiir die Conceptual Art* bahnbrechende Ausstellung, an der sowohl Hanne Darboven (*1941;
t 2009) und Hans Haacke (*1936) als auch Franz Erhard Walther (*1939) teilnahmen.
Mit Ausnahme der documenta 5 — ebenfalls von Szeemann kuratiert — war dies die einzige
Ausstellung, in der die drei Kiinstler gemeinsam présentiert wurden.* Szeemann verstand
es, in seiner kanonbildenden Ausstellung die europdischen und nordamerikanischen Stro-
mungen konzeptueller Kunst zusammenzubringen und einen weiten Uberblick iiber die
zeitgenodssischen Tendenzen zu liefern, die sich mit den verdnderten Voraussetzungen des
Kunstmachens beschiftigten. When Attitudes Become Form war nicht nur eine der ersten
groflen Conceptual Art-Ausstellungen weltweit, sondern gleichzeitig auch der Héhepunkt
der konzeptuellen Strémung.

Unterschiedliche Lebenswege und kiinstlerische Laufbahnen fithrten Darboven, Haacke
und Walther zur Beteiligung an der Berner Ausstellung. Allesamt haben sie aber gemein,
dass sie die Conceptual Art nahezu zeitgleich fiir sich entdeckten. Die drei Deutschen hatten
in ihrer Heimat nicht die erhoffte Akzeptanz fiir ihr frithes konzeptuelles Werk gefunden

1 Fremdsprachige Ausdriicke, sofern nicht aus anderen Quellen zitiert, werden wie hier auch im Folgenden kursiv
gesetzt.
2 Ausst.-Kat. Kunsthalle Bern (1969). Im Folgenden wird diese Ausstellung mit der gangigen Abbreviatur When

Attitudes Become Form abgekiirzt. Zur Ausstellung vgl. auch: Germano Celant (Hrsg.): When Attitudes Become
Form. Mailand 2013.
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und beschlossen, nach New York zu ziehen. Mit dieser Entscheidung waren sie nicht allein:
Sowohl US-Amerikaner als auch viele Europder gingen im Anschluss an ihre Hochschul-
ausbildung nach New York, das in den 1960er Jahren Paris als Kunstmetropole abgelost
hatte.> Sie hegten die Hoffnung, dort zur erfolgreichen Kiinstlerin, zum erfolgreichen
Kiinstler aufzusteigen und von ihrer Kunst leben zu kénnen.* Es war ein gangiger Mythos,
dass Akzeptanz fiir zeitgendssische Kunst vornehmlich in New York zu finden sei. Die
Wege und Umwege der jungen Kiinstler nach New York waren unterschiedlich, das Ziel war
stets dasselbe: Anerkennung zu finden und sich als Kiinstler zu etablieren.

Mit Darboven, Haacke und Walther stellt die vorliegende Untersuchung drei Kiinstler
vor, die diesen Weg — retrospektiv betrachtet — erfolgreich bestritten haben. Bereits nach
wenigen Jahren in New York bekamen sie die Gelegenheit, ihre Arbeiten in renommierten
New Yorker Institutionen auszustellen. Welche Auswirkungen dieser Umstand wiederum
tiir ihre Zukunft als freischaffender Kiinstler hatte, ist — trotz der unterschiedlichen Lebens-
wege und kiinstlerischen Konzepte - allen dreien gemein, und findet sich so oder so dhn-
lich auch in vielen weiteren Kiinstlerbiografien. Der Blick 30 Jahre zuriick zeigt: Ein erfolg-
reicher Aufenthalt in New York diente Vielen nach der Riickkehr als Moglichkeit, in zahl-
reichen Ausstellungen im europdischen Raum teilzunehmen.

Was Frank Sinatra 1977 mit seinem beriihmt gewordenen Song auf den Punkt brachte,
galt fiir bildende Kiinstler schon in den sechziger und frithen siebziger Jahren: ,,If I can make
it there, I'll make it anywhere.“

Gegenstand und Fragestellung

Darboven, Haacke und auch Walther hatten ihre Ausbildung alle drei an einer deutschen
Kunsthochschule erhalten. Haacke war 1962 einer der ersten gewesen, der im Anschluss
daran nach New York zog. Nach einem Jahr in den USA kam er nach Deutschland zuriick,
um 1965 endgiiltig seinen Lebensmittelpunkt an den Hudson zu verlagern. Darboven lebte
in den Jahren 1966 bis 1968 in New York und Walther von 1967 bis 1973. Die Griinde, wa-
rum sie diesen Weg wihlten und die Ausgangsvoraussetzungen, die sie in dem neuen Land
hatten, waren jeweils sehr unterschiedlich, ebenso wie das kiinstlerische ,Gepéack’, mit dem
sie in die USA kamen. Ob - und falls ja, wie sich ihre Kunst in der Folge verdanderte, wie sich
im Gegenzug moglicherweise nordamerikanische Kiinstler durch ihre Werke inspiriert

3 Im Folgenden wird das Jahrhundert in den Jahreszahlen weggelassen, es sei denn, es handelt sich um ein anderes
als das 20. Jahrhundert.
4 Bei Begriffen wie Kiinstler, Betrachter, Kritiker usw. wird im Folgenden der besseren Lesbarkeit wegen nur die

mannliche oder weibliche Person Singular beziehungsweise Plural verwendet. Sofern der Kontext nichts anderes
vorgibt, beziehen sich die Angaben jedoch auf Angehorige aller Geschlechter.
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fithlten, welche Transferprozess e’ somit abliefen, und was der Aufenthalt in New
York fiir das spétere Schaffen von Darboven, Haacke und Walther bedeutete, unterscheidet
sich in den drei Fillen ebenfalls sehr, wie die vorliegende Untersuchung zeigen wird.

Die Betrachtung der Transferprozesse, das heif3t der ,,Import- und Exportmechanis-
men“® unter Beriicksichtigung von biografischen, historischen und kunsthistorischen Gege-
benheiten, gibt Aufschluss iiber den Kontext, in dem die Werke von Darboven, Haacke und
Walther in den sechziger und siebziger Jahren entstanden sind. Alle drei werden im weitesten
Sinn der Conceptual Art zugeordnet, die in den meisten US-amerikanischen Publikationen
als eine genuin nordamerikanische Kunststromung beschrieben wird, wéhrend sie in
deutschen Publikationen in der Tradition von Marcel Duchamp als dezidiert européisch
angesehen wird.”

Mit der Ausarbeitung und dem Vergleich der Transferprozesse, die im Werk dieser drei
Kiinstler zu identifizieren sind, will dieses Dissertationsvorhaben einerseits einen Beitrag
zur kunsthistorischen Transferforschung leisten und diese Methode an einem zeitgenossi-
schen Forschungsgegenstand erproben. Denn obwohl die Transferforschung spdtestens seit
den neunziger Jahren zum Methodenrepertoire der Kunstgeschichte gehort, bilden Fall-
studien zur Gegenwartskunst meist die Ausnahme. Andererseits wird nach der Analyse der
kiinstlerischen Arbeiten eine eindeutigere Einordnung der Conceptual Art im historischen
und geografischen Kontext moglich sein.

Durch die Auswahl der drei Kiinstler, die alle konzeptuelle Arbeiten gestalteten,
beziehungsweise noch herstellen, die jedoch sehr unterschiedliche Ansdtze vertreten, kann
ein breit aufgespanntes Feld der Conceptual Art betrachtet werden: Darboven mit ihren
zeichnerischen ,Schreibarbeiten’ oder geschriebenen Zeichnungen steht stellvertretend
fiir jenen Bereich, in dem die Werke stark auf das Medium Papier ausgelegt sind, und in
dem die Conceptual Art von den Kiinstlern vor allem als Ideen-Kunst gedacht wird.
Haackes erste Arbeiten mit dezidiert gesellschaftspolitischen Aussagen sind dem grofien
Kreis der politischen Conceptual Art zuzuordnen, seine davor entstandenen prozessualen
Werke sind an der Schnittstelle zu den environmentalen Auspridgungen der Conceptual
Art zu verorten. Walthers den Betrachter zum Handeln animierende Arbeiten konnen der
Partizipationskunst und Performance zugeordnet werden. Die Untersuchung der Entwick-
lung dieser drei (Euvres sowie deren Vergleich fiihrt zu einer neuen Kontextualisierung der
Conceptual Art.

5 Auf die methodische Auslegung des Begriffs wird in Kapitel 1.1 Methodische Anndherung an kiinstlerische
Transferprozesse ausfiihrlich eingegangen.

6 Espagne (2000), S. 42. Werden Literaturangaben so wie hier in Siglen (Autor und Erscheinungsdatum) angegeben,
so sind die Literaturangaben dem Quellen- und Literaturverzeichnis zu entnehmen.

7 Vgl. Morgan (1994), Ruby (1998), Stich (1987), oder Richard (2009). Zur Begriffsbestimmung der Conceptual Art

siehe das Unterkapitel Conceptual Art und ihr Kontext im Kapitel 1.2 Untersuchungszeitraum und Rahmenbedin-
gungen des Transfers. Im Folgenden wird die Vorsilbe ,,nord* bei der Erwidhnung nordamerikanischer Kiinstler,
Stromungen oder Einfliisse der besseren Lesbarkeit wegen weggelassen.
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Es wird tiberpriift, inwiefern die weit verbreitete Meinung, wonach sich die Conceptual
Art auf einem einzigen Kontinent entwickelt habe, haltbar ist - gleich, ob man in der For-
schung von Amerika oder Europa als dem Ursprungskontinent ausgeht® - oder, ob in
einem Zeitalter der verkiirzten Kommunikationswege und vereinfachten Reisemdoglich-
keiten, nicht vielmehr von wechselseitigen Transferprozessen und einer Parallelisierung der
Ereignisse auszugehen ist und die Conceptual Art als eine erste Form der Global Art
angesehen werden kann.®

Herangehensweise

Um ein klares Bild dieser Transferprozesse zeichnen zu kénnen, miissen die Ausgangsbe-
dingungen dieser Prozesse eingehend analysiert, das heifit die Frithwerke von Darboven,
Haacke und Walther in den Fokus genommen werden. Keiner der drei begann seine kiinst-
lerische Laufbahn als konzeptuell arbeitender Kiinstler. In Vorbereitung fiir die Aufnahme
an der Kunsthochschule setzten sich vielmehr alle drei mit den Kunststromungen der spéten
fiinfziger und der frithen sechziger Jahre auseinander. Da die kunsthistorische Forschung
im Falle der ausgewdhlten Kiinstler bisher kaum auf das jeweilige Frithwerk eingegangen
ist und auch in den zahlreichen monografischen Katalogen der Blick selten auf die Zeit
vor dem jeweiligen New York-Aufenthalt fallt, muss der grofite Teil des Frithwerks der drei
Kiinstler als bislang nicht erschlossen gelten.” In dieser Untersuchung werden einige frithe
Arbeiten von Darboven, Haacke und Walther zum ersten Mal vorgestellt und untersucht.*
Diese bisher unveroffentlichten Kunstwerke legen somit Zeugnis iiber das frithe Schaffen
und die kiinstlerische Entwicklung ab. Obgleich diese Frithwerke hier hauptsiachlich auf
die Transferprozesse hin gepriift werden, erginzt die vorliegende Untersuchung dariiber
hinaus das bisherige Wissen iiber das (Euvre der drei Kiinstler.

Die Auswertung von Briefen, Korrespondenzen und Tagebiichern von Darboven,
Haacke und Walther bietet Einblicke in die jeweiligen werkkonstituierenden und
reflektierenden Entwicklungsprozesse der Kiinstler. Durch Recherchen in Archiven und
Nachlissen, so der Sol LeWitt Collection (Chester), dem Archiv des Museum of Modern

8 Z. B. Sabine Flach, die in ihrem Lexikonbeitrag zur Konzeptkunst diese als eine aus der Minimal Art entwickelte
und somit amerikanische Kunstrichtung betrachtet, vgl. dies: ,,Konzeptkunst®, in: Van den Bergen / Fihnders
(Hrsg.): Metzler Lexikon — Avantgarde. Stuttgart / Weimar 2009, S. 177 - 178, hier S. 177.

9 Hans Belting fithrte den Begriff der ,,Global Art“ als Sammelbezeichnung fiir die Gegenwartskunst aus nicht-
westlichen Weltregionen ein; vgl. Belting (2009). Eine gute Ubersicht iiber die breite Diskussion zur Global Art
liefert der Sammelband von Allerstorfer / Leisch-Kiesl (2017). Auf den Forschungsgegenstand der Global Art
wird in Kapitel 1.2 Methodische Annidherung an kiinstlerische Transferprozesse ausfiihrlich eingegangen.

10 Vgl. dazu den jeweiligen Forschungsstand zu den Kiinstlern, der den monografischen Kapiteln vorangestellt ist.

11 Hierfiir sei zum einen der Hamburger Hanne Darboven Stiftung, besonders Jorg Weil, zum anderen Hans Haacke
und Franz Erhard Walther ein herzlicher Dank fiir ihr Vertrauen ausgesprochen.
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Art New York (New York),”> dem Archiv von Konrad Fischer und der ZERO-Gruppe
(beide in Diisseldorf), dem Archive of American Artists (Washington D.C.), der Hanne
Darboven Stiftung (Hamburg) oder der Franz Erhard Walther Foundation (Fulda)
konnten Quellen erhoben werden, die gute Einblicke in den Entstehungskontext der
Werke liefern. Diese teilweise unveroffentlichten Quellen wurden auf mogliche Hinweise
tiir Transferprozesse befragt. Die zahlreichen mit Haacke und Walther gefithrten Inter-
views, aber auch mit Zeitgenossen und Wegbereitern wie Carl Andre, Heiner Friedrich
oder Robert Barry, lieferten weitere Erkenntnisse {iber die Wechselwirkungen zwischen
den Protagonisten. Die gefiihrten Kiinstlerinterviews wurden zur Analyse herangezo-
gen und dienen der Verdeutlichung und Kontextualisierung der theoretischen Kiinstler-
positionen.*?

Aufbau der Untersuchung

Der folgende einleitende Teil der Untersuchung beschiftigt sich mit den methodischen
Grundlagen von Transferprozessen. Da sich die Forschungslage zum Thema vielfaltig und
heterogen darstellt, wird in dem Kapitel zur methodischen Annéherung an kiinstlerische
Transferprozesse zunichst ein Uberblick iiber die zahlreichen Forschungsbereiche gegeben
und somit gleichzeitig der Forschungsstand zu kiinstlerischen Transferprozessen abgebildet.
Die unterschiedlichen Ansitze werden verglichen und zueinander in Beziehung gesetzt, um
eine methodische Grundlage fiir den analytischen Teil zu schaffen.

Weiter wird in den historischen Kontext des Untersuchungszeitraums und in die
Rahmenbedingungen des Transfers eingefiihrt. Dazu werden sowohl die New Yorker Kunst-
szene der sechziger und siebziger Jahre vorgestellt als auch die Entwicklung der Conceptual
Art dargelegt. Dieser Abschnitt stellt gleichzeitig die Literaturlage zur Conceptual Art vor.
AnschliefSend wird ein Blick auf die Voraussetzungen und Bedingungen mdglicher Trans-
ferprozesse geworfen. Im Mittelpunkt stehen zum Abschluss des ersten Teils der Unter-

12 Im Folgenden mit MoMA New York abgekiirzt.

13 Mit Blick auf Lutz Niethammers Verstdndnis der Oral History schrieb Blunck (2001), S. 25: ,Gemeint sind damit
Interviews mit den Beteiligten und Betroffenen historischer Prozesse. Wie jede Quelle bergen auch diese ,Selbst-
erzeugten Primirquellen’ gewisse theoretische und methodologische Probleme, wenn denen die Moglichkeit einer
nachtriglichen Revision oder Mystifikation historischer Ereignisse und Einstellungen sich fiir vorliegende Unter-
suchung als die Fundamentalste ausnimmt.“ Die vorliegende Untersuchung versucht, dieser ,nachtraglichen
Revision oder Mystifikation bestmoglich kritisch entgegenzuwirken. Die verwendeten Interviews, Selbstdarstel-
lungen und personlichen Dokumente werden mit Pierre Bourdieus kritischem Blick auf autobiografische
Erzdhlungen betrachtet, der in seinem Aufsatz ,,Die biographische Illusion® schrieb, Bourdieu (1990), hier S. 79:
»Alles spricht dafiir, zu unterstellen, dass die Lebenserzahlung umso mehr dazu neigt, sich dem offiziellen Modell
der offiziellen Selbst-Prasentation — Personalausweis, Nachweis des biirgerlichen Standes, curricullum vitae,
offizielle Biographie, und der Philosophie der Identitit, die dieses unterstellt - anzunédhern, je mehr man sich den
offiziellen Fragen offizieller Befragungen — deren Grenzfall die gerichtliche oder polizeiliche Befragungist - ndhert,
wobei man sich gleichzeitig von den privaten Austauschformen zwischen bekannten und der dementsprechen-
den Logik des Vertrauens, die auf diesen geschiitzten Markten gilt, entfernt.“
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suchung die Netzwerke, Forderer und Personen, die zwischen den deutschen und den
amerikanischen Kiinstlern vermittelnd tatig waren.

Die Kapitel 2, 3 und 4 nehmen dann jeweils einen Kiinstler in den Blick: Nach einer
chronologischen Betrachtung der Arbeiten von Darboven, Haacke und Walther, werden
die zu beobachtenden Transferprozesse erortert. Jedes der drei Kapitel beginnt mit dem
Forschungsstand zu den zwischen 1960 und 1975 entstandenen Werken des jeweiligen
Kiinstlers. Nach einer Analyse des Frithwerks, das bereits auf mogliche Transferprozesse
und Entwicklungszusammenhinge befragt wird, widmen sich die weiteren Unterkapitel
spezifischen Phianomenen der jeweiligen (Euvres, wie zum Beispiel den unterschiedlichen
Stromungen innerhalb der Conceptual Art. Die Arbeiten werden innerhalb der Gegeben-
heiten in New York kontextualisiert, seien es personliche Beziehungen zu konzeptuell-
arbeitenden Kiinstlern oder gesellschaftliche und politische Umstdnde. Dies dient aber-
mals zur Verdeutlichung der komplexen Transferprozesse in der Entwicklung dieser
Werke. Die eingeschobenen Unterkapitel — mit FOKUS betitelt — beleuchten Facetten, die
im Umfeld des Forschungsgegenstandes liegen und hilfreich fiir die Kontextualisierung
sind.

Den Schlussteil der Arbeit bilden die drei ausfiihrlichen Analysen der Werkldufe
Darbovens, Haackes und Walthers, die miteinander verglichen werden. Vor allem aber
werden die im jeweiligen (Euvre identifizierten Transferprozesse zueinander in Beziehung
gesetzt. So wird die Transferforschung an einem Bereich der zeitgenossisch-kunsthistori-
schen Forschung exemplifiziert und gleichzeitig eine Neudeutung der Conceptual Art als
transatlantisches Phdnomen vorgeschlagen.

Grundlegendes

1.1 Methodische Annaherung an kiinstlerische Transferprozesse

,Wohl jeden Kiinstler treibt es zur Wanderschaft.“

Thomas W. Gaehtgens, 1993 *

Kulturelle Ubersetzungen, Import und Export von Ideen, Einfluss, Vergleich, Transfer, Mi-
gration, Vernetzung und Verflechtung: Aus der giangigen kunstgeschichtlichen Forschung
sind diese Begriffe nicht wegzudenken, doch nur selten werden sie methodisch angekoppelt
beziehungsweise begrifflich gescharft.’s Meist werden sie synonym genutzt. Kurz gesagt finden
Transferprozesse dort statt, wo zwei oder mehrere Entititen sich begegnen, sich austauschen
und vernetzen. Dieser Abschnitt ist eine methodische Anndhrung an die Grundlagen der Trans-
ferforschung und dient gleichzeitig als methodischer Sockel fiir die vorliegende Arbeit.

Als Aby Warburg 1907 in dem Aufsatz ,,Arbeitende Bauern auf Burgundischen Teppi-
chen® bildnerische Wandteppiche als ,,bewegliche Bildervehikel” oder ,textile Fahrzeuge®
bezeichnete, war sein Augenmerk vor allem auf die Kunstwerke gerichtet, die aufgrund ihrer
vereinfachten Transportierbarkeit von einem zum anderen Ort bewegt werden konnten.*¢

14 Gaehtgens (1993a), S. 12.

15 Die mangelnde theoretische Reflexion der Methode kritisiert bereits Monika Holzer-Kernbichler. Sie gibt in
ihrem Aufsatz ,,Das Konzept des kulturellen Transfers aus kunsthistorischer Sicht“ gleichzeitig einen guten Ein-
blick in die kunsthistorische Transferforschung, vgl. Holzer-Kernbichler (2011). Ein von Gregor Kokorz und
Helga Mittelbauer herausgegebener Band zum Beispiel ist mit ,Wechselwirkungen. Uberginge und Verflechtungen.
Kulturelle Transfers in Europa“ betitelt. Auch in der Einleitung der Herausgeber werden die im Titel verwendeten
Begriffe scheinbar wahllos verwendet und kaum voneinander unterschieden, vgl. Gregor Kokorz und Helga
Mittelbauer (Hrsg.): Ubergiinge und Verflechtungen. Kulturelle Transfers in Europa. Bern 2004.

16 Vgl. Aby Warburg: ,,Arbeitende Bauern auf burgundischen Teppichen® (1907), in: Horst Bredekamp, Michael
Diers u. a. (Hrsg.): Aby Warburg. Die Erneuerung der heidnischen Antike. Kulturwissenschaftliche Beitrdge zur
Geschichte der européischen Renaissance. Berlin 1998, S. 221 - S. 229, hier S. 221. Zuerst in Aby Warburg: Ge-
schichte der europdischen Renaissance. Hamburg 1932. 20 Jahre nach dem oben zitierten Aufsatz, im Vorwort
des Bilderatlas benutzte Warburg den in der Kunstgeschichte seither hiufig zitierten Begriff ,,Bilderfahrzeuge®
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Gleichzeitig aber, und so zeigten es viele weitere Untersuchungen Warburgs, kam es ihm
auf die Mobilitdt von bildnerischen Themen an, die mittels solcher ,Bildervehikel®, aber
auch durch Erzdhlungen, Textsammlungen, Mythen usw. tranferiert und in den jeweils
anderen Kontext aufgenommen werden konnten. Was Warburg also in seiner gesamten For-
schung betrieb, indem er Zusammenhinge, Wechselwirkungen und Beziehungen zwischen
Kunstwerken untersuchte, ist von der heutigen Kulturtransferforschung nicht wesentlich
zu unterscheiden."”

Knapp 9o Jahre nach Warburgs Forschungsansitzen, nach dem von Thomas W.
Gaehtgens 1993 auf dem XXVIII. Internationalen Kongress fiir Kunstgeschichte aus-
gesprochenen Appell fiir mehr transnationale Forschung, in dem er jedoch auch ihren
fehlenden methodischen Rahmen beanstandete, startete in der deutschsprachigen Kunst-
geschichte eine regelrechte Hochkonjunktur der Methoden und Begrifflichkeiten,
die bis heute andauert.”® Transferforschung, Histoire Croisée und Global Art History — wie
sie im Folgenden erldutert werden - bilden die Kernbereiche einer Forschungsmethode,
die sich noch immer in einem strukturellen Wandel befindet. Alexandre Kostka fragt
daher 14 Jahre nach Gaehtgens Aufruf zu Recht, ob die Transferforschung, die bis
dahin vornehmlich durch die vergleichende Geschichts- und Sozialwissenschaften
vorangetrieben wurde, fiir die Kunstgeschichte als eigentlich transnational angelegter
Wissenschaft, die ,schon auf Grund ihrer Objekte notwendig international forschte®
tiberhaupt von Bedeutung sei.” Kostka problematisiert jedoch zugleich, dass die Kunst-
geschichtsforschung meist aus der nationalen Perspektive die Einfliisse betrachte, und
es versdume, ,die reziproken Beziehungen in ihrer Komplexitit und Mannigfaltigkeit
zu analysieren.“*

Betrachtet man demgegeniiber den kiinstlerischen Schaffensprozess, so ist festzu-
stellen, dass Nationalitéten fiir viele Kiinstler, zumindest was ihre jeweiligen Inspirations-
quellen angeht, kaum je eine Rolle spielten und spielen, und sie sich Anregungen
»meist ohne Riicksicht auf nationale Grenzziehungen® holten und holen.** Es scheint
folglich eine Diskrepanz zwischen dem tatsichlichen Schaffensprozess einerseits, den die
kulturelle Transferforschung in seinen verschiedenen Facetten zu beschreiben versucht, und
der kunsthistorischen Sicht auf diesen andererseits zu geben. Oder, wie es Wolfgang

Vgl. Aby Warburg: Der Bilderatlas Mnemosyne (1924). Hrsg. von Marin Warnke. Berlin 2000, S. 5.

17 Die Geschichte der Warburgschen Kulturbibliothek wird selbst Teil der gegenwirtigen Transferforschung, da hier
eine gesamte Bibliothek mitsamt ihren Forschern emigrieren musste. Die Zusammenhinge dieses Transfers er-
ortert Erika Klingler, vgl. dies.: ,The Warburg Institute: 1933 — 1936 in: Gregor Kokorz und Helga Mittelbauer

(Hrsg.), wie Anm. 15, S. 263 — 280. Auch Espagne und Werner verweisen in ihren Uberlegungen zum Transfer
auf Warburg und unterstrichen vor allem, dass dieser den einzelnen Gegenstand seiner Forschung stets in einer
Konstellation sozialer Vorstellungen einzubetten versuchte, vgl. Espagne / Werner (1988), S. 27.

18 Gaehtgens (1993a), S. 12f. Im Folgenden werden die seitdem entwickelten Methoden und Begrifflichkeiten dar-
gestellt und miteinander in Beziehung gesetzt.

19 Kostka (2007), S. 15.

20 Ebd., S. 16.

21 Vgl. Holzer-Kernbichler (2011), S. 138.
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Schmale ausgedriickt hat: ,[...] kulturelle Transfers bieten offenkundig ein Gegengewicht
oder auch Korrektiv zum Nationalismus.“*?

Aus kunsthistorischer Sicht haben bislang vor allem Forschungen zur mittelalterlichen
Kunst sowie die Colonial Studies beziehungsweise Postcolonial Studies Transferphdnomene
befragt.* Ein weiterer Schwerpunkt der Transferforschung liegt in der Kunst des 18. und
19. Jahrhunderts.** Wenn kunsthistorische Studien die Rolle des Transfers im 20. und
21. Jahrhundert beleuchten, dann entweder unter innereuropdischen Gesichtspunkten?s
oder aber als Teil einer Exil- oder Migrationsforschung. Ein wichtiger Unterschied zu der
vorliegenden Untersuchung ist dabei die meist unfreiwillige Verlagerung des Lebens- und
Arbeitsumfelds.”® Die Betrachtung und Analyse kiinstlerischer Transfers, die sich nach
1945 iiber die europidischen Grenzen hinaus ereigneten, ist somit mit einigen Ausnahmen
als ein Forschungsdesiderat anzusehen.”” Drei dieser Ausnahmen seien im Folgenden kurz
skizziert, um die Bandbreite der aktuellen Transferforschung darzustellen:

22 Wolfgang Schmale: Eine transkulturelle Geschichte Europas - migrationsgeschichtliche Perspektiven. Homepage von
Europiische Geschichte Online, hrsg. vom Institut fiir Europdische Geschichte (Mainz), 2014, http://ieg-ego.
eu/de/threads/theorien-und-methoden/transkulturelle-geschichte/wolfgang-schmale-eine-transkulturelle-ge
schichte-europas-migrationsgeschichtliche-perspektiven (Zugriff am 18. Oktober 2014).

23 Federfiihrend sind das Graduiertenkolleg 516 ,Kulturtransfer im européischen Mittelalter an der Universitit
Erlangen sowie das Kunsthistorische Institut der Universitdt Ziirich. Hier wurde Ende 2014 die Vortragsreihe
»Art in Translation: Mittelalterliche Kunst im kulturellen Austausch® organisiert. Auch das Zentralinstitut fiir
Kunstgeschichte in Miinchen in Zusammenarbeit mit dem Institut fiir Kunstgeschichte der Miinchener Ludwig-
Maximilians-Universitét veranstaltete im Oktober 2012 unter der Konzeption von Wolfgang Augustyn und Ulrich
S6ding eine Tagung zum Thema ,,Dialog — Transfer — Konflikt. Kiinstlerische Wechselbeziehungen im Mittel-
alter und in der Frithen Neuzeit.“ Ebenfalls 2013 griindete sich, angegliedert an den Ulmer Verein fiir Kunst-
und Kulturwissenschaften, das ForscherInnennetzwerk ,, Kunstproduktion und Kunsttheorie im Zeichen globaler
Migration®, die sich das Ziel gesetzt hat, den globalen Migrationsdiskurs in der Kulturwissenschaft starker auszu-
bauen, vgl. Dogramaci / Mersman / Minta / Schieren (2015). Die Postcolonial Studies, wie sie haufig in aufler-
europdischen Universititen praktiziert werden, und sich meist mit dem Orientalismusbegriff Edward W. Saids
auseinandersetzen, fiihrt zum Beispiel Margit Kern als Leiterin des Teilbereichs ,,Globalisierungsprozesse in der
Ordenskunst der Frithen Neuzeit“ der DFG-Forschergruppe 1703 ,Transkulturelle Verhandlungsraume von
Kunst“ an der Freien Universitit Berlin weiter. Exemplarisch dafiir sei hier einer ihrer Aufsitze genannt: Margit
Kern: ,,Ubersetzung und Transfer. Die Neusemantisierung des Herzopfers der Mexica in Europa in: Kirsten
Kramer und Jens Baumgarten (Hrsg.): Visualisierung und kultureller Transfer. Wiirzburg 2009, S. 182 - 200. Vgl. zum
Orientalismusbegriff: Edward W. Said: Orientalism. Western Conceptions of the Orient (1978). New York 1995.

24 Holzer-Kernbichler (2011), S. 137, nennt das von Uwe Fleckner, Martin Schieder und Michael Zimmermann
herausgegebene dreibiandige Werk Jenseits der Grenzen. Franzosische und deutsche Kunst vom Ancien Régime bis
zur Gegenwart die erste kunsthistorische Publikation auf dem Gebiet der kulturellen Transferforschung, vgl.
Fleckner / Schieder / Zimmermann (2000).

25 Der bilaterale Transfer im européischen Kontext wird bislang nur von einer Institution systematisch erforscht:
Das Deutsche Forum fiir Kunstgeschichte in Paris befasst sich mit der Herausgabe der Schriftenreihe ,,Passagen /
Passages®, die sich hauptsdchlich mit deutsch-franzoésischen Transferprozessen beschaftigt, vgl. u. a. Thomas W.
Gaehtgens, Mathilde Arnoux und Friederike Kitchen (Hrsg.): Perspectives croisées. La critique dart franco-alle-
mande, 1870 - 1945. Paris 2009.

26 Die kunsthistorische Erforschung kultureller Transferprozesse bei Exilanten, Emigranten und Migranten trieb
mafigeblich Burcu Dogramaci voran, vgl. dies: ,Places of Gastarbeiter. Stadt, Migration und Fotografie der
1970er und 198oer Jahre®, in: Dogramaci / Mersman / Minta / Schieren (2015), S. 5 - 15; dies: Kulturtransfer und
Identitit — Deutschsprachige Architekten, Stadtplaner und Bildhauer in der Tiirkei nach 1927. Berlin 2008; dies.
und Karin Wimmer (Hrsg.): Netzwerke des Exils. Kiinstlerische Verflechtungen, Austausch und Patronage nach
1933. Berlin 2011; dies. (2013). Vgl. auch die Sektion ,,Kiinstler in der Emigration“ des XXVIII. Internationalen
Kongresses fiir Kunstgeschichte unter der Leitung von Martin Warnke, in: Gaehtgens (1993), S. 161 - 222.

27 Vgl. auch Kostka (2007), S. 15.
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In dem Aufsatz ,,Frangois Morellet / Sol LeWitt: A Case Study® beschiftigt sich Yves-Alain
Bois Anfang der neunziger Jahre mit Arbeiten von LeWitt, die 1973 im Verdacht standen,
Plagiate von Werken Morellets zu sein. Bois vergleicht die Arbeiten beider Kiinstler und
bezieht in seiner Analyse den jeweiligen Entstehungskontext mit ein.*® Zwar spricht Bois
nicht von Transferprozessen, da offenbar auch kein Kontakt zwischen den beiden Kiinst-
lern bestand, Bois’ Arbeitsweise bei dieser detaillierten Analyse ist methodisch jedoch
mit Transferforschung durchaus vergleichbar. Als einer der ersten Kunsthistoriker
unternimmt Bois fur die Kunst des 20. Jahrhunderts den Versuch, bestimmte kiinst-
lerische Herangehensweisen zweier dhnlich arbeitender Kiinstler unter Beriicksichtigung
des Kontextes und Entstehungszeitraums miteinander in Beziehung zu setzen. Daraus
zieht er wiederum Schliisse {iber Gemeinsamkeiten und Unterschiede in der Werkgenese.
Er fihrt das Interesse beider Kiinstler an mathematischen Systemen als wichtigste
Gemeinsamkeit an, die in Werken miindete, die sich eben auf solche Berithrungs-
punkte zuriickfithren lassen. Bois kommt am Ende jedoch zu dem Schluss, dass beide
zwar diesem iibergeordneten Kontext (,maxi-sequence®) angehodren, jedoch keineswegs
derselben ,,mini-series* Dass sie also in ihren Erkenntnisinteressen vergleichbar sind,
aber eben nicht in dem konkreten kiinstlerischen Kontext (Amerika und Europa), in dem
ihre Arbeiten entstanden.

Im dritten Band von Jenseits der Grenzen. Franzosische und deutsche Kunst vom
Ancien Régime bis zur Gegenwart mit dem Titel Dialog der Avantgarden, in dem deutsch-
franzosischen Kiinstlerbeziehungen thematisiert werden, kommen Autoren zu Wort, die
iiber den europidischen Kontinent hinaus auch deutsch-amerikanische Transferprozesse
betrachten.’*> Uwe Fleckner, ein Herausgeber dieses Bandes, bezeichnet diese Ausweitung
des Blickfeldes gerade in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts und angesichts der Tat-
sache als notwendig, dass ,nach Berlin nun auch Paris seinen Rang als Kunstmetropole
verliert und die Aufmerksamkeit der Kiinstler und Kritiker sich verstirkt auf New
York richtet®?* Beispielhaft ist aus diesem Band der Aufsatz von Gregor Stemmrich
»Robert Rauschenbergs ,Bed’ und die europidischen Vorldufer des ,combine painting™
zu erwahnen.?* Nach einer kurzen Darlegung der historischen Entwicklung der Collage-
und Assemblagetechnik und deren unterschiedlicher Politisierung in den USA und
in Europa verdeutlicht Stemmrich in seiner Untersuchung die zahlreichen Verweisebenen
(man konnte sie auch Transferprozesse nennen) zu anderen Kunstwerken, die sich
in Rauschenbergs Arbeit finden. Dabei unterscheidet Stemmrich zwischen historischen

28 Der Aufsatz wurde als Vortrag auf dem bereits erwidhnten XXXVIII. Internationalen Kongress fiir Kunstge-
schichte zu ,, Kiinstlerischem Austausch® in Berlin gehalten, vgl. Bois (1993).

29 Bois (1993), S. 314.

30 Vgl. Fleckner / Schieder / Zimmermann (2000).

31 Fleckner (2000), S. 12.

32 Stemmrich (2000).
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amerikanischen und europiischen Vorldufern, die bei Rauschenberg in eine Arbeitsweise
miinden, die in die Kunstgeschichte als combine painting einging, und die seither als genuin
amerikanische Technik gilt.

Dirk Luckow setzt in seinem Buch Joseph Beuys und die amerikanische Anti Form-
Kunst - Einfluf$ und Wechselwirkung zwischen Beuys und Morris, Hesse, Nauman, Serra die
Arbeiten des Deutschen mit denen der US-Amerikaner in Beziehung.?* Auch Luckows me-
thodischer Ansatz ist mit dem der Transferforschung vergleichbar. Obwohl im Untertitel
der Begrift ,,Einfluss® erscheint, ist das, was Luckow betreibt, keinesfalls eine Einflussge-
schichte, da es ihm weniger darum geht, den Ursprung der Werke zu kldren, als vielmehr,
»das Gemeinsame der Skulpturen dieser Kiinstler als Ausdruck einer Epoche aufzuzei-
gen.“3* Luckow zeigt durch Werkanalysen von Beuys und seinen Zeitgenossen thematische,
konzeptionelle und materielle Beziige auf, die auf Verbindungen und gegenseitige Kenntnis
schlielen lassen. Diese ,,Werkparallelen*s deutet Luckow als einzigartig fruchtbaren Befund
in der Kunst des 21. Jahrhunderts.

Auftillig ist, dass in den vergangenen Jahren immer mehr deutsche und internatio-
nale kunsthistorische Institute Tagungen und Kolloquien zum Thema ,Transferprozesse”
organisiert haben. Auch dies deutet darauf hin, dass die Kunstgeschichte im Begriff ist, die
Transferforschung als Forschungsmethode in ihren weiten, und an sich auf Internationalitdt
ausgelegten Kanon aufzunehmen.3*

Das vorliegende Dissertationsvorhaben leistet einen Beitrag zur Erforschung von
Transferprozessen im Hinblick auf zeitgendssische Kunst. Der beschriebenen Diversitit
der Begrifflichkeiten lasst sich nur begegnen, indem die wichtigsten Forschungsposi-
tionen aufgezeigt und kommentiert werden. Die folgenden Ausfithrungen sollen helfen,
Licht in das terminologische Dickicht zu bringen und die Untersuchungsmethode der
Transferforschung vor allem in begriffsgeschichtlicher Weise herzuleiten, und zwar in jenem
Verstidndnis, wie es sich fiir den Untersuchungszeitraum als konstitutiv darstellt.’” Das
so gewonnene theoretische Geriist soll als Folie zur Anndherung an kiinstlerische Transfer-
prozesse verwendet werden, vor der die anschlieflende Analyse der Arbeiten von Darboven,
Haacke und Walther fruchtbar gemacht wird.

Der Ansatz zur konkreten Analyse transnationaler Transferprozesse ging vor allem
von der franzosischen Germanistik aus. Michael Espagne und Michael Werner haben

33 Luckow (1998).

34 Ebd,, S. 325.

35 Ebd.

36 Drei Beispiele seien erwahnt: Das Recherche- und Ausstellungsprojekt ,, Amerikanische Kunst in Miinchen, 1960

bis 1980 im Herbst 2014 am Zentralinstitut fiir Kunstgeschichte in Miinchen, ,,ReGeneration. Transferpraktiken
1960 / heute® im Mai 2014 in Bern, organisiert vom Institut fiir Kunstgeschichte der Universitit Bern und ,,Global
Art History and the Peripheries“ im Juni 2013, organisiert von der Ecole Normale Supérieure, Paris, in Zusam-
menarbeit mit der Terra Foundation for American Art.

37 In der Einleitung zum Buch Der Kiinstler in der Fremde wird ein dhnlicher Versuch der begrifflichen Scharfung
unternommen, vgl. Fleckner / Steinkamp / Ziegler (2015a).
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als Germanisten und Kulturforscher die methodische Grundlage der Transferforschung
geschaffen.’® Der theoretische und methodische Rahmen, den die beiden zur systematischen
Untersuchung interkultureller Beziehungen zwischen Deutschland und Frankreich aufge-
spannt haben, ist Grundlage dieses Forschungsgebiets, das sich Mitte der achtziger Jahre
etablierte und fortwédhrend ausdifferenzierte. Espagne und Werner gehen bei der Defini-
tion ihres interdisziplindren Forschungsvorhabens von den Grundlagen der vergleichenden
Literatur- und Kulturwissenschaft aus und fordern zum einen eine ,sozialgeschichtliche
Untersuchung der jeweiligen Ausgangs- und Rezeptionsbedingungen und zum anderen
methodische Reflexion der modellhaften Konstanten eines solchen Transfers.“** Espagne
fasst sein Vorhaben folgendermafien zusammen:

»Die Transferforschung hat sich vorgenommen zu zeigen, inwieweit die Identitédtsbildungsprozesse
ineinander iibergreifen, also nicht auf eine Reihe von Vergleichsmomenten reduzierbar sind. Thr geht
es nicht um die Bilanz eines Vergleichs, sondern um Import- und Exportmechanismen.“+

Dabei ist klarzustellen, dass die Transferforschung bei Espage und Werner nicht ohne den
Vergleich auskommt. Dieser sei jedoch ,,nur eine Stufe auf dem Weg zu einer Historisierung
und Uberwindung oder Prozessualisierung der Gegensitze und Parallelititen.“* Dagobert
Frey lieferte bereits 1949 eine immer noch giiltige Definition fiir die Methode des Verglei-
ches in der Kunstgeschichte:

»Eine vergleichende Kunstwissenschaft stellt die Aufgabe, in sich geschlossene ethnische Kunstkreise
gleich den Sprachen als prignantesten Ausdruck ethisch-kultureller Einheiten zu vergleichen und
einerseits auf Grund von Gleichheiten und Ahnlichkeiten ihre Verwandtschaftund wechselseitige
Beziehung wieihre Zugehorigkeit zu umfassenderen, iitbergeordneten Kulturkreisen aufzuzeigen,
andererseits auf Grund von Verschiedenheit und Gegensitzlichkeit ihre Besonderheit und ihr wechsel-
seitiges Spannungsverhiltnis, ihre Eigenart und Einzigartigkeit zu erhellen.“+

Die Debatte um die Vormachtstellung des historischen Vergleichs im Gegensatz zum
Transfer ist lang und fiir die vorliegende Untersuchung nicht weiterfiihrend.#* Wahrend
die Historiker auf der einen, Soziologen und Germanisten auf der anderen Seite darum
ringen, welcher der beiden Begriffe bessere Voraussetzungen liefert, um ,Teil einer trans-
nationalen Umorientierung der Geisteswissenschaften® zu werden, fehlt es an Studien,
die entweder den Vergleich oder die Analyse von Transferprozessen explizit darlegen

38 Espagne / Werner (1986); vgl. auch Espagne / Werner (1988).

39 Espagne / Werner (1986), S. 502.

40 Espagne (2000), S. 42.

41 Ebd,, S. 60.

42 Dagobert Frey: Grundlegung zu einer vergleichenden Kunstwissenschaft. Raum und Zeit in der Kunst der
afrikanisch-eurasischen Hochkultur. Wien 1949, S. 5 [Hervorhebung durch die Verfasserin].

43 Vgl. Middell (2000). Hier wird eine Textsammlung zum Thema ,Vergleich und Transfer“ geliefert. Vgl. auch den

ersten Teil des Artikels von Werner und Zimmermann, der beide Begriffe in Beziehung setzt: Werner /
Zimmermann (2002). Vgl. auch Kaeble (2005).
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und somit in der Lage sind, die jeweiligen Vorziige aufzuzeigen. ,Dariiber hinaus brau-
chen Transferuntersuchungen und Vergleiche einander und ergénzen sich.“+

Die Analyse von Transferprozessen geschieht in einem , gemeinsamen Raum der ge-
genseitigen Verflechtungen® und beschrankt sich im Gegensatz zur ethnologischen Kul-
turanthropologie nicht auf exotische Volksstimme, sondern im Falle der Forschung von
Espagne und Werner im Wesentlichen auf westeuropdische Verhiltnisse.*> Die beiden Au-
toren beziehen sich jedoch auf den kulturanthropologischen Begrift der ,, Akkulturation®
und iibertragen diesen auf den interkulturellen Transfer zwischen europdischen Kulturen.*¢

Uwe Fleckner konstatierte in Anlehnung an die Ausfithrungen von Espagne und
Werner, dass

»mJethodisch [...] das Konzept einer wechselseitigen ,Einflufigeschichte lingst iberwunden und
durch einen eher dynamisch bestimmten Ansatz ersetzt sein [sollte], der auch die Bedeutungs-
verschiebung berticksichtigt, die bei dem Transfer kiinstlerischer Werte von einer Ausgangs- in eine
Rezeptionskultur zu verzeichnen sind.“¥

Fleckner spricht weiter von einem ,aktiven Dialog“+ Man konnte meinen, dass der
Begriff des Einflusses durch die methodischen Moéglichkeiten der Transferforschung in
der Kunstgeschichtsforschung obsolet geworden wire, doch noch immer wird dieses
Erkenntnisinteresse abgerufen, um bestimmte Abhéngigkeiten darzustellen. Luckow zum
Beispiel unterscheidet in seiner Analyse der Werke von Beuys und der amerikanischen
Anti-Form-Kiinstler zwischen ,,Einfliissen” und ,,strukturellen Analogien®, zwischen der
Eigenstindigkeit der Amerikaner und dem Wissen dieser Kiinstler um Beuys und seine
Arbeiten.# Und sogar der Kiinstler und Kritiker Joseph Kosuth, der die Entwicklung der
Conceptual Art in seinen Texten mafigeblich voranbrachte, schrieb: , Art ,lives‘ through the
influencing of other art, not by existing as the physical residue of an artist’s ideas.“s°

Neben der ,klassischen' Transferforschung von Werner und Espagne biindelt die
Histoire croisée die vergleichende Geschichtswissenschaft und Transferforschung in der

44 Kaeble (2005). Ein aktuelles Bild der Kunstgeschichte als komparative Kunstwissenschaft liefert Joachim Rees:
ders.: ,Vergleichende Verfahren - verfahrene Vergleiche. Kunstgeschichte als komparative Kunstwissenschaft
- eine Problemskizze®, in: Kritische Berichte, Band 40, Nummer 2, 2012, S. 32 - 47.

45 Espagne (2000), S. 43f.

46 Vgl. Espagne / Werner (1986), S. 504. Der Begriff der ,, Akkulturation beschreibt einen Prozess, in dem unter-
schiedliche kulturelle Entititen miteinander in Kontakt treten. Als Resultat dieser Begegnung werden vier
Kategorien aufgezeigt: Assimilation, Integration, Isolation und Marginalisierung, wobei in der Betrachtung der
Transferprozesse meist nur Assimilation und Integration betrachtet werden. Eine hilfreiche Bibliographie zum
Thema liefert das Multidisciplinary Digital Publishing Institute: http://img.mdpi.org/files/si/acculturations/Biblio
graphy_GE_Jan_Blanc.pdf (Zugriff am 1. Oktober 2014).

47 Fleckner (2000), S. 11.

48 Ebd. Erwihnenswert sind hier auch die Uberlegungen von Thomas DaCosta Kaufmann, der den Begriff
»interchange® als Korrektiv zum Einflussbegriff einfiihrt, siche Thomas Da Costa Kaufmann: ,,Reflections on
World Art Histrory®, in: DaCosta Kaufmann / Dossin / Joyeux-Prunel (2015), S. 23 - 45.

49 Luckow (1998), S. 10.

50 Kosuth (1984), unpaginiert.
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Konjunktur von Globalisierungsprozessen zu einer multiperspektivischen Geschichts-
schreibung. Thre beiden Begriinder Michael Werner, der bereits die Transferforschung
maf3geblich voran gebracht hat, und Bénédicte Zimmermann fiigen die Vergleichs- und
Transferforschung zusammen und ergidnzen sie um die Kategorie der ,Verflechtung™.
Diese methodische Herangehensweise biete — so die beiden Autoren - drei wesentliche Vor-
teile: Erstens sei nicht von ,,apriorisch festgelegten Einheiten und Kategorien auszugehen®
Der Forschungsgegenstand konne sich im Laufe der Analyse veriandern beziehungs-
weise erweitern, sodass auftretende Entwicklungen im Prozess des Forschens einbe-
zogen werden konnen. Zweitens gehe die Histoire croisée von einem konkreten Objekt
aus und ,nicht von vorgegebenen Modellen und Konstruktionen®’, was wiederum
die Flexibilitdt der Forschung erhoht. Und drittens wird von Werner und Zimmermann
eine Geschichtsschreibung gefordert, die von der ,,Ebene der Handelnden ausgeht®. Die
untersuchten Verflechtungen betrdfen dann nicht nur Objekte, sondern auch die Analy-
sedimension.’* Im Grunde ist es also die Betrachtung von Transferprozessen, die unter
Zuhilfenahme der Pragmatik und Reflexion des Forschers auf eine Geschichtsschrei-
bung ohne voreingenommene stereotype Grenzdimensionen abzielt. Die Histoire croisée ist
folglich keine Kritik der Transferforschung, wie sie sich teilweise selbst darstellt, sondern
deren konsequente Weiterfithrung in einer Zeit, in der nationale Grenzen zum Beispiel
in Mitteleuropa immer durchldssiger werden und verkiirzte Kommunikations- und Reise-
wege einen ununterbrochenen Austausch zwischen zwei oder mehreren Untersuchungs-
subjekten ermoglichen.

Werner selbst jedoch fiihrt seine Methode der Histoire croisée nicht konsequent weiter
und macht in seiner Forschung zumindest begrifflich keine eindeutigen Abgrenzungen zur
Transferforschung: Wahrend eines Vortrags an der Universitat der Kiinste in Berlin zum
Thema ,Kiinstlerische Praxis als kultureller Transfer. Zirkulation, Lokalisierung und Ver-
flechtung in Kunst und Musikleben des 19. und 20. Jahrhunderts® verdeutlichte er, dass
Verflechtungsprozesse nur ein Teil der kiinstlerischen Produktion sind, allerdings ein be-
sonders wichtiger.>> Werner arbeitete heraus, wie vor allem Kiinstler als soziale Gruppe
pradestiniert seien, durch Verflechtungsprozesse Neues zu schaffen, und wie diese fiir einen
gewissen Zeitraum extraterritoriale Netzwerke bildeten - jedoch ohne Begriffe wie ,\Ver-
netzung®, ,Verflechtung® und ,Transfer® systematisch zu verwenden. Nach Werners
Auffassung existieren kaum autogene Kunstwerke, und es bedarf immer wechselseitiger
Transferprozesse, um Kunst zu schaffen.>

51 Werner / Zimmermann (2002).
52 Ebd,, S. 617.
53 Michael Werner: ,,Kiinstlerische Praxis als kultureller Transfer. Zirkulation, Lokalisierung und Verflechtung in

Kunst und Musikleben des 19. und 20. Jahrhunderts®. Bisher unveréffentlichter Vortrag vom 20. Januar 2014 an
der Universitat der Kiinste in Berlin.
54 Ebd.
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Die Histoire croisée lasst sich auf eben diesen Begriff der ,wechselseitigen Transferprozesse®
zuspitzen, der mehr umfasst als der Transferbegriff aus der genuinen Transferforschung:
Wechselseitige Transferprozesse sind multi-perspektivisch und nicht nur dual-perspekti-
visch. Es sind Prozesse, die in ihrer Vielschichtigkeit zu einer neuen Geschichtsbetrachtung
beitragen konnen. Bislang liegen jedoch erst wenige Publikationen vor, in denen die Metho-
de der Histoire croisée durch die Arbeit am historischen Objekt einem Praxistest unterzogen
worden wire.>

Der Historiker Peter Burke erginzte die Transferforschung mit seinen Uberlegungen
zum ,Kulturellen Austausch® um eine weitere Dimension.’® Burkes Ansatz geht ebenfalls
von einem, wie er es nennt, ,,Austausch nach beiden Richtungen® aus, wobei unklar bleibt,
wie sich bei Burke der Begriff des ,, Austauschs® zu dem des ,,Transfers” verhalt.>” Hier wird
die Transkulturation der Akkulturation gegeniibergestellt.’® Methodisch wird das Modell
der ,kulturellen Ubersetzung“ vorgeschlagen. Sie biete den Vorteil, dass auf beiden Seiten
des Transfers aktiv an der Ubersetzung gearbeitet werden miisse. So komme es auch zu der
notwendigen Unterscheidung zwischen ,,Begegnungen von Gleich zu Gleich und solchen
von unterschiedlich Miachtigen®>® Eine weitere Neuerung in der Transferforschungsdebatte
leistet Burke, indem er auf die mdglichen Folgen eines kulturellen Austausches eingeht.
Akzeptanz, Widerstand oder Segregation seien die drei Stadien, die letztlich zu zwei
denkbaren Ergebnissen fiihrten: der Mischung oder Bricolage auf der einen und - hier
verwendet Burke einen Ausdruck aus der Linguistik — der Kreolisierung auf der anderen
Seite.® Burke meint mit dem kulturellen Austausch nichts wesentlich anderes als Werner
und Zimmermann mit der Histoire croisée. Wichtige Ergdnzung sind die Folgen und
Ergebnisse, die in der Transferforschung nur selten theoretisiert werden.

Im Zuge dieser neuen methodischen Moglichkeiten weitete die deutschsprachige
Kunstgeschichtsforschung Ende der 2000er ihr Forschungsfeld aus. Das Augenmerk rich-
tete sich zunehmend auf dezentralisierte und transnationale Entstehungsbedingungen
von Kunst: Hans Belting fithrte den Begriff der Global Art als Sammelbezeichnung fiir
die Gegenwartskunst aus nicht-westlichen Weltregionen ein." Im methodischen Ansatz
der Global Art wird versucht, den westlich geprigten Blick auf die Weltkunst zu

55 Vgl. Kostka (2007), S. 17.

56 Burke (2000).

57 Ebd,, S. 13.

58 Transkulturation oder Kulturvergleich meint ,,jedes Verfahren, das durch gedankliches, tabellarisches usw. Ne-

beneinanderstellen der Inhalte zweier oder mehrerer Kulturen Gemeinsamkeiten und Verschiedenheiten zw.
diesen zu ermitteln sucht.“ Wolfgang Schone: ,,Kulturvergleich®, in: Werner Fuchs-Heinrich et al. (Hrsg.): Lexikon
zur Soziologie. Lengerich 1994, S. 386.

59 Burke (2000), S. 24.
60 Vgl. Ebd,, S. 35f.
61 Belting (2009), S. 40: ,,[...] in short, new Art today is global, much the same way the World Wide Web is global.*

James Elkins gibt zu einer immer globaler werdenden Kunstgeschichte eine lesenswerte Einfithrung, die sowohl
deren Vor- als auch die Nachteile aufzeigt, vgl. James Elkins: ,,Art History As A Global Discipline”, in: ders. (2007).
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erweitern, das heiflt neue Blickwinkel zu ermdglichen. Aus diesem methodischen Ansatz
entstanden und entstehen heute neue Studiengénge fiir Kunstgeschichte: World Art History,
Global Art History oder - hier werden andere Disziplinen wie Ethnologie oder Asthetik mit
einbezogen — Transcultural Studies und World Art Studies.*

»Es ist sicherlich kein Zufall, dass das Zeitalter kultureller Globalisierung, das zuweilen etwas ober-
flachlich als eines der ,Amerikanisierung’ bezeichnet wird, auch als Zeitalter gegenldufiger Nationalis-
men und Ethizismen bezeichnet wird,“

befindet Peter Burke. Die Global Art History befasst sich mit eben diesem sich veraindernden
Zeitalter und der methodologischen und programmatischen Ausarbeitung von Konzep-
ten fiir eine Kunstgeschichte, die sowohl die alten Expansions- und Austauschformen als
auch die jiingeren und neuesten Formen der soziokulturellen Verflechtung fassen kann. Die
von der Deutschen Forschungsgemeinschaft geforderte Forschungsgruppe Transkulturelle
Verhandlungsrdume von Kunst an der Freien Universitit Berlin nimmt sich zur Aufgabe,
diese Neuorientierung des Faches Kunstgeschichte voranzubringen. Es geht ihr um Kunst-
geschichte im globalen Kontext. Hier werden inhaltliche und strukturelle Verflechtung
regionaler Kunstgeschichten untersucht, wobei der Begriff der ,Transkulturalitit“ an den
heuristischen Begriff des Verhandlungsraumes gebunden wird.® Doch auch in dieser
Neuorientierung des Faches wird mit den unteschiedlichen Begriffen zum Teil wahllos ver-
fahren. So stellt auch Monica Juneja fest:

»Im euro-amerikanischen Raum scheinen die disziplindren Bezeichnungen Global Art History sowie
World Art History / World Art Studies zudem wenig methodisch differenziert und damit austauschbar
zu sein.“

Wichtig ist jedoch nicht nur die geografische Dezentralisierung und Vielfalt von Kunst-
produktion, sondern auch die Gleichzeitigkeit von bestimmten Entwicklungen, die durch
andere Globalisierungsprozesse befordert werden. Belting weist darauf hin, dass es in der
zeitgendssischen Kunst im Sinne der Global Art keine Genealogie mehr gebe, dass sich also

62 Belting (2009), S. 45ff. Siehe zum Beispiel den Lehrstuhl fir Global Art History an der Universitit Heidelberg oder
das Forschungsprojekt Global Art in the Museum am ZKM in Karlsruhe. Vgl. Burcu Dogramaci: ,,Fremde iiberall:
Migration und kiinstlerische Produktion - aktuelle Perspektiven’, in: Dogramaci (2013), S. 17.

63 Burke (2000), S.10.

64 DFG-Forschergruppe 1703 — Transkulturelle Verhandlungsraume von Kunst — an der Freien Universitét Berlin:
http://www.geschkult.fu-berlin.de/e/transkulturell/profil_der_for_1703/index.html (Zugriff am 30. September
2014). Vgl. auch Gregor Stemmrich: ,,Zur Errichtung der Forschergruppe ;Transkulturelle Verhandlungsraume.
Komparatistische Perspektiven auf historische Kontexte und aktuelle Konstellationen’ (FOR 1703) am Kunsthis-
torischen Institut der Freien Universitdt Berlin®, in: Kritische Berichte, Band 40, Nummer 2, 2012, S. 97 - 101. Vgl.
auch Allerstorfer/ Leisch-Kiesl (2017). Zum Begriff der ,Transkulturalitit® oder , Iranskulturation vgl. auch das
Kapitel 5 Von Transferprozessen zur Global Art History.

65 Monica Juneja: ,Kunstgeschichte und kulturelle Differenz. Eine Einleitung®, in: Kritische Berichte, Band 4o,
Nummer 2, 2012, S. 6 — 12. Vgl. auch Leisch-Kiesl (2017).
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Entwicklungen nicht mehr nur an singuldren Stringen darstellen lassen.® In der vorliegen-
den Untersuchung soll gezeigt werden, dass die Conceptual Art eine der ersten Kunststro-
mungen ist, die - vor dem Hintergrund einer immer globaler agierenden Marktordnung
- ein frithes Beispiel fiir das Phdnomen der Global Art darstellt.

Wie im Folgenden dargelegt wird, lassen sich Transferprozesse hdufig dann ausmachen,
wenn sich junge Kiinstler wie Darboven, Haacke und Walther in einer biografischen Um-
bruchsphase befinden, also in sogenannten ,Zwischenrdumen. Die Vorstellung heterogener
Ubergangszonen, die sich mit dem Konzept des hybriden Third Space beschreiben lassen, ist
aus dem Kontext postkolonialer Theoriebildung entnommen.” Auch die Theorie der Rites de
Passage, die von Arnold van Gennep begriindet und von Victor Turner in seinem Konzept
der symbolischen Anthroposophie mit dem Begriff der ,,Liminalitdt® weitergefiihrt wurde,
beschiftigt sich mit solchen Ubergangsstadien.®® Hier geht es nicht mehr um die Erfor-
schung neuer hybrider Kulturen, sondern um Einzelpersonen oder Gruppen, die sich in
sogenannten ,Zwischenrdumen’ befinden und darum, welche Prozesse in ebendiesen
Rédumen stattfinden. Auch wenn die Theorie der Liminalitit einen Schwellenzustand
beschreibt, der sich hauptsiachlich auf die Personlichkeitsbildung bezieht, so ist er eben-
falls im Falle der in dieser Untersuchung analysierten Transferprozesse interessant. Denn
zum einen werden die Lebenswege von drei Kiinstlern betrachtet, die sich im weitesten
Sinne in einer liminalen Phase befinden, da Turner auch die Ubergangszeit nach Beendi-
gung des Studium als solche definiert, zum anderen kann der Ubergang zwischen zwei
Kulturen, also in diesem Falle von der europiischen zur amerikanischen, ebenfalls Limi-
nalitdt bedingen.® Befindet sich ein Individuum in einer solchen Phase, so fiihle es sich
weder zum einen noch zum anderen zugehorig, was schopferische Prozesse mafigeblich
voranbringen konne, so Turner.”® Die Betrachtung kiinstlerischer Transferprozesse muss
»sich vor allem dagegen wenden, Begegnung und Umsetzung nur formal zu beschreiben,

66 Belting (2009), S. 46. Belting verweist hier auf Alfred H. Barrs Modell zu Kubismus und Abstrakter Kunst, das in
seiner Einfachheit fiir die zeitgendssische Kunst keine Giiltigkeit mehr besitzt. Vigl. auch Astrid Schmidt-Burk
hardt. Stammbdume der Kunst. Zur Genealogie der Avantgarde. Berlin 2005.

67 Das Konzept des Third Space geht auf den Postkolonialisten Homi Bhabha zuriick und verneint den Essentialis-
mus indem es von einer Dynamik der Unabgeschlossenheit ausgeht. Vgl. Jonathan Rutherford: ,,The Third
Space. Interview with Homi Babha”, in: ders. (Hrsg.) Identity, Comminity, Culture, Difference. London 1990.
S.207 - 221. In einem weiteren Zusammenhang stellt Doris Bachmann-Medick die Theorie des Third Space: Vgl.
Doris Bachmann-Medick: ,, Dritter Raum: Annéherung an ein Medium kultureller Ubersetzung und Kartierung®,
in: Claudia Berger und Tobias Dorig (Hrsg.): Figuren der / des Dritten. Erkundungen kultureller Zwischenrdume.
Amsterdam u. a. 1998. S. 19 - 36.

68 Vgl. Arnold van Gennep: The Rites of Passage (1909). London 1960 und Victor Turner: ,,Betwixt and Between: The
Liminal Period in Rites de Passage®, in: ders.: The Forest of Symbols. Aspects of Ndembu Ritual. New York 1967. S. 93 — 111.
69 Van Gennep definierte Ubergangsriten als ,,Riten, die einen Orts-, Zustands-, Positions- oder Altersgruppen-

wechsel begleiten® Zitiert nach Victor Turner: ,Liminalitit und Communitas®, in: Andréa Belliger und David J.
Krieger (Hrsg.): Ritualtheorien. Ein einfiihrendes Handbuch. Wiesbaden 2006, S. 249 - 260, hier S. 249.

70 Turner spricht vom ,,Phantasiepotential®, das durch die Liminalitat freigesetzt wiirde. Vgl. Victor Turner: ,,Prozef3,
System, Symbol: Eine neue anthropologische Synthese®, in: Rebekka Habermas und Nils Minkmar (Hrsg.): Das
Schwein des Héauptlings. Sechs Aufsitze zur historischen Anthropologie. Berlin 1992. S.130 - 146.
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wo sie doch [auch] Folge eines inneren Umbruchs, wenn nicht gar eines Konflikts sind.“”
In der vorliegenden Untersuchung werden liminale Lebensphasen von Darboven, Haacke und
Walther zur Untersuchung von Transferprozessen herangezogen und anhand einiger ausgewéhl-
ter Arbeiten auf das schopferische Potential hin iiberpriift.

Bei dem Versuch, Transferprozesse mit der Kreativitat in Bezug zu setzen, kam Gregor
Kokorz zu der Schlussfolgerung:

»[...] einerseits erweisen sich kulturelle Austauschprozesse als eine mogliche Ursache fiir die Entwick-
lung von Kreativitit, andererseits erlaubt die Analyse kreativer Prozesse auch prizisere Aussagen iiber
den Verlauf kultureller Transferprozesse.“ 7>

Kokorz bezieht sich hier auf Karl-Heinz Brodecks Theorie der Kreativitit, die in den
folgenden drei Punkten in Bezug auf die Kulturtransferforschung fiir diese Untersuchung
fruchtbar gemacht werden kann: erstens das prozessuale Verstindnis von Kreativitit, zwei-
tens die Beschreibung von Kreativitidt als kontextabhdngigen Vorgang und drittens die
Definition von Kreativitit als Veranderung von Sichtweisen aufgrund sich verschiebender
Aufmerksamkeit.”? Vilém Flussers Aufsatz ,,Exil und Kreativitat® verdeutlicht Brodecks
Ansatz, wenn er schlussfolgert: ,,Das Exil, wie immer es auch geartet sein moge, ist die
Brutstitte fiir schopferische Taten, fiir das Neue.“7

Die dargelegten methodischen Vorgehensweisen bieten eine Anndherung an Transfer-
prozesse, aus denen die folgenden Schliisse gezogen werden konnen: Bei Transferprozes-
sen handelt es sich um wechselseitige Umwandlungsprozesse im Sinne des von Hartmut
Bohme gepragten Neologismus ,,Allelopoiese’s: Mit ,,Allelon™ griechisch fiir ,,gegenseitig”
und ,,poigsis” griechisch fiir ,,Hervorbringung” meint Béhme in der Vereinigung komplexe
Wandlungsprozesse, die produktiv fiir beide Seiten sind. Die Referenz- und Aufnahme-
kultur, oder wie in der vorliegenden Untersuchung betrachtet, die jeweiligen Kiinstler aus
Deutschland und den USA, werden durch die Allelopoiese modifiziert.”® Wie dargestellt

71 Gaehtgens (1993a), S. 12.

72 Gregor Kokorz: ,,Kulturtransfer als kreativer Prozess. Theoretische Uberlegungen zum kreativen Potential in
Zentraleuropa um 1900 in: Mittelbauer / Scherke (2005), S. 133.

73 Ebd., vgl. auch Karl-Heinz Brodbeck: Entscheidung zur Kreativitdt. Darmstadt 1995.

74 Vilém Flusser: ,,Exil und Kreativitit®, in ders.: Von der Freiheit des Migranten. Einspriiche gegen den Nationalismus.
Berlin und Wien 2007, S. 103 - 109, hier S. 109.

75 Hartmut Béhme: ,,Einladung zur Transformation in: B6hme / Bergemann / Dénike / u. a. (2011), S. 7 - 37, hier

S. 8: Bohme verwendet den Begriff der ,Transformation ganz dhnlich zum in der vorliegenden Untersuchung
verwendeten Transferbegriff und meint damit, unter Berticksichtigung des Transformationsbegriffs wie ihn der
Sonderforschungsbereich ,, Transformationen der Antike“ (SFB 644) eingefiihrt hat, ,,die Prozesse und Aktivititen
[...], welche historischen Wandel charakterisieren Das dafiir zugrundeliegende Transformations-Modell als
Methode steht damit in engen Zusammenhang mit der Transferforschung, wie sie der vorliegenden Untersu-
chung zugrunde liegt. Weiter heifit es, S. 40: ,Transformation wird als wechselseitige schopferische Produktion
[...], als Ubersetzung, als Tran s fer und Neufiguration der Uberlieferung verstanden, die fiir die Ausbil-
dung des Wissenschafts- und Kultursystems sowie fiir die kulturelle und politische Selbstpositionierung einer
Gesellschaft eine fundierende Rolle spielen. [Hervorhebung durch die Verfasserin].
76 Ebd,, S. 11.
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wurde, gibt es unterschiedliche Ursachen, die Transferprozesse beférdern konnen: Zum
einen konnen geografische Verdnderungen, Reisen, Auslandsaufenthalte und Migration
Transferprozesse auslosen. Neue Inspirationsquellen und mégliche Horizonterweiterungen
sind Teil dieser geografischen Verianderungen, aus denen Transferprozesse hervorgehen
konnen. Zum anderen beférdern Entwicklungen und Verdnderungen im Leben eines
Kiinstlers seine Einbindung in Transferprozesse: Der Ubergang zwischen Hochschulstu-
dium und kiinstlerischem Berufsleben stellt beispielsweise meist eine besonders zentrale
Ursache dar; Veranderungen im Kulturbetrieb sowie grundlegende technische Neuerungen,
etwa in der Materialverarbeitung, konnen weitere Katalysatoren von Transferprozessen sein.

Das Dissertationsvorhaben setzt sich zum Ziel, das oben dargelegte theoretische
Konstrukt der Transferforschung sowohl fiir die kiinstlerische Entwicklung als auch fiir
konkrete Werke von Darboven, Haacke und Walther nutzbar zu machen und dadurch
Transferprozesse vor Augen zu fiithren. So wie es Werner und Zimmerman bereits in ihren
ersten Schriften zur kulturellen Transferforschung forderten,”” wird hier von den konkreten
Objekten, das heift von den kiinstlerischen Arbeiten, ausgegangen und damit ein eigener
Beitrag zur Transferforschung geleistet.

Die Motive des kulturellen Austauschs sind, wie Gaehtgens feststellte, unterschied-
lich.”® Auf das 20. Jahrhundert angewandt differenziert Fleckner zwei Hauptgriinde, die
Kiinstler veranlassten, ihren Wirkungsort zu verlagern: Zum einen bestand immer haufiger
der Wunsch, die Ausbildung an einem fremden Ort fortzusetzen. Dies sieht Fleckner in
dem Reiz begriindet, durch eine geogratische Distanz zur Heimat eine geistige Distanz zu
den eingetibten kiinstlerischen Gewohnheiten zu erlangen. Zum anderen, und das erach-
tet Fleckner als die weitaus wichtigere Motivation, gebe es den Willen des Kiinstlers, sein
Werk in dem zunehmend globalisierten Kunstbetrieb international durchzusetzen.” Den
beiden Motiven muss ein drittes an die Seite gestellt werden: Wenn die Verlagerung des
Wirkungsortes nur tempordr ist, was bei freiwilliger Migration oft der Fall zu sein scheint,
hat der Kiinstler auch immer den ,Riickweg" fest im Blick. Ein kiinstlerischer Erfolg zum
Beispiel in den USA erhoht in der Regel auch die Chancen, in der Heimat das Ansehen
zu steigern. Bei allen drei behandelten Kiinstlern erdffnete die Verlagerung des Lebens-
mittelpunkts in die Fremde die Mdglichkeit, sich dort Anerkennung zu verschaffen und
im Anschluss daran nach Deutschland zuriickzukehren. Die im Ausland gesammelten
Erfahrungen und realisierten Ausstellungen steigerten nicht nur das Selbstbewusstsein,
sondern machten auch Eindruck auf die deutschen Galeristen, Kuratoren und Sammler.

Europa und Nordamerika wurden im Laufe und vor allem gegen Ende des
20. Jahrhunderts zu benachbarten Kulturarealen, die sich gut miteinander in Beziehung

77 Vgl. Espagne / Werner (1988), S. 13.
78 Gaehtgens (1993a), S. 14.
79 Fleckner (2000), S. 14f.
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setzen lassen. Wie bereits zuvor ausgefiithrt, sind Transferprozesse von Kiinstlern dieser
beiden Kontinente als ,,Begegnungen von Gleich zu Gleich® anzusehen.®* In dem betrach-
teten Zeitraum zwischen Anfang der sechziger bis Mitte der siebziger Jahre, also nach Been-
digung des Zweiten Weltkriegs, jedoch noch wéahrend des Kalten Krieges, verlieren Nationa-
lititen in der westlichen Kunstgeschichte immer mehr an Bedeutung.®* Betrachtet man die
Kunstwerke, die in diesem Zeitraum entstanden sind, vor allem die Arbeiten der Conceptual
Art, so ist kaum noch ein Nationalstil mehr zu finden. Es gibt nicht mehr das elementar
,Amerikanische‘ oder das ,Europiische’. In der Transferforschung geht es um die Authebung
der nationalen Sichtweisen zugunsten eines geschérften Blicks fiir die Transferprozesse, die
im Ergebnis und als Konsequenz des Global Turn, soviel sei vorweggenommen, auch in der
Kunstgeschichte zu einer neuen Perspektive beitragen kénnen.*

80 Burke (2000), S. 24.

81 Wihrend die Vormachtstellung des amerikanischen Abstract Expressionism noch als politisches Tauziehen
zwischen Amerika und Europa ausgelegt wird, vgl. u. a. Guilbaut (1997), werden Nationalititen, zumindest im
politischen Sinne in der Entwicklung der Conceptual Art und dariiber hinaus kaum noch thematisiert.

82 Der Begriff ,,Global Turn“ist entlehnt von Casid / D’Souza, vgl. Jill H. Casid und Aruna D 'Souza (Hrsg.): Art History
in the Wake of the Global Turn. New Haven / London 2009.
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1.2 Untersuchungszeitraum und Rahmenbedingungen des Transfers

»New York is now the center of the art world. Paris is out, the rest of Europe:
forget it. It was not easy for European artists to be accepted.

Hans Haacke, 1970 %

Nicht nur in der Zeit der sechziger und siebziger Jahre, sondern seit dem 14. Jahrhundert
tiber fast alle Epochen der Kunstgeschichte hinweg begaben sich junge Kiinstler auf die
Reise, um sich fernab der Heimat kiinstlerisch weiter zu entwickeln: von der Reise zur
sogenannten ,Brautaufnahme“, bei der Kiinstler in andere Lander geschickt wurden, um
Portraits der potentiellen Braute fiir ihren jeweiligen Hof anzufertigen, {iber Kiinstler, die
zum hoéfischen Prestigeerwerb auf Wanderschaft gingen, bis zu jenen, die als Reisebegleiter
von Fiirsten durch fremde Lander zogen. Auch wenn das vorrangige Ziel zunéchst nicht die
Weiterbildung oder Entwicklung des Kiinstlers war, so war dieser neuen Erfahrungen und
Eindriicken ebenso ausgesetzt wie er selbst Spuren fern seines Heimatlandes hinterlief3.*s
Ab dem 15. Jahrhundert, mit dem Beginn der Vergabe von hofischen Reisestipendien an
junge Kiinstler, wurde die Kiinstlerreise zunehmend autonom und musste nicht mehr einen
von auflen auferlegten Zweck erfiillen. Sie diente hauptséchlich dazu, einheimische junge
Kiinstler ,,an maf3geblichen Orten und Werkstitten auf den neuesten Stand“ zu bringen.*
Goethes Flucht aus Karlsbad im ausgehenden 18. Jahrhundert markiert fiir Martin Warnke
die ,,selbstbestimmte Kiinstlerreise®, die der eigenen personlichen und fachlichen Weiterent-

83 Hans Haacke zitiert nach Merali (2008), S. 58.

84 Warnke (2008), S. 31.

85 Martin Warnke stellt diese Auflistung in seinem Aufsatz ,,Stellvertretende Kiinstlerreisen zusammen, vgl. Warnke
(2008).

86 Ebd,, S. 34.
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wicklung dienen sollte.*” Vom heutigen Standpunkt, so Warnke weiter, wiren solche Reisen
als Geschiftsreisen einzuordnen:

»Kinstlerreisen unterstellen wir seit der Geniezeit, dass sie aus eigenem Antrieb, aus zweckfreier Sehn-
sucht erfolgen und sich aus sich selbst rechtfertigen. Vielleicht aber sind deren Zwecke und Zwiénge,
jedenfalls wenn sie nach Berlin, New York oder Los Angeles fithren, nur noch nicht benannt worden.“*

Die ,,Zwecke und Zwinge“ werden in der vorliegenden Untersuchung ebenso beleuchtet wie
die Grundlagen, Erwartungen und Ziele der jungen Kiinstler, die in diesem Fall selbstbe-
stimmt aber mit unterschiedlichen Voraussetzungen und Ausgangssituationen in die Kunst-
metropole New York zogen.

So wie die Reisebedingungen &dnderten sich auch die Sehnsuchtsorte der Kiinstler-
reise. Seit jeher waren es jedoch die Metropolen, die Kiinstler in die Ferne lockten: Bis in das
18. Jahrhundert war es Rom am Ende der Grand Tour, im 19. und Anfang des 20. Jahrhunderts
rief Paris die europdischen Avantgarden, und schlieflich, nach der Schockstarre des Zweiten
Weltkrieges und auch im Zuge der Exilbewegung wurde New York zum erklarten Ziel junger
Kiinstler.*

Marcel Duchamp war einer der ersten europdischen Kiinstler, der nach New York zog.
Im Jahr 1915 siedelte er in die USA {iber, nicht zuletzt wegen des groflen Interesses, das nach
der ersten Armory Show 1912 an seinen Arbeiten bestand. Wahrend er in Paris als Kiinstler
wenig Anerkennung bei seinen Kritikern fand, erlangte Duchamp in New York grofies Anse-
hen bei Sammlern, Kritikern und Kiinstlerfreunden und einen fast schon prominenten Status
in der High Society. Er arbeitete seit diesem Zeitpunkt fast ausschliefllich an seinen Ready-
mades, deren besonderer Stellenwert auch dadurch befordert wurde, dass es sich um franzo-
sische Alltagsgegenstande handelte, die in den USA in dieser Form nicht geldufig waren.

»S0 zeigte [...] [Duchamp}, dass Kunst und Kiinstler durch eine schlichte Reise von einem Land ins
andere sich radikal verindern konnten. Die Wandlungen, die er selbst durch die Uberquerung des
Atlantik an sich erfahren hatte, wurden zum Symbol fiir tiefgehende epistemologische Probleme, die
sich auch aus einer Verdnderung im Interpretations-Kontext ergaben.“°

Im Jahr seiner Ubersiedlung nach Amerika - mitten im Ersten Weltkrieg - schrieb
Duchamp:

»Paris ist wie eine verlassene Villa. Die Lichter sind aus. Die Freunde sind alle an der Front. Oder sie
sind tiberhaupt schon tot. Ich bin hierher gekommen, nicht weil ich zu Hause nicht malen konnte, son-

87 Ebd,, S. 31.

88 Ebd,, S. 35.

89 Vgl. Fleckner / Steinkamp / Ziegler (2015a), S. 10f.

90 Craig Adcock: ,,Marcel Duchamp als Mittler zwischen Europa und Amerika® in: Ausst.-Kat. Museum Ludwig

Koln (1986), S. 25 — 36, hier S. 34.
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dern weil niemand da war, mit dem ich hétte sprechen kénnen [...]. Kunst ist vollkommen subjektiv,
und der Kiinstler sollte in der Lage sein, an jedem Ort gleich gut zu arbeiten. Aber ich mag ein aktives
und interessantes Leben. Im Uberfluf} habe ich ein solches Leben in New York gefunden. Ich bin sehr
gliicklich hier. Vielleicht schon fast zu gliicklich. Denn ich habe seit meiner Ankunft noch kein einziges
Bild gemalt.“"

Das ,,aktive und interessante Leben®, das Duchamp fernab der tristen, kriegsgepragten Hei-
mat vorfand, ist unter jungen Kiinstlern seither ein wichtiger Teil der New York-Narration
und -Begeisterung, die sich in Europa vor allem im Laufe der fiinfziger Jahre entwickelte.
Nach dem Zweiten Weltkrieg verbreitete sich die Auffassung von The American Century,
einer Bezeichnung des Time-Redakteurs Henry Luce, der das siegreiche und 6konomisch
stabile Amerika bereits 1941 als ,world power® ansah.*> Kulturell wurden die USA durch
den ,Siegeszug’ des Abstrakten Expressionismus, als der ersten genuin amerikanischen
Kunstrichtung, besonders gefeiert. Waren die deutschen Kritiker bis zur II. documenta
noch verhalten, kam ,,die Prasentation der amerikanischen Malerei bei der Kasseler Grof3-
ausstellung 1959 [...] einem Dammbruch gleich.“>* Dies ging jedoch erst mit der europa-
ischen institutionellen Akzeptanz des Informel in der zweiten Hilfte der fiinfziger Jahre
einher. Der seitdem immer wieder angestrengte Vergleich zwischen dem Abstraktem Ex-
pressionismus aus Amerika und dem europdischem Informel stellte ,den traditionellen
Fithrungsanspruch der europdischen Kunst ernsthaft in Frage.“>* Dieses Kréftemessen - nicht
zufdllig inmitten des Kalten Krieges ausgetragen — hat seinen Teil zur Faszination der Ver-
einigten Staaten, der dortigen Kiinstlerforderung und kreativen Entfaltungsmdoglichkeiten
beigetragen.’

Dass Nachwuchskiinstler in den sechziger Jahren nach einer Ausbildung an einer
renommierten deutschen Kunstakademie die Heimat verlieBen, um nach New York zu zie-
hen, war sicherlich auch dem Umstand geschuldet, dass die innovativen gestalterischen
Ideen, wie sie Darboven, Haacke und Walther gegen Ende ihrer Akademiezeit entwickelten,
Anfang der sechziger Jahre in Deutschland nicht viele Fiirsprecher fanden. Immer noch war
es die gestische Malerei, mit der alle drei widhrend ihres Studiums experimentierten, die bei
vielen Professoren, Kritikern und Kuratoren propagiert wurde.

Das Urteil des englischen Kunstkritikers John Antony Thwaites, der in den sechziger
und siebziger Jahren fiir diverse amerikanische Kunstzeitschriften aus Deutschland berich-
tete, fiel Mitte der sechziger Jahre fiir die deutsche Kunstszene schlecht aus: ,,Creative talent

91 Marcel Duchamp: ,,French Artists Spur on an American Art in: New York Tribune, 24. Oktober 1915, Teil 4,
S.2 - 3. Zitiert nach Adcock, wie Anm. 90, hier S. 34. Die Debatte {iber New Yorks Abl6sung von Paris als Kunst-
metropole, soll hier nicht wiederholt referiert werden, da sie fiir den untersuchten Zeitraum nur noch eine mar-
ginale Rolle spielt. Vgl. dazu Guilbaut (1997) oder Jirgen-Fischer (1976).

92 Henry R. Luce: ,The American Century® (1941), in: Diplomatic History, Vol. 23, Nummer 2 (Frithjahr 1999),
S. 169 - 171. Vgl. auch Ausst-Kat. Whitney Museum New York (1999), S. 11.
93 Ruby (1998), S. 228.
94 Ebd,, S. 227.
95 Zu der konfliktreichen Stellung des Abstrakten Expressionismus in der Zeit des Kalten Krieges vgl. Guilbaut (1997).
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is neglected,* schrieb er und kritisierte in seinem Artikel ,,Prophets without honor® die
mangelnde institutionelle Unterstiitzung junger Kiinstler und die Riickwirtsgewandtheit
der Kritiker: ,,The absurdity of the official policy reaches its peak in the mistreatment of
the Zero group.”” Darboven, Haacke und Walther erkannten durch das Beispiel der
ZERO-Kiinstler bereits als Studenten, dass sich nach einem Erfolg in New York auch die
deutschen Galerien und Museen plotzlich fiir ZERO interessierten.®® Die anfanglich feh-
lende Akzeptanz in der deutschen Kunstszene fiir diese innovative Stromung diirfte wohl
zu dem Entschluss der drei Kiinstler beigetragen haben, ihre Laufbahn auflerhalb Deutsch-
lands fortzusetzen.

Mitte der sechziger Jahre kamen viele Faktoren zusammen, die fiir Darboven, Haacke,
Walther und weitere Kiinstler ihrer Generation den Ausschlag gaben, ihr Wirken in einem
anderen Land fortzusetzen: Neben der angesprochenen fehlenden Akzeptanz in der Kunst-
szene und bei den Hochschullehrern, auf die im Folgenden noch nédher einzugehen ist,
trugen auch die verbesserten Reisebedingungen und die verkiirzten Kommunikationswege
ihren Teil dazu bei, dass das Reisen einfacher, preisgiinstiger und somit attraktiver wurde.

Heute hat sich durch die globalen Migrations- und Marktprozesse, sei es bei Kiinstlern
oder im Museums- und Ausstellungswesen, in der somit immer weiter vernetzten Kunst-
landschaft die Bedeutung der Herkunftsorte kiinstlerischer Ideen markant gedndert. Durch
immer mehr Stipendien, Artists in Residence-Programmen und nicht zuletzt durch die welt-
weite Vernetzung durch das Internet kommt es zu den sogenannten global flows, die aus-
schlaggebend fiir die heutige Kunstproduktion sind.* In der vorliegenden Untersuchung
werden die Urspriinge dieser Entwicklung, die in den sechziger Jahren liegen, aufgezeigt.

96 Thwaites (1965a), S. 110. Heinz Mack, Otto Piene und Giinther Uecker spielen in der Entwicklung der drei hier
untersuchten Kiinstler eine wichtige Rolle. Diese wird in den jeweiligen Kapiteln beleuchtet.

97 Thwaites (1965a), S. 111.

98 Ebd.: ,The Zero movement is the first in forty years of German origin [...]. And until the New York success, the
only museum or public galleries inside Germany to buy were the few, such as the Haus Lange Museum in Krefeld,
which specialize in the new tendencies.“

99 Ebenso wie der Begriff des ,Transfers” ist der der ,global (cultural) flows* von den Wirtschaftswissenschaften
abgeleitet und beschreibt (meist grafisch) unterschiedliche Arten der Ausbreitung von Ideen und Konzepten. Auf die
Kunst iibertragen kann das ein Instrument sein, Entwicklungsstrome bestimmter kiinstlerischer Herangehens-
weisen zu visualisieren. Die Begriffsprigung erfolgte maf3geblich durch Arjun Appadurais Aufsatz ,,Disjuncture
and Difference in the Global Cultural Economy*, in: Theory Culture Society (1990), 7; 295. Online zuginglich unter
www.unc.edu/~jbecks/comps/pdf/appadurai_disjuncture.pdf (Zugriff am 20. November 2014). Fiir den Hinweis
sei Birgit Mersmann gedankt. Vgl. auch Daya Kishan Thussu (Hrsg.): Media on the Move. Global flow and
contra-flow. Abingdon 2007. Vgl. auch Andreas Huyssen: ,,Shadow Plays as medium of Memory*, in: Nalini Malani
(Hrsg.): In Search of Vanished Blood. Ostfildern 2012, S. 46 - 59, hier S. 49 und weiter: ,,Equally misleading is
the notion of ,global flows’, which may not even be adequate for finance capital, given the vast asymmetries of its
flows, as well as its stutters and stoppages in the current prolonged crisis. As a cultural metaphor, global flow is
predicted on the total saturation of image space by advertising, communications, and the internet, making any
idea of aesthetic specificity or singularity, not to speak of even a limited autonomy, obsolete. This is postmoder-
nism at its worst.”
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New Yorker Kunstszene in den sechziger und siebziger Jahren

LAll art (after Duchamp) is conceptual (in nature) because art only exists
conceptually.”
Joseph Kosuth, 1969 **°

Der Untersuchungszeitraum von der Mitte der sechziger bis zur Mitte der siebziger Jahre
stellte in den USA eine Zeit des Umbruchs dar. Wurde in den fiinfziger Jahren noch The
American Century ausgerufen und zumindest in Europa noch bis weit in die sechziger Jahre
hinein ein Amerikabild vermittelt, das mit den Begriffen ,, Fortschritt®, ,,Innovation®, ,,Tech-
nologie“ und , Freiheit® in Verbindung gebracht wurde, kippte die Euphorie fiir das Land
der vermeidlich unbegrenzten Moglichkeiten durch verschiedene gesellschaftliche Prozesse
sowohl in Europa, als auch in Amerika selbst.

Ab 1965 eskalierte die US-amerikanische Vietnampolitik und die Bevolkerung rea-
gierte zunehmend mit Demonstrationen und o6ffentlichem Unmut; Rassenhass duflerte
sich in brutalster Weise durch die Morde an Malcolm X, 1965, und Martin Luther King,
1968: Die afro-amerikanische Civil-Rights-Bewegung wurde begriindet, und die Proteste
der Studentenschaft und Hippiebewegung fanden Ende der Sechziger mit dem Woodstock-
Festival ihren Hohepunkt.”* Viele Kiinstler in New York wurden mit der sogenannten
Counterculture, der Gegenkultur der Hippies und der studentischen Protestbewegung
assoziiert, was im Laufe der sechziger Jahre zu deutlich politisierten Kunstwerken und -rich-
tungen fiihrte.**

Dieses Jahrzehnt war, was die kiinstlerischen Ausdrucksweisen angeht, reich an unter-
schiedlichen Auspriagungen: Als Reaktion auf und Ablésung vom Abstract Expressionism folg-
te zum einen die Pop Art, die sowohl als eine erste fundamentale Kritik an der Konsumgesell-
schaft, als auch als deren absolute Affirmation bewertet werden kann. Zum anderen folgte die
Minimal Art, mittels derer versucht wurde, die Kunst und auch deren symbolische Aufla-
dung auf ein Minimum zu reduzieren. Ab ungefihr Mitte der sechziger Jahre entwickelte sich
ein immer weiter ausdifferenzierter Stilpluralismus, der auch auf die politischen und gesell-
schaftlichen Umstinde zuriickgefiihrt werden kann. Post-Minimalismus, Earthworks, Body Art,
Performance Art und auch Conceptual Art sind Auspragungen, die ihren Ursprung innerhalb
der amerikanischen Kunstlandschaft in eben dieser Umbruchphase haben.

Durch den Erfolg der drei grofden, als genuin amerikanisch angesehen Stilrichtungen,

100 Kosuth (1984), unpaginiert.

101 Maurice Berger liefert eine hilfreiche Zeitleiste der gesellschaftlichen und politischen Ereignisse in den sechziger
und siebziger Jahren, vgl. Berger (1997), vgl. auch Phillips (1999), S. 175: ,,All these events, along with Americas
involvement in Vietnam, initiated a dark period in America, a period of cynism, fear, and anger.”

102 Vgl. Peter Braunstein und Michael William Doyle (Hrsg.): Imagine Nation. The American Counterculture of the
1960s and ,70s. New York / London 2002.

103 Vgl. Phillips (1999), S. 176.
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des Abstract Expressionism, der Pop Art und der Minimal Art, waren die Galeristen und
Kuratoren bis weit in die sechziger Jahre erfolgsverwohnt und lief}en amerikanische Nach-
wuchskiinstler kaum partizipieren.'** Die aus dem Ausland stammenden jungen Kiinstler
hatten es unter diesen Umstinden meist noch schwerer als ihre amerikanischen Zeit-
genossen. Als Darboven, Haacke und Walther ihren Lebensmittelpunkt nach New York
verlagerten, war die Situation fiir junge Kiinstler duflerst angespannt, wie im Folgenden
dargelegt wird. Bis ein Kiinstler einen Galeristen gefunden hatte, der sich fiir seine Belange
engagierte, vergingen oft mehrere Jahre. Dabei wurden amerikanische Kuratoren auf die
ausldndischen Nachwuchskiinstler vornemlich iiber einen engagierten Galeristen aufmerk-
sam. Die Kiinstler untereinander, amerikanische und ausldndische, waren gut vernetzt.
Mitte der sechziger Jahre wurden unter anderem im New Yorker Stadtteil SoHo Atelier- und
Wohngemeinschaften gegriindet und Ausstellungen organisiert, die den Transfer der kiinst-
lerischen Ideen befliigelten.

Conceptual Art und ihr Kontext

»The actual works of art are ideas.“
Lippard und Chandler, 1968 *°5

In diesem Abschnitt wird nicht die Geschichte der Conceptual Art referiert, sondern es wer-
den einige Aspekte dieser Kunstrichtung oder Bewegung'*® hervorgehoben, insofern sie fiir
die spdtere Analyse wichtig sind.**” Es geht vor allem um die Darstellung der Conceptual Art
in den USA und Deutschland und um die daraus resultierenden Entwicklungen der sich der
Conceptual Art zugehorig fithlenden Kiinstler — der ,,Conceptual-Artists“.'°® Dafiir gilt es
zunichst den Begriff ,,Conceptual Art® theoretisch einzugrenzen und somit fiir die vorlie-
gende Untersuchung zu definieren:

Zum ersten Mal taucht der Begriff ,,Concept Art“ in einem Aufsatz des bildenden
Kiinstlers und Musikers Henry Flynt 1961 auf. Seine Darstellung dieser Stilrichtung hat allen
weiteren Definitionen eine eindringliche Einfachheit voraus: ,,Concept Art is first of all an

104 Die wenigen Ausnahmen werden im Unterkapitel zu 1.2 Netzwerke, Forderer, Stipendien vorgestellt.

105 Lippard / Chandler (1968), S. 34.

106 Zur Debatte um die Frage, ob es sich bei der Conceptual Art um eine ,Bewegung’ handle vgl. Sabeth Buchmann:
»Conceptual Art und / oder Konzeptualismus: Mehr als nur eine Begriffsdebatte®, in: dies. (2007a), S. 25 - 47.

107 Eine Ubersicht zur Entwicklungsgeschichte der Conceptual Art liefern unter anderem Godfrey (1998); Peter

Osborne: ,,Survey, in: ders. (2002), S. 12 — 51 oder Alberro (1999). Auf einzelne Ausstellungen oder Texte, die
im Kontext des Untersuchungszeitraums stattgefunden haben oder veréffentlicht wurden, wird in den jeweiligen
Kapiteln néher eingegangen.

108 In dem ersten deutschsprachigen Buch zur Conceptual Art verwendet der Autor Klaus Honnef den englischen
Begriff ,Conceptual-Artists“ fiir den sperrigen deutschen Ausdruck Conceptual Art-Kinstler, der hier und im
Folgenden tibernommen wird ohne weiter ausgewiesen zu werden, vgl. Honnef (1976).
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art of which the material is concept, as the material of e.g. music is sound. Since concepts
are closely bound up with language, concept art is a kind of art of which the material is
language.“**

Obwohl diese Auslegung der Conceptual Art ihrer Zeit weit voraus scheint, wenn man
bedenkt, dass das eigentliche visuelle In-Erscheinung-Treten konzeptueller Arbeiten erst
Mitte der sechziger Jahre erfolgte, konnen die meisten Werke von konzeptuell arbeitenden
Kiinstlern darunter subsummiert werden. Flynt hat einen Fokus auf das Sprachliche in der
Conceptual Art gerichtet, fiihrt aber im Weiteren auch die Struktur und die Mathematik als
Kriterien konzeptueller Ansitze im Allgemeinen und seiner eigenen Arbeiten im Speziellen
an. Interessant ist, dass Flynt eine Tradition in der Geschichte der Conceptual Art begriindet,
in der vor allem die Kinstler selbst ihre Kunst theoretisch reflektieren, bevor Theoretiker,
Kritiker oder Wissenschaftler dies tun.

Eine begriftliche Schirfung erfolgte durch Sol LeWitt einige Jahre nach Flynts Aufsatz:
Mit seinen beiden Texten ,Paragraphs on Conceptual Art“ von 1967 und ,,Sentences on
Conceptual Art® von 1969 lieferte LeWitt einen Maf3stab, an dem sich in Folge viele Kiinstler
orientierten und gleichzeitig messen lassen mussten.’*® LeWitt tat in seinen Ausfithrungen,
in denen zum ersten Mal der Begriff ,Conceptual Art“ gebraucht wurde, zweierlei: Er
beschrieb und theoretisierte seine eigene kiinstlerische Vorgehensweise und formulierte
gleichzeitig eine Definition der Conceptual Art in pragnanten Paragrafen und kurzen Sétzen.
Die Ausfithrungen Flynts zur konzeptuellen Kunst als Ideen-Kunst weitete LeWitt aus, in-
dem er schrieb: ,10. Ideas can be works of art; they are in a chain of development that
may eventually find some form. All ideas need not be made physical.“* Werke miissen dem-
nach nicht materielle Form annehmen, allein die Idee reiche aus, um kiinstlerisch titig
geworden zu sein.

Joseph Kosuth rundete die begriffliche Pragung mit seinem Text ,,Art After Philo-
sophy“ von 1969 ab."> Auf dem Hohepunkt der Conceptual Art, im Hinblick auf die schiere
Masse konzeptueller Arbeiten in musealen und kommerziellen Ausstellungen wie auch auf
die erzielten Gewinne fiir Conceptual Art in Galerien und Auktionen''* unterstrich Kosuth
LeWitts Konzept der Ideen-Kunst, unterschied aber zusitzlich eindeutig zwischen Kunst
und Asthetik. In Abgrenzung zur formalistischen Kunst seiner Vorgéngergeneration und hier
vor allem des Abstrakten Expressionismus, gehe es bei konzeptuellen Arbeiten mafigeblich
um die Idee, die hinter einem Werk stecke. Die Form sei nachrangig, wenn nicht sogar voll-

109 Flynt (1961).

110 LeWitt (1967) und LeWitt (1978). Die kanonbildenden Texte von LeWitt werden ausfiihrlich in Kapitel 2.2 Skiz-
zen — Entwiirfe - Konstruktionen behandelt. In dieser Arbeit wird der von LeWitt gepréigte Begriff Conceptual
Art als Bezeichnung dieser internationalen Stromung der sechziger und siebziger Jahre verwendet und gegeniiber
anderen Bezeichnungen wie ,,Concept Art“ oder der deutschen Ubersetzung »Konzeptkunstaufgrund der unpra-
zisen begrifflichen Grundlagen und der mangelnden internationalen Ausrichtung bevorzugt.

111 LeWitt (1978).

112 Kosuth (1984).

113 Vgl. Richard (2009).
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kommen zu vernachléssigen. Er schrieb dazu: ,[...] the ,art idea® (or ;,work®) and art are the
same and can be appreciated as art without going outside the context of art for variation.“**

Um den in Kosuths Ausfithrungen sehr weit gespannten Kontext der Conceptual Art
wieder etwas einzugrenzen seien an dieser Stelle kurz zwei weitere Aufsitze erwihnt,
auf die in den Analysen der jeweiligen Arbeiten noch néher eingegangen wird: Auf einer
theoretischen Basis schrieben Lucy Lippard und John Chandler ,,The Dematerialization
of Art“* und Benjamin Buchloh ,Conceptual Art 1962 -1969: From the Aesthetic of
Administration to the Critique of Institutions®“ "¢ Im Jahr 1968 widmeten sich die beiden
Kunstkritiker Lippard und Chandler in ihrem Artikel den kiinstlerischen Phinomenen
ihrer Zeit und damit auch der Conceptual Art. Mit dem Konzept der Demateriali-
sierung des Kunstwerkes und der Aufspaltung in ,art as idea“ und ,art as action®
setzten Lippard und Chandler gegen Ende der sechziger Jahre quasi den Schlussstrich
unter die theoretische Debatte um die Ideen-Kunst.’”” Als die Conceptual Art in den
neunziger Jahren wieder zu einem beliebten Thema bei Kritikern und Kuratoren wurde,
hauptsdchlich weil nach circa 20 Jahren ein erster Riickblick notwendig und méglich war,
lieferte Buchloh mit seinem Aufsatz eine weitere wichtige Grundlage zur Einschitzung
und Einstufung der Kunst als Idee.”'® Buchloh sah diese Kunstrichtung als ,the most
rigorous elimination of visuality and traditional definitions of representation.“** So stufte
er die Conceptual Art als eine der bedeutendsten paradigmatischen Verdnderungen in
der Kunstproduktion nach 1945 ein.**°

Der Forschungsstand zur Conceptual Art ist in den neuesten Publikationen geprigt
davon, dass die grundlegenden Texte von Kiinstlern wie zum Beispiel Joseph Kosuth, Sol
LeWitt oder Mel Bochner abgedruckt werden und fiir sich stehen sollen. Sie werden zwar
kontextualisiert und kategorisiert aber meist nicht analytisch ausgewertet.”* Eine zweite
Art der Publikationen zur Conceptual Art reflektiert bestimmte Aspekte dieser Kunst-
richtung und unternimmt damit den Versuch, die Ambitionen der Kiinstler in bestimmten
Kategorien zu biindeln.’> Sophie Richard hat mit ihrem Buch Unconcealed. The Inter-
national Network of Conceptual-Artists 1967-77. Dealers, Exhibitions and Public Collections,
das posthum von Lynda Morris herausgegeben wurde, eine wichtige Grundlage zur Er-

114 Kosuth (1984), unpaginiert.
115 Lippard / Chandler (1968).
116 Buchloh (1990). Im Folgenden wir dieser Text mit ,, Aesthetic of Administration® abgekiirzt.

117 Lippard / Chandler (1968), S. 31. In Kapitel 2.3 Conceptual Art und serielle Systeme wird auf den Text ,,The De-
materialization of Art“ niher eingegangen.

118 Buchloh (1990). Die angesprochene zeitliche Distanz thematisiert Buchloh sogleich in den ersten Sitzen seines
Artikels, S. 105: ,,A twenty-year distance separates us from the historical moment of Conceptual Art. It is a dis-
tance that both allows and obliges us to contemplate the movement s history in a boarder perspective [...].“

119 Ebd, S. 143.

120 Buchloh (1990), S. 107, vgl. auch Kapitel 3.4 Politische Kunst bei Haacke und seinen Zeitgenossen.
121 Z. B. bei Osborne (2002) und Alberro / Stimpson (1999).
122 Z. B. Meltzer (2013) oder Alberro / Buchmann (2006).
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forschung von Transferprozessen in der Conceptual Art geliefert.>> Richard zeigt, mittels
unzahliger tabellarischer Auswertungen von unter anderem Ausstellungspartizipationen,
-orten und Ankidufen, das weit iiber New York hinaus gespannte Netzwerk konzeptuell
arbeitender Kiinstler, das eine wichtige Grundlage der vorliegenden Untersuchung bildet.

Die hier unternommene verkiirzte Darstellung der Conceptual Art als Ideen-Kunst
dient als Folie fiir die folgende Betrachtung der kiinstlerischen Entwicklung von Darboven,
Haacke und Walther. Alle drei Kiinstler waren in Deutschland mit derselben Lehrergene-
ration konfrontiert: in Hamburg, Kassel, Frankfurt oder Diisseldorf. Eine Generation, die
hauptsichlich abstrakte Malerei und gegenstandslose Bildhauerei lehrte. Jeder der drei hat
seinen eigenen Weg gefunden, sich kiinstlerisch zu duflern und seine Ideen umzusetzen. Die
Conceptual Art, die traditionelle Kunstformen wie Malerei und Bildhauerei verneint und die
Idee zum Material der Kunst erklart, war eine Moglichkeit, sich der Vorgiangergeneration
in angemessener Weise zu widersetzen. Es handelt sich dabei um einen Bruch, der sich in
Europa und in Amerika etwa zur gleichen Zeit ereignete, der aber unterschiedlich wahrge-
nommen und rezipiert wurde.

USA versus Deutschland

Der Ursprung der Auseinandersetzung von Darboven, Haacke, Walther und deren Zeitge-
nossen mit einer moglichen Dematerialisierung der Kunst lag sowohl in Europa als auch
in Amerika in den die fiinfziger Jahre dominierenden Stréomungen Tachismus / Informel
beziehungsweise Abstrakten Expressionismus begriindet, wie im Folgenden noch dar-
gelegt wird. Durch die Absage an die Gegenstidndlichkeit wurde der Weg fiir eine Kunst
geebnet, die sich immer mehr vom traditionellen Kunstobjekt losloste. Auf beiden Kon-
tinenten wird Marcel Duchamp als geistiger Vater der Conceptual Art propagiert. Da
Duchamp Franzose war, seine konzeptuellen Ideen und die ersten Ready-mades jedoch
erst in New York entstanden, sahen sich sowohl die Amerikaner als auch die Europder
im Recht, die Urheberschaft des konzeptuellen Gedankens in der Kunst fiir sich zu bean-
spruchen.’** Die Debatte iiber die Urheberschaft der Conceptual Art wurde im dama-
ligen Diskurs zwar nur am Rande gefiihrt,'> ist aber fiir die Fragestellung der vorliegen-
den Untersuchung von Bedeutung: Meist wird eine Legitimationsstrategie fiir deutsche
Conceptual-Artists tiber eben eine vermeintlich US-amerikanische Vormachtstellung in

123 Richard (2009).

124 Vgl. Jirgen-Fischer (1966), S. 4: ,Eine wichtige Quelle dieses amerikanischen Realismus, wenn nicht Banalismus,
ist Marcel Duchamp, der hier wie kaum ein anderer verehrt wird.“

125 In seiner Reflexion zu der Entwicklung der Conceptual Art stellte zum Beispiel Jack Burnham fest, Burnham

(1970), S. 38: ,Among the new realists of Europe in the late 1950s both Yves Klein and Piero Manzoni clearly
produced examples of Conceptual Art. A good case could be made to support the fact that the currents of con-
ceptualism began considerably earlier in Europe than in the United States”
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dem Bereich geschaffen. Die Transferprozesse, vor allem auch die Spuren, die Darboven,
Haacke und Walther in den US-amerikanischen konzeptuellen Arbeiten hinterlassen haben,
wurden und werden demnach fast vollkommen ausgeblendet. Die Conceptual Art wird bis
heute fast ausschliefllich als eine amerikanische Erfindung mit einigen europaischen Anhén-
gern wahrgenommen.'

Die Entwicklung der Conceptual Art erfolgte in Amerika in mehreren kleinen Etap-
pen. Zunichst durch die Pop Art als Gegenpol zum Abstract Expressionism, dann durch
die Minimal Art und die Land Art, die den Kunstbegriff immer weiter ausweiteten, bis
schliefSlich zur Conceptual Art. Anfang der sechziger Jahre waren damit die Sehgewohn-
heiten und dsthetischen Erfahrungen der Amerikaner, und hier vor allem der privaten Unter-
stiitzer, Kuratoren und Kritiker, schon sensibilisiert fiir Werke jenseits des traditionellen
Repertoires.*”

In Europa - speziell in Deutschland - waren die Ausgangsvoraussetzungen fiir konzep-
tuell arbeitende Kiinstler weniger gut als in den USA.**® Zwar gab es einzelne Bemiihungen,
das Werk von der Leinwand zu 16sen — man betrachte nur die ZERO-Gruppe um Otto Piene,
Heinz Mack und Giinther Uecker und andere europidische Kinetiker sowie die deutsche
Fluxus-Bewegung — doch waren solche Kunstwerke beim Publikum bei Weitem nicht so
akzeptiert wie in den USA. Zudem waren diese neuartigen Werkkonzepte Anfang der
sechziger Jahre erst in der Findung begriffen. Als 1966 der informelle Maler und damalige
Chefredakteur der Zeitschrift Das Kunstwerk iiber die New Yorker Kunstszene berichtete

126 Erst durch die Ausstellung Global Conceptualism im New Yorker Queens Museum 1999 wurde diese Debatte um
die nordamerikanische Vormachtstellung in der Geschichte der Conceptual Art neu aufgerollt und versucht, eine
globalere Antwort auf die Urspriinge der Conceptual Art zu finden. Vgl. Claude Gintz: ,,European Conceptualism
in Every Situation’, in: Ausst.-Kat. Queens Museum of Art New York (1999), S. 31 - 39, hier S. 31: ,Was there
such a thing as specifically European conceptualism - or even a ,conceptual’ movement, assuming the term
applied first and foremost to some North American (and British) artists during the second part of the 1960s? If
so, to what extent was it autonomous vis-a-vis its American counterpart, or was it simply an offspring of a main-
stream international art discourse originating in New York? And if it were autonomous, what would be its own
genealogy?“ Leider kommt Gintz in seinem Aufsatz zu keiner eindeutigen Antwort, wie auch die Ausstellung
und der aufwendige Katalog lediglich versuchten, die nordamerikanische Rolle in der Entwicklung der Conceptual
Art zu schmilern, ohne eine eigene Theorie fruchtbar zu machen.

127 Vgl. Kaak (1999), S. 114: ,,Irotz der Orientierung an der europiischen Philosophie 1af3t sich die historische
Bedeutung der Minimal Art méglicherweise aber mit der Feststellung Gregor Stemmrichs charakterisieren, [...]
dass es sich um die erste amerikanische Kunstrichtung handelt, zu der es keine europdische Parallele gab’ Und
auch Hanne Darboven duflerte sich gegeniiber Werner Lippert in dhnlicher Weise. Er schreibt: ,Anders als in
Europa, wo selbst die Radikalitdt von 1968 noch alle Anzeichen eines Sozial-Romantizismus in sich tragt, ist in
den Vereinigten Staaten die Auseinandersetzung niichterner, reduzierter’ — ,Es war der eigentliche Unterschied
zwischen der Neuen Welt und der Alten Welt, sagte mir einmal Hanne Darboven ,wir hatten unseren
Wittgenstein gelesen, das wars darauf baute man auf’ (Werner Lippert: Concept Art. Bielefeld 1990, S. 16).“

128 Paul Maenz schrieb etwa in Bezug auf die Arbeiten von Peter Roehr, in: Paul Maenz: ,,Erinnerung an Peter Roehr,
in: Lippert / Maenz (1991), S. 71 - 77, hier S. 71f.: ,Westdeutschland bot um jene Zeit [1965] ein punktuell
ebenso ambitioniertes wie zerrissenes Bild, und was sich spiter, etwa ab 1970, iiber Landergrenzen hinweg zu
einer anfangs schmalen, aber doch im Ganzen tragfihigen internationalen Avantgarde-Szene entwickelte, bestand
fiir junge Kiinstler in den sechziger Jahren nicht. Eine konzentrierte Galerie-Szene hatte sich noch nicht heraus-
gebildet, von einem strukturierten Kunstmarkt ganz zu schweigen, und im intolerant verhdrteten Klima
Westdeutschlands kiindigten sich die antiautoritdren Themen der Studentenbewegung oder eine internationale
Moralnormen sprengende Subkultur gerade erst an.“
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und es die Conceptual Art zu kategorisieren und zu bewerten galt, fiel sein Urteil wenig
wohlwollend aus. Es sei, so Klaus Jiirgen-Fischer,

»schwer, die mageren dsthetischen Ergebnisse, die nach der Pop- und Op-Art nun die Minimum-Art
présentiert, als Beitrdge zur Kunst ernst zu nehmen [...]. Leider zeigt der weitaus grofere Teil ge-
genwirtiger Ausstellungen in New York, gerade auch der Schrittmacher-Galerien, dieses Fiasko einer
Halbkunst, die sich als Ganze aufspielt. Der Banalismus hat nicht den Mut sich einzugestehen, dass
sein Prinzip in eine Sackgasse fiihrt [...].“**

Jiirgen-Fischers vernichtendes Urteil kann als ein Beispiel fiir die Generation von deutschen
Kritikern und Lehrern - Jiirgen-Fischer unterrichtete seit Mitte der sechziger Jahre unter an-
derem in Mainz, Frankfurt und Karlsruhe - gelten, die die Conceptual Art in ihren Anfingen
nicht ernst nahm und sie als banal und iiberfliissig abtat. Dieter Honisch fiihrt die Tatsache,
dass man in Deutschland mit innovativer neuer Kunst schwer Fuf} fassen konnte, zudem auf
ein fehlendes kiinstlerisches Zentrum zuriick:

»Erst die Ausstellung in New York, Paris, Amsterdam oder London galt darum fiir viele als letztlich un-
bestreitbarer Nachweis des Ranges eines Kiinstlers, dem nicht mehr widersprochen werden konnte.
Es zeigte sich dadurch nicht nur die Unfahigkeit der Deutschen, ihre Angelegenheiten selbst aus-
zudiskutieren, sondern auch ihre mangelnde Bereitschaft, sich auf einen anderen als den eigenen
Standpunkt einzulassen [...]. Wer sich in Amerika durchsetzen will, muss dies in New York tun, wer in
Frankreich Anerkennung sucht, in Paris. In Deutschland gab es keinen Platz, der dies hitte bewerk-
stelligen konnen.“*3°

New York war zu Beginn der konzeptuellen Stromungen zweifelsohne der Nukleus, da hier
mehrere Faktoren zusammen kamen: Zum einen der enorme weltweite Erfolg des Abstract
Expressionism, der ja auch die Grundlage kulturpolitscher Debatten war, zum anderen die
wirtschaftliche Vormachtstellung der USA in der Nachkriegsgeschichte, die viele Menschen
aus den unterschiedlichsten Lindern und mit diversen Motivationen nach New York fiihrte,
nicht zuletzt auch einige europdische Galeristen und Kuratoren, und schliefllich die vielen
Kinstler, die nach New York kamen, weil ihre Werke von Sammlern, Handlern und vom
Publikum in der Heimat nicht akzeptiert wurden.*3!

129 Jurgen-Fischer (1966), S. 4. Mit Minimum-Art ist nicht die Minimal Art sondern die Conceptual Art gemeint,
was sich aus dem Kontext des Artikels ergibt. Der korrekte Begriff schien Jiirgen-Fischer nicht geldufig zu sein.
Vielleicht rithrt sein Urteil auch von den Erfahrungen, die er in Deutschland mit Timm Ulrichs 1961 gegriindeter
sWerbeagentur fiir Totalkunst und Banalismus“ gemacht hatte.

130 Honisch (1985), S. 21.

131 Gregor Langfeld zeigt in seinem Buch Deutsche Kunst in New York. Vermittler - Sammler — Ausstellungsmacher,
1904 - 1957 wie die Akzeptanz deutscher Kunst in New York vor, wihrend und nach den Weltkriegen immer-
fort gestiegen ist. Meist aus politischen Umstanden heraus argumentierend zeigt Langfeld damit aber auch eine
wichtige Grundlage fiir die nachfolgenden deutschen Kiinstler auf, die nach New York kamen; vgl. Langfeld
(2011). Tobias Lander fiithrt in seinem Buch Piet Mondrian, Hans Hofmann, Willem de Kooning: Europdische
Kiinstler in den USA - Amerikanische Kiinstler aus Europa diese Untersuchung inhaltlich und zeitlich etwas weiter,
indem er die Verbreitung und Vermittlung des Abstrakten Expressionismus am Beispiel von drei Kiinstlern
beleuchtet; vgl. Lander (2003). Stefan Germer beschreibt in einer Rede von 1997 das deutsch-amerikanische Ver-
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Was die Akzeptanz der Arbeiten von Darboven, Haacke und Walther angeht, so gibt es
eine Gemeinsamkeit, die auch fiir viele andere konzeptuell arbeitende Kiinstler aus Europa
gilt und Honischs oben zitierte Einschdtzung unterstreicht: Innerhalb nur weniger Jahre
nach dem Absolvieren der Akademieausbildung und dem Entschluss, den kiinstlerischen
Werdegang fernab der Heimat fortzusetzen, wuchs nach den ersten Ausstellungen und kom-
merziellen Erfolgen in den USA die Anerkennung der drei Kiinstler auch in Deutschland.
Die Einschdtzung, dass die Conceptual Art sich zunéchst in kleinen New Yorker Galerien
etablieren musste, um dann in europdischen Museen ausgestellt werden zu konnen, auf die
wiederum die New Yorker Museen in ihrer Ausstellungspraxis verwiesen und die in Europa
neu entdeckten Kiinstler ausstellten, wird im Folgenden noch zu konkretisieren sein, kann
aber als These dieser Arbeit vorangestellt werden.”> Es geht dabei weniger darum, ob die
Conceptual Art also ein genuin amerikanisches oder européisches ,Produkt" ist, als vielmehr
darum, welche Transferprozesse unter den Kiinstlern stattfanden und welche Gegebenheiten
dazu fithrten, dass Darboven, Haacke und Walther sich als Conceptual-Artists zunéchst in
den USA und dann in Deutschland behaupten konnten.

Die amerikanische Vorreiterrolle bei der rasanten Entwicklung der Conceptual Art wur-
de bald von europdischen Lindern abgelost, allen voran von Deutschland.’** Wahrend sich
die Conceptual Art in Europa zwar anfinglich nicht durch-, spéter aber festgesetzt hat, ist
ihr Widerhall in den USA vergleichsweise gering geblieben. Ende der sechziger Jahre wurde
der Galerist und Forderer der Conceptual Art Seth Siegelaub gefragt, wie er die Rolle New
Yorks in der Entwicklung dieser Kunstrichtung sehe und ob die Stadt sich in einem Prozess
der Dezentralisierung befinde. Seine Antwort darauf lautete:

»1 think that New York is beginning to break down as a center. Not that there will be another city to re-
place it, but rather that where any artist is will be the center. International activity. It is more important
to send artists to exhibitions than to send art. Art centers arise because artists go there. They go there
because of (1) geographic and climatic factors (2) access to other artists (3) access to information and
power channels and (4) money. These factors are now becoming balanced throughout the world. To be
part of this changing situation interests me very much.“*3

Kosuth fiigte zur selben Zeit, 1969, hinzu: ,I feel, the beginning and end of American
dominance in art.“*>> Besonders wichtige Uberblicksausstellungen in groflen europiischen
Museen fiihrten, wenn nicht zu einer Dominanz, so doch zu einer Balance, was die Bedeu-

héltnis nach 1945 knapp in fiinf einleuchtenden Kategorien: ,,1. Fernbilder, 2. Analoge Produktion, 3. Einmischung
in fremde Angelegenheiten, 4. Identitat durch Rivalitit, 5. Riickkopplung®; vgl. Germer (1999), S. 69.

132 Vgl. Dreher (1992), S. 188.

133 Vgl. Richard (2009), S. 66: ,,From 1967, Conceptualism in Europe was led by West Germany. However, Germany’s
central role in establishing the network of Conceptual art was strengthened through its connections with America,
particularly New York. What was important was not from which side of the Atlantic the artists came, but that they
were producing works that resulted from the same interests and questions.“

134 Seth Siegelaub zitiert nach Charles Harrison und Seth Siegelaub: ,,On exhibition and the world at large® (1969),
in: Alberro / Stimpson (1999), S. 198 - 203, hier S. 201f.
135 Kosuth (1999), S. 175.
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tung der Conceptual Art in der Kunstszene betrifft.* Drei Ausstellungen im Jahr 1969
waren besonders an diesem Wandel beteiligt: Allen voran die von Szeemanns kuratierte
Ausstellung When Attitudes Become Form in der Berner Kunsthalle.’”” Daneben zeigte die
von Konrad Fischer und Rolf Wederwer konzipierte Ausstellung Conception-Konzeption in
Leverkusen nationale und internationale Positionen der Conceptual Art,**® und in den Nie-
derlanden war es die von Wim Beeren kuratierte Ausstellung Op Losse Schroeven im Stedelijk
Museum Amsterdam, die ihren Besuchern Conceptual Art, Land Art und Minimal Art
préasentierte.’”® In diesem Zusammenhang erdffneten gegen Ende der sechziger Jahre in
Deutschland immer mehr Galerien mit einem konzeptuell ausgerichteten Programm, bis
schliefilich 1972 die documenta 5, die ebenfalls von Szeemann kuratiert wurde, wesentliche
konzeptuell ausgerichtete Schwerpunkte aufbrachte.

»Seit 1967 verkehrten New Yorker Kiinstler immer héufiger bei Privatsammlern in den Niederlanden,
der Bundesrepublik, der Schweiz, in Frankreich, Italien oder Grofibritannien, [...] sie fanden Galeristen
oftmals frither als in den USA ... Im Verlauf der siebziger Jahre wurden die kunstgeschichtlichen Di-
vergenzen zwischen Amerika und Europa vom internationalen Marktgeschehen weitgehend assimiliert.
Uberall war man bemiiht, zeitgendssischer Kunst zu internationaler Wirkung zu verhelfen.“*+

Der Erfolg der Conceptual Art beiderseits des Atlantiks war - trotz der rasanten Entwick-
lung dieses Stils - stets ein vergleichsweise geringer und erreichte eine entsprechend kleine
Gruppe von Kunstinteressierten und -liebhabern.*#* Erst in den vergangen etwa 15 Jahren
erlangte die relativ kleine Gruppe Conceptual-Artists eine enorme Aufwertung und damit
eine veranderte Stellung in der Kunstgeschichte. Die Entwicklung der Conceptual Art und
die Rolle, die Darboven, Haacke und Walther dabei spielten, ist unter dem Gesichtspunkt
der Neubewertung besonders interessant zu beleuchten. Die vorliegende Untersuchung
verdeutlicht, dass diese Entwicklung von dem Anstof3 der New Yorker Kunstszene einer-
seits und den vielen internationalen Kiinstlern, die zu konzeptuellen Losungen in ihren
Werken kamen, andererseits befordert wurde.'+> Conceptual Art ist, das will diese Untersu-
chung zeigen, kein amerikanisches, sondern ein internationales Phanomen, das sich in den

136 Vgl. Richard (2009), S. 59: ,,In comparison with what had happened in the postwar period, there was a sudden
shift around 1967 from ,international’ - meaning American artists in Europe - to ,international® meaning equally
between American and European artist. Indeed, the Conceptual Network in Europe included both young European
artists and their American counterparts. Although the American artists were not completely unknown in the US,
they received greater recognition in Europe. In 1969, Lippard saw Europe as being mire fertile for new ideas and
new ways of disseminating art then the United States.*

137 Ausst.-Kat. Kunsthalle Bern (1969).
138 Ausst.-Kat. Museum Morsbroich Leverkusen (1969).
139 Ausst.-Kat. Stedelijk Museum Amsterdam (1969). Zur Berner und Amsterdamer Ausstellung vgl. Christian

Rattemeyer (Hrsg.): Exhibiting the New Art — ,Op Losse Schroeven® and ,When Attitudes Become Form‘ 1969. London
2010.

140 Kellein (1993), S. 218.
141 Honnef (1976), S. 52.
142 Vgl. Peter Wollen: ,,Global Conceptualism and North American Conceptual Art®, in: Ausst.-Kat. Queens Museum

of Art New York (1999), S. 73 — 85, hier S. 73.
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sechziger Jahren auf beiden Kontinenten entwickelte und das bei vielen Kiinstlern zeit-
gleich zu einer dhnlichen Formensprache und einem dhnlichen Ausdruck fiihrte.”# Die
Positionierung von Darboven, Haacke und Walther innerhalb dieser Stromung wird
durch die vorliegende Untersuchung herausgearbeitet. Die dargelegte Differenz in der Re-
zeption der Conceptual Art in Amerika und Deutschland ist Grundlage der Betrachtung
der Transferprozesse.

Netzwerke, Forderer, Stipendien

»In the early 1960, the contemporary art world was quite small & isulated
from the general cultural scene. Everyone knew everybody.

Carl Andre, 20114

»Kulturtransferprozessen liegen interkulturelle Vermittlungsinstanzen und -figuren zugrunde, deren
katalysatorische Rolle in seriell-quantitativen, ebenso wie bei ausschliefllich text- und diskursbezoge-
nen Herangehensweisen, vernachldssigt oder weitgehend ausgeblendet wird.“*4s

Eine solche ,katalysatorische Rolle“ spielten in der Herausbildung der Conceptual Art die
Netzwerke, die Kiinstler, Kuratoren und Galeristen in den USA und Europa bildeten.#¢ Die
Netzwerkstrukturen um Darboven, Haacke und Walther in Deutschland - vor allem im
Rheinland - sowie in der New Yorker Kunstszene werden in der vorliegenden Arbeit in den
einzelnen Kapiteln untersucht. Wichtig ist, voranzustellen, dass sich die Conceptual-Artists
in New York zunéchst aufgrund ihrer politischen Einstellungen sozialisierten. Mitte der
sechziger Jahre waren zahlreiche politische Themen virulent, die vor allem junge Menschen
aufrithrten. Aus dieser Szene heraus entwickelte sich zunehmend ein Netzwerk der Kiinstler
untereinander, das iiber die politischen Proteste hinaus fiir die Entwicklung der Conceptual
Art und die Etablierung ihrer Kiinstler von grofler Bedeutung war. '+

Dieses Netzwerk weitete sich mit der Zeit tiber die amerikanischen Grenzen hinaus aus.
Wihrend es beim Aufkommen der konzeptuellen Stromungen in Deutschland nur wenige

143 Vgl. Ausst.-Kat. Queens Museum of Art New York (1999).

144 Andre (2011).

145 Liisebrink (2005), S. 33.

146 Die Verwendung des ,Netzwerk“-Begriffs in dieser Untersuchung bezieht sich auf die Uberlegungen in dem
Artikel ,,Einfithrung. Netzwerke. Zur Theorie und Geschichte einer Konstruktion von Hartmut B6hme, in: ders.,
Jirgen Barkhoff und Jeanne Riou: Netzwerke. Eine Kulturtechnik der Moderne. Koln 2004, S. 17 - 36, in dem er
unter anderem festlegt, S.19: ,Netze sind biologische oder anthropogen artifizielle Organisationsformen zur Pro-
duktion, Distribution, Kommunikation von materiellen oder symbolischen Objekten. Netze bilden komplexe
zeitliche dynamische Systeme.

147 Vgl. Kapitel 3.4 Politische Kunst bei Haacke und seinen Zeitgenossen.
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konzeptuell arbeitende Kiinstler gab, die zudem selten miteinander bekannt waren, bilde-
te das Rheinland, vor allem Diisseldorf, in der Hauptphase der Conceptual Art von etwa
1967 bis 1970, eine Ausnahme und damit das Pendant zu New York. Galeristen wie Alfred
Schmela, Konrad Fischer und Paul Maenz sowie die iiber die deutschen Grenzen hinaus re-
nommierte Diisseldorfer Kunstakademie, an der Kiinstler wie Heinz Mack, Bernd und Hilla
Becher und Joseph Beuys studierten und spater teilweise auch lehrten, trugen ihren Teil zur
Bedeutung Diisseldorfs bei.'** Sowohl Darboven, die in Konrad Fischer einen der wichtigs-
ten Galeristen der Conceptual Art fiir sich gewinnen konnte, als auch Haacke, der durch
seine Freundschaft mit den ZERO-Kiinstlern in Amerika Fufd fasste, und Walther, der sich
durch sein Studium an der Diisseldorfer Kunstakademie ein Netz an Kiinstlern und Kurato-
ren erschloss, profitierten von ihren Beziehungen zum Rheinland. Dass diese sich im Laufe
der Zeit immer mehr mit den New Yorker Netzwerken verschrinkten und die Conceptual
Art beziehungsweise ihre Entwicklung folglich auf transnationale Strukturen zuriickzufiih-
ren ist, zeigt die vorliegende Untersuchung.'+

Konrad Fischer war, nicht zuletzt in der Nachfolge Schmelas, von dem er viel tiber die
Tatigkeit als Kunsthéndler gelernt und tibernommen hatte, einer der wichtigsten Agenten
im Netzwerk der Conceptual Art, weil er es vielleicht aufgrund seiner eigenen kiinstlerischen
Laufbahn wie kaum ein anderer verstand, zwischen den Kiinstlern und Kuratoren vermit-
telnd tdtig zu sein.’® Aber auch Kiinstler wie Sol LeWitt und Heinz Mack begriffen den
Netzwerkgedanken, und bauten um sich herum ein Konstrukt aus den unterschiedlichsten
Interessengebieten und Personen, nicht zuletzt auch, um selbst davon zu profitieren.*s*

Die Vernetzung mit ausldndischen Kiinstlern war vor allem fiir diejenigen jungen deut-
schen Hochschulabsolventen von grofler Bedeutung, die sich in ihrem Schaffen auf neue
Bereiche der Kunst einlassen wollten. Durch Reisen in das europdische oder amerikanische
Ausland konnten sie sich einen Eindruck davon verschaffen, woran ihre auslindischen
Zeitgenossen arbeiteten und in welche Richtung sich das aktuelle Interesse entwickelte.
Wihrend Darboven durch die finanzielle Unterstiitzung ihrer Eltern die Moglichkeit hatte,
sich unter anderem in Paris und in New York zu orientieren, profitierte Haacke von
offentlichen Stipendien. In Haackes Abschlussjahr an der Kunsthochschule in Kassel er-
moglichte ihm der Deutsche Akademische Austauschdienst einen Praktikumsaufenthalt
in Paris und schon kurze Zeit spéter konnte er dank eines Fulbright-Stipendiums an die

148 Vgl. auch Karl Ruhrberg: ,,Kunst nach der Jahrhundertmitte®, in: ders. (Hrsg.): Alfred Schmela. Galerist, Wegbereiter
der Avantgarde, S. 10 — 14, hier S. 12.

149 Sophie Richard untersuchte in ihrem Buch Unconcealed. The International Network of Conceptual Artists 1967-
1977. Dealers, Exhibitions and Public Collections bereits die Verbindungslinien und -geflechte, die dazu beigetragen
haben, dass sich ein bilaterales Netzwerk der Conceptual Art bildete. Richard (2009) schreibt, S. 103: ,,The rela-
tively restricted number of people involved in Conceptual Artled to a small but dynamic support network. Dealers,
curators, private collectors and critics had to stick together to move forward.*

150 Vgl. Lynda Morris: ,,Out of Diisseldorf*, in: Texte zur Kunst, Dezember 2014, 24. Jahrgang, Heft 96, S. 99 - 109.

151 Vgl. auch den Abschnitt ,,European Dealers in America“ in Richard (2009), S. 160 - 162.
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Kunsthochschule nach Philadelphia gehen.'s* Franz Erhard Walther konnte aufgrund seiner
engen Kontakte zur Diisseldorfer ZERO-Gruppe, die sich Ende der sechziger Jahre bereits
in den USA etabliert hatte und ihrerseits auf ein dichtes Netzwerk von Kiinstlerfreund-
schaften zuriickgreifen konnte, schnell in New York Fuf3 fassen.

Die sechziger und siebziger Jahre und die Rahmenbedingungen des Transfers in der
Conceptual Art waren vielschichtig und auch vielversprechend. Die Stimmung war geprigt
von dem Bewusstsein, dass eine neue Art von Kunst nétig sei, um vielerlei Gegebenheiten
zu dndern: sei es die politische Situation, seien es die Bedingungen, unter denen Kiinstler
arbeiteten. Auch die Reaktion auf die amerikanische Dominanz in Kunstmarkt und Museum
war ein Katalysator fiir einen neuen Kurs. Die verschiedenen, jedoch alle gleichermafien
komplexen Strategien der konzeptuell arbeitenden Kiinstler, aber auch die klugen Kon-
zepte der Forderer ermoglichten zum ersten Mal eine Art Global Art, die weder nationale
noch kuratorische Grenzen zulief3. Wenn in der vorliegenden Untersuchung hauptséchlich
auf die Transferprozesse zwischen US-amerikanischen und westeuropéischen Kiinstlern
geschaut wird, legt unter anderem die 1999 konzipierte Ausstellung Global Conceptualism
dar, wie global das Netzwerk der konzeptuell arbeitenden Kiinstler tatsdchlich war, indem sie
auch siidamerikanische oder osteuropdische Protagonisten dieser Stromung beleuchtet.'s?
Hanne Darboven, Hans Haacke und Franz Erhard Walther waren Teil dieser weltweiten

Bewegung.

152 Der Deutsche Akademisch Austauschdienst wird im Folgenden mit DAAD abgekiirzt. Zu den Stipendien von
Haacke siehe Kapitel 3.1 Kassel — New York via Paris, Koln, Philadelphia.

153 Vgl. Ausst.-Kat. Queens Museum of Art New York (1999).
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2. Hanne Darboven

Die 2009 verstorbene Hanne Darboven entwickelte wihrend ihrer Zeit in New York 1966
bis 1968, eine unverwechselbare Arbeitsweise und ordnete sich mit dieser in die Riege der
konzeptuell arbeitenden Kiinstler ein. Unter besonderer Beriicksichtigung der einsetzen-
den Transferprozesse soll gezeigt werden, welche Hiirden sie dafiir nehmen musste, wie
sich diese Arbeitsweise entwickelte und wie sie bei Museen, Galerien und Sammlern in den
USA und Deutschland rezipiert wurde. Von Bedeutung sind dabei die Voraussetzungen,
die Darboven mit nach New York brachte, wie sie also wihrend ihrer Hochschulzeit kiinst-
lerisch geprigt wurde. Welche Netzwerke erdffneten sich der Hamburgerin in New York,
wie nutzte sie diese fiir sich, durch welche Entwicklung wurden aus den anfinglichen
Skizzen und Arbeitsentwiirfen die eigenstindigen sogenannten ,,Konstruktionen“? Mit der
Beantwortung dieser Fragen soll eine neue Sichtweise der Betrachtung und des Stellen-
werts Darbovens innerhalb der Conceptual Art eréffnet werden.

1997 publizierte Darboven die Briefe, die sie als junge Frau in New York an ihre Familie
in Hamburg schrieb.’s* Diese faksimilierte Sammlung ist eine wichtige Quelle zur Beur-
teilung ihrer Lebensumstinde.’s> Die tagebuchartig verfassten Briefe geben Einblicke in
die Jahre, in denen sie unter anderem Sol LeWitt und Carl Andre kennenlernte, zwei
Kiinstlerfreunde, die sie seitdem und bis zu ihrem Tod fachlich und personlich unterstiitz-

ten. Es bleibt zu priifen, ob, und wenn ja, inwiefern die personlichen Aufzeichnungen der

154 Darboven (1997).
155 Vor allem, da ein Interview mit der Kiinstlerin nicht mehr gefithrt werden konnte.
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Kiinstlerin, sowohl in ihren Briefen als auch in ihren Tagebiichern, ebenfalls Aufschluss
tiber die Entwicklung und die Priagung in ihrer Kunst geben.

Forschungsstand

Ein Werkverzeichnis von Hanne Darbovens Arbeiten steht noch aus - es stellt ein
Forschungsdesiderat dar, da so eine kontinuierliche Entwicklung ihres kiinstlerischen
(Euvres leichter nachzuvollziehen wire. Ernst Busche hat sich zwar die Miihe gemacht, die
Arbeiten Darbovens zusammenzufassen, diese Auflistung wird in der Darboven-Literatur
teilweise auch Werkverzeichnis genannt, es weist jedoch zu viele Liicken auf und ldsst
zum Beispiel Darbovens Hochschulzeit aufSer Acht, um tatsachlich als ein vollstindiges
Verzeichnis ihrer Kunstwerke gelten zu kdnnen.s¢

Fir die vorliegenden Ausfithrungen zu Darbovens frithen Arbeiten ist der
Ausstellungskatalog der Hamburger Kunsthalle von 1999 Hanne Darboven. Das Friihwerk
eine wesentliche Grundlage.’s” Elke Bippus und Ortrud Westheider haben als Kuratorinnen
und Autorinnen darin nicht nur eine wichtige und richtige Aufteilung der frithen Arbeiten
Darbovens geleistet, sondern in den Aufsdtzen bereits wesentliche Erkenntnisse zur
Entwicklung von Darbovens konzeptuellem Werk, auch im Hinblick auf die New Yorker
Jahre, publiziert, auf welchen die vorliegende Untersuchung aufbaut. Die weiteren Publi-
kationen von Bippus, in denen sie sich seit knapp 20 Jahren mit Darbovens Schaffen aus-
einandersetzt, angefangen von der unveroffentlichten Magisterarbeit zu Bild und Schrift bei
Hanne Darboven's® iiber einige Aufsitze und Biicher, die Darbovens Arbeitsweise in einem
grofleren Kontext beleuchten,’s® bis hin zum kommentierten Werkverzeichnis der Biicher
Darbovens, das Bippus wiederum gemeinsam mit Westheider schrieb,’® sind im Bezug
auf die Forschungslage zu Darboven besonders hervorzuheben.

1999, im Jahr der Frithwerksausstellung gab Zdenek Felix einen sogenannten Reader
zu Darboven heraus, der grundlegende Texte zur frithen Schaffensphase der Kiinstlerin
enthdlt.'® Die darin zusammengestellten, teilweise bereits in fritheren Publikationen verof-
fentlichten Aufsiatze von Klaus Honnef,'*>* Eva Keller'%, Joachim Kaak'** und anderen sind
fiir die vorliegende Arbeit dahingehend von Bedeutung, dass sie spezielle Teilaspekte von

156 Busche (1997).

157 Ausst.-Kat. Darboven (1999 / 2000).

158 Bippus (1997).

159 Zum Beispiel Bippus (1998), Bippus (2009) und Bippus (2003).
160 Bippus / Westheider (2002).

161 Felix (1999).

162 Honnef (1999).

163 Keller (1999).

164 Kaak (1999).
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Darbovens Werk in den Fokus nehmen, die in dieser Untersuchung relevant werden.

Neben diesen monografischen Publikationen seien einige Grundlagentexte aus der
Entstehungszeit der ersten konzeptuellen Arbeiten Hanne Darbovens erwéhnt, die gleich-
zeitig die theoretische Basis fiir viele ihrer Zeitgenossen waren, die aber vor allem ihre
Entwicklung mafigeblich préigten, erwdahnt: Lucy Lippards und John Chandlers ,The
Dematerialization of Art“ von 1968 war fiir Darboven ebenso wichtig wie Sol LeWitts**
und Mel Bochners*® Ausfithrungen, da diese Texte die Mdoglichkeiten der Minimal- und
Conceptual Art ausbreiten und Darboven als Inspiration fiir ihre eigene Kunst dienten.

Klaus Honnef beschiftigt sich in einem Aufsatz eingehend mit Darbovens Zeit in New
York, der er eine ,,Schliisselrolle in der Entfaltung ihres kiinstlerischen Werks® zuspricht und
sie ,,Orientierungszeit” nennt, jedoch ohne die vorgeblichen Verdnderungen in Darbovens
Schaffen ndher zu erldutern.’®® Die aktuelle Publikation zu Darbovens frither kiinstleri-
scher Entwicklung von Miriam Schoofs versucht ebenfalls, Darbovens Werk im Kontext der
Entwicklung der Conceptual Art zu verorten. Dabei legt Schoofs den Schwerpunkt weniger auf
die komplexen Transferprozesse und Wechselwirkungen, die zu Darbovens Zeit in New York
stattgefunden haben, sondern beschreibt vielmehr erneut die Geschichte des Einflusses der
kiinstlerischen Weggefdhrten auf die Kiinstlerin.’®® Petra Lange-Berndt und Dietmar Riibel
geben in ihrem Aufsatz ,,,heute / today* — Schreiben zwischen den Dingen” von 2015,"7° der in
die Edition der Korrespondenzen Darbovens einfiihrt,””* einen Einblick in Darbovens privaten
Schriftverkehr. Sie setzen diesen in einen interessanten Zusammenhang mit Darbovens eige-
ner kiinstlerischer Entwicklung, der fiir die vorliegende Untersuchung wichtige Erkenntnisse
liefert. Die kiirzlich erschienene Zusammenstellung der Korrespondenzen zwischen der
Kiinstlerin und ihren Weggefihrten bildet ein Pendant zu Darbovens oben erwdhnten Briefen
aus New York 1966-1968 an zu Hause'7>. Die Herausgeber der Korrespondenzen ermoglichen
durch den faksimilierten Druck der Briefe, sowohl von Darboven als auch an die Kiinstlerin,
Einblicke in fiir die hier untersuchten Transferprozesse aufschlussreiche Beziehungen.

Neuste Ausstellungen in Madrid, Miinchen und Bonn 6ffnen in ihrer Konzeption
einen neuen Forschungsbereich, der das Zusammenspiel der Arbeiten Darbovens mit dem
wohnlichen Kontext ihres Hauses in Hamburg-Harburg fokussiert.””> Da das einzigartige
Arrangement des Wohnhauses jedoch in die Zeit nach dem New York-Aufenthalt fllt, wurde
diese Untersuchung fiir die vorliegende Arbeit nicht beriicksichtigt.

165 Lippard / Chandler (1968).

166 LeWitt (1967) und LeWitt (1978).

167 Bochner (1966a) und Bochner (1967).
168 Honnef (1999), hier S. 127f.

169 Schoofs (2012).

170 Riibel / Lange-Berndt (2015).

171 Riibel / Lange-Berndt / Liebelt (2015).
172 Darboven (1997).

173 Hanne Darboven — The Order of Time and Things: The Home-Studio of Hanne Darboven, Museo Centro de
Art Reina Sofia, 25. Mirz bis 1. September 2014, Madrid; vgl. Ausst.-Kat. Darboven (2015).
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2.1 Konzeptim Gepack

»14. The words of one artist to another may induce an idea chain, if they share
the same concept.”
Sol LeWitt, 1967 74

Als singuldre Ausnahme im Vergleich zu Hanne Darbovens anderen frithen Werken
findet man in jhrem ehemaligen Wohnhaus in Hamburg-Harburg eine Arbeit, die von
der Kiinstlerin als Abiturarbeit (Abb. 1) bezeichnet wurde und die sich in ihrer Gestaltungs-
weise als Ubung zu den aufkommenden Avantgardestrdmungen der Gruppe ZERO und
der Minimal Art verstehen ldsst. Auf einer goldfarbenen, nahezu quadratischen Metall-
platte sind in regelmifligen kleinen Abstinden zahlreiche goldfarbene Schrauben einge-
arbeitet. Durch ansteigende Abstidnde der Schrauben zum Trigermedium ergibt sich eine
von auflen nach innen sowie von oben nach unten verlaufende wellenférmige Struktur.
Eine eindeutige Datierung ist nicht mdglich; sicher ist jedoch, dass diese Arbeit noch vor
Darbovens Studienzeit an der Hamburger Hochschule fiir bildende Kunst entstand.'”s
Wahrscheinlich wurde Darbovens Arbeit sogar in einer Gruppenausstellung gezeigt: In
einem Zeitungsbericht von 1966 heifdt es: ,Hanni [sic] Darboven beweist besonders mit ih-
ren erfinderischen und originellen Nagelplatten, dass es auch um Rhythmus an sich geht.“'7¢
Die Arbeit zeugt von einem bemerkenswert aufgeschlossenen Kunstverstindnis einer Schii-
lerin, die sich bis dahin, soweit bekannt, nicht mit den avantgardistischen Stromungen der
zeitgendssischen Kunst beschiftigte. Sie lasst etwas von der spiter so wichtig werdenden

174 LeWitt (1978), S. 168.

175 Im Folgenden wird die Hamburger Hochschule fiir bildende Kiinste mit HfbK abgekiirzt. Die Abi-
turarbeit wurde zum ersten Mal in der Bonner Retrospektive zu Darboven 2015 ausgestellt; vgl
Ausst.-Kat. Darboven (2015).

176 Hofmann (1966), unpaginiert.
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Abb. 1: Hanne Darboven:

Ohne Titel, genannt Abiturarbeit,
Holzleisten, Hartfaserplatte,

Schrauben, Goldfarbe, ca. 99 x 107 cm
(undatiert, wahrscheinlich 1962),
Hanne Darboven Stiftung,
Archivhummer 450D_08304,

Foto: Agata Klaus.

© Hanne Darboven Stiftung, Hamburg /
VG Bild-Kunst, Bonn 2018.

Serialitdit Darbovens erahnen, ist jedoch in dieser materiellen Umsetzung einzigartig im
Frithwerk der Kiinstlerin.””” Das Werk Abiturarbeit erinnert in seiner Ausfithrung stark an
einige Arbeiten Giinther Ueckers, wobei dieser meist industriell gefertigte Nagel fiir seine
Arbeiten verwendet und eine deratig serielle Anordnung bei ihm erst in den achtziger Jahren
auftritt.

Wihrend der vier Semester, die Darboven an der HfbK studierte, entwickelte sie jedoch
meist Arbeiten, die zunichst durch die Einflussnahme ihrer Lehrer Theo Grave und Willem
Grimm nicht an die gegenwirtigen Stromungen der Avantgarde anschlossen, sondern sie
kiinstlerisch eher an den ,Status quo der fiinfziger Jahre*’® heranfithrten. Das Stillleben
Ohne Titel (vgl. Abb. 2), das zwischen 1962 und 1965 entstand, kann hier als ein Stellvertreter
dieser Lehrzeit fungieren. Der expressive Duktus ldsst die Friichte nur schwach erahnen, der
Auftrag von Ol, Dispersionsfarbe und Spachtelmasse auf Leinwand wirkt noch willkiirlich
und wenig ausgereift.

Wihrend ihrer Ausbildung an der HfbK in Hamburg, die sie zwischen 1962 und 1965
absolvierte, lernte Darboven zunichst in der Zeichenklasse von Theo Garve nach dem Model

177 Unter dem Frithwerk Hanne Darbovens versteht die Forschungsliteratur die Arbeiten der Schul- und
Studienjahre sowie ihrer ersten Reise nach New York, also Werke aus der Zeit zwischen 1952
und 1967, vgl. Ausst.-Kat. Darboven (1999 / 2000).

178 Vgl. Westheider (1999), S. 9. Ortrud Westheider bietet in jhrem einfithrenden Aufsatz zur Ausstellung
des Frithwerks von Darboven einen guten, wenn auch stark verkiirzten, Uberblick {iber die ersten
akademischen Jahre Darbovens in Hamburg und auch ihre kiinstlerische Entwicklung in der New
Yorker Anfangszeit, vgl. Ausst.-Kat. Darboven (1999 / 2000).
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Abb. 2: Hanne Darboven: Ohne Titel, Ol auf Leinwand, Dispersion und
Spachtelmasse auf Hartfaser, ca. 74 x 61 cm (1962 - 1965), Kunsthalle Hamburg,
in: Ausst.-Kat. Darboven (1999 / 2000), S. 40, Foto: Elke Walford.

© Hanne Darboven Stiftung, Hamburg / VG Bild-Kunst, Bonn 2018.

Abb. 3: Hanne Darboven: Ohne Titel, Tuschezeichnung, ca. 20 x 30 cm (1965),
Kunsthalle Hamburg, in: Ausst.-Kat. Darboven (1999 / 2000), S. 45,

Foto: Elke Walford.

© Hanne Darboven Stiftung, Hamburg / VG Bild-Kunst, Bonn 2018.
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Abb. 4: Hanne Darboven: Ohne Titel / Sokrates, Gipsmaske, riickseitig bemalt, Gips,
ca. 30 x 21 x 8,5 cm (undatiert), Hanne Darboven Stiftung, Archivnummer 450D_08350,
Foto: Jorg Weil. © Hanne Darboven Stiftung, Hamburg / VG Bild-Kunst, Bonn 2018.

zu arbeiten.””® Es entstanden zahlreiche Skizzen, die aufler dem Verzicht auf Farbe wenig
mit den spéteren Arbeiten Darbovens gemein haben. Sie wechselte in die Malklasse von
Kai Sudek, in der ihr die informelle Malerei ndher gebracht wurde, und spiter in die Klasse
von Willem Grimm. Hier experimentierte Darboven nicht nur mit Farbe, sondern auch mit
kunstfremden Materialien wie Sand - die Einfliisse des Informel sind bei diesen Arbeiten
unverkennbar (vgl. Abb. 2 und Abb. 3). Daneben entstanden auch Gipsarbeiten, die gleicher-
maflen auf den experimentellen Ansatz der jungen Kiinstlerin verweisen und weniger Werk
als formale Erkundungen sind. Heute sind im Nachlass zwei Masken, eine Vase und eine
abstrakte Form der Abgiisse erhalten (vgl. Abb. 4).** Diese Gipsarbeiten sind nicht sonder-
lich sorgfiltig gearbeitet, mit Ausnahme einer Maske, die auf der Riickseite farbig bemalt
ist. Diese frithen Arbeiten waren fiir Darboven von Bedeutung, da sie diese zu einem wesent-
lich spiteren Zeitpunkt ein weiteres Mal abgieflen und eine spezielle Glasvitrine dafiir
anfertigen lief3, und sie, entgegen der landldufigen Meinung in der Forschung, in der ersten

179 Die Angaben zu Darbovens Hochschullehrern sind alle Westheider (1999) entnommen.

180 Diese befinden sich im Besitz der Hanne Darboven Stiftung, Hamburg. Das Auktionshaus Lempertz bot 2014
Abgiisse dieser Gipsarbeiten von Darboven zum Verkauf an. Die Masken mit den Titeln Sokrates und Adenauer,
sollen nach Lempertz aus dem Jahre 1957 stammen, sind aber laut deren Angaben mit 1975 signiert,
vgl.https://www.lempertz.com/index.php?id=47&L=0&tx_lempertzfrontend_product%sBproduct%s5D=
61294&tx_lempertzfrontend_product%sBcatalogue%s5D=253&tx_lempertzfrontend_product% s5Bcontroller%s
D=Product&tx_lempertzfrontend_product%sBaction%5D=show&cHash=22ff382ffob5272ad36abs53be5538b88
(Zugriff am 27. Februar 2015).
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Ausstellung der Studentin 1965 in der Bremer Kunsthalle zeigte. Dort stellte Darboven
ihre Gipsfigurensammlung gemeinsam mit anderen Studenten aus Norddeutschland und
Berlin aus.'®

Die Gestaltungsmoglichkeiten unterschiedlicher Materialien wie Négel, Stoff und Gips
testete Darboven in ihrer Studienzeit aus. Trotz all dieser Materialexperimente war es die
Zeichnung, die sie am nachhaltigsten interessierte. Selbst in der Malklasse arbeitete die
Studentin viel auf Papier, machte etliche Vorskizzen und Studien.

In jhrem letzten Semester an der HfbK studierte Darboven bei Almir Mavignier, der
1965 von der Ulmer Hochschule fiir Gestaltung an die Elbe wechselte. In dieser Zeit erwei-
terten sich auch ihr Blick und ihr Verstidndnis fiir die Kunst, die sich vom deutschen Informel
zu 16sen versuchten. Der aus Rio de Janeiro stammende Mavignier war ein Schiiler Arpad
Szenes’ und verdankte seinen Sinn fiir visuelle und geometrische Elemente auf farbigen
Ebenen dem Studium der Werke von Joseph Albers und Max Bill. Max Bense schrieb 1968
in einem Katalogtext {iber Mavignier: ,,Treu der artistischen Regeln des Konkreten stellt
er die exakte Formulierung der Idee ihrer hochst bewussten Realisation vor.“**> Westheider
stellt fest, dass die ersten Vorarbeiten fiir Darbovens spiteres konzeptuelles Werk in
Mavigniers Klasse entstanden (vgl. Abb. 5).®3 Der Lehrer selbst hat seine Studentin als
introvertierte und zuriickhaltende Frau in Erinnerung, die in ihrer Arbeitsweise in ,ver-
schiedene Richtungen experimentierte.“*% Mavignier war es wichtig, dass seine Studenten
von ihm lernten, ein einmal aufgestelltes Konzept konsequent zu durchdenken und ent-
sprechend zu visualisieren.’® In seiner Werkreihe Permutationen (Abb. 6), die kurz vor
dem Beginn seiner Lehrtitigkeit in Hamburg entstand, verfolgte er die Moglichkeit, Raster-
strukturen und Farbkombinationen so einzusetzen, dass die Verwandlung der Struktur
durch die Verdnderung ihrer Farbgebung eine durch die Kombinationsreihe begrenzte Serie
ergibt. Seine Arbeitsweise erkldrte er folgendermafien:

»Diesen Vorgang [der Permutationen] kontrolliert der Autor nur durch die Bestimmung des
Permutationssystems, aber jedes Resultat dieser Permutation war ihm voéllig unbekannt, ob gut oder
schlecht, ,schon’ oder ,nicht schon® Er muf$ nur fiir die préizise Durchfithrung des Arbeitsprozesses
sorgen, ohne Stérung durch irgendeine neue Entscheidung [...]. Dadurch widersetzt er sich der
Auffassung von Freiheit der Kunstproduktion, wodurch das Produkt allein durch die ,subjektiv-intui-
tive* Entscheidung des Kiinstlers entstehen muf3.“%

181 Vgl. Ausst.-Kat Neues Forum ,65 zeigt: Kiinstler unter 35 Jahren in der Kunsthalle Bremen. Kunsthalle
Bremen, 22. August bis 19. September 1965. Bremen 1965. Vgl. auch Ernst Engelhard: ,Kein Werk kann
von der Hiille Leben. Das Neue Forum zeigt Arbeiten junger Kiinstler aus Norddeutschland und Berlin in der
Bremer Kunsthalle®, in: Weser Kurier vom 21. August 1965. Die Ausstellung fand vom 22. August bis 19.
September 1965 statt. In der Bremer Tageszeitung wird von ,Farbreliefs in Weif3“ gesprochen, die Darboven
ausstellte; vgl. Trautmann (1965), unpaginiert.

182 Ausst.-Kat. Kestner-Gesellschaft Hannover (1968), S. 42.
183 Vgl. Westheider (1999), S. 9.

184 Mavignier (2011).

185 Ebd.

186 Ausst.-Kat. Kestner-Gesellschaft Hannover (1968), S. 49.
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Abb. 5: Hanne Darboven: Ohne Titel
(Materialbild), Dispersion, Lack, Gips,
Schrauben auf Hartfaser, ca. 100 X 90 cm
(1965), Kunsthalle Hamburg, in:
Ausst.-Kat. Darboven (1999 / 2000), S. 51,
Foto: Elke Walford.

© Hanne Darboven Stiftung, Hamburg /
VG Bild-Kunst, Bonn 2018.

Abb. 6: Almir Mavignier: Concave-Convex Planes, Ol auf Leinwand, 140 x 200 cm
(1963), im Besitz des Kiinstlers, in: Ausst.-Kat. Museum of Modern Art New York
(1965), S. 33, Foto: Fotosiegel, Ulm.
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Abb. 7: Hanne Darboven:
Materialbild, Acrylfarbe auf
perforierter Hartfaserplatte,

ca. 71 x 71 cm (1966), Kunsthalle
Hamburg, in: Ausst.-Kat.
Darboven (1999 / 2000), S. 47,
Foto: Elke Walford.

© Hanne Darboven Stiftung,
Hamburg / VG Bild-Kunst,
Bonn 2018.

Auch wenn Mavignier betont, dass Darboven zu der ihr so typischen Arbeitsweise der
geschriebenen Zeichnungen erst in New York fand und nicht wéihrend des Studiums in
Hamburg,'® so hinterlief§ sein eigener Werksansatz doch bleibenden Eindruck bei seiner
Schiilerin. In den sechziger Jahren verwendete Darboven Mavigniers Begrifflichkeiten nicht
nur zur Erklarung ihrer eigenen Werke;'® sie eignete sich auch die beschriebene Arbeitsweise
Mavigniers wihrend ihres Amerika-Aufenthalts und dariiber hinaus an und versuchte,
streng nach dieser Vorgabe zu arbeiten (vgl. Abb. 7).® In ihren Briefen nach Hause sprach
Darboven von Konstruktionen und Permutationen und der gebotenen ,,Strenge“*°, die es
brauchte, um solche Arbeiten auszufithren. Riickblickend betrachtet erkldrte Darboven
selbst, dass sie ohne jegliche Vorarbeiten nach New York gegangen sei: ,,Ich bin weggegan-
gen nach kurzer Akademiezeit von fiinf Semestern, da gabs fiir mich nichts mehr, und bin
nach New York gegangen in ein vélliges Vakuum.“*** Dennoch lassen die in der Anfangszeit

in Amerika entstanden Arbeiten auf eine kontinuierliche Auseinandersetzung mit jenen

187 Mavignier (2011).
188 Mitte 1967 beschrieb Darboven ihre Arbeitsweise in einem Brief an ihre Eltern folgendermaflen, Darboven
(1997), Brief vom 09. Juni 1967: ,,[...] Zahlen, das ,kleine 1 x 1% Zahlen in Permutationen, in progressiven asym-

metrischen Folgen, Verschiebungen von Winkeln, Zahlen, Multiplikationen von Zahlen und Winkeln in mathe-
matischen Permutationen.*

189 Eine genaue Begriffserklarung zu Permutation findet sich interessanterweise in keinem der gidngigen deutsch und
englischsprachigen Kunstlexika. Ortrud Westheider verweist darauf, dass Lucy Lippard erstmalig 1973 den
Begriff der Permutational Drawings fir Darbovens frithe Konstruktionszeichnungen etablierte; vgl. Westheider

(1999), S. 13.
190 Darboven (1997), Brief vom 21. Juli 1966.
191 Hanne Darboven in einem Interview von 1999 zitiert nach Westheider (1999), S. 11.
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Ideen schlieflen, mit denen sie bereits wihrend ihrer Studienzeit in Deutschland in Beriih-
rung gekommen war. Im Folgenden wird noch gezeigt, wie wichtig die Hochschulzeit
tiir Darbovens kiinstlerische Entwicklung war und wie auch die Kiinstlerin selbst dieser
»Vakuum“-Annahme widersprach:

»Diesen ,Punkt’ - eine Sache - die ich anfangs hier entwickelt habe, ein Ergebnis aus meinen voran-
gegangen Arbeiten + vorangegangenen Arbeiten + Zeiten — Dieser gefundene ,Punkt® oder diese
gefundene ,Sache’ ist [...] wohl eine Addition jener informellen Malerei-Sachen, die ich z. B. in Bremen
hatte [...] informell und doch auch schon etwas formel + der dann folgenden konkreten Sachen, die
sich auf bestimmte Elemente + Achsensymmetrie bezogen.“'**

1966 brach Darboven ihr Studium an der HfbK ab und beschloss, auch auf Anraten
Mavigniers, nach New York zu gehen. Ihre Begabung solle Darboven besser in New York
ausleben als in Harburg, so der Vorschlag des Lehrers gegeniiber Darbovens Mutter.'** In
einem Brief Willem Grimms an Darboven wurde ein dhnlicher Rat ausgesprochen:

»lhre kiinstlerische Entwicklung, vom Studium der Natur ausgehend bis zur Vereinfachung des
Objektes, die dann darauffolgend in strukturellen und optischen Versuchen miindete, fiihrt Sie mit
eigener Absicht in jene Richtung, die man (allgemein verstindlich) als Op-Art bezeichnet. Um in
diesen Thren Bemiithungen weiterzukommen und auch um sie zu vertiefen, wiirde ich Thnen raten, das
Land aufzusuchen, von dem die starksten Impulse ausgehen — Nordamerika.“*4

Darboven folgte den Ratschldgen ihrer Lehrer und begleitete zunéchst einen befreundeten
Arzt in die USA, um fiir ihn als Dolmetscherin zu arbeiten und gleichzeitig den ameri-
kanischen Kunstmarkt zu erkunden.'”s ,,Aus einer improvisierten Reise ist es jetzt fiir mich
hier zu einem Aufenthalt geworden. Eine Tatsache, die ich nie geahnt hitte [...],“**° schrieb
Darboven im Mai 1966 kurz nach dem Entschluss, ihren Aufenthalt in den USA zu verlan-
gern. Auch wenn sich zu diesem Zeitpunkt und nach etlichen Besuchen in New Yorker Gale-
rien, in denen sie sich als Kiinstlerin vorstellte und nach Ausstellungmdoglichkeiten erkun-
digte, nicht sofort ein Erfolg einstellte, schien es Darboven sinnvoll, mehr Zeit in New York zu
verbringen. Offenbar vermittelten ihr das, was sie sah, und die Menschen, die sie traf, die
Hoffnung, ihrer Art der Kunst aufgeschlossener gegeniiber zu stehen als in ihrer Heimat.
Im Gepick hatte sie einige Werke, die wihrend ihrer Zeit an der Kunsthochschule ent-
standen waren, eben jene, die Mavigniers Permutationsreihen nachempfunden waren, und

192 Darboven (1997), Brief vom o4. September 1966. In diesem Brief verweist Darboven zum einzigen Mal auf
die oben erwiahnte Bremer Ausstellung.

193 Mavignier (2011).

194 Zitiert nach einem unveroffentlichten Brief von Willem Grimm an Hanne Darboven vom 11. Mérz 1966, im Nach-
lass der Kiinstlerin verwaltet durch die Hanne Darboven Stiftung. Der Dank gilt Jorg Weil fiir diesen Hinweis.

195 Darboven (1997), Brief vom 06. April 1966: ,,Dr. Dreyer und ich sind herumgebummelt, und New York
scheint wirklich eine schone Stadt zu sein.“

196 Ebd., Brief vom 18. Juni 1966.
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einige Fotos von zu Hause gebliebenen Arbeiten. Viele der frithen mitgebrachten Arbeiten
wurden jedoch in der New Yorker Zeit vernichtet.”” Die meisten Werke, die Darboven
in den Galerien prisentierte, entstanden vor Ort in ihrem kleinen Appartement in der
90. Strafle. Darboven selbst beantwortete die Frage, ob sie die Konzeption fiir die in Amerika
entstehenden sogenannten Konstruktionen bereits im Gepéck hatte oder ob diese erst in den
USA entstanden sei, in einem weiteren Brief:

»Ein gewisses Konzept, ja eine gewisse Vorstellung meines Weitertuns habe ich ja, wie ich mehr und
mehr empfinde, mit hierher gebracht [...]. Sicher war die Zeit vorher gut und wird sich als solches ein-
mal auswirken [...]. Ich hoffe, dafl mein Verlangen danach (neues zu entwickeln) grof8 genug ist, dafl
ich genug Fleif3 aufbringe, um all die Moglichkeiten zu priifen, um dann vielleicht irgendwie, wie ist
nicht zu sagen, wozu auch nicht recht, wenn ich mich ausschliefle, zu etwas zu kommen.“'**

Und weiter:

»Ich habe mit dem Beginn hier, meinem Sein hier, die Zeit vorher nicht vergessen. Sie war Vorbedin-
gung fiir all das, was mir hier begegnet und mit dem ich mich irgendwie aufleinandersetzen [sic] muf3.
Ich habe eine wunderbare Gewohnheit verlassen und versuche nun, wenn es auch oft als sehr unbe-
quem und mithsam zu nennen ist, mir eine neue Gewohnheit zu schaffen. Doch ich entdecke mehr
und mehr, daf$ es die einzige Mdglichkeit ist, Neues zu entdecken, kennenzulernen, und sich selber
dabei kennenzulernen. %

Welche Kenntnisse Darboven von der amerikanischen Conceptual Art oder der vorherr-
schenden Kunstszene vor ihrer Reise nach New York hatte, ist nicht genau tiberliefert. Was
sie bei ihren Besuchen der New Yorker Museen und der Galerieszene sah, erachtete sie zwar
als ,neu, ging aber in ihren Briefen nicht ndher darauf ein.>*° Auffillig ist jedoch, dass sie
ein Treffen hervorhob, und zwar nicht mit einem amerikanischen Kollegen, sondern mit
dem aus Diisseldorf stammenden ZERO-Kiinstler Heinz Mack.>** Darboven bezeichnete ihn
als ,,Motivator” und bewunderte besonders die in der Howard Wise Gallery ausgestellten
Arbeiten von Mack.>*

Genauso wie die Gruppe der Absolventen der Hochschule fiir Gestaltung in Ulm, wa-
ren auch die Begriinder von ZERO, Heinz Mack und Otto Piene, auf der Suche nach einer

»neuen Kunst® die eine ,,Antiposition zu vorherrschenden Tendenz[en] des Informel und

197 Vgl. Westheider (1999), S. 7: ,Demonstrativ hat sie [Darboven] das, was in Hamburg entstanden war, zum New
Yorker Straflenmiill gestellt.*

198 Darboven (1997), Brief vom o1. Juli 1966.

199 Ebd., Brief vom 06. Juli 1966.

200 Ebd., Brief vom 17. April 1966: ,Man braucht nur etwas hier herum zu laufen, und man trifft immer wieder auf

etwas Neues.“

201 Vgl. Ebd., Brief vom 19. April 1966.

202 Gemeint ist die Ausstellung Lights of Silver by Mack, die vom o5. bis zum 30. April 1966 in der Howard Wise
Gallery stattfand. Der Beleg fiir den Besuch Hanne Darbovens in der Ausstellung findet sich in Darboven (1997),
Brief vom 17. April 1966. Zum Verhiltnis von Hanne Darbovens zur Gruppe ZERO siehe Fokus: Op Art und Kinetik
in Kapitel 2.4 Mathematik.
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Tachismus“* bildete. Die Arbeiten von ZERO, der Kiinstlergruppe NUL oder den Nou-
veaux Réalistes zeichnen sich vor allem durch eine hohe Sachlichkeit und daher fehlen-
de Emotionalitit, und den Versuch aus, den Realititsbezug der Kunst zu stirken.>** Eine
Tatsache, die nicht nur fiir Darboven, sondern zum Beispiel auch fiir Hans Haacke und
Franz Erhard Walther eine wichtige Grundlage in deren kiinstlerischer Entwicklung war.>s
Auch Mavignier war zeitweise Teil der ZERO-Bewegung und brachte seinen Studen-
ten die Grundgedanken sowie die aufkommenden neuartigen Gestaltungsprinzipien und
Kunstvorstellungen ndher.>® ZERO wurde zundchst in Amerika als erste Kiinstlergruppe
gefeiert, die sich nach dem 2. Weltkrieg mit der Kinetik beschiftigte, bevor der europi-
ische Durchbruch gelingen konnte.>” Doch auch Heinz Mack, der zwischen 1964 und
1966 in New York lebte, konnte zu dieser Zeit noch nicht das Leben eines bejubelten
Kiinstlers auskosten, sondern musste sich aus Geldmangel in sein ,kaltes Atelier verkrie-
chen.“>* Mack berichtete in einem Interview, dass ZERO ,weder ein dsthetisches System
beziehungsweise eine Theorie angedacht, geschweige entwickelt [hat]. ZERO hat aber
zweifellos die spater folgende Concept-Art beeinflusst und partiell antizipiert.“** Sie kann
damit auch als wichtige Quelle der Auseinandersetzung fiir Darboven gelten. Die genauen
Verflechtungen und Verbindungen zwischen ZERO-Kiinstlern und den jungen konzep-
tuell arbeitenden Deutschen werden im Laufe dieser Arbeit immer wieder beleuchtet und
analysiert. Auch die Begegnungen mit amerikanischen Kiinstlern hinterlielen Spuren im
Werk von Darboven, wie im Folgenden darzustellen sein wird. Hervorzuheben ist hier Sol
LeWitt, den die Kiinstlerin bereits kurz nach ihrer Ankunft in New York kennenlernte, und
zu dem sie zeitlebens eine freundschaftliche Beziehung pflegte.

Nach etwa einem halben Jahr in der Kunstmetropole New York hat Darboven durch
ihre akribische Arbeitsweise eine Fiille an neuen Arbeiten geschaffen. Sie schrieb an ihre
Eltern:

203 Ausst.-Kat. Galerie Heseler Miinchen (1992), S. 28.

204 Eine ausfiihrliche Einleitung zur Entwicklung der ZERO-Gruppe liefert Wieland Schmied in seinem Aufsatz
»Notizen zu Zero", in: Ausst.-Kat. Kestner Gesellschaft Hannover (1964 / 1965), S. 5 — 19.

205 Der Zusammenhang zwischen ZERO und Hans Haacke bzw. Walther wird in Kapitel 3.2 Kinetische
Kunst und Kunstkritik beziehungsweise Kapitel 4.1 Lehrjahre und Stationen als ,, Materialprozess® erlautert.

206 Obwohl Mavignier der ZERO-Gruppe nicht nur thematisch, sondern auch freundschaftlich verbunden

war, distanzierte er sich 1963 in einen Brief an Mack von ihr, Brief von Mavignier an Mack vom 23. April 1963
aus dem Vorlass von Heinz Mack in der ZERO-Foundation: ,,ich teile dir hierdurch mit, dass ich ich mich von
den zero-ausstellungen in zukunft distanzieren mochte.”

207 Vgl. Willoughby Sharp, in: Ausst.-Kat. Howard Wise Gallery New York (1966), S. 1f.

208 Vgl. Mack in Lenz / Lenz / Bleicker-Honisch (2009), S. 56: ,,Die Hohe der Hauser und die Stralenschluchten
empfand ich damals als bedngstigend und die Anonymitit und die Isolation der Menschen als schwer
ertriglich. Das zunéchst recht deutliche Gefiihl fiir die Dimensionen verliert sich, je lainger man dort lebt.
Tagstiber war Highlife. Ganz anders die Stimmung nachts, wenn ich mich in mein kaltes Atelier verkriechen
musste, weil ich kein Geld zum Ausgehen hatte.“ Die ZERO-Ausstellung vom November 1964 in der
Howard Wise Gallery belegt jedoch, dass ZERO in New York sehr erfolgreich war - alle Werke wurden verkauft.

209 Heinz Mack im Gesprich mit Heinz-Norbert Jocks, in: Anna Lenz und Ulricke Bleicker-Honisch
(Hrsg.): Das Ohr am Tatort. Ostfildern 2009, S. 35 - 70, hier S. 54.

51



Hanne Darboven

»Freue mich so einen Berg Vorarbeit geleistet zu haben. Beim Durchzéhlen kam ich auf 70 Arbeiten
— erschrak fast - nun - wenn - dann tue ich! Kénnte einige Rdume ausstaffieren! Komisch fast. Doch
jetzt will ich mehr - Es gibt Leute, denen allein die Anzahl u. Vielfalt d. Arbeiten gefallt.“*

Darbovens private Briefe und ihre Tagebucheintrage waren durch die immer gleichen Papiere
sowie durch sprachliche Wiederholungen bereits auf eine gewisse Serialitdt ausgelegt. Die
Kunst in der Anfangszeit in New York war es hingegen noch nicht. Die Arbeiten, die sie mit-
brachte, waren Einzelarbeiten, die nicht auf Serialitit ausgelegt waren. Das dnderte sich im
Laufe der ersten Monate in der neuen Heimat. Die Arbeiten und Aufschriebe wurden zuneh-
mend komplexer und konnten bald nur noch als Ideen oder Skizzen zu Papier gebracht
werden, die es zu einem spdteren Zeitpunkt auszuformulieren galt. Darbovens Bemiithun-
gen mit derartigen Arbeiten und Skizzen eine Galerie zu finden, die bereit war, ihre Arbeiten
auszustellen, waren anfangs nicht von Erfolg gekront. Sie blieb ihrem gefundenen Ansatz
jedoch treu.

210 Darboven (1997), Brief vom 16. November 1966.
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2.2 Skizzen - Entwiirfe - Konstruktionen

»The most simple means for setting down my ideas and conceptions, numbers
and words, are pencil and paper.©

Hanne Darboven, 1968 >

Hanne Darbovens Werk ist hauptsichlich ein zeichnerisches. Es begann mit den Blei- und
Buntstiftzeichnungen, die sie als Mddchen im Kunstunterricht anfertigte, weitete sich wih-
rend der Akademiezeit in den Bereich der Tusche- und Kohlezeichnungen aus und fiihrte
schlieflich zu den fiir sie typischen seriellen Zeichnungen, Konstruktionen und Berechnun-
gen, die wihrend ihres Aufenthalts in New York begonnen wurden. Das Material Papier ist
somit ein fester Bestandteil von Darbovens Arbeiten: Skizzenblock, professionelles Zeichen-
papier, Millimeter- und Pergamentpapier, karierte Schulheftseiten und linierte Notizzettel,
nach ihrer Riickkehr nach Hamburg auch Notenpapier, im Grunde also nahezu jedes
beschreibbare Papier verwendete sie fiir ihre Arbeiten. Anfidnglich waren es Studien und Skiz-
zen, die Darboven gemif3 der gingigen Praxis des Kunstunterrichts und an der Akademie
ausfiihrte. Jedoch, und das ist bemerkenswert, kam es fast nie zur Umsetzung dieser scheinbar
vorbereitenden Arbeiten in ein anderes Medium. Bei vielen der frithen Skizzen handelt es sich
offensichtlich um langwierige und miihevolle Studien zu Perspektive und Komposition, also
um die {iblichen Fingeriibungen eines Kunststudenten. Nur selten nutzte Darboven die auf
Papier erzielten Ergebnisse, um sie anschlieflend zum Beispiel auf Leinwand umzusetzen.*'*

Vor Beginn ihres Studiums an der HfbK entstanden drei Aquarell- und Tuschearbeiten,
die vor allem aufgrund der Beschaffenheit ihrer Riickseiten auffillig sind (vgl. Abb. 8 und 9).

211 Darboven (1968a), S. 55.
212 Die wenigen Arbeiten auf Leinwand, die wiahrend Darbovens Akademiezeit entstanden, kennen wiederum
keine Vorstudien.
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Zunichst sind auf den Vorderseiten der 63 x 48 cm grofien Tuschearbeiten auf festem Karton
abstrahierte Frauenkopfe in Violett-, Blau-, Griin und Orangeténen dargestellt. Auf den
Riickseiten sind aus schwarz-weiflen Tuschestrichen Gebilde, Worter, skizzenhafte Gesichter
und abstrakte Muster zu sehen. Beispielhaft wird eines der drei Blatter Weiblicher Kopf
(Abb. 8) im Folgenden beschrieben.

Der Pinselduktus ist schnell und meist ungenau in Bezug auf die Umrisslinien, die
aquarellierten Flachen sind verwischt, die dargestellte Figur im Zentrum des Blattes ist abs-
trahiert. Auf der vermeintlichen Vorderseite benutzt Darboven schwarze Tusche fiir die
Umrisszeichnung und farbige Tusche zum Ausmalen der Flichen. Im Hintergrund plat-
zierte Darboven mit schnellem Pinselstrich kleine Kistchen so nebeneinander, dass sie ein
nahezu regelmifliges Raster ergeben. Durch die Ausmalung der Flichen entsteht so ein
mosaikhafter Hintergrund, ohne Tiefenwirkung. Diese Rasterung ist im Hinblick auf das
spatere Schaffen interessant, da eben dieses Lineare und Strukturierte des Hintergrundes
innerhalb kiirzester Zeit in den Vordergrund tritt und zum eigentlichen Motiv ihrer Arbeit
wird. Umrandet wird das Raster von Ornamenten, die teilweise nur angedeutet werden.
Durch die Ausmalung des Rasters erhilt die Vorderseite eine Farbigkeit, wahrend die Riick-
seite, mit Ausnahme einiger Farbkleckse, durchgingig mit schwarzer Farbe und Bleistift
bearbeitet wurde (Abb. 9). Das Verso ist sowohl als Hoch- wie auch als Querformat les-
bar: Betrachtet man das Blatt im Hochformat, springt die verwendete Schrift ins Auge: mit
schwarzer Tusche schrieb Darboven verschiedene, meist unleserliche Worter unregelma-
Big verteilt auf das Blatt. Einige sind als Farbnamen zu entziffern wie zum Beispiel ,,gelb",
»schwarz® ,blau“ oder einfach nur ,hell“. Im Querformat betrachtet erkennt man in der
rechten Bildhilfte sich tiberlagernde, abstrahiert, fast schablonenhafte Gesichter. Das Blatt
wird zudem oben und unten von einem Fries eingerahmt.

Akademieschiiler benutzten Riickseiten von Papierarbeiten nicht selten fiir ihre Vor-
studien und Skizzen.>** Bei diesen frithen Arbeiten von Darboven muss jedoch zunichst
einmal festgestellt werden, dass aufgrund der Bearbeitung der Bldtter kaum von einer
Vorder- und einer Riickseite gesprochen werden kann. Beide lassen keine Unterschiede in
der Sorgfalt der Bearbeitung erkennen, im Gegenteil, sie wirken beide wie schnelle Skizzen
oder Entwiirfe. Beachtenswert ist jedoch, dass jeweils eine Seite in Farbe und als grof3-
flachige Komposition angelegt wurde, wihrend die andere Seite, vielleicht schon auf
Darbovens spdteren Arbeiten verweisend, schwarz-weif und besonders kleinteilig gear-
beitet ist und keinerlei konventionelle Kompositionsschemata aufweist. Der Einsatz von
Schrift bei Tuschearbeiten ist - zumindest in der westlichen Kunst - uniiblich und in diesem
Fall auch unverstdndlich, denn die bezeichneten Farben kommen auf der vermeintlichen

Vorderseite nicht zum Einsatz.>*¢ Eine letzte Auffilligkeit ist, dass bereits diese frithen

213 Meist war es jedoch eine finanzielle, denn eine gestalterische Entscheidung.
214 Zu der Verwendung von Schrift in der Kunst siehe Kapitel 2.5 Wort und Schrift als Kunstform.
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Abb. 8: Hanne Darboven: Weiblicher Kopf,
Gouache und Feder in Schwarz auf Karton,
29,7 X 19,4 c¢m, recto (vor 1962),
Kunsthalle Hamburg: Inv. HD-1074,

Foto: Agata Klaus.

© Hanne Darboven Stiftung, Hamburg /
VG Bild-Kunst, Bonn 2018.

Abb. 9: Hanne Darboven: Weiblicher Kopf,
Gouache und Feder in schwarz auf Karton,
29,7 X 19,4 ¢m, verso (vor 1962),
Kunsthalle Hamburg: Inv. HD-1074,

Foto: Agata Klaus.

© Hanne Darboven Stiftung, Hamburg /
VG Bild-Kunst, Bonn 2018.
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Arbeiten, die durch die Art und Weise ihrer Bearbeitung eher an Skizzen erinnern, nicht
auf eine Umsetzung in einem grofleren Format oder einer anderen Technik abzielen. Das
heif3t, Darboven arbeitete an Ideen und Kompositionen. Sobald sie jedoch die Grundziige
des Werkes festgelegt hatte, war ihre Arbeit daran beendet. Eine letzte Version, eine abschlie-
lende und zusammenfassende Ausfithrung zu malen oder zu zeichnen war anscheinend
kein Ziel fiir die Kiinstlerin. Sie wendete sich der nachsten Arbeit zu.

An der Hamburger HfbK iibte sich Darboven in Kohlezeichnungen, Drucken und
Monotypien. Die klassische Kiinstlerausbildung implizierte viele miihevolle Studien von
Figuren, Formen, Perspektiven und Landschaften. Darboven zeichnete sowohl gegen-
standlich als auch abstrakt und zeigte bereits hier die Ausdauer einer spdter hauptsiachlich
seriell arbeitenden Kiinstlerin, indem sie viele Variationen eines Motivs fertigte. Die zu die-
ser Zeit entstandenen Papierarbeiten zeugen vom handwerklichen Geschick der Studentin,
es mangelt jedoch an innovativen Ideen. Auch ist kein Werk erhalten, das als endgiiltig,
vollendet oder eigenstindig bezeichnet werden kann. Zumeist handelt es sich um Skizzen
und Zeichnungen, die keine Umsetzung in einer weiteren Arbeit fanden, denen aber auch
der Anspruch abging, eigenstandige Arbeiten zu sein. Einzig die strikte, jedoch nie so expli-
zit ausgesprochene Verweigerung der Farbe weist im Nachhinein auf das weitere Schaffen
hin. Erst durch das Kennenlernen von Mavignier und seinem Werk entwickelte Darboven
eine eigenstindige Handschrift, allerdings nicht auf Papier, sondern bei den sogenannten
»Materialbildern“*s auf Hartfaserplatten. Die ,,Materialbilder” entwarf Darboven nur iiber
einen kurzen Zeitraum, konnte jedoch auch diese bereits einem breiteren Publikum in einer
Ausstellung prasentieren.”’® Darboven selbst sah in den ,,Materialbildern® die Verbindung
zwischen ihrer Schulzeit und den Arbeiten, die in New York entstanden:

»Die [Materialbilder] werden konstruktiv. Und dann habe ich aufgehort. Und du siehst auch auf den
ersten kleinen Bléttern aus New York Bogen, die ich dann in Geraden verwandelt habe. Die wenigen
Materialbilder sind sehr wichtig fiir den Ubergang, fiir das was ich geistig-konstruktiv mitgenommen
habe nach New York.“*”

Die Arbeiten, an denen sie kurz vor Abschluss an der Kunsthochschule bei Mavignier arbei-

tete, sind konzeptuell autonomer und liefern somit bereits einen Hinweis auf ihr spateres
Schaffen.

215 Der Begriff ,Materialbilder wird in Ausst.-Kat. Darboven (1999 / 2000), S. 12, von Ortrud Westheider
zum ersten Mal verwendet und bezeichnet Hartfaserplatten, die mit dicken Schichten Lack oder Gips oder
Schrauben bearbeitet sind. Er geht auf die eine Begriffspraigung von Darboven selbst zuriick, publiziert in
einem Interview mit der Kiinstlerin vom 14. Juni 1999, Ebd., S. 137.

216 Zu dem Verhiltnis von Mavignier und Darboven siehe Kapitel 2.1 Konzept im Gepick. Die zweite, ebenfalls
in der Literatur zu Darboven nicht beriicksichtigte Gruppenausstellung von Darboven fand kurz vor ihrem
Weggang nach New York statt: Op Art, Februar 1966, in der Galerie 13 in Hamburg, vgl. Sello (1966), S.14.

217 Hanne Darboven in einem Interview mit Elke Bippus und Ortrud Westheider vom 14. Juni 1999, in: Ausst.-Kat.
Darboven (1999 / 2000), S. 137.
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Abb. 10: Hanne Darboven:
Perforation, verschiedene Papiere,
max. 71 X 71 cm (1966),
Kunsthalle Hamburg,

in: Ausst.-Kat. (1999 / 2000), S. 54,
Foto: Elke Walford.

© Hanne Darboven Stiftung,
Hamburg / VG Bild-Kunst,

Bonn 2018.

Nach dem Abbruch ihres Studiums an der HfbK setzte sich Darbovens Vorliebe fiir Papier-
arbeiten zunehmend durch. Wahrend ihrer Akademiezeit hatte Darboven ausreichend
Gelegenheit, viele Skizzen und Zeichnungen anzufertigen und somit Sicherheit in der
Handhabung des Materials Papier zu gewinnen.

Als eine der ersten Werkserien nach ihrer Ankunft in New York entstanden 1966 die
Perforationen. Dazu gehoren nicht nur perforierte oder geschnittene Blétter, sondern auch
52 Konstruktionszeichnungen und vier Unterlagen fiir Perforationen.”’® Die Zeichnung
spielt eine wichtige Rolle und ist nicht nur Mittel zum Zweck oder gar blofle Vorarbeit,
sondern wird von der Kiinstlerin zum Werk gezdhlt und nicht verworfen (Abb. 10).>** Eine
Arbeit aus der Serie soll im Folgenden vorgestellt werden:

Auf einem hellen quadratischen Karton sind mit opaken gelblichen Klebebandstreifen
vier Millimeterpapierbogen aufgeklebt.>* Das Millimeterpapier ist so angebracht, dass es

218 Ortrud Westheider und Elke Bippus haben fiir die von ihnen kuratierte Ausstellung des Frithwerks von
Darboven eine logische Einteilung der frithen Arbeiten der Kiinstlerin vorgenommen, die in der vorliegenden
Arbeit iibernommen wird. Sie teilten die Arbeiten in Absprache mit Darboven selbst in ,Schulzeit,
Akademiezeit, New York — Perforationen, New York - Kleine Konstruktion und New York — Konstruktion New
York“auf. Vgl. Ausst.-Kat. Darboven (1999 / 2000).

219 Die Serie New York - Perforationen setzt sich zusammen aus zwei Mappen mit neun Arbeiten auf Inch-Papier,
neun Papiere mit Schnitten, 52 Konstruktionszeichnungen, 63 Perforationen und vier Unterlagen fiir
Perforationen. Alle max. 71 x 71 cm. Vgl. Ausst.-Kat. Darboven (1999 / 2000), S. 53 - 57.

220 Ob die gelbliche Farbe des Klebebandes eine Alterserscheinung des Materials ist und die urspriingliche
Farbe eine andere war, lasst sich heute nicht mehr eindeutig nachvollziehen.
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Abb. 11: Hanne Darboven:
Perforation, verschiedene Papiere,
max. 71 X 71 cm (1966),
Kunsthalle Hamburg,

in: Ausst.-Kat. (1999 / 2000), S. 55,
Foto: Elke Walford.

© Hanne Darboven Stiftung,
Hamburg / VG Bild-Kunst,

Bonn 2018.

an allen vier Seiten einen etwa 5 cm breiten Rand lasst und somit der Karton zum Vor-
schein kommt. Eine rechtwinklige Raute mit etwa 30 cm Kantenldnge aus weifSem Papier
ist in der Mitte der Arbeit aufgeklebt und tiberdeckt das Millimeterpapier. Die Klebung
erfolgt durch zahlreiche kleinere und gréflere Klebestreifen, ohne einem nachvollzieh-
baren System zu folgen, und ohne Riicksicht auf gleichmiflige und ordentliche
Anbringung. Auf dem Millimeterpapier erkennt man eine symmetrische, mit Lineal und
Bleistift ausgefithrte Konstruktionszeichnung. Wahrend die Linien auf dem Millimeter-
papier sehr sorgfiltig und akribisch ausgefiihrt sind, notiert Darboven fast unleserlich
und asymmetrisch auf dem weiflen Blatt in der Mitte, die zur Konstruktion fithrende
Berechnung mit zwei kleinen Skizzen. Das Pendant zu dieser Zeichnung bildet die eigent-
liche Perforation, die auf einem quadratischen weiflen Karton durch Nadelstiche ins
Papier in der Aussparung eine rechtwinklige Raute abbildet (Abb. 11). Aus der variablen
und komplexen Konstruktion war es Darboven moglich, eine Vielzahl von Perforationen
zu erarbeiten. Die Konstruktionszeichnung auf Karton und Millimeterpapier bleibt aber
nicht als blole Schablone im Atelier der Kinstlerin zuriick, sondern ist immer Teil
der Werkserie und wird somit auch gerahmt und ausgestellt.

Vivian Bobka weist in ihrem Aufsatz ,,Unergriindliche Oberflichen**** darauf hin, dass
die Wahl der Zeichnung als Medium in Darbovens frithen konzeptuellen Arbeiten aus prak-

221 Bobka (1999).
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tischen Griinden erfolgte, da das Zeichnen eine Moglichkeit war, die Produktionskosten
niedrig zu halten und sich ein grofles Atelier zu sparen. Bobka argumentiert hier mit dem
,billigen’ Material Papier und den dadurch entstehenden kleinen Formaten, die keinen gro-
en Arbeitsraum erforderten. Die Praktikabilitit kann eine Erkldrung, jedoch nicht eine
ausschlieflliche sein, wenn man beachtet, dass die Millimeterpapierbogen, die Darboven oft
tiir ihre Konstruktionen und Berechnungen benutzte, entweder kostspielig aus Deutschland
eingeflogen, oder duflerst mithsam in New York aufgetrieben werden mussten: ,,[...] kann
keine Zentimetereinteilungen hier auftreiben,” schrieb Darboven in einem Brief, ,, Alles habe
ich jain Zentimeter konstruiert. Will ich in etwa durchkommen, ist mir das Zentimeterpapier
eine grofle Hilfe.“>>* Offensichtlich war das Erwerben des europdischen Millimeterpapiers
so mithsam, dass Darboven ihre Berechnungen teilweise umstellen musste und zumindest
wihrend ihrer New Yorker Zeit iberwiegend auf Inch-Papier arbeitete. Die Tatsache, dass
sie bereits in ihrer Akademiezeit vorwiegend Papier fiir ihre Arbeiten verwendete, ist ein
weiterer Hinweis darauf, dass die Wahl des Medium nicht hauptsédchlich aus praktischen
Griinden erfolgte.

Wihrend der Schul- und Akademiezeit reduzierte Darboven zunehmend ihre Motiv-
wahl: rasterartige Formen, wie sie bei den beschriebenen Frauenkdpfen als Hintergriinde
eingesetzt waren, erlangten zunehmend mehr Eigenstindigkeit, das Weglassen des Haupt-
motivs wurde zundchst durch eine Auslassung in der Bildmitte kompensiert, in der weiteren
Entwicklung fdllt auch diese kompositorische Leerstelle weg, und nichts erinnert mehr an
die Kompositionsschemata der fritheren Arbeiten. Bei der Serie der Perforationen ist die
Komposition fiir den Betrachter bereits nahezu unsichtbar. Diesen puristischen und mini-
malistisch-wirkenden, fast schon weiflen Bléttern stehen die Konstruktionszeichnungen
gegeniiber, die bis ins letzte Detail ausgearbeitet sind und dem Betrachter durch Linien,
Punkte, Zahlen und Berechnungen eine Fiille von visuellen Eindriicken bieten. Ahnlich wie
die vielen zeichnerischen Studien, die Darboven wéhrend ihrer Akademiezeit fertigte, sind
die Vorlagen fiir die Perforations- und Schnittbilder zundchst einmal als Konstruktionen,
Entwiirfe oder Skizzen zu werten. Dass Darboven diese Blétter nicht verwarf und sie sogar
zu Ausstellungsobjekten machte, wird im Hinblick auf die gingige Ausstellungspraxis der
Zeit wichtig.>*

Im Jahr 2002 verkaufte die Kiinstlerin ein Konvolut ihres Frithwerks an die Hamburger
Kunsthalle.>># Es handelt sich um Arbeiten aus ihrer Schul- und Akademiezeit, die ersten
konzeptuellen ,Versuche, und Arbeiten, die in den ersten Jahren in New York entstanden.
Wie bereits beschrieben gibt es unter den Arbeiten aus Darbovens Schul-, und Akademiezeit
keine, die als vollendet betrachtet werden kann. Die 1.274 Arbeiten, die im Kaufvertrag mit

222 Darboven (1997), Brief vom 08. Oktober 1967.
223 Das Ausstellungsprinzip der working drawings wird im weiteren Verlauf dieses Kapitels eingehend erldutert.
224 Vgl. Kopie des Kaufvertrags im Archiv des Kupferstichkabinett der Hamburger Kunsthalle.
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der Hamburger Kunsthalle erwdhnt sind, stellen sich bei ndherer Betrachtung zum grofi-
ten Teil als Kritzeleien, Studien und Papierschnipsel heraus.>>s In zweierlei Hinsicht ist
dieses Material jedoch relevant: Zum einen verwundert das Selbstbewusstsein einer jun-
gen Kiinstlerin, die sich, zumindest in den personlichen Dokumenten, was ihre Arbeiten
anbetrifft, unsicher und schiichtern gibt. Statt ihre zu Papier gebrachten Gedanken, die
durchgestrichenen Berechnungen, die fehlerhaften Linien im wahrsten Sinne des Wortes zu
verwerfen, stellt sie diese aus, und macht sich zudem die Miihe und Kosten, all dieses lose
Blattwerk zuriick nach Deutschland zu transportieren und jahrelang aufzubewahren. Das
Unfertige, Unvollendete, Fragmentarische ist bei Darboven bereits Zeugnis eines offenge-
haltenen Kunstbegriffs, der erst mit der weiteren Entwicklung der Conceptual Art Einzug
in die Kunsttheorie halt.>*® Bereits in ihren letzten Semestern an der Kunsthochschule,
wiahrend ihres Studiums bei Mavignier, wurde Darboven ein erweiterter Umgang mit der
Werkkategorie nahegebracht . Doch durch ihre Zeit in New York und die Orientierung in
der sich entwickelnden Conceptual Art-Szene fanden im Werk der Kiinstlerin Transfer-
prozesse statt, die sie schlieflich dazu fithrten, geldufige Werkkategorien zu verwerfen und
ihre eigene Kunst als Ideenkunst im Sinne der Conceptual Art zu verstehen: Darboven
wurde in ihrem Tun zum Beispiel von den theoretischen Abhandlungen ihres Freundes Sol
LeWitt geprégt,>*” der 1967 in seinen ,,Paragraphs on Conceptual Art“ von den vielen not-
wendigen und gleichberechtigten Schritten, die zum giiltigen Werk fithren, schreibt:

»All intervening steps — scribbles, sketches, drawings, failed works, models, studies, thoughts, conver-
sations — are of interest. Those that show the thought process of the artist are sometimes more interes-
ting than the final product.“***

Die renommierte Kiinstlerin verkauft fiir viel Geld ihre frithen Skizzen und Papierreste an
eine wichtige Institution wie die Hamburger Kunsthalle. Darboven machte sich vor Beginn
ihrer Arbeit keine Gedanken, wie das endgiiltige Werk auszusehen habe. Dies widerspricht
— wenigstens zum Teil — einem weiteren, von LeWitt formulierten Grundsatz. Dieser nahm
zwar an, dass Ideen nicht unbedingt in einer logischen Reihe konzipiert werden miissen,
dass sie aber zu Ende gedacht werden sollten, bevor man sich einer weiteren Idee widmen
konne.?” Die Idee scheint der Kiinstlerin zwar klar zu sein, doch ist sie sich ihrer Folgen
nicht immer im Vorhinein bewusst. Darboven sieht das Werk eher als Prozess, in dem die
Umsetzung nur sekundédre Bedeutung hat: Reicht das verwendete Papier nicht aus, wird es

225 Darboven selbst spricht von ,Konstruktionen, Schreibereien’, ,Zettelwirtschaft®, zitiert nach Eva Keller:
»~Hanne Darboven® (1991), zuerst in Ausst.-Kat. Hanne Darboven (1991), in: Felix (1999), S. 88 - 95, hier S. go.
226 Vgl. dazu die Ausfithrungen zum Begriff des ,Offenen Kunstwerks® bei Umberto Eco und anderen in

Kapitel 4.2 Walthers Kunstbegriff im Transfer.

227 Vgl. Enwezor (2015), S. 179f.

228 LeWitt (1967), S. 213f.

229 LeWitt (1978), S. 168: ,,11. Ideas do not proceed in logical order. They may set one off in unexpected directions,
but an idea must necessarily be completed in the mind before the next one is formed.”
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einfach mit Klebestreifen und weiteren Papieren vergrofiert. Geht ein Stift zur Neige, wird
mit einem anderen weitergeschrieben. Mal entstanden so bis ins letzte Detail mit Bleistift,
Lineal und Zirkel ausgearbeitete Konstruktionen, die offenbar auf ihre Umsetzung in plas-
tische Formen warten, mal beildufige Skizzen, die der Kiinstlerin nur als Gedéchtnisstiitze
dienen sollten, mal arbeitete sie seitenweise an Berechnungen, deren Sinn und Zweck sich
dem Betrachter kaum erschliefien kdnnen und auch nicht erschliefen sollen.

Zeitgleich zu den Perforationen entstand in New York von 1966 bis 1968 die Werkreihe
Kleine Konstruktion, die 138 DIN A3 Blitter enthdlt. Darboven fasste diese Sammlung
zwar mit einem gemeinsamen Titel zusammen, die Blétter sind jedoch sehr heterogen und
nehmen kaum aufeinander Bezug (vgl. Abb. 12). Die Werkreihe besteht aus Zeichnungen
auf Millimeterpapierbogen, die aufgrund ihrer geringen Grofle fiir die sich ergeben-
den Zeichnungen meist mit Klebestreifen verdoppelt wurden, beschrifteten Riickseiten
von Millimeterpapieren, die sowohl fiir Rechnungen als auch skizzenhafte Zeichnungen
genutzt wurden, karierten Papieren, mit Bleistift oder mit Kugelschreiber beschriftete
Inch-Papierbogen, die minimalistische Bleistiftzeichnungen tragen, und karierten Papieren
mit unzdhligen Schreibmaschinen-Zahlenreihen. Teilweise sind die Seiten entzweit und
wieder zusammengeklebt, haben abgerissene Ecken oder wirken aufgrund ihres Bearbei-
tungszustandes eher wie Abfallprodukte eines schopferischen Aktes. Die Berechnungen
und Zeichnungen auf den Bléttern sind verschmiert, durchgestrichen, ausradiert und
teilweise ausgebessert. Auf der anderen Seite gibt es aber auch akribisch und mit duflerster
Sorgfalt beschriebene Blitter, sauber gefithrte Linien und nachvollziehbare Konstruktionen.
Darboven schrieb 1966, also zur Entstehungszeit vieler Blétter der Kleinen Konstruktion:
»Bereue nicht, bislang auf billigerem Material getan zu haben! Betrachte jetzt fast alles [...]
als Vorarbeit.“** Mit ,,billigem Material® ist entweder herkdmmliches Zeichenpapier oder
das oft verwendete Millimeterpapier gemeint, Arbeitsmaterialien, denen Darboven bis zum
Ende ihres Schaffens treu bleiben sollte. ,,Billig“ meint weniger die preisliche Komponente
des Materials, als vielmehr die allgemeine Abwertung von Kunst auf Papier, vor allem im
Vergleich mit anderen Tragermedien wie zum Beispiel der Leinwand. Und obwohl Darboven
von ,,Vorarbeiten“ sprach, scheute sie nicht, genau diese als vollendete Arbeiten, etwa bei
Galeriebesuchen oder kleineren Ausstellungen, zu préasentieren. Knapp ein Jahr spéter wurde
ihr namlich bewusst: ,,Eigentlich ist es meine innere Uberzeugung, die Sachen so zu zeigen,
auf diesem Material. Was soll all der Aufwand.“***

Mit Entstehung der Kleinen Konstruktion erkannte Darboven ihre Berechnungen, aber
auch den aufwendigen Weg dorthin, als eigentliche Kunst an. Im darauffolgenden Jahr, 1968,
verfasste sie in dem renommierten amerikanischen Kunstmagazin Art International ein

230 Darboven (1997), Brief vom 16. November 1966.
231 Ebd., Brief vom 02. November 1967; vgl. auch Bobka (1999), S. 28.
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Abb. 12: Hanne Darboven: Kleine Konstruktion, Bleistift, Tinte, Kugelschreiber auf verschiedenen Papieren
in verschiedenen Grofen (1966 — 1968), Kunsthalle Hamburg, in: Ausst.-Kat. Darboven (1999 / 2000), S. 60,

Foto: Elke Walford. © Hanne Darboven Stiftung, Hamburg / VG Bild-Kunst, Bonn 2018.
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Statement zu ihrer Arbeitsweise, das nicht nur die Verwendung von Systemen erldutert,>*
sondern auch die vorhandenen und nicht vorhandenen Grenzen - ,limits“ - ihres Schaffens
thematisiert.??* Interessant ist dabei, dass die das Statement begleitende Zeichnung aus der
Werkserie der Kleinen Konstruktionen entstammt, und auf den ersten Blick nicht als vollen-
detes Werk zu erkennen ist (Abb. 13): Auf einem Millimeterpapierbogen sind zentral vier
7 x 7 cm grofle Késten aufgezeichnet, die unterschiedliche Perforationsmdglichkeiten dar-
stellen. Umrandet werden diese Kdsten von kritzeligen Berechnungen, durchgestrichenen
kleinen Zeichnungen und unleserlichen Notizen der Kiinstlerin. Die damals 27-Jahrige wurde
um ein Statement zu ihrer Arbeitsweise gebeten und lieferte ein solches Blatt als dokumen-
tierende Abbildung. Eine derartige Prdsentation konnte nur ausgewdhlt werden, weil die
Gegebenheiten und die allgemeine Kunstauffassung im Begriff waren, sich zu dndern, wie
im Folgenden dargestellt wird. Bereits drei Monate zuvor verwendeten Lucy Lippard und
John Chandler in ihrem Artikel ,The Dematerialization of Art” die Abbildung einer ganz
dhnlichen Arbeit von Darboven, sowie einer Handskizze von LeWitt, zur Visualisierung
ihres Textes zur Dematerialisierung der Kunst.>»

»Als Resultat der konzeptuellen Bestimmung des Werkes und seiner industriellen Fertigung gewannen
die Entwurfsskizzen und Produktionspldne der Minimalisten zusehends an Bedeutung und wurden
vermehrt auch ausgestellt.“>

Eine der wichtigsten Ausstellungen, wenn es um die Verbreitung von Skizzen als eigenstdndige
Werke ging, war die 1966 von Mel Bochner kuratierte Ausstellung Working Drawings And Other
Visible Things On Paper Not Necessarily Meant To Be Viewed As Artin der Visual Arts Gallery
der School of Visual Arts in New York.>** Obwohl der Titel Gegenteiliges suggeriert, wurden
die dort ausgestellten Arbeiten durchaus als eigenstindige Kunstwerke verstanden.?” Darboven
hat diese Ausstellung personlich nicht gesehen, es ist jedoch davon auszugehen, dass die aus-
gestellten Ordner inklusive der Arbeiten ihr im Nachhinein durch ihren Freund, den Kurator
Mel Bochner, zuginglich gemacht wurden.>® Aus der Kenntnis des Ausstellungskatalogs von
Bochner resultierend, leitete Darboven eine gewisse Legitimation fiir das Ausstellen von
Entwurfsskizzen ab. Die vorherrschende Hierarchie der kiinstlerischen Medien wurde darin

232 Vgl. Kapitel 2.3 Conceptual Art und serielle Systeme.

233 Darboven (1968a), S. 55.

234 Vgl. Lippard / Chandler (1968). Das abgedruckte Blatt war im Ubrigen auch in der ersten Einzelausstellung
Darbovens Hanne Darboven - Konstruktionen, Zeichnungen bei Konrad Fischer in Diisseldorf ausgestellt.
5. Dezember 1967 bis 2. Januar 1968, Galerie Konrad Fischer, vgl. Fischer (2012).

235 Bobka (1999), S. 23.

236 Ausst.-Kat. Visual Arts Gallery / School of Visual Arts (1966). Im Folgenden mit Working Drawings abgekiirzt;
vgl. Buchloh (1990), hier S. 109.

237 Vgl. Kapitel 2.3 Conceptual Art und serielle Systeme.

238 Miriam Schoofs behauptet, dass Darboven die Ausstellung sah, doch wihrend des Ausstellungszeitraums war
die Kiinstlerin im Weihnachtsurlaub in Deutschland, vgl. Schoofs (2012), S. 132; vgl. auch Taschenkalender des
Jahres 1966 in der Hanne Darboven Stiftung.
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Abb. 13: Hanne Darboven: Kleine Konstruktion, Bleistift, Tinte, Kugelschreiber auf verschiedenen Papieren in verschiedenen Grofien
(1966 - 1968), Kunsthalle Hamburg, in: Darboven (1968a), Foto: 0. A. © Hanne Darboven Stiftung, Hamburg / VG Bild-Kunst, Bonn 2018.
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zunehmend aufgebrochen.?® Dieser Umstand kann als ein Transferprozess in der kiinstle-
rischen Entwicklung Darbovens gewertet werden. Auch ihre Néhe zu LeWitt und der Umgang
mit seinen Arbeiten sind als Transferprozesse lesbar: Darboven zeigte von da an ihre eigenen
theoretischen Auseinandersetzungen, ihre Berechnungen und linearen Umsetzungen einem
groferen Publikum und fiihlte sich durch die theoretische und auch praktische Beschiftigung
mit den Moglichkeiten der Zeichnung Ende der sechziger Jahre in ihrem Werk bestirkt. Sie
schrieb: ,,Ich glaube ich bin jetzt iiberzeugt. Es gibt kein Arbeiten fiir eine Ausstellung, ent-
weder man arbeitet aus sich und findet dann auch irgendwann eine Aufnahme, oder man
sollte es lieber lassen.“** Drei Jahre nach dieser fiir die Conceptual Art bedeutenden Aus-
stellung befasste sich Mel Bochner theoretisch mit den Zeichnungen und arbeitete 1969 in
seinem Aufsatz ,, Anyone Can Learn To Draw® drei unterschiedliche Typen von Zeichnungen
heraus: Finished Drawings, Working Drawings und Diagrammatic Drawings.>* Wahrend die
fertigen Zeichnungen - Finished Drawings - keiner weiteren Erklarung bediirfen, definierte
Bochner die zu dieser Zeit gehduft auftretenden Entwurfszeichnungen - Working Drawings
— als solche, die den Niederschlag des Denkens und die Suche nach dem Konzept darstellen.
Es sind sozusagen Gedankensammlungen, die teilweise tiber mehrere Blitter verlaufen kon-
nen und sich dem Betrachter nicht auf Anhieb erschlieflen miissen. Den letzten Typ der
Schemazeichnungen - Diagrammatic Drawings — beschrieb Bochner als nahezu perfekt. Es
sind Zeichnungen, die lesbar, prizise und mit allen nétigen Fakten versehen sind. Sie dienen
vor allem dazu, das Dargestellte plastisch umsetzen zu kénnen. Die hiufige Verwendung
von Millimeterpapier in den sechziger Jahren nahm auch Bochner zur Kenntnis und fiihrte
sie ebenfalls auf die Praktikabilitdt zuriick: ,,This is not a stylistic phenomenon but rather a
question of convenience.“*** In die Zeit von Bochners theoretischer und praktischer Ausei-
nandersetzung mit den Moglichkeiten der Zeichnung fiel Darbovens Arbeit an der Kleinen
Konstruktion, die weder ein geschlossenes System darstellt, noch einen lesbaren Plan abbil-
det.># Die Blétter konnen den Working Drawings zugerechnet werden. Das liegt vor allem
daran, dass Darboven darin kein absehbares Ende formulierte und zudem dem Betrachter
kaum die Moglichkeit bot, das Konstruierte nachzuvollziehen. Nicht mal die Kiinstlerin selbst
konnte die Systeme in jhren Arbeiten nach einer gewissen Zeit noch rekonstruieren: ,,Today
I could not restructure any of my systems by starting them methodically from their respec-
tive beginnings,“** schrieb Darboven in einem Statement.

239 Vgl. Bobka (1999), S. 24. ,Darboven entwickelt ihre ,Konstruktionen' im Kontext eines noch nie dagewesenen
Wandels in der Hierarchie der kiinstlerischen Medien in der Offentlichkeit, in einer Zeit, da die Zeichnung
plotzlich hoher geschitzt und in einem neuen Licht betrachtet wurde.*

240 Darboven (1997), Brief vom 18. November 1967.

241 Bochner (1998). Im Deutschen konnte man von Zeichnungen, Diagrammen, Entwurfs- und Schemazeichnun-
gen sprechen.

242 Vgl. Ebd,, S. 37.

243 Vgl. Bobka (1999), S. 27.

244 Darboven (1968a).
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Der Behauptung von Vivian Bobka, diese prozessorientierten und systemgeleiteten Arbeiten
mit mechanischen Zeichentechniken seien als Negation einer &sthetisierten, autografi-
schen Vorstellung der Zeichnung zu deuten, ist jedoch klar zu widersprechen.>*s Darbovens
Zeichnungen sind genau das: autografisch, aus dem Duktus der Hand heraus entwickelt
beziehungsweise geschrieben und vor allem einer subjektiven Asthetik folgend, meist nur
einzig fiir die Kiinstlerin selbst nachvollziehbar. Dem Betrachter bleibt die rein dsthetische
Auseinandersetzung mit dem Werk.

»Im fortschreitenden 20. Jahrhundert verliert die Vorstellung eines linearen Ablaufs des Schaffens-
prozesses vollends ihre Glaubwiirdigkeit. Je mehr Interesse Kiinstler und ihr Publikum am Herstel-
lungsprozess statt am Produkt zeigen, je intensiver sich einzelne Forschungszweige und Schulen - z. B.
die Editionswissenschaften fiir Literatur und Musik, die critique génétique — den Materialien aus
Kiinstlernachldssen zuwenden, umso deutlicher wird, dass das kiinstlerische Schaffen sich nicht linear
und direkt, sondern netzartig und flexibel vollzieht.“*+¢

Michael Glasmeier stellt weiter fest, dass ,,das Medium Zeichnung [...] sich, trotz spora-
disch wiederkehrender Versuche es zu nobilitieren, als mehr oder weniger notwendige
Randerscheinung im Betrieb zeitgendssischer Kunst [behauptete].“>+

Aufgrund ihrer Riickfithrung auf das disegno ist der Zeichnung immer eine Art von
Entwurf, Plan oder Idee zugrunde gelegt worden. Fiir die Kiinstler der frithen Conceptual
Art, als dezidierter Ideen-Kunst, war dies das ideale Medium zur Auslegung ihrer Gedan-
ken. Allerdings war die Zeichnung nicht mehr nur eine ,,Vorform, die auf die Realisierung
in der Hochform wartet.“*#® Sie riickte in den Vordergrund der Betrachtung. Die Idee war
die Kunst, und die Zeichnung galt als ihre angemessene Darstellungsform, ganz gleich wie
sorgtiltig oder nachvollziehbar sie gestaltet war.

Das Arbeiten auf Papier war fiir die konzeptuellen Kiinstler zudem ein beliebtes kiinst-
lerisches Ausdrucksmittel fiir die von ihnen propagierte Zusammenfithrung von Kunst und
Leben. Die Zeichnung fithrte den Betrachter ,,aus dem Museum heraus zuriick ins Atelier
und in den Prozess des Kunstmachens.“** Der Schreibtisch als Ort ihres Schaffens war
Darboven daher zeitlebens wichtig: Angefangen von der akribischen Suche nach dem rich-
tigen Tisch in New York,>° iiber die Tatsache, dass Darboven diesen Tisch in der Ausstel-

245 Vgl. Bobka (1999), S. 28.

246 Gundel Mattenklott und Friedrich Weltzien: ,,Einleitung®, in: Mattenklott / Weltzien (2003) , S. 7 — 12, hier S. 10.
247 Michael Glasmeier: ,,Ansichten von Zeichnungen®, in: Mattenklott / Weltzien (2003), S. 75 - 85, hier S. 75.

248 Ebd,, S. 76.

249 Ebd., und weiter auf S. 80: ,,Aus der Perspektive der Renaissance und allgemein der Kiinstler bis heute kénnen

wir sie als Manifestation der ritselhaften ,Eingabe’ und generell einer Gedankenkunst betrachten, die zwischen
Autonomie, Idee, Experiment, Ubung und Karikatur die verschiedensten Wege einschldgt, ohne sich jemals

aufspielen zu miissen oder ins Endgiiltige abzudriften [...]. Disegno ist nicht Vorstudie, Disegno ist Intimitat, ist
Atelierkunst.“
250 Sie suchte so lange nach einem geeigneten Schreibtisch, bis sie sich entschloss, einen eigenen Entwurf ausfithren

zu lassen, der genau auf ihre Bediirfnisse abgestimmt war. Diesen nahm Darboven bei ihrer Riickkehr nach
Hamburg auch mit. Die genaue Beschreibung des Tisches findet sich in Darboven (1997), Brief vom 24. April
1967. Auch die Moglichkeiten eines grofien Schreibtisches werden genau erldutert, Darboven (1997), Brief vom
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lung Die gefliigelte Erde selbst zum Ausstellungsstiick machte (vgl. Abb. 14),>* bis hin zu den
zahlreichen Schreibtischen in ihrem Haus in Harburg, die sie bis zu ihrem Tod alle regel-
méiflig benutzte. Elke Bippus stellt fest, dass

»die Thematisierung des schopferischen Potentials der Zeichnung [...] im 20. Jahrhundert nicht in
neoplatonischer Absicht [erfolgte]. Die Zeichnung wird in diesem Sinne nicht als die Idee begritfen,
sondern die zeichnerische Praxis wird zu einer Art und Weise, diese zu denken.“*s>

Oder, um mit Peter Plagen zu argumentieren: ,,Drawing should be regarded as a method of
thinking and not as a craft, or to use the standard flattering ,discipline’.“*s*

FOKUS Der Stellenwert von Zeichnungen im Werk von Sol LeWitt

Um die Entwicklung und den allgemeinen Wandel des Stellenwerts der Zeichnung in der
Kunst der sechziger und siebziger Jahre und somit auch Darbovens Auseinandersetzung mit
diesem Wandel - also diesen Transferprozessen — besser nachvollziehen zu kdnnen, liegt an
dieser Stelle ein Exkurs zu Sol LeWitt nahe.

Sol LeWitt erlangte Ende der sechziger Jahre weltweite Bekanntheit durch die ersten
Prasentationen seiner Wall Drawings,>* den grof3flachigen Arbeiten, die mittels prézise vor-
gearbeiteter Konstruktionszeichnungen von ausfithrenden Helfern direkt auf die Wand ge-
zeichnet werden (vgl. Abb. 15).25 Er personlich legte bei der Austfithrung nur selten Hand an.
»T'he idea itself, even if not made visual, is as much a work of art as any finished product.“*s¢
Genau den von ihm formulierten Grundsétzen der Conceptual Art folgend, lieferte LeWitt als
Kiinstler die meist auf Papier ausgearbeiteten Ideen, die Ausfithrung iiberlief$ er anderen.

Obwohl sich LeWitts Auffassung von der Zeichnung kontinuierlich wandelte, kommt
dem Medium von Beginn an ein zentraler Stellenwert in seinem (Euvre zu. Zunichst
arbeitete er wihrend seiner Studienzeit als Reinzeichner und Graphikdesigner fiir diverse
Zeitschriften, im Anschluss daran, von 1955 bis 1960, als Zeichner im Architekturbiiro
von leoh Ming Pei. Die Zeichnung spielte also anfangs eher fiir den Lebensunterhalt eine

24. April 1967: ,,Mein Konstruktionstisch ist wie mein Fliigel (zu Hause) - fiir mich hier - in meiner Beschaffen-
heit - die Moglichkeit die man gewinnt - auf ihm zu spielen — nachdem man lange vorher auf kleineren Instru
menten geiibt hat.*

251 Vgl. Ausst.-Kat. Darboven (1991).

252 Elke Bippus: ,Skizzen und Gekritzel. Relationen zwischen Denken und Handeln in Kunst und Wissenschaft*,
in: Martina Hef3ler, Dieter Mensch (Hrsg.): Logik des Bildlichen. Zur Kritik der ikonischen Vernunft. Wezlar
2009, S. 76 — 93, hier S. 79f.

253 Plagens (1969a), S. 404.

254 Zu den Wall Drawings siehe u. a. Sol LeWitt — Wall drawings 1968 - 1984. Ausst.-Kat. Stedelijk Museum Amsterdam.
Amsterdam 1984; Ausst.-Kat. Wiener Secession (1988) und v. a. Vieth (2014).

255 Sabeth Buchmann verweist darauf, dass die Wall Drawings den Ubergang von der Minimal Art zu einer
dezidiert konzeptuellen Arbeitsweise markieren; vgl. Buchmann (2007a), S. 147.

256 LeWitt (1967), S. 214.
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Abb. 14: Hanne Darbovens Schreibtisch aus der New York Zeit in der Ausstellung Das gefliigelte
Requiem, in: Ausst.-Kat. Darboven (1999 / 2000), S. 140, Foto: Bernd V. Lewandowski.

Abbildung 15: Sol LeWitt: Drawing Series — Composite, Part 1-1IV, No 1 - 24 A+B, Wall Drawing
1085 (1968), DIA Collection, Installation in der DIA Beacon im Oktober 2010, Foto: Agata Klaus.
© VG Bild-Kunst, Bonn 2018.
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wichtige Rolle, und war eine ausfithrende, ja geradezu maschinelle Tétigkeit, die mit Hilfe
von Schreib- und Zeichenwerkzeugen fertiggestellt wurde, bis sie auch Eingang in LeWitts
Kunst fand.

Die ersten konzeptuellen Arbeiten auf Papier entstanden zeitgleich mit der Konzep-
tion und Publikation der beiden kanonbildenden Texte: ,,Paragraphs on Conceptual Art“”
und ,,Sentences on Conceptual Art“s®. Fiir viele seiner Kiinstlerfreunde, aber auch fiir die
Theoretiker der Zeit waren diese beiden Artikel von wegweisender Bedeutung und sind es
teilweise bis heute noch.>® Allerdings stand LeWitt beim Verfassen der Texte durchaus mit
seinen Kiinstlerkolleginnen und Kollegen, darunter auch mit Darboven, in einem ,,aktiven
Dialog®.>®> LeWitt schrieb: ,,I will refer to the kind of art in which I am involved as concep-
tual art. In conceptual art the idea or concept is the most important aspect of the work.][.. ]
The idea becomes a machine that makes the art.“** Oder wie er es zwei Jahre spéter zu-
spitzte: ,T'he work is the manifestation of an idea, it is an idea and not an object.“*** Die
Konstruktionszeichnung, beziehungsweise die Zeichnung als solche, das maf3gebliche
Medium fiir LeWitt. Den Bezug auf das Maschinelle in seinem Schaffen erklart Sabeth
Buchmann mit seiner Vorliebe fiir den russischen Konstruktivismus.>* Vor allem die gra-
fischen Kompositionen der Zirkel-Lineal-Serie von Alexander Rodtschenko, die ab 1915
entstand, waren pragend fiir LeWitt.>¢

Seit den sechziger Jahren verfolgte LeWitt eine Reduktion der Bildmittel mit gleichzei-
tiger Schaffung neuer Strukturen durch einfache, einsichtige Regelbildungen, deren visuelle
Umsetzung nicht von einer kiinstlerischen Handschrift gepragt war und die dariiber hinaus
der Aura des Permanenten entbehrten. ,,The concept and the idea are different. The former
implies a general direction while the latter is the component. Ideas implement the concept,’*
schrieb LeWitt in den ,,Paragraphs on Conceptual Art®. Die Zeichnungsserien konstitu-
ieren eine Bildrealitit mit Hilfe von Wiederholung, Kombination und Variation, die auf
gewissen, vorher dargelegten Regeln beruhen.

In den frithen konzeptionellen Zeichnungen LeWitts ist von seinem Hang zur
maschinellen Serienzeichnung noch wenig sichtbar. Sie sind mit freier Hand gezeich-

257 LeWitt (1967).
258 LeWitt (1978).
259 Peter Schjeldahl spricht Sol LeWitt anldsslich seiner Retrospektive im San Francisco Museum of Modern

Art im Jahr 2000 im Bezug auf seine theoretischen Uberlegungen gar den Status von Aristoteles zu,
vgl. Buchmann (2007a), S. 149: ,The Sentences on Conceptual Art are the most concisely resonant and weirdly
practical texts of aesthetics in philosophy since Aristotle”

260 Fleckner (2000), S. 11; vgl. Bobka (1996). Der 16. Satz der ,,Sentences on Conceptual Art“ ist zum Beispiel vom
Werk Darbovens angeregt.

261 LeWitt (1967), S. 213f.

262 Sol LeWitt: ,,Drawing Series 1968 in: Studio International, April 1968, zitiert nach Reise (1969), S. 222. Barbara
Reise schreibt nach einer weiteren Pointierung, S. 223: ,,The idea came first, its manifest form followed.“

263 Vgl. Buchmann (2007a), S. 150.

264 Buchmann (2007a).

265 LeWitt (1967), S. 214.
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net, ohne Verwendung von Zeichenwerkzeugen. Meist dienten sie als Vorarbeiten zu den
grofdformatigen Wall Drawings. Die Vorstufe der Zeichnung erkldrt wiederum auch den
»zeichnerischen Gestus der frithen Wandzeichnungen, [...] die die feine, fast dthisch [sic]
anmutende Lineatur seiner Papierzeichnungen [annehmen].“>*® Fiir die bereits erwahnte
Ausstellung Working Drawings*” reichte LeWitt eine Zeichnung ein, die aus heutiger Sicht
betrachtet eher ungewdhnlich fiir sein (Euvre anmutet (Abb. 16): Auf der etwa DIN A4
grofen Vorlage fiir seinen Ausstellungsbeitrag prasentierte LeWitt eine Handzeichnung ohne
Zuhilfenahme eines Lineals oder sonstiger Apparate. Er zeichnete in der Mitte des Blattes
zwei unregelmiflige Vierecke, die durch Doppelstriche in einzelne kleine Késtchen unter-
teilt waren. An den linken Bild- beziehungsweise Papierrand setzte LeWitt zwei hochfor-
matige Vierecke, bestehend aus zwei mal acht Unterkéstchen. Alle Késtchen scheinen auf
ein einheitliches Mafl von ungefihr einem Zentimeter angelegt zu sein, durch die Unge-
nauigkeit der Handzeichnung ldsst sich das aber nicht eindeutig feststellen. Rechts von den
zwei Quadraten schrieb der Kiinstler seine Berechnungen dazu auf. Er gab Langenangaben,
stellte Berechnungen und Kombinationen der einzelnen Elemente auf, strich teilweise
aber auch fehlerhafte Ergebnisse durch. An den Lingenangaben kann man erkennen, dass
diese Skizze zur Vorbereitung einer grofiformatigen Arbeit, wahrscheinlich einer skulp-
turalen Ausarbeitung, dienen sollte. Das Schriftbild ist schnell und unleserlich, durch
das Durchstreichen und Verbessern ist die Gesamtwirkung dieser Zeichnung skizzen-
artig, spontan und gewissermaflen intim, da man sie als direkte Wiedergabe der Gedanken
deuten kann.>®

Diese Zeichnung entspricht also der Vorstellung des Kurators Mel Bochner und sei-
ner oben erlduterten Definition der Working Drawings als solcher, die den Niederschlag
des Denkens und die Suche nach dem Konzept darstellen. Sie erstaunt aber umso mehr,
wenn man die Beitrige der anderen Kiinstler in den Ausstellungsordnern betrachtet, allen
voran die des Kurators selbst (vgl. Abb. 17). Mel Bochner zeigte eine dhnliche Zeichnung
in der Ausstellung wie LeWitt, mit dem Unterschied, dass seine Quadrate und Késtchen
alle akkurat mit dem Lineal gezogen waren und auch die Beschriftung leserlich ist. Wah-
rend also eine Ausstellung von Working Drawings im Titel der Ausstellung vorgegeben wird,
trugen die meisten Kiinstler die von Bochner so definierten Diagrammatic Drawings
bei, nahezu perfekte Zeichnungen, die lesbar, prizise und mit allen notigen Fakten ver-
sehen sind. Es ist anzunehmen, dass LeWitts direkte und intime Art der Ausdrucksweise
in den Working Drawings fiir viele Conceptual-Artists wohl doch zu unmittelbar, zu un-
kontrolliert war.

266 Buchmann (2007a), S. 176. Nach dem Einsatz von Blei- und manchmal auch Buntstiften in den ersten Wall
Drawings, verwendete LeWitt im Anschluss Pastellstifte, Tinte und Acrylfarbe.

267 Ausst.-Kat. Visual Arts Gallery / School of Visual Arts (1966). Vgl. Buchloh (1990), S. 109.

268 Wie bereits erwahnt wurde eine dieser fliichtigen Werkskizzen, in diesem Fall ist wohl besser von Berechnungen
zu sprechen, 1968 in ,,The Dematerialization of Art” abgedruckt. Vgl. Lippard / Chandler (1968).
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Abb. 16: Sol LeWitt: Beitrag zu Working Abb. 17: Mel Bochner: Beitrag zu Working
Drawings, in: Ausst.-Kat. Visual Arts Gallery / Drawings, in: Ausst.-Kat. Visual Arts Gallery /
School of Visual Arts (1966), unpaginiert. School of Visual Arts (1966), unpaginiert.

© VG Bild-Kunst, Bonn 2018.

In der von Seth Siegelaub konzipierten, fiir die Conceptual Art grundlegenden Ausstellung
July, August, September 1969 drei Jahre spéter, wandelte sich die Art und Weise, wie LeWitt
seine Entwiirfe und Konzeptionen zu Papier brachte und vor allem publizierte:*® LeWitts
Beitrag war ein Wall Drawing in der Privatwohnung des Galeristen Konrad Fischer in
Diisseldorf. Im Katalog war zum einen die ausgefithrte Arbeit fotografisch abgebildet, zum
anderen waren zwei Zeichnungen abgedruckt (vgl. Abb. 18 und 19). Die eine ist eine mit
Working Drawing/Epure/Arbeitszeichnung betitelte schnelle und unsaubere Skizze, die grob
die Groflenverhiltnisse der Arbeit erahnen ldsst, ohne aber Maflangaben zu bieten, und die
Art und Weise der angestrebten Schraffur zeigt. Auch hier arbeitete der Kiinstler ohne
Hilfsmittel, die Linien sind frei Hand gezogen. Bei der anderen Zeichnung, die direkt unter
der Arbeitszeichnung platziert wurde, handelt es sich dem Titel nach um eine(n) Plan/
Projet/MafSstabsgerechte Zeichnung. LeWitt ging mit duflerster Sorgfalt vor, arbeitete mit
dem Lineal und legte groflen Wert auf die so wichtige Schraffur. Er selbst betitelte die

269 Vgl. Siegelaub (1969). Die von Seth Siegelaub kuratierte Ausstellung July, August, September 1969 basierte
auf dem Konzept, dass elf Kiinstler in verschiedenen Teilen der Welt im besagten Zeitraum ein Kunstwerk
konzipieren und ausfithren sollten. Der Katalog diente als Wegweiser und Reisefithrer zu den jeweiligen
Stationen und Kiinstlern. Partizipiert haben: Carl Andre in Den Haag, Robert Barry in Baltimore, Daniel
Buren in Paris, Jan Dibbets in Amsterdam, Douglas Huebler in Los Angeles, Joseph Kosuth in New Mexico,
Sol LeWitt in Diisseldorf, Richard Long in Bristol, N.E. Thing Co. Ltd. in Vancouver, Robert Smithson in
Yucatan und Lawrence Weiner an den Niagara Fillen.
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Workina drawing / Epure / Arbeitszeichnung.

Abb. 18: Sol LeWitt: Beitrag zu Juli, August, September 1969, in: Siegelaub (1969), S. 14, Foto: o. A.
© VG Bild-Kunst, Bonn 2018.

Abb. 19: Sol LeWitt: Beitrag zu Juli, August, September 1969, in: Siegelaub (1969), S. 14, Foto: 0. A.
© VG Bild-Kunst, Bonn 2018.
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Zeichnung in gut leserlichen Grofibuchstaben und signierte sie in der unteren rechten
Bildecke. LeWitt verzichtete hierbei

»[-..] auf die fiir die Aura des Kunstwerks mafigebliche Handschrift des Kiinstlers, auf Spontaneitit
des Striches in der Zeichnung etc. Kreativitat bleibt somit mafigeblich im Bereich der Konzeption des
Werkes, die als der kiinstlerische Akt angesehen wird, [zuriick].“*7

Bezeichnenderweise ist diese ,Reinzeichnung’, da signiert, und vom Kiinstler authentifi-
ziert, das einzige wirkliche Zeugnis seiner Arbeit: Die zu Papier gebrachte Idee dient auch
als Echtheitszertifikat fiir den Kaufer. Die Bildunterschrift der Fotografie des ausgefiihr-
ten Werkes bezeichnet klar, wer die Arbeit ausgefithrt hat - namlich ein als ,,Kunstwerker®
bezeichneter Mitarbeiter, und eben nicht der Kunstler selbst.

Offenbar unterscheidet LeWitt dezidiert zwischen Working Drawings und Dia-
grammatic Drawings. Wéahrend Letztere bei einem eventuellen Verkauf einer Arbeit als
Authentizitdtsbeweis mitgeliefert werden, verlieren die eigentlichen Working Drawings als
Prasentationsobjekt mit der Zeit an Bedeutung. Dies entspricht auch der grundsitzlich
von LeWitt verfolgten Ideen- statt Objektorientiertheit.>”* LeWitt schrieb dazu: ,Das Ziel
des Kiinstlers kann nicht darin gesehen werden, dem Betrachter eine Gebrauchsanweisung
(Instruktionen) zu geben, sondern nur darin, Informationen zu liefern.“*”

Hierbei geht es jedoch nicht um die Zerstdrung der Kiinstlerzeichnung, wie Hildegund
Amanshauser behauptet,””> sondern vielmehr um die Idee zur Ausfithrung auf Grundlage
dieser Zeichnung. Die Kiinstlerzeichnung bleibt aus den beschriebenen Griinden immer
wesentlicher, meist einziger Bestandteil des Kunstwerks. Spater, ab der Mitte der siebziger
Jahre, bekommt der Ausfithrende von LeWitts Zeichnungen beziehungsweise Konzepten
immer mehr Auslegungspotential und die Zeichnung verliert an Bedeutung. Meist sind es
dann nur noch schriftliche Anweisungen, ohne eine zeichnerische Vorlage. Damit kommt
zusdtzlich die Komponente des Zufalls ins Spiel. ,,Der serielle Kiinstler versucht nicht,
ein schones oder geheimnisvolles Objekt herzustellen, sondern fungiert lediglich wie ein
Angestellter, der die Resultate der Pramisse katalogisiert,” so LeWitt 1966.>74

Uber die Schonheit der Conceptual Art im Allgemeinen und seiner eigenen Arbeiten im
Speziellen duflerte sich LeWitt Mitte der sechziger Jahre besonders hdufig. Dabei unterschied
er zwischen dem Aussehen der Zeichnung oder der Vorlage und dem der ausgefiihrten Arbeit:

»What the work of art looks like isn’t so important. It has to look like something if it has physical form.
No matter what form it may finally have it must begin with an idea. It is the process of conception and

270 Hildegund Amanshauser: ,,Sol LeWitt -Konzept und Intuition’, in: Ausst.-Kat. Wiener Secession (1988), S. 5-16 hier S. 10.

271 Sabeth Buchmann erldutert LeWitts Changieren zwischen ,,Idee-als-Objekt“ und ,,Objekt-als-Idee“ und die Not-
wendigkeit der Ausfiithrung einer kiinstlerischen Idee; vgl. Buchmann (2007a), S. 162 und 173f.

272 LeWitt, 1966, zitiert nach Buchmann (2007a), S. 174.

273 Amanshauser (1988), S. 10.

274 LeWitt (1966), 181f.
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realization with which the artist is concerned. [...] The form itself is of very limited importance; it
becomes the grammar for the total work.“*”s

In der Konsequenz verzichtete LeWitt wie beschrieben zunehmend auf die unmittelbaren
und unausgearbeiteten Ideenskizzen. Sein Schaffen driickte er immer ofter in prizise
elaborierten Zeichnungen aus. Das Hauptaugenmerk riickte von den Skizzen hin zu den
Konstruktionen. Diese von LeWitt bezeichnete ,,Grammatik® ist es, die Darboven, bei den
oft bemerkten duflerlichen Gemeinsamkeiten der Kunstwerke, von Sol LeWitt unterscheidet.
Darboven differenziert nicht zwischen Skizzen, Entwiirfen und Konstruktionen. Zumindest
am Anfang ihres Schaffens hat das Werk bei ihr nur eine ,Ausfithrungsform, ungeachtet der
Lesbarkeit, Nachvollziehbarkeit und Erscheinung.

Darboven befolgte die von LeWitt aufgestellten Mafigaben zur Conceptual Art also zum
Teil konsequenter als ihr Autor selbst. Denn wéhrend LeWitt behauptete, dass die duflere
Form einer Arbeitsanweisung, Zeichnung oder Skizze keine weiter definierbare Bedeutung
tragt, fertigte er seine Zeichnungen verstérkt in grofitmoglicher Prazision. Darboven dagegen
arbeitete in der intimen Art und Weise einer Kiinstlerin, die nichts weiter als ihre Gedanken
und Ideen zu Papier bringt. Sie lieferte die geforderte Grammatik und belief3 es dabei. Das tat
sie bereits als Studentin an der Hochschule und spéter vor allem wahrend ihres Aufenthalts in
New York. Sie verschriftlichte ihre Gedanken, sie rechnete, sie verrechnete sich, sie radierte,
korrigierte und tiberschrieb. Das Medium der Zeichnung und die verwendeten Werkzeuge
wie Bleistift, Kugelschreiber oder Fiiller ermdglichten ihr die notwendige Schnelligkeit der
Ausfiihrung. Ganz wie es LeWitt postulierte, realisierte Darboven ihre Gedanken auf dem
Papier. So schuf sie Arbeiten, die duflerster Konzentration bedurften und die auf die von
Benjamin Buchloh beschriebene ,, Aesthetic of Administration verwiesen, jedoch nur selten
die nétige Perfektion boten.>”¢

Des Weiteren dachte Darboven in der Anfangszeit ihrer konzeptuellen Arbeiten nicht
unmittelbar an eine Umsetzung ihrer Zeichnungen und Berechnungen in einem anderem
Medium.

»Verschiedene von der Kiinstlerin nach und nach benutzte Darstellungsmethoden [fiihrten] zur
Entwicklung unterschiedlicher optischer Resultate. So [ergaben] sich innerhalb der gewidhlten
Zahlenfolge ein geschlossenes lineares Gefiige und eine ibergreifende Struktur.“”7

Ob die Kiinstlerin die Berechnungen in grafische Arbeiten umsetzte, wie bei den frithen
Perforationen, scheint mehr eine Frage duflerer Bedingungen gewesen zu sein, als eine
der impliziten Werkkonzeption. Wenn das notige Papier gerade nicht zur Hand war, die

Zeit fehlte oder andere Arbeiten begonnen werden mussten, zum Beispiel wegen einer

275 LeWitt, 1966, zitiert nach Buchmann (2007a), S. 166.
276 Vgl. Buchloh (1990).
277 Keller (1991), S. 90.
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bevorstehenden Ausstellung, ruhte die Arbeit an einer Konstruktion. Bei der Kleinen
Konstruktion waren die meisten Arbeiten zwar als skulpturale Werke konzipiert,
doch bis auf ein paar eigene Versuche, diese in temporiare Papier-Skulpturen umzu-
setzen, bemiihte sich Darboven nicht darum, jemanden zu finden, der ihre Entwiirfe
plastisch visualisierte, oder sie selbst plastisch auszufiithren.””® Sie arbeitete stetig an
neuen Berechnungen und Systemen und entwarf zahlreiche Vorlagen. ,Die Blitter
sind Arbeitszeichnungen, die verschiedene Funktionen erfiillen. Sie haben Verweis-
oder Werkzeugcharakter.“>” Mehr und mehr verzichtete Darboven allerdings auf eine
zeichnerische Umsetzung und begniigte sich mit der tabellarischen Niederschrift der
Zahlenfolgen, die die Funktion von Formen annahmen. Mit ihrer Hilfe liefle sich die
Zeichnung jederzeit ausfithren.>®

»Die Subjektivitit, das Machen und die Modellbildung, die auch fiir das wissenschaftliche Denken kons-
titutiv sind, verschwinden hinter der Darstellung des Objekts als einem Gegenstand des Wissens. Im
Unterschied dazu geht es in [...] kiinstlerischen Arbeiten, die das Potenzial dsthetischer Erfahrung erfor-
schen, genau darum, auch und gerade im Werk den Denkprozess oder den Moment der Anschauung zu
bringen, in dem die Idee noch nicht Form geworden ist, sich aber in Formung und Umformung artikuliert, **

so Elke Bippus 2009 in ihrem Aufsatz ,Skizzen und Gekritzel. Relationen zwischen
Denken und Handeln in Kunst und Wissenschaft®. Damit wird Darboven in die Riege der
Conceptual-Artists eingereiht die, wie Peter Plagens bereits 1969 im Artforum schrieb,
besonders in New York das Verlangen verspiirten, sich vom eigentlichen dsthetischen Objekt
zu 16sen.”®* Allerdings bleibt die Frage der Priasentation dieser entstehenden Working und
Diagrammatic Drawings keineswegs dem Zufall oder dem Kurator einer Ausstellung selbst
tiberlassen. Die Kiinstler, so auch Darboven, wollten Mitbestimmungsrecht bei der Art der
Rahmung, Hingung und Positionierung.>*

Im Laufe der Jahre und mit steigendem Ansehen wandelte sich die Arbeitsweise bei
Darboven entscheidend. Sie verwendete nicht nur hiufiger serielle Druckverfahren und
schuf somit Editionen, sondern sie verwendete auch gedruckte Vorlagen, die sie dann wie-
der manuell bearbeitete. Die Einfarbigkeit wurde aufgelost, farbiges Papier kam zum Einsatz,
ebenso wie unterschiedliche farbige Stifte und Fotos. Durch die grofie Menge an Blittern,
die zu den Arbeiten gehoren und die damit verbundene serielle Hingung, bekamen Darbovens
Arbeiten eine zunehmend installative, raumliche, Dimension.

278 Vgl. Kapitel 2.3 Conceptual Art und serielle Systeme. Erst im Alter begann Darboven die frithen Konstruktionen
durch Mitarbeiter in Holzskulpturen umsetzen zu lassen; vgl. Ausst.-Kat. Darboven (2015), S. 286 - 291.

279 Bippus (2009), S. 87.

280 Vgl. Keller (1991), S. 90.

281 Bippus (2009), S. 86.
282 Plagens (1969), S. 52: ,,There is a desire, especially in New York, to get rid of the esthetic object.*
283 Die Prasentationsmoglichkeiten von konzeptueller Kunst werden in Kapitel 2.3 Conceptual Art und serielle Sys-

teme untersucht.
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In dem Aufsatz ,The Impact of Recent Art on the Teaching of Drawing® von 1969 propagiert
Peter Plagens die Prasentation von ,,unfertigen Zeichnungen®, wenn er schreibt:

»The idea of drawing as consisting of certain media (no matter how long the list) should be dropped,
and an idea of drawings as a preliminary, regardless of media, should take its place. The fact that this
eliminates drawings-as-finished-works should be thought of as a bonus.“*

Darboven folgte diesem Prinzip: Sie verwendete kein Skizzenbuch. Ideen wurden direkt
zu Papier gebracht ohne Riicksicht auf Fehler, Ungenauigkeiten und Vollstindigkeit. Stephan
Kammer definiert den kiinstlerischen Entwurf auf Grundlage seiner ,eigentiimlichen Form
der Finalisierung” folgendermafSen: ,,Entwurf ist, was noch nicht Werk ist, aber immer schon
und grundlegend vom Horizont des Werkes aus bestimmt worden sein soll.“**s In diesem
Sinne kann man bei den frithen konzeptuellen Zeichnungen Darbovens von einem ,Werk
als Entwurf “** sprechen.

284 Plagens (1969a), S. 404.

285 Vgl. Stephan Kammer: ,Das Werk als Entwurf. Textpolitik und Schreibpraxis bei Arthur Schopenhauer, in:
Krauthausen / Nasim (2010), S. 27 - 60, hier S. 27: ,,Entwiirfe sollen dabei — im Blick zuriick tiber die Grenze zum
fertigen, abgeschlossenen, vollendeten Werk - all jene Befunde schriftlicher und generell grafischer Fixierung
sein, die auf die andere Seite der beim Grenziibertritt moglich gewordenen Differenzierung gehoren: das
Unfertige, Provisorische, Verworfene. Damit verbunden ist eine eigentiimliche Form der Finalisierung, durch die
eben dieses Unfertige, Provisorische, Verworfene seinen Sinn oder doch zumindest seine Ausrichtung erhilt.
Entwurf ist, was noch nicht Werk ist,aber immer schon und grundlegend vom Horizont des Werkes aus bestimmt
worden sein soll.“

286 Ebd.
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2.3 Conceptual Art und serielle Systeme

»A series is an appropriate vehicle for an ultra-conceptual art, since thinking is
ratiocination, or discovering the fixed relations, ratios and proportions between
things, in time as well as in space.

Lippard und Chandler, 1968 >

In einer ihrer ersten publizierten Stellungnahmen schrieb Hanne Darboven iiber ihre kiinst-
lerische Arbeit:

»Action interrupts contemplation, as the means of accepting something among many given alternatives,
for accepting nothing becomes chaos. A system became necessary: how else could I in a concentrated
way find something of interest which lends itself to continuation? My systems are numerical concepts,
which work in terms of progressions and/or reductions akin to musical themes with variation.“>*

Nachdem die Kiinstlerin zwei Jahre in New York ihre Arbeitsweisen entwickelt hatte, formu-
lierte sie in dem oben zitierten Statement klar ihr Arbeitskonzept in der Serie Artists on their
art der Zeitschrift Art International (vgl. Appendix Nr. 1 und Abb. 13). Als Darboven 1968
von New York nach Hamburg heimkehrte, hatte sie ein ausgearbeitetes System entwickelt,
auf das sie in den folgenden Jahren ihr gesamtes Schaffen aufbauen konnte.

Wihrend ihrer Zeit in New York arbeitete Darboven - im Transfer mit anderen Kiinst-
lern - an den sogenannten Konstruktionen weiter (vgl. Abb. 20).2% Hierbei handelte es sich
meist um aus Deutschland mitgebrachte DIN A4 Bldtter, mit Bleistift oder Kugelschreiber
beschriftet, mit Tagesrechnungen, Zitaten aus der Literatur oder einfachen geometri-
schen Formen. Darboven entwickelte ihren Stil und wurde dabei sowohl von ihrem Lehrer

287 Lippard / Chandler (1968), S. 31.

288 Darboven (1968a), S. 55.

289 Zunichst werden die ersten in Amerika entstandenen Werke noch in Darbovens eigenen Beschreibungen
in Mavignier-Manier Permutationen genannt, vgl. Darboven (1997), Brief 56 vom 09. Juni 1967, Seite IIa/b oben.
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Mavignier, den sie in New York noch einmal traf, als auch ihrem Freund und Mentor Sol
LeWitt gefordert.

Sie stand nicht alleine in der Entwicklung einer sich immer mehr vom Objekt zu 16sen
scheinenden Kunst. Mitte der sechziger Jahre manifestierte sich in Musik, Literatur und
bildender Kunst ein umfassendes Interesse an serieller Logik,*° die Lucy Lippard, eine spa-
tere Freundin Darbovens, und John Chandler 1968 in dem Aufsatz ,,The Dematerialization
of Art“ zusammenfassten.>* Sie stellten fest, dass es zunehmend mehr Kunst gebe, die ginz-
lich auf eine materiell greifbare Reprisentation verzichte, oder gar das Kunstwerk obsolet
mache und nannten drei mégliche Quellen fiir diese Entwicklung: Kunst als Idee, Kunst
als Aktion und die Verbindung dieser beiden Ressourcen, die serielle Kunst. Hierbei bezogen
Lippard und Chandler sich explizit auf Sol LeWitts Arbeiten, kamen im Weiteren aber auch
auf Darboven zu sprechen. Wenn diese Art der konzeptuellen Kunst konsequent zu Ende
gefithrt werde, so wiirde das Resultat enttduschend ausfallen, da es nichts zu sehen gébe oder
eben nicht genug fiir die konventionellen Sehgewohnheiten des Betrachters. Die Autoren
hoben hervor, dass diese neue Form der Konzeptkunst nicht verstindlich sein miisse und
zitierten Sol LeWitt:

»Logic may be used to camouflage the real intent of the artist, to lull the viewer into the belief that
he understands the work, or to infer a paradoxical situation (such as logic vs. illogic). Some ideas are
logical in conception and illogical perceptually. The ideas need not be complex. Most ideas that are
successful are ludicrously simple. Successful ideas generally have the appearance of simplicity because
they seem inevitable.“**

Im Bezug auf Darboven hief§ es bei Lippard und Chandler weiter, dass diejenige Kunst, die
besonders rational zu sein scheine, meist visueller Unsinn sei, da manchmal das Ausmaf§ an
Rationalitdt so sehr in das Obsessive und Subjektive abdrifte, dass dadurch die rationalste
Kunst irrational werde:

»Like Darboven and Andre and like Eva Hesse in her infinitely repeated identical shapes and rows of curi-
ously exotic but understated forms, many ultra-conceptual artists seem to saturate their outwardly sane
and didactic premises with a poetic and condemnatory intensity that almost amounts to insanity.“>

Die Beobachtung fiihrte die Autoren zu der abschlieflenden Frage: ,,How normal is normal
art, after all?“>

Diesem Artikel, der im Laufe der Zeit zu einer wichtigen Referenzquelle fiir die
Conceptual Art wurde, sind mehrere Ausstellungen und theoretische Auseinandersetzungen

290 Siehe auch die Ausfithrungen zu den beiden Ausstellungen The Responsive Eye und Serielle Formationen in
Kapitel 2.4 Mathematik.

291 Vgl. Lippard / Chandler (1968).

292 LeWitt hier zitiert nach Lippard / Chandler (1973), S. 34.

293 Ebd, S. 35.

294 Lippard / Chandler (1973): ,Normal Art“ und ,Conceptual Art* wurden in diesem Aufsatz noch synonym
verwendet.
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Abb. 20: Hanne Darboven:
Kleine Konstruktion,

Bleistift, Tinte, Kugelschreiber
auf verschiedenen Papieren in
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mit der Serie als einem kiinstlerischen Konzept vorangegangen. Vor allem Mel Bochner war
als Kiinstler und Kurator maf3geblich an der Vermittlung und Verbreitung dieses Phéno-
mens beteiligt. 1966 organisierte Bochner die Ausstellung Working Drawings,*> die als
erste Conceptual Art-Ausstellung in den USA gilt (vgl. Abb. 21). Das Besondere an der Aus-
stellung waren nicht nur die Exponate, die sich aus Arbeitsskizzen und -zeichnungen,
technischen Diagrammen und Tabellen zusammesetzten, sondern auch ihre Prisentations-
form. Jedes Exponat wurde vier Mal kopiert und in Klarsichthiillen in einem Ordner abge-
heftet (Abb. 22). Die Besucher der Ausstellung konnten auf vier Podesten vier identische
Ordner mit den reproduzierten Exponaten einsehen — der Fotokopierer war sogar in der Teil-
nehmerliste aufgefiihrt.?® Der Ordner war also eine Sammlung von Exponaten und Katalog
zugleich. Sol LeWitt, einer der Teilnehmer, erklirte das Prinzip folgendermaflen: ,Der
serielle und austauschbare Charakter des Werkes [legt] es dem Betrachter / Leser nahe, alle

visuellen und textuellen Moglichkeiten, die die Parameter des Bildes zulieflen, systematisch

durchzuspielen.®
295 Ausst.-Kat. Visual Arts Gallery / School of Visual Arts (1966); vgl. Buchloh (1990), S. 109.
296 Vgl. Buchmann (2007a), S. 168.
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Abb. 21: Mel Bochner: Ausstellungsansicht Working Drawings (1966),
in: http://www.melbochner.net/archive/1960s/ (Zugriff am 7. Juli 2013), Foto: o. A.
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Abb. 22: Mel Bochner: Ausstellungsansicht Working Drawings (1966), in:
http://www.melbochner.net/archive/1960s/ (Zugriff am 7. Juli 2013), Foto: 0. A.
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Wie bereits erwédhnt, kann Darboven diese Ausstellung nicht gesehen haben, da sie wih-
rend der Ausstellungsdauer in Deutschland war. Thre personlichen Beziehungen sowohl
zum Kurator als auch zu einigen ausstellenden Kiinstlern, wie LeWitt oder Carl Andre,
lassen aber den Schluss zu, dass sie den Katalog / die Ordner gesehen hat. Ein Jahr spater war
es 1967 wieder Bochner, diesmal gemeinsam mit Elayne Varian, der zur Ausstellung Art in
Series in das Finch College einlud.?” Darboven schrieb in einem Brief an ihre Eltern:

»LeWitt hat mich angerufen, er + weitere Leute sind dabei, eine Ausstellung vorzubereiten, ,Art Seriell‘
[sic], sind mit der Sache an das Finch Museum herangetreten [...]. Wie er mir sagte, bin ich dabei, ganz
gewiss. Er und andere dieser Richtung, die meine Sachen in den letzten Monaten gesehen haben, sind
sehr begeistert von meinen Dingen. Haben mich geradezu mit Lob und Bewunderung iiberschiittet
[...]. LeWitt hat zwei Sachen von mir gerahmt, werde demnichst sehen, wie sich meine Zettel so pra-
sentieren. Hange nun schon an zwei Winden in New York.“*%

Nach einer langen Phase des Préasentierens ihrer Arbeiten in New Yorker Galerien und kleineren
Kunstinstitutionen, wurde sie, durch die Unterstiitzung von LeWitt, zum ersten Mal zu einer
Ausstellung eingeladen. Mit ,,Art Seriell” ist die Ausstellung Art in Series gemeint, LeWitt war
nur Teilnehmer und nicht, wie es bei Darboven heifit, der Kurator. Allerdings hatte er offenbar
grofSen Einfluss auf die Kuratorin Elayne Varian, die er regelrecht iiberreden musste, Darboven
in diese Gruppenausstellung aufzunehmen.>” Riickblickend war es nicht nur die erste Ausstel-
lung Darbovens in New York, sondern gleichzeitig auch der Augenblick, in dem sie auf dem
internationalen Kunstmarkt Beachtung fand. Denn kurz darauf erdffnete ihre erste Ausstellung
in der Galerie Konrad Fischer in Diisseldorf gemeinsam mit Charlotte Posenenske.>*

Als Konrad Fischer beschloss, seine personliche kiinstlerische Karriere zu beenden und
Galerist zu werden, hatte er vorher bei Alfred Schmela in Diisseldorf das Handwerk eines
Galeristen gelernt. Fischers Galeriekonzept sah wechselnde Ausstellungen von Europiern
und Amerikanern vor, die zuvor noch nicht in Deutschland ausgestellt hatten. Kasper Konig
war zu dieser Zeit als freier Scout fiir mehrere européische Museen, aber eben auch fiir
Fischer, in New York titig.>>* Die Amerikaner wurden in der Anfangszeit alle von Konig
vermittelt, beginnend mit Carl Andre, der mit seiner Ausstellung 1967 die Ausstellungen
bei Konrad Fischer, so der Name der Galerie, erdffnete. Als Sol LeWitt seine Ausstellung bei
Fischer kurzfristig absagen musste, empfahl dieser dem Galeristen die damals in New York
lebende Darboven an seiner statt.>°>

297 Art in Series fand vom 15. Oktober bis 24. November 1967 im Finch College New York statt.

298 Darboven (1997), Brief vom o5. Juli 1967 (Datum nicht genau erkennbar). Aus den editierten Korrespondenzen
lasst sich ein Brief von LeWitt vom o5. Juli 1967 finden, der diese Begeisterung an Darboven herantragt. LeWitt
schreibt, in: Riibel / Lange-Berndt / Liebelt (2015): ,,Everyone who sees the ones I have is very impressed with them.”

299 Vgl. Darboven (1997), in den Briefen um den Erdéffnungszeitraum ist herauszulesen, dass ihre Beteiligung an
der Ausstellung bis zum Schluss ungewiss war und nur durch das gute Zureden von LeWitt erméglicht wurde.

300 Hanne Darboven — Konstruktionen, Zeichnungen, Galerie Konrad Fischer, Diisseldorf, o5. Dezember 1967 bis
02. Januar 1968. Parallel stellte Konrad Fischer Charlotte Posenenske aus.

301 Zu Konrad Fischer als Galerist vgl. die beiden Publikationen von Brigitte Kolle: dies. (2007) und dies.(2005).

302 Da Fischer Darbovens Arbeiten nicht in Ginze gesehen hatte, bat er als zweite Position Charlotte Posenenske

81



Hanne Darboven

Darboven fand in Fischer nicht nur einen Galeristen - ein Jahr nach ihrem Debiit bei
Fischer konnte Darboven 1969 dort ihre erste Einzelausstellung eréffnen —3°* sondern
auch einen Forderer, der sie Zeit ihres Lebens unterstiitzte und innovative und ungewo6hn-
liche Ausstellungprojekte mit ihr realisierte.’** Fischer war gleichzeitig ein besonders
guter Netzwerker, der Wert darauf legte, dass die bei ihm ausstellenden amerikanischen
Kiinstler auch nach Diisseldorf kamen und eine Zeitlang, meist wiahrend des Aufbaus der
Ausstellung und der Er6ffnung, bei ihm wohnten, und sich so mit den deutschen Kiinstlern
austauschten.

Wihrend Darbovens Zeit in New York entstanden die Werkserien Kleine Konstruktion
und Konstruktion New York. Hier handelt es sich um eine Sammlung von Blittern, wel-
che die Serie zwar thematisch aufgriffen, indem die errechneten Konstruktionen mehrere
Moglichkeiten der Ausarbeitung boten, von Darboven jedoch nicht tatsdchlich durch-
exerziert wurden. Zwei Blétter daraus waren fiir die Art in Series-Ausstellung vorgesehen
(vgl. Abb. 20). Bippus verweist darauf, dass Darboven ,,mit der Priasentation der Konstruk-
tionszeichnungen [...] [einen] Einblick in den Entwurf ihrer Konzeption, die zu ihrem
kiinstlerischen Prinzip wurde, gab. Ein zeitgenossischer Kritiker fasste die Art in Series-

Ausstellung mit einer Definition von Serie generell zusammen:

»A series is a remark; that is, it is man-made. Artists who make a series the organizational scheme of their
pieces tend to use the simplest series possible. They repeat one thing a number of times: One to one to one.
The scheme is about the same, but the series is less obvious, if it is one to two to three and so on, or if one series
is imposed on other [...]. But it is mainly only one shape or volume or color or material or image which is
repeated in each piece [...]. A series is a way of viewing one’s experience and a way of representing one’s view. By
sexperience’ I mean daily life. This and this and this; one thing after another. It is the process of the series. >

Bochner verfasste 1967 ebenfalls einen Grundlagentext fiir die Entwicklung der Minimal-
und der Conceptual Art, ,The Serial Attitude®, der im Artforum publiziert wurde. Er sprach
hier von der notwendigen Einfachheit der seriellen Kunst: ,,Logics which precede the work
may be absurdly simple and available. In Jasper John’s number and alphabet paintings the
prime set is either the letters A-Z or the numbers 0-9.“*7 Vor allem ging es Bochner aber

bei ihm auszustellen, sodass die erste Ausstellung Darbovens bei Fischer keine Einzelausstellung war, wie es in
der Literatur meist angegeben wird, sondern eine ,,IT'wo-Woman-Show“ wie Fischer sie nannte, Fischer zitiert
Kasper Ko6nig im interview mit Brigitte Kolle, in Kélle (2007), S. 73. In einem Gesprach mit Georg Jappe sagte
Konrad Fischer, zitiert nach Kélle (2007), S. 250: ,,Irgendwo gibt es keinen Zweifel, dass gute Kiinstler andere
gute Kiinstler respektieren; und doch sind da soviel personliche Gegenpole zum Beispiel in Minimal und Concept
Art, dass da keine Clique entsteht. Diesen personlichen Kontakten verdanke ich viel, da spielt auch Zufall mit rein.“

303 Nimlich ein Jahr nach der Show mit Charlotte Posenenske, 1968.

304 1971 fand zum Beispiel die Ausstellung Ein Jahrhundert in einem Jahr statt, die ,,unter anderem aus 365 Banden
a 100 Din A4Seiten, die in Wandregalen prasentiert werden, und diversen gerahmten Kastenzeichnungen®
bestand. ,Jeden Tag [wurde] ein anderer Band auf einem Tisch ausgelegt und demonstriert[e] so durch den
stetigen Wechsel in der Ausstellung den Verlauf der Zeit.“ Kélle (2005), S. 56.

305 Bippus (2003), S. 107f.

306 Lee (1967), S. 43.

307 Vgl. Bochner (1967), S. 28.
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darum, herauszustellen, dass es sich bei serieller Kunst nicht um eine Stilrichtung, sondern
vielmehr um eine Haltung, eine innere Einstellung handle. Er deklinierte die verschiedenen
Moglichkeiten serieller Kunst durch und verwies auf die Vorbilder aus Musik, Literatur und
Linguistik.>*® In einem weiteren Text schrieb Bochner:

»Individual parts of a system are not themselves important but are relevant only in the way they are
used in the enclosed logic of the whole. [...] Seriality is premised on the idea that the succession of
terms (divisions) within a single work is based on a numerical or otherwise predetermined derivation
(progression, permutation, rotation) from one or more of the preceding terms in that piece. >

In diesem Kontext entstanden nicht nur die Arbeiten der meisten Conceptual-Artists, son-
dern auch die der damals 25-jdhrigen Darboven. Anfinglich zweifelte sie sehr daran, dass ihre
,Berechnungen’ einen Sinn machen wiirden, dass sie sich als Kiinstlerin wiirde durchsetzen
konnen.’*® Doch in dieser Umgebung, in der Kiinstlerfreunde wie LeWitt, Andre, Bochner
und andere nicht nur eigene konzeptuelle Arbeiten fertigten und ausstellten, sondern sich
vor allem theoretisch mit der konzeptuellen Kunst und besonders der Serie befassten und
viele Grundlagentexte publizierten, entdeckte Darboven theoretische Grundlagen fiir ihr
Schaffen. Bochners Texte, seine kuratorischen Leistungen und seine eigene Kunst waren
von grofler Bedeutung fiir sie. Dieser kiinstlerische Transferprozess, der Erkenntnisgewinn
aus dem Werk eines Zeitgenossen, ist wichtiger Bestandteil in Darbovens Entwicklung. Sie
erkannte dabei zum ersten Mal, dass ihre Arbeit nicht ganzlich ohne Ankniipfungspunkte
war. Auch LeWitt, dessen Frithwerk formal dem Darbovens dhnlich ist, 3** ermutigte sie,
den von ihr eingeschlagenen Weg weiterzugehen.’**
In den frithen sechziger Jahren fasste man

»das heute anerkannte und in den Kunstmarkt integrierte Kunstschaffen einiger amerikanischer
Kiinstler, das sich auf serielle Fertigung stiitzt und mit Hilfe serieller Methoden wie Addition und
Kombination Objekte konstruiert [...], als Kritik an biirgerlichen Kunstnormen und am Kunstmarkt

[auf]

schreibt Bippus in ihrem Buch Serielle Verfahren.*> Wobei diese Aussage nur auf die
Pop Art zutrifft und die seriellen Verfahren der Minimal und Conceptual-Artists ausschliefit.
Serialitit wurde sowohl in der Minimal als auch in der Conceptual Art nicht als eine kri-

308 Literatur, aber vor allem klassische Musik interessierten Darboven neben der darstellenden Kunst besonders.
Eine mogliche Verbindung dieser unterschiedlichen Richtungen mit ihrer Kunst unternahm sie jedoch
erst spater.

309 Bochner (1996), S. 99f.

310 In einem Brief an ihre Mutter schrieb Darboven von ihren Existenzangsten. Vgl. Darboven (1997), Brief vom
21. Oktober 1967.

311 Zum Vergleich der Arbeiten von LeWitt und Darboven vgl. Kapitel 2.2 Skizzen — Entwiirfe — Konstruktionen.

312 Vgl. Darboven (1997), Brief vom 31. Mai 1967: ,,Sol LeWitt ist echt begeistert von meiner, will man es so nen-
nen, Philosophie eines Tuns — meiner Kunst?“
313 Bippus (2003), S. 9.
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tisch-politische Geste verstanden, vielmehr ging es um die visuellen Moglichkeiten und um
Fragen der Urheberschaft.>** Die seriellen Verfahren wiirden nicht nur Materialien integrie-
ren, die bis dahin nicht oder nur sehr selten in Kunstwerken Verwendung fanden, sondern
auch auflerkiinstlerische Verfahrensweisen. Bippus schreibt weiter:

»Serialitdt wird durch die innere Wiederholung selbst sichtbar, sie ist reproduktives Verfahren und als
Organisationsstruktur zu erkennen und sie bringt zugleich die Wahrnehmungsweise in den Blick [...].
Serialitdt ist in den sechziger Jahren insofern nicht allein als Produktionsweise relevant, sondern auch als
konzeptuelle Methode eines Kunstwerks [...]. In der repetitiven Darstellungsweise geschieht Ahnliches wie in
den seriellen Arbeiten immanenter Wiederholungen: Serialitéit wird selbstreflexiv, sie wird zum Motiv.“*s

Bippus vertritt auflerdem die Meinung, dass ,,Serielle Verfahren [...] keine kiinstlerischen
Verfahren [demonstrieren], sondern [...] Kunstin einer spezifischen Weise [artikulieren, ndm-
lich]: als ein herstellendes wiederholendes Verfahren.“**¢ Dem ist mit Katharina Sykora
dahingehend zu widersprechen, dass sich das ,,serielle Prinzip [...] [sehrwohl] als kiinstleri-
sche Methode durchgingig vom Ende des 19. Jahrhunderts bis zu den sechziger Jahren des
20. Jahrhunderts verfolgen [lasse].“*'7

Ob die Serie als ein kiinstlerisches Verfahren zu gelten habe oder nicht, beschiftigte in
den sechziger Jahren auch die Conceptual-Artists. Im Vergleich der frithen Arbeiten, zum
Beispiel von LeWitt, Bochner, Andre und Darboven, sieht man die Ahnlichkeiten und auch
Unterschiede, die eine solche Auseinandersetzung mit seriellen Systemen visuell erméglich-
ten. Darauf wird im folgenden Kapitel ndher eingegangen.

Bevor Darboven ihre erste Einzelausstellung bei ihm er6ffnete, begann Konrad Fischer
sein Galerieprogramm 1967 mit einer Prédsentation von Carl Andre. Zwischen beiden
Ausstellungen lagen nur wenige Monate, und beide Kiinstler befanden sich wihrend der
Vorbereitung auf ihre Ausstellungen in New York.>*® Serialitét ist sowohl in Darbovens als
auch in Andres Werkkonstellationen ein wichtiger Bestandteil, die jeweilige Umsetzung
jedoch eine vollig andere. Andre belief den Galerieraum in Diisseldorf nahezu leer, zumin-
dest fiir den unwissenden Besucher. Hierbei ist zu bedenken, dass wohl kaum einem
Deutschen die Arbeiten des Amerikaners, die heutzutage in fast jedem deutschen Museum
zur zeitgendssischen Kunst zu sehen sind, bekannt gewesen sein diirften, da es die erste
Ausstellung Andres in Europa war.3*® Seine Arbeit Altstadt Rectangle (Abb. 23) bestand aus

314 Das politische Interesse der westlichen Conceptual-Artists begann erst gegen Ende der sechziger Jahre, vgl.
Kapitel 3.4 Politische Kunst bei Haacke und seinen Zeitgenossen. Einzig die Kiinstler in Stidamerika verfolgten mit
ihrer Form der Conceptual Art bereits Mitte der sechziger Jahre politische Interessen; vgl. Alberro (1999),

S.XVI-XXXVIL
315 Bippus (2003), S. 43f.
316 Vgl. Bippus (2003), S. 23.
317 Sykora (1983), S. 178.
318 Carl Andre, 21. Oktober bis 28. November 1967, Galerie Konrad Fischer, Diisseldorf, Hanne Darboven:

Konstruktionen, o5. Dezember 1967 bis 02. Januar 1968, Galerie Konrad Fischer, Diisseldorf.
319 Vgl. Moning (2010).
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Abb. 23: Carl Andree: Altstadt rectangle,

100 Stahlplatten (50 x 50 cm), Gesamtfliche von
ca. 2,5 x 10 m (1967), Besitz: 0. A.,
Installationsansicht Galerie Konrad Fischer
1967, Diisseldorf, in: Fischer (1993), S. 13,

Foto: Fred Kliché.

Abb. 24: Hanne Darboven: Konstruktion I + Ila XM,
Bleistift und Tusche auf blauem Inch Papier

48,2 X 44,5 cm (1966 / 1967), Besitz: 0. A.,

in: Fischer (1993), S. 14,

Foto: Dorothee Fischer.

© Hanne Darboven Stiftung, Hamburg /

VG Bild-Kunst, Bonn 2018.



Hanne Darboven

100 aneinandergereihten 50 x 50 cm grofen Stahlplatten, die eine Gesamtflache von etwa
2,5 X 10 Meter ergaben und auf dem Boden liegend, fast den ganzen Ausstellungsraum der
Galerie Fischer ausfiillten. Die Besucher waren eingeladen, den relativ kleinen Ausstellungs-
raum und eben gleichzeitig auch das Kunstwerk zu betreten. Da die Stahlplatten von ihrer
optischen Wirkung her wie gewohnlicher Bodenbelag aussahen, wurde dem Besucher erst
mit dem tatsdchlichen Betreten des Werkes bewusst, dass die Arbeiten nicht an den Winden
der Galerie hingen, sondern er sich inmitten der Arbeit befand. Die kleinen Unebenheiten
im Fuf8boden und das Klappern des untereinander nicht weiter verfugten Stahls ermoglich-
ten eine verdnderte Raum- und Kérperwahrnehmung. Durch die scheinbare Gleichheit der
Platten wurde beim Durchschreiten der Galerie die Serialitit, die Wiederholung, kérperlich
erfahrbar.

Vergleicht man damit Darbovens Ausstellung ihrer frithen Konstruktionszeichnungen
am Ende des Jahres 1967, so war diese zwar auch auf Serialitat ausgelegt, weil es Darbovens
Arbeiten explizit so vorgaben, bot jedoch dem Betrachter durch die Art und Weise ihrer
Ausstellung nicht die Moglichkeit diese Serialitit im Galerieraum zu erfahren (vgl. Abb. 24).
Ausgestellt waren Konstruktionszeichnungen, die Darboven wéhrend ihres Aufenthalts in
den USA fertigte und die als Serie angelegt, aber bis dahin nicht weiter ausgefiihrt waren.
Der Besucher konnte sich, sofern er ihren Konstruktionen folgte, lediglich theoretisch mit
der Serie auseinandersetzen.’** Die Zeichnungen waren auf Inch-Papier ausgefiihrt,*** wur-
den von Fischer gerahmt und auf Anweisung Darbovens in mindestens drei Reihen an einer
Langsseite der Galerie tiber-, und aneinandergehdngt. Auch hier konnte der Betrachter die
Arbeiten ,abschreiten’ und die Serialitdt in der gedriangten Hangung erahnen. Jede Arbeit
war jedoch eigenstindig und nicht in der der Arbeit inhédrenten Serie zu betrachten, so wur-
den die Arbeiten dann auch getrennt verkautft.

Im Vergleich von Darboven und Andre ist zwischen Serialitit und Wiederholung zu
unterscheiden. Wahrend Andre in seinen Bodenarbeiten das repetitive Moment auslotet, er
Platte an Platte reiht, entsteht zwangsldufig eine Serie, die jedoch keine oder nur minimale
Abianderungen kennt. Bei Darboven hingegen lasst sich das Prinzip der Wiederholung in
ihrer ersten Ausstellung bei Fischer sowohl in der Art und Weise der Rahmung und Hin-
gung feststellen, als auch innerhalb der einzelnen Blitter, die — aufgrund ihrer komplexen
Inhalte - seriell fortgefiithrt werden kénnten.>>2

320 Fischer (2012): ,Nur eins kann ich sagen, es waren sehr viele [Arbeiten]. Die linke Wand der Galerie war mit
einer ununterbrochenen Reihe von Dammplatten bedeckt, an denen die gleich grof3en Zeichnungen dicht neben-
einander befestigt waren, d. h. drei oder vier Reihen tibereinander. Ich kann mich nicht erinnern, ob an der rechten
Wand ebenfalls Zeichnungen waren. Der Galerieraum war ungefihr 10,50 m lang. Die Zeichnungen kamen alle
aus NewYork. Es waren alles Zeichnungen auf Millimeterpapier [sic], nur Bleistiftlinien, noch keine Zahlen.*

321 Zwar geben die meisten Autoren und Zeitgenossen Millimeterpapier als Papierart an, de facto finden sich in
dem Konvolut des Frithwerks hauptsichlich Zeichnungen auf amerikanischem Inch-Papier; vgl. Kapitel 2.2
Skizzen - Entwiirfe - Konstruktionen.

322 Gilles Deleuze galt Ende der sechziger Jahre als philosophischer Wortfiihrer der Studentenrevolte und wurde
daher nicht nur in Frankreich vielfach rezipiert. In seiner 1968 publizierten Doktorarbeit Répétition et diffé-
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1966 beschrieb Sol LeWitt seine seriellen Arbeiten folgendermaflen, wobei er hier, wie
in den meisten seiner Beitrdge, sehr grundsatzlich, fiir alle Arbeiten der Conceptual Art,

formuliert ist:

»Serielle Kompositionen sind mehrteilige Arbeiten in regulierten Abwandlungen. Die Unterschiede
zwischen den Teilen sind das Thema der Komposition. Wenn einige Teile konstant bleiben, dann um
die Veranderungen zu akzentuieren. Das Werk als Ganzes soll Unterteilungen enthalten, die autonom
sein konnen, die aber das Ganze in sich enthalten. Die autonomen Teile sind Einheiten, Reihen, Sets
oder jede beliebige logische Unterteilung, die als ein vollstindiger Gedanke gelesen wird. Die Serie
wird vom Betrachter in linearer Weise, wie eine Erzdhlung gelesen, obwohl in der endgiiltigen Form
viele Sets gleichzeitig operieren, was das Erfassen erschwert. Das Ziel des Kiinstlers ist es nicht, den
Betrachter zu instruieren, sondern ihm Informationen zu geben. Ob der Betrachter die Informationen
versteht, ist fiir den Kiinstler belanglos. Man sollte der vorher festgestellten Pramisse bis zu ihrem
Schluss folgen, um Subjektivitit zu vermeiden. Zufall, Geschmack oder unbewusst erinnerte Formen
sollen das Ergebnis nicht beeinflussen. Der serielle Kiinstler versucht nicht, ein schones oder geheim-
nisvolles Objekt herzustellen, sondern fungiert lediglich wie ein Angestellter, der die Resultate der
Pramisse katalogisiert.“33

Die Serialitat lasst sich mit LeWitt als ein generierendes System und als rdaumliches
Arrangement verstehen.’* In den seriellen Konstruktionen, die LeWitt zu Papier brachte
und auch ausstellte, kann man - im Unterschied zu Darbovens Arbeiten — erkennen, dass
die raumlich-plastische Umsetzung von grofier Bedeutung war, dass seine Arbeiten von der
Skulptur oder, weiter gefasst, von einer rdumlichen Ausfiihrung her gedacht waren. Auch
wenn LeWitt in seinen ,,Sentences on Conceptual Art“ schrieb: ,,10. Ideas can be works of
art; they are in a chain of development that may eventually find some form. All ideas need
not be made physical,“**> so waren seine Zeichnungen und Konstruktionen doch so ange-
legt, dass sie jederzeit raumlich oder plastisch umgesetzt werden konnten. LeWitt sprach
von Erzahlungen in seinen Serien, die der Betrachter in linearer Weise nachvollziehen kann.
Darboven hingegen schrieb iiber ihre ersten in New York entstandenen Serien:

»Mache viele Skizzen, gehe zum Teil folgerichtig von Konstruktion zu Konstruktion; zwischendurch
mache ich dann jedoch auch Spriinge, das heifit, ich verlasse zwischendurch die Strenge, unternehme
ein Experiment, welches natiirlich in enger Beziehung zu meinem Tun steht.“3*¢

rence schrieb er: ,,Repetition, even in its most mechanical, quotidian, habitual, stereotypical forms, has a place
within art [...]. For the only esthetic problem is how to insert art into everyday life. The more our daily life
appears standardized, stereotyped, submitted to the accelerated reproduction of consumer goods, the more art
must become part of life and rescue from it that small difference which operates between levels of repetition ...
so that, in the end, Difference can express itself ... even if it's only in the form of a contradiction here or
there, thereby liberating the forces needed to destroy this world” Englische Ubersetzung in Craig Owens:
Allan McCollum, Beyond Recognition: Representation, Power, and Culture. Berkeley (1992), S. 120; vgl.
auch Buchmann (2007a), S. 171: ,Der einem System zugrunde liegende Code beschrinkt sich demnach
darauf, die immanenten Moglichkeiten eines endlichen Systems von Moglichkeiten zum Vorschein zu bringen.*

323 LeWitt (1966), S. 181f.

324 Vgl. Bippus (1998), S. 199.

325 LeWitt (1978), S. 168.

326 Darboven (1997), Brief vom 21. Juli 1966.
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Abb. 25: Hanne Darboven: Konstruktion New York (1966 / 1967), Priasentation in der
Galerie der Gegenwart der Hamburger Kunsthalle, Ausst.-Kat. Darboven (1999 / 2000), S. 17,
Foto: Elke Walford. © Hanne Darboven Stiftung, Hamburg / VG Bild-Kunst, Bonn 20138.

Auch der Betrachter solle nach Darbovens Auffassung diese ,,Experimente” unternehmen,
solle sich von der linearen Lesbarkeit 16sen.>*” Dies wird vor allem in den spiteren Arbeiten
Darbovens evident, die aus unzédhligen Einzelblittern bestehen. Im Raum - ordentlich in
vielfachen Reihen angeordnet - verliert sich der Betrachter in diesem Bléttermeer (vgl. Abb. 25).
Durch die Rationalitdt des Dargestellten und die auf die Realitdt rekurrierende Darstellungs-
weise miisste man annehmen, dass der Betrachter vor einem Werk von Darboven oder
LeWitt mit der Wirklichkeit konfrontiert werden wiirde. Tatsdchlich aber wird der Betrach-
ter, der sich intensiv mit den Serien auseinandersetzt, in eine andere, eine fremde Realitdt
verbannt. Da es zum einen nicht ohne weiteres nachvollziehbar ist, wie die einzelnen Teile
der Serie miteinander verbunden sind, zum anderen, weil man das verwendete System
kognitiv nie vollstindig erfassen kann. Darbovens Konstruktionszeichnungen sind mathe-
matische Operationen und ,ihre Kombination durch serielle Verfahren fithren zu einem
System, auf dem ihre kiinstlerische Produktion bis heute beruht.“**® Doch die rdumliche
Komponente, sowie auch die Serie traten erst spéter hinzu. Sie fasste die Kleine Konstruktion
und Konstruktion New York zwar in Sets oder Serien zusammen, vom Gestaltungsprinzip
haben die einzelnen Blitter aber nicht viel miteinander zu tun.’* Es sind im Sinne ihres
Titels Konstruktionen, die einer weiteren Ausarbeitung bediirfen. So schrieb Darboven,

327 Vgl. Ebd.

328 Bippus (2003), S. 103: ,Die Konstruktionszeichnungen sind algebraische und geometrische Operationen, die
Darboven seriellen Verfahren unterwirft.“
329 Zu Darbovens Einsatz der Serie als kiinstlerischem Prinzip vgl. auch Martin Krahe: Serie und System. Essen 1999.
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Abb. 26: Hanne Darboven: Foto einer plastischen Ausfithrung einer der New Yorker Konstruktionen, entnommen aus einem
Brief von Darboven an Kaspar Konig von 29. Juli 1968, ZADIK Archiv Kéln, G20, VIII 115A 0003, Foto: Agata Klaus.
© Hanne Darboven Stiftung, Hamburg / VG Bild-Kunst, Bonn 2018.

nachdem LeWitt ihr kleines Atelier zum ersten Mal besucht hatte: ,,Sol LeWitt ist echt be-
geistert von meiner, will man es so nennen, Philosophie eines Tuns — meiner Kunst? Wie er
ganz recht sagte, habe [ich] mir Arbeit fiir 20 Jahre aufgeschrieben. Nicht ganz unrecht.“ss°

Die Serie folgte der Konstruktion, erst im zweiten, nicht immer ausgefithrten Schritt
entstand sowohl eine rdumliche als auch eine zeitliche Dimension: Entweder die Konstruk-
tionen wurden in raumliche Gebilde, Skulpturen umgesetzt (Abb. 26), oder die potentielle
Serie wurde ausformuliert und die unzdhligen Einzelblitter wurden liickenlos in immer
gleichen Rahmen aneinandergereiht. Es gab nur wenige plastische Ausfithrungen von
Darbovens Arbeiten. Die Kiinstlerin hat wiahrend ihrer New Yorker Zeit selbst aus Papier
skulpturale Ausfithrungen ihrer Konstruktionen gefertigt, indem sie die Konstruktionen
auseinanderschnitt und als rdumliche Collagen wieder zusammensetzte.33!

In ihren ersten Wirkungsjahren in New York erschloss sich Darboven den Horizont
der seriellen Kunst. Ihre mitgebrachten Skizzen und Aufschriebe waren teilweise bereits
auf das Prinzip der Serie ausgelegt, jedoch in einem iiberschaubaren Mafi. Im Laufe ihrer
ersten Monate in der Metropole und mit zunehmender Kenntnis der Kunstszene, und hier

330 Darboven (1997), Brief vom 31. Mai 1967. In einem spéteren Interview belegt Darboven diese These, vgl.
Graw (1989), S. 29.: ,Meine Angst war immer, nicht zu wissen, was ich in dieser Welt sollte. In New York
machte ich den Versuch, etwas zu finden, woran ich dann mein Leben lang schreiben konnte. Dort habe ich
dann meine Arbeit aufgebaut. Ich kannte niemanden in der Stadt und musste mich erstmal existentiell
orientieren, angefangen mit: Was ist eine Subway, wo ist ein Artshop, was ist ein Coffeeshop, wo gibt es ein
Appartment [sic], kannst Du es bezahlen, wo kann ich mein Stiick Papier kaufen, was will ich darauf
tiberhaupt tun. Das habe ich 3 Jahre lang exerziert.*

331 Darboven (1997), Brief vom 15. Oktober 1967: ,,Habe nun die Schere genommen, eine Konstruktion zerschnit-
ten, ein raumliches Modell gebaut. Gar nicht so einfach.” In einem Brief an Kasper Konig vom 29. Juli 1968 legte
sie zwei Abbildungen einer solchen plastischen Papierarbeit bei. Vgl. Abb. ZADIK Archiv Kéln, Gozo,
VIII 115A 0003. Erst wieder kurz vor ihrem Tod lief} sie die Konstruktionen aus Holz nachbauen; vgl. auch Schoofs
(2012), S. 134f.
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vor allem der konzeptuell arbeitenden Kiinstler, verdnderte sich Darbovens Arbeitsweise
hin zu einem rein auf serielle Systeme ausgelegten Prinzip. Erst dieser Kontext, ihre Kiinst-
lerfreunde und die beschriebenen Transferprozesse bekriftigten die Kiinstlerin in ihrem
Schaffen. Wihrend Darboven in Deutschland, vor allem an der Hochschule in Hamburg,
kaum Ankniipfungspunkte fiir ihre Arbeit gefunden hatte, erdffneten sich ihr in New York
durch Einsichten in die Werkprozesse dhnlich arbeitender Kiinstler Wege, die von ihr ein-
geschlagene Richtung weiterzugehen. Wahrend sich die Kiinstler in Darbovens Umfeld
jedoch im Laufe der Jahre von der rein seriellen, allein durch Zahlen und Schrift geprag-
ten, Form 16sten, behielt Darboven ihr Gestaltungsprinzip der Serie Zeit ihres Lebens bei.
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2.4 Mathematik

»Es ist ein Tun zwischen Strenge und verlassener Strenge.

Hanne Darboven, 1966 332

Der Galerist Leo Castelli war ein Briickenbauer zwischen amerikanischen und europa-
ischen Kiinstlern, Sammlern und Kuratoren. Aufgrund seiner Biographie und Herkunft
verstand Castelli, der aus Italien iiber Frankreich in die USA gekommen war und 1957 seine
Galerie in New York erdffnete, es besonders gut, beide Kontinente zusammenzubringen.
Castelli unterstiitzte vor allem die Avantgarde-Kiinstler, zu denen in der Anfangszeit sei-
ner Galeristen-Tatigkeit insbesondere die Abstrakten Expressionisten zdhlten. 33* Als Castelli
sich Anfang der siebziger Jahre zunehmend mit konzeptuellen Arbeiten befasste, war der
Kontakt zu Darboven bereits hergestellt, da sie wihrend ihres New York-Aufenthalts oft
Castellis Galerie besuchte. 1973 kam es dann zur ersten Einzelausstellung von Darboven?3*
in der Galerie von Castelli, die Zusammenarbeit wiahrte bis zu Darbovens Tod 2009.

James Collins rezensierte diese erste Ausstellung von 1973 im Artforum in der Form
eines fingierten Streitgesprachs: Die beiden Gesprachspartner stritten iiber die kiinstle-
rische Arbeit Darbovens im Allgemeinen und ihre Priasentation bei Castelli im Speziellen. Da
heifit es zum Beispiel: ,I don’t want to see debased mathematics or philosophy in a
gallery. Except as theyre transformed meaningfully by wit, imagination, or intellect.“ Wo-
raufthin gekontert wird: ,,Darboven deliberately stands mathematics on it's head. The last

332 Darboven (1997), Brief vom 21. Juni 1966, Seite II.

333 Vgl. auch Annie Cohen-Solal: ,The Conquest of Europe®, in: dies.: Leo and his Circle. The Life of Leo Castelli.
New York 2010, S. 319 - 331.

334 Die Ausstellung mit dem Titel Hanne Darboven fand vom 28. April bis 19. Mai 1973 in der 420 West Broadway-
Galerie von Leo Castelli statt.
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Abb. 27: Hanne Darboven: 7 Tafeln, II (1972 / 1973), Galerieansicht in Leo Castelli Galerie, New York,
in: Collins (1973), S. 84, Foto: 0. A. © Hanne Darboven Stiftung, Hamburg / VG Bild-Kunst, Bonn 2018.

thing she wants to be considered is mathematical. Corrections and errors she accepts
as part of her drawing,” um dann zu proklamieren: ,,Similarly with this show, I'm awed by
what can only be called the Teutonic (I say with no disrespect) obsessiveness with which
she’s filled the whole of Castelli’s warehouse size downtown gallery.“33s

Darboven zeigte in dieser Ausstellung zum ersten Mal eine raumfiillende Installation
auflerhalb Europas. Ausgestellt wurde die Arbeit 7 Tafeln, II von 1972 / 1973 (Abb. 27),
bestehend aus einem Index und sieben grofdformatigen schwarzgerahmten Tafeln. Grund-
lage waren mit der Hand beschriebene DIN A4 Blitter. Eine Indextafel (Abb. 28) dien-
te sowohl der Kiinstlerin als auch dem Betrachter als veranschaulichende Darlegung und
Zusammenfassung der ausgefithrten Arbeit, war aber gleichzeitig Teil des Werkes selbst.
Die in 3 x 7 Reihen aneinandergereihten Bldtter des Indexes, die in einem etwa 140 x 90 cm
groflen Rahmen zusammengefasst wurden, erliutern die mathematische Konstruktion,
die in diesem Fall auf den ,,Primzahlen drei, fiinf und sieben sowie auf dem Quadrat als
ordnendem, dsthetischen Prinzip“*® beruhte. Die titelgebenden sieben Tafeln bestehen aus
jeweils 35 DIN A4 Bldttern, die in gleichen, nahezu quadratischen Rahmen zu etwa 150 cm
Kantenlinge zusammengefasst wurden (vgl. Abb. 27). Darboven teilte jedes einzelne Blatt
in der Mitte durch eine vertikale Linie (Abb. 29). An beiden Seiten beschrieb sie das Blatt
mit 2 x 20 u-Linien.?¥ Am oberen Rand eines jeden Blattes steht in der Mitte jeweils die
Nummer der Tafel, die Kennzeichnung ,,7/5“ als Hinweis auf die Anzahl der Bldtter und
rechts mit der Bezeichnung ,II1% ,,II2“ usw. die Position der Tafel innerhalb der gesam-

335 Collins (1973), S. 69.
336 Kaak (1997), S. 106.
337 Die in Darbovens Werk seit etwa 1970 verwendeten Wellenlinien in u-Form haben in der Literatur unter-

schiedliche Bezeichnungen: Kaak (1971): ,,Schreiblinien®; Lippard (1973): ,,brain waves“ sowie ,Wave drawings”;
Collins (1973): »abstract following ,u”; Enwezor (2015): ,wellenférmge Kursivschrift”; Lange-Berndt / Riibel
(2015): ,uuuuuuuu-Schwiinge®
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ten Folge. Die Blattnummerierung der Bldtter von 1 bis 245 innerhalb der Folge II schrieb
Darboven auf den unteren Rand in der Mitte und rechts die fortlaufende Nummerie-
rung durch die sieben geplanten Folgen hindurch. Weiterhin kommentierte der Rezensent
Collins noch den visuellen Eindruck, den die raumfiillende Arbeit Darbovens hinterlief3.
»Both her quality and output are prodigious. Contrary to what you think, Darboven is very
concerned with how her drawings look. She wants them on the wall. Theyre meant to
work visually.“33®

Die Ausstellung bei Leo Castelli nahm auch Lucy Lippard zum Anlass, die Zahlen-
konstruktionen bei Darboven in dem Aufsatz ,Hanne Darboven - Deep in Numbers“ zu
untersuchen.’® Nach einer kurzen Beschreibung der Galerieriume und Exponate wird
Darbovens kiinstlerische Herangehensweise in diesem Aufsatz {iberwiegend mit Hilfe von
Zitaten oder Paraphrasen der Kiinstlerin erldutert.>* Lippard beschrieb Darbovens Werde-
gang und die Netzwerke, denen sie sich im Laufe ihres New York-Aufenthalts anschloss.
Das Heranziehen von Zahlen in der Kunst Darbovens sei eine Moglichkeit gewesen,
sich eines bereits bestehenden und etablierten Systems zu bedienen, so Lippard. Weiter-
hin verwies sie darauf, dass dieser Art der Kunst, aufgrund der ihr inhdrenten Logik
und Konsequenz, keine eigene Asthetik zugrunde liege, das heifit, dass die Kiinstlerin,
einmal ein Rechensystem beginnend, keine Wahl mehr habe, Verdnderungen vorzuneh-
men. Am Ende schlussfolgerte Lippard, dass das Besondere an Darbovens Kunst nicht die
Verwendung von Zahlen oder irgendwelchen Systemen sei, oder gar dass man als Be-
trachter verstehe, was dargestellt wird, sondern vielmehr die Konsequenz und Hingabe, die
die Kiinstlerin in ihre Arbeiten stecke. Diese Authentizitit unterscheide sie von ihren
Zeitgenossen.>*!

Die Ausstellung bei Castelli und die anschlieflende Berichterstattung waren eine
wichtige Stufe in Darbovens Entwicklung. Sie bekam dadurch auch die Moglichkeit, sich
zu ihrer Kunst offentlich zu duflern und tat dies in ihrer gewohnt programmatischen
Zuriickhaltung:

,Jonly use numbers because it is a way of writing without describing. It has nothing to do with mathe-
matics. Nothing! I choose numbers because they are so steady, limited, artificial. The only thing that
has ever been created is the number. A number of something (two chairs or whatever) is something
else. It’s not pure number, and has other meanings. If I were making it up I couldn’t possibly write all
that. It has to be totally simple to be the real writing.“3*

338 Collins (1973), S. 69.

339 Lippard (1973).

340 Meist sind es Gespriche, die Lippard selbst mit Darboven fiihrte, aber auch Zitate aus Gesprachen zwischen
Darboven und LeWitt.

341 Vgl. Lippard (1973).

342 Darboven zitiert nach Lippard (1973), S. 34.
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Abb. 28: Hanne Darboven: 7 Tafeln, II (1972 / 1973), Indexblatt, Galerieansicht in Leo Castelli Galerie, New York,
in: Lippard (1973), S. 38, Foto: 0. A. © Hanne Darboven Stiftung, Hamburg / VG Bild-Kunst, Bonn 2018.
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Das Zeichensystem der Zahlen wurde fiir Darboven wéhrend ihrer Jahre in New York
zum maf3geblichen Thema. Okwui Enwezor schreibt sogar: ,,Die Mathematik ist das ver-
bindende System fiir alles, wonach Darbovens Werk strebt.“#> Damit baute sie sich ein
werkumgreifendes Konstrukt, das inhirent komplex war. Die in den Auflerungen be-
schworene Einfachheit kann auf der Ebene der bloflen Zahl gelten, verbindet man jedoch
die Zahlen mit mathematischen Gleichungen, evoziert man Quersummen oder versucht
man, Teilergebnisse wiederum mittels Zahlenfolgen zu visualisieren, wie es Darboven tat,
16st sich die Einfachheit auf. Dem Betrachter bleibt meist nur das visuelle Erschliefien der
Kunst - fast so wie bei der Betrachtung eines Ornaments. Ein ,Nachrechnen' ist zwar
moglich, da die Kiinstlerin ihr Rechensystem meist am Anfang der Arbeit darlegt, aber
fiir die Werkrezeption nicht noétig. Darboven rechnete des Rechnens wegen, oder wie sie
es ausdriickte: ,,a way of writing without describing.“+

Zunichst muss festgehalten werden, dass die Konstruktionszeichnungen, die bereits
kurz nach ihrer Ankunft in New York entstanden, sich zwar mathematischer Grund-
lagen bedienten, Darboven zu diesem Zeitpunkt jedoch mehr an einer grafisch-geometri-
schen Losung interessiert war. Sie akzeptierte die meist am Rand platzierten Zahlen und
Rechnungen, die zu den sogenannten ,,Konstruktionen® fithrten, als Produkt ihrer Ausei-

nandersetzung mit der Zahl.>* Sie notierte:

»Schreibe im Augenblick meine Sachen, Konstruktionen auf groflen Bogen [...]. Es fasziniert mich, so
wenig ich auch von Mathematik weiss. Fiihle keine Verantwortung gegeniiber sog. Mathematik, tu mit
meiner Mathematik, in meiner Weise, wie ich sie mir wiinsche, und finde es groflartig.“3+

Die mathematischen Lésungen oder Ubersetzungen der Rechnungen in Linien und geome-
trische Figuren, die Hanne Darboven in ihre Kunst einbezog, griffen konzeptionell zu sehr
auf Denkfiguren und Stilmittel der Op Art und Kinetik zuriick, als dass man die Ablehnung
der figurativen Zeichnung und weiterer bildnerischer Verfahrensweisen bei Darboven
mit den Erfahrungen des Abstrakten Expressionismus oder der Pop Art vergleichen
konnte, wie schon Joachim Kaak feststellte.’¥ Das Interesse an den visuell irritierenden
und meist streng geometrischen Bildlosungen der Op Art*** wurde bereits in Hamburg
durch ihren letzten Hochschulprofessor Almir Mavignier geweckt.>* Auf diese Impuls-
quelle soll in einem kurzen Exkurs genauer eingegangen werden.

343 Enwezor (2015), S. 181.

344 Lippard (1973), S. 34.

345 Vgl. Kapitel 2.2 Skizzen - Entwiirfe - Konstruktionen.

346 Darboven (1997), Brief vom 09. Juni 1967, Seite IIa/b oben.

347 Vgl. Kaak (1997), S. 112.

348 Eine gute Ubersicht iiber die Entwicklungen der Op Art liefert Martina Weinhart in dem Aufsatz: ,,Im Auge des

Betrachters. Eine kurze Geschichte der Op Art®, vgl. Weinhardt (2007).
349 Vgl. Kapitel 2.1 Konzept im Gepack.
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Abb. 30: William Seitz (Hrsg.):

The Responsive Eye. Titelblatt von Ausst.-Kat.
Museum of Modern Art New York,

23. Februar bis 25. April 1965, New York,
in: Ausst.-Kat. Museum of Modern Art
New York (1965), Foto: o. A.

FOKUS Op Art und Kinetik

1965 erdffnete im New Yorker MoMA die Ausstellung The Responsive Eye (vgl. Abb. 30).35°
Thr Kurator William C. Seitz hatte urspriinglich vor, eine Uberblicksschau zu wahrneh-
mungsverandernder Kunst vom Impressionismus iiber Kinetik bis hin zur Op Art zu zeigen.
Aufgrund der zeitgendssischen Tendenzen, die sich mehr und mehr dem ,,Perceptualism“s*
widmeten, der Kunst also, die sich vornehmlich auf menschliche Wahrnehmung fokussierte,
wurde das historisierende Ausstellungskonzept verworfen, und es wurden ausschliefdlich

Werke der vorausgegangenen zwei Jahre gezeigt.

»Der Bereich der optischen Form macht nur einen Teil der Op Art aus. Serielle Probleme, Fragen der
Permutation, der freien Gestaltung einer Bildzone spielen eine zumindest ebenso wichtige Rolle [...].
Das optische Element ist in vielen Fillen kein Ergebnis, es ist lediglich technisches Mittel, wie Aquarell,
Collage, Frottage technische Mittel sind,

350 Ausst.-Kat. Museum of Modern Art New York (1965).
351 Ein von Seitz eingefiihrter Begriff, vgl. Seitz (1965), S. 5ff.
352 Spies (2008a), S. 356.
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so Werner Spies im Vorwort zur documenta 4. Die Tendenzen der Jahre 1964 und 1965
waren eindeutig, das zeigen die im Katalog zu The Responsive Eye abgebildeten Arbei-
ten, wenn sie auch nicht in einer eigenstindigen Art und iiber einen lingeren Zeitraum
hinaus andauerten, sodass sich daraus ein eigener Stil hitte entwickeln kdnnen.3s3

Seitz stellte sechs Kategorien auf, in die sich die Werke aufteilen und gleichzeitig
zusammenfassen lieflen: ,,1. The Color Image, 2. ,Invisible‘ Painting, 3. ,Optical® Painting,
4. Black and White, 5. Moire Patterns und 6. Reliefs and Constructions®35* Bemerkenswert
ist auch, und das betonte der Kurator ebenfalls in dem Vorwort zum Katalog, dass zu
The Responsive Eye Kiinstler aus 15 Landern eingeladen wurden, was die Internationalitt
dieser Tendenz deutlich machen sollte. Unter ihnen waren so renommierte Kiinstler wie
Joseph Albers, Agnes Martin, Frank Stella, Victor Vasarely und Darbovens Lehrer Almir
Mavignier, der allerdings in den USA bis dahin wenig bekannt war (vgl. Abb. 6). Die
Ausstellung wurde in der Presse und bei den Besuchern sehr kontrovers diskutiert: Die
Berichterstattungen und Rezensionen zur Ausstellung kreisten meist um die Diskrepanz
zwischen Kunst und Wissenschaft, zwischen technischer Ausfiithrung und Mathematik.
Wihrend die Kritiker grofitenteils voll des Lobes {iber solch eine gelungene Zusammen-
stellung waren,**> verstanden einige Besucher die Ausstellung eher als Touristenattraktion,
denn als kiinstlerische Schau.’*® Auch wurde diskutiert, ob die Ausstellungsstiicke iiber-
haupt Kunst seien, zumal auch ein Wissenschaftler auf der Kiinstlerliste stand.’s” In der
Zeitschrift Das Kunstwerk wurde dem Ausstellungsmacher gar die ,, Amerikanisierung”
des Konzepts der Op-Art vorgeworfen. ,,[...] weil er diese seit dem Bauhaus in Europa be-
heimatete Richtung als neu und amerikanisch kreieren wollte.“3s®

Trotz des groflen Echos der Ausstellung konnte sich der vom Kurator Seitz gewéhlte
tibergreifende Stilbegriff des Perceptualism in der Folge nicht durchsetzen. Obwohl er auf-
grund seiner Herkunft die Gemeinsamkeiten der Kiinstler der Op Art und der Kinetik
wesentlich préziser zusammenfasst, statt, wie es seit der Hochphase dieser wahrnehmungs-
bezogenen Kunst Mitte bis Ende der sechziger Jahre vergeblich versucht wurde, scheinbare
Grenzen zwischen diesen Ausdrucksformen zu ziehen. Die Ausstellung war fiir die kon-
zeptuell arbeitenden Kiinstler in Amerika aber auch in Europa von besonderer Bedeutung,
verstirkte sich so doch die Aufmerksamkeit fiir Kunst, die zum einen wissenschaftliche

353 Der Begriff ,,Perceptualism® wurde von Seitz und seinen Kritikern zwar gebraucht und war in der amerikanischen
Kunstgeschichte auch geldufig. In Europa fand man keine adiquate Ubersetzung, vielmehr setzte sich die
Bezeichnung ,,Op Art“ durch. Durch den grofien Einfluss europiischer Theoretiker und ihrer Begrifflich-
keiten konnte sich Perceptualism auch in Amerika nicht etablieren.

354 Die Nummerierungen und Betitelungen entstammen den jeweiligen Unterkapiteln von Seitz’ Einleitung im
Katalog zur Ausstellung The Responsive Eye; vgl. Seitz (1965).

355 Vgl. u. a. Charleston (1966).

356 Brian de Palma drehte in der Ausstellung einen Dokumentarfilm, in dem er auch Besucher befragte,
vgl. De Palma (1966).

357 Der Biochemiker Gerald Oster, der einige Zeit zuvor mit optischen Experimenten Aufsehen erregte,
steuerte einen kiinstlerischen Beitrag zur Ausstellung bei.

358 Jiirgen-Fischer (1966), S. 4.
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Aspekte reflektierte und teilweise auch wiedergab, zum anderen die Kunst selbstreflexiv zum
Thema hatte. Wihrend die in den USA lebenden Kiinstler die Ausstellung direkt besuchen
und an den ihr folgenden Diskussionen teilnehmen konnten, mussten die Deutschen noch
zwei Jahre auf die Ausstellung Serielle Formationen,*> die The Responsive Eye zur Grundlage
hatte, und noch etwas spiter auf die documenta 4*>*° mit ihrem Schwerpunkt auf Op Art und
Kinetik, warten, um einen Uberblick iiber diese Tendenzen zu bekommen.

Der spitere Galerist Paul Maenz entdeckte seine Leidenschaft fiir die Conceptual Art
wihrend seiner Arbeit als Graphiker in New York 1965 bis 1967, als er dort mit vielen zeit-
gendssischen Kiinstlern zusammen kam. Zu dieser Zeit sah er auch The Responsive Eye
im MoMA New York und beschloss, nachdem er nach Deutschland zuriickgekehrt war,
dhnliche Ausstellungen zu organisieren und sich dabei auf noch unbekannte Kiinstler, die
hauptsichlich in der Minimal und Conceptual Art zu verorten waren, zu konzentrieren.
Bei den ersten zwei Ausstellungen Serielle Formationen und 19:45 - 21:55. September 9th.
1967. Frankfurt. Germany. Dies alles Herzchen wird einmal Dir gehoren wurden unter ande-
rem LeWitt, Andre, Haacke und Darboven mit ihren konzeptuellen Arbeiten ausgestellt.>**
Paul Maenz war also einer der ersten, der die Arbeiten, die er in Amerika fiir sich entdeckte
— er kaufte zum Beispiel schon 1965 eine Arbeit von Sol LeWitt — nach Deutschland brachte
und einem grof3eren Publikum zugidnglich machte.

Die Ausstellung Serielle Formationen wurde in der Frankfurter Studio Galerie, einer
von der Studentenschaft der Goethe-Universitét unterhaltenen Ausstellungsfliche, gemein-
sam von Peter Roehr und Paul Maenz kuratiert. Zwar lag der Fokus der Ausstellung auf
seriellen Verfahren in der Kunst. Allerdings waren die ausgestellten Arbeiten konzeptionell
sehr heterogen und abgesehen von sich wiederholenden Formen innerhalb der einzelnen
Werke kaum miteinander vergleichbar.’** Das mathematische Prinzip der Wiederholung
und der iiberwiegend sehr prazise ausgearbeiteten Werke wurde ausgeweitet und statt der
rein wahrnehmungsorientierten Kunst wurden zum Beispiel auch minimalistische Arbeiten
gezeigt.’®* Kinetisch arbeitende Kiinstler wie die der ZERO-Gruppe waren in beiden Aus-
stellungen, der New Yorker sowie der Frankfurter, vertreten, obwohl deren konzeptuelles
Anliegen weder vollstindig zu perzeptiver noch zu serieller Kunst passte. Wahrend Heinz
Mack in der New Yorker Ausstellung eine Aluminiumarbeit zeigte, die durch ihre perforierte
Flache mit Lichtreflexionen spielte (vgl. Abb. 31), beteiligte sich Gilinther Uecker an der
Frankfurter Universitatsausstellung mit zwei Objekten aus Holz und Négeln (vgl. Abb. 32).

359 Vgl. Ausst.-Kat. Studio Galerie der Universitit Frankfurt (1967).

360 Vgl. 4. documenta, Ausst.-Kat Museum Fridericianum Kassel, 27. Juni bis 06. Oktober 1968, Kassel 1968.

361 Ausst.-Kat. Studio Galerie der Universitit Frankfurt (1967). Vgl. Kapitel 2.4 Mathematik in dem die Ausstellung
Serielle Formationen und vor allem Darbovens Beteiligung eingehender untersucht werden.

362 Eine ganz dhnliche Ausstellung Art in Series fand wiederum im selben Jahr unter Beteiligung von Darboven
in New York statt. Vgl. Kapitel 2.3 Conceptual Art und serielle Systeme; vgl. auch Bippus (2003), S. 10 - 14.

363 Durch die guten Beziehungen von Paul Maenz zu den amerikanischen Kiinstlern konnten unter anderem

LeWitt, Andre und Agnes Martin erstmals in Deutschland gezeigt werden; vgl. Lippert / Maenz (1991), S. 74.
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Abb. 31: Hans Mack: Door of Paradise, Aluminium
auf Holz, 200 x 100 cm (1964), Besitz: Galerie Howard
Wise, in: Ausst.-Kat. Museum of Modern Art New
York (1965), S. 47, Foto: Geoffrey Clements.

© VG Bild-Kunst, Bonn 2018.

Abb. 32: Giinther Uecker: Lichtraster (Stele),

Négel auf Holz, 125 x 60 x 25 cm (1960), Besitz: 0. A.,
in: Ausst.-Kat. Studio Galerie der Universitat Frank-
furt (1967), unpaginiert, Foto: o. A.

© VG Bild-Kunst, Bonn 2018.
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Die ZERO-Gruppe um Mack, Piene und Uecker war jedoch, anders als ihre Zeitgenossen
mit denen Sie teilweise in den USA und Europa ausstellten, nicht an mathematischen
Konzepten interessiert. Ihnen ging es grundsitzlich um eine Erneuerung der Kunst mit-
tels Asthetisierung der Werke und Sensibilisierung des Betrachters. Das meist technisierte
Resultat ihrer Kunstauffassung, das durch den Einsatz bis dahin kunstfremder Mittel wie
des elektrischen Lichts und motorisierter Bewegungsapparate teilweise mehr an Maschinen
denn an Kunstwerke erinnerte, wurde von den Betrachtern anfinglich sehr kontrovers auf-
genommen. Werner Spies schrieb im Vorwort zur documenta 4 unter dem Titel ,,Op Art und
Kinetik™:

»Beides setzt dem Betrachter eine Realitdt entgegen, die er nicht mit Bildung, Geschmack, Stimmung
dominieren kann, beides zwingt das Auge, eine Situation oder einen Ablauf in ihrer Faktizitit zu
akzeptieren.”

Im Weiteren wird der Autor zunehmend pessimistischer und schreibt: ,,Ein Pensum wird
vorgefiithrt und durch den Akt des Sehens erledigt [...]. Es ist ein Sehen, das sich nur des
Sehens bewusst wird.“** Die Op Art und Kinetik kann jedoch nicht so einseitig bewertet
und zusammengefasst werden: Beide Stile greifen strukturell und konzeptionell auf ein
gemeinsames Fundament zuriick, das vom niederlandischen De Stijl iiber den franzdsischen
Impressionismus bis zum russischen Konstruktivismus reicht. Und beide thematisieren die
Wechselwirkung zwischen Werk und Betrachter mit Hilfe von optischen und mathemati-
schen Hilfsmitteln. Der eigentliche Vergleichspunkt ist jedoch die Unendlichkeit und zwar
nicht metaphysisch, sondern im konkret mathematischen Sinne. Denn sowohl die Op Art
als auch die Kinetik bieten dem Betrachter durch die ihnen inhérenten Strategien die Mog-
lichkeit der Kontemplation in der zahllosen Reihung, nicht enden wollenden Strukturen
oder unaufhorlicher Bewegung. Das mathematische Prinzip der Unendlichkeit war dabei
zwar nicht Gesetz, da faktisch nicht umsetzbar, jedoch ein mittelbares Ziel der Zeitgenossen.

Wihrend die Kiinstler der Op Art und Kinetik ihre Rechnungen und Konstruktionen
konsequent in ihrem Atelier durchexerzierten und dem Betrachter selten die Moglichkeit
lieferten, ihre mathematischen Grundlagen nachzuvollziehen, legte Darboven ihre Grund-
lagen frei zur Schau und verzichtete auf jegliche Form der weiteren Bearbeitung. Thre Werke
konnten aber erst unter den Voraussetzungen entstehen, die Kiinstler wie zum Beispiel
Mavignier oder Mack geschaffen haben.

364 Spies (2008a), S. 355 und weiter S. 363f.: ,,Eine wichtige Frage, auf die wir im Zusammenhang mit den Arbeiten
stoflen, beschiftigt uns ebenso sehr wie das Problem der perzeptiven Aggressivitit: Es geht um die Feststellung,
inwieweit sich in diesen Werken, in denen offensichtlich kaum etwas individuelles mitschwingt, die
kiinstlerische Tatigkeit offenbart. Die meisten Werke fallen durch ihren beinahe identischen Charakter auf.
Der Schritt von Werk zu Werk ist oft sehr gering. Wir kénnen daraus auf eine gewisse Monotonie und Serialitat
schlieflen, wenn wir uns nicht die Eigenart des seriellen Prinzips, dessen sich die meisten der Kiinstler
bedienen, vor Augen fiihren [...]. Die verschiedenen Programme zu errechnen, sie ausfithren zu lassen, sie zu
korrigieren, nimmt sehr viel Zeit in Anspruch. Es geht nicht nur darum, eine Tabelle sichtbar werden zu lassen.“
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Abb. 35: Hanne Darboven: Briefumschlag an Konrad Fischer, Archiv Konrad Fischer, Foto: Agata Klaus.
© Hanne Darboven Stiftung, Hamburg / VG Bild-Kunst, Bonn 2018.

Abb. 33: Hanne Darboven: Kleine Konstruktion, Bleistift, Tinte, Kugelschreiber auf
verschiedenen Papieren in verschiedenen Grofien (1966 — 1968), Kunsthalle Hamburg,

in: Ausst.-Kat. Darboven (1999 / 2000), S. 95, vgl. Detail Abb. 41, Foto: Elke Walford. gerade seine Studentin. Es ist davon auszugehen, dass ihr zumindest der Katalog zur
© Hanne Darboven Stiftung, Hamburg / VG Bild-Kunst, Bonn 2018.

Als Almir Mavignier 1965 in der Ausstellung The Responsive Eye teilnahm, war Darboven

Ausstellung zuginglich war und auch, dass unter den Studierenden der Hamburger
Kunsthochschule iiber die aufkommenden Strémungen diskutiert wurde. Wahrend ihres

ersten Amerika-Aufenthaltes traf Darboven Mack anlésslich seiner Einzelausstellung in
At (ot Wocaey {.:-Wi;*klfll %l-2-6.

Hees-2¢ [dhghobf bEXLE Konsbrublion +— der Howard Wise Gallery in New York?%s und sprach mit ihm vor allem {iiber ihre eigenen

[borelTee mﬁu*‘: : ‘EiE‘:g I TNl a-:‘ﬁ;‘ ; ﬂ Arbeiten. Sie fasste zusammen:
B R 1 0 B W 151 1

> fhiRd s $t 't:i: +d i «-"{ frd e i »Mack hat sie mit grofiem Interesse angesehen, mir genaue Fragen gestellt, z. B. wo studiert, was ist ihr
& l?t;: iy : ; £ _dntil < "q‘ Anliegen [...]. Fand meine Sachen sehr sympathisch, fiir eine Frau, wie er mir sagte, recht ungewdhn-
hg‘iﬁﬁ *‘fE “;ﬁg Bk E; i'E{E lich. War erstaunt tiber meine Sachlichkeit, Kiihle, Intellektualitdt und Reichhaltigkeit innerhalb mei-
gRaEdenys "’E 4 ‘Eg o %_E Sahabcds 'l'f,i:} i it & it ik nes Schaffens. Er hat mich vieles gefragt, bezugs Galerien mir Mut zugesprochen. Meinen Namen +
M) it th Lted) zﬁ;q‘ « Lg\ﬁh [y i Adresse hat er sich notiert und mir das Angebot gemacht, falls mir daran gelegen sein sollte, wenn
e-L 8 i I ; e ; ﬁfi EE Eﬁ R-Le & E Wit u itk ek ich wieder in Deutschland bin, fiir ihn zu arbeiten. Ich bin dankbar, ihn noch kurz vor seiner Abreise
qiek ﬁ‘hh & ik E hd it 'R[h "4 getroffen zu haben. In Deutschland ist die Zerogruppe zweifellos die revolutionirste und bedeutendste
4.“ B bl i"x. ‘:j‘h L I‘ L4 Gruppe schaffender Leute, die bahnbrechend fiir die optische Kunst war, heute noch ist. Mack, mochte
ih E{‘Eﬁt li‘j Ek“‘i‘u‘: fE:E ich behaupten, ist die stirkste Personlichkeit [...]. Er war echt erstaunt iiber meine Sachen, wollte die

Zahl, die Variation und Strenge kaum glauben in meinem wie man so schon sagt jungen Alter und
dazu noch als ein weibliches Wesen.“¢¢

Darboven war zu dieser Zeit hauptsiachlich damit beschaftigt, eine Galerie zu finden, die
ihre Arbeiten ausstellte. Mit Mack fand sie zwar keinen Galeristen, jedoch einen bereits

Abb. 34: Hanne Darboven: Kleine Konstruktion, Bleistift, Tinte, Kugelschreiber auf

verschiedenen Papieren in verschiedenen Grofen (1966 — 1968), Kunsthalle Hamburg, 365 Lights of Silver by Mack, Howard Wise Gallery, New York, o5. — 30. April 1966. Der Beleg fiir den Besuch

in: Ausst.-Kat. Darbovlen (1999 /2000), 8. 94, EOtO: Elke Walford. Hanne Darbovens in der Ausstellung findet sich in Darboven (1997), Brief vom 17. April 1966.
© Hanne Darboven Stiftung, Hamburg / VG Bild-Kunst, Bonn 20138. 366 Darboven (1997), Brief vom 19. April 1966.
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etablierten und angesehenen Kiinstler, der sie ermutigte, den von ihr eingeschlagenen Weg
weiter zu beschreiten.’” Aus der Schilderung dieser Begegnung in einem Brief an ihre Eltern
ist herauszulesen, dass nicht nur Mack iiber Darbovens Arbeiten erstaunt war, sondern
Darboven selbst iiber eine derartige Begeisterung ihrer Kunst gegentiber verwundert war.>s
Sie nahm diese Begegnung und Auseinandersetzung mit Mack zum Anlass, noch inten-
siver an ihren Konstruktionen und mathematischen Grundlagen zu arbeiten. Zwar fehlte
ihr, wie schon dargestellt, die Strenge in ihren geometrischen Kompositionen, und die
physischen Auswirkungen der Kunst auf den Betrachter wurden von ihr nicht in den
Vordergrund gestellt, doch ist ihre Hinfithrung und Herangehensweise mit denen der
Op Art und Kinetik vergleichbar und sicherlich von deren Protagonisten beférdert.

Die Ablehnung der figiirlichen Zeichnung vollzog sich bei Darboven, wie bereits
beschrieben, schrittartig, jedoch kontinuierlich seit ihrem letzten Semester an der Hoch-
schule und wihrend der ersten Monate in New York. Sie konnte die in der HfbK begon-
nenen Punkt- und Rasterbilder mit den aktuellen kiinstlerischen Stromungen verbinden
und fand zum ersten Mal auch ihren individuellen Stil. Davon ausgehend bekamen die
rechnerischen ,Randerscheinungen’ in Darbovens Arbeiten einen immer grofieren Stellen-
wert. Zundchst stellte sie mit scheinbar willkiirlichen Zahlen schwer nachvollziehbare
Rechnungen an. Ab 1968 entwickelte Darboven dann ein eigenes Rechensystem, das auf
den Zahlen von Tagesdaten und deren Quersummen beruhte (vgl. Abb. 33). Aus dem Datum
4.8.68 wurde beispielsweise folgende Rechnung generiert: 4 + 8 + 6 + 8 = 26 K, wobei ,,K“
fiir ,,Konstruktion“ oder ,,Kasten® steht. Die zweiteiligen Tages- und Monatsangaben wer-
den dabei als ganze Zahl addiert, das Jahresdatum jedoch zerlegt. Bei einigen frithen
Rechnungen wurden teilweise auch Buchstaben gegen Zahlen ausgetauscht, zum Beispiel
»d“ fiir vier, und ,h* fiir acht (vgl. Abb. 34). Bei dieser Art von Rechnung entband
Darboven die Zahl von jeglichem Zweck und auch von jeglicher Bedeutung. Weder die
Verbindung zur Wéhrung noch zu Waren oder Menschen wurde aufrechterhalten. Die
Zahlen besitzen eine unabhingige Existenz.>® Trotz der systematischen Herangehens-
weise, fithrte die angewandte Mathematik zu keinem Ergebnis, zumindest nicht im Sinne
eines erkenntnisbringenden Resultats. ,,[hre Arbeiten erscheinen im Gewand statistischer
Tabellen, mathematischer Tafeln, formelhafter Aufzeichnungen [...]. Nur eines vollzieht sie
nicht mit: die Anwendbarkeit oder Auswertbarkeit.“s’° Die am Anfang ihres Schaffens
verwendeten Zahlen aus Tagesdaten, deren spezifische Addition und die daraus folgen-
den Ergebnisse dienten ausschliefllich der Darstellung eines bestimmten Systems. Sie rech-
nete, um ihre Rechnung zu zeigen, sie unternahm Versuche, sie verrechnete sich, sie strich

367 Weitere Unterstiitzung von Seiten Macks ist nicht belegbar auch nicht, ob eine iiber dieses eine Treffen
hinausreichende Verbindung zwischen Darboven und Mack bestand.
368 Vgl. Darboven (1997), Brief vom 19. April 1966.
369 Vgl. Kaak (1971) S. 114; vgl. auch Thwaites (1972), S. 25.
370 Cladders (1969a), unpaginiert.
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Abb. 36: Hanne Darboven:
1968-1977, New York (1969),
Kiinstlerbuch, Hanne Darboven
Stiftung, in: Bippus / Westheider
(2002a), S. 27, Foto: Sabine
Ahlbrand-Dornseif und Rudolf
Wakonigg, Westfilisches
Landesmuseum Miinster.

© Hanne Darboven Stiftung,
Hamburg / VG Bild-Kunst,
Bonn 2018.

Abb. 37: Hanne Darboven:
1968-1977, New York (1969),
Kiinstlerbuch, Hanne Darboven
Stiftung, in: Bippus / Westheider
(2002a), S. 27, Foto: Sabine
Ahlbrand-Dornseif und Rudolf
Wakonigg, Westfilisches
Landesmuseum Miinster.

© Hanne Darboven Stiftung,
Hamburg / VG Bild-Kunst,
Bonn 2018.

Abb. 38: Hanne Darboven:
1968-1977, New York (1969),
Kiinstlerbuch, Hanne Darboven
Stiftung, in: Bippus / Westheider
(2002a), S. 27, Foto: Sabine
Ahlbrand-Dornseif und Rudolf
Wakonigg, Westfilisches
Landesmuseum Miinster.

© Hanne Darboven Stiftung,
Hamburg / VG Bild-Kunst,
Bonn 2018.
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durch. In den Anfingen der Tagesrechnungen wurden noch verhéltnisméaglig viele Rech-
nungen in grafischer Form dargestellt, entweder durch Striche (vgl. Abb. 35), Kisten
(vgl. Abb. 36) oder die beschriebenen u-Linien (vgl. Abb. 29).5* Spiter wurde die Zeich-
nung dann génzlich von der reinen Zahl und Schrift abgel6st.>”> Die grafische Ausar-
beitung stand nicht mehr im Vordergrund, und die Zahl als solche emanzipierte sich,
wurde zum Hauptbestandteil der Kunst. Karin von Mauer stellt fest, dass es in der Kunst
meist in ,,Phasen des Ubergangs, der Neuformierung und der Suche nach neuen Aus-
drucksformen® zum Riickgriff auf Zahlen kommt.’”> So auch bei Darboven und vielen
ihrer Zeitgenossen, die zu diesem Zeitpunkt im Begriff waren, eine neuartige Form von
Kunstverstandnis, hin zu rein konzeptuellen Darstellungsweisen, zu priagen. Doch wih-
rend es bei den meisten amerikanischen Conceptual-Artists um eine Visualisierung oder
Protokollierung von Zeit ging, handelte es sich bei den ersten systematischen Zeichnun-
gen Darbovens vielmehr um die ,Sichtbarmachung von prozessualen Abldufen®7+, die
wiederum eine zeitliche Dimension hatten.?”s

Deutlich wird diese Visualisierung von Prozessen bei der Arbeit 1968 - 77. New York,
die 1969 entstand (Abb. 36, 37 und 38) - zu einem Zeitpunkt also, als Darboven die kon-
zeptuelle Ausarbeitung ihrer Rechensysteme gerade abgeschlossen hatte. Auf 140 Blittern,
jeweils 20,3 x 27,2 cm grof3, ist paradigmatisch offengelegt, wie Darboven Tagesdaten als
Ausgangspunkt ihrer Konstruktionen verwendet und welche grafischen Darstellungs-
moglichkeiten diese haben koénnen. Zudem wuden alle Moglichkeiten exemplarisch
dargestellt. In 1968 - 77. New York zeigt Darboven zwei der Konzepte auf, um die
Haufigkeit gleicher Quersummenwerte sogenannter ,querschnitte darzustellen und die
bestechende Regelmafligkeit ihres Systems sichtbar zu machen. Dies geschieht durch die
Zusammenfassung der Daten gleichen Quersummenwertes in Kolonnen.’”® Die Blitter

371 Vgl. auch Cladders (1969a).

372 Wie oben zitiert, legte Darboven Wert auf die Bezeichnung ,,pure number und unterschied diese von anderen
konnotierten Zahlen, vgl. Lippard (1973), S. 34; vgl. auch Kapitel 2.5 Wort und Schrift als Kunstform.
373 Karin von Maur: ,,Vom Bild der Zahl zwischen ,Objet Trouvé, Code und Metasprache®, in: Magie der Zahl in

der Kunst des 20. Jahrhunderts, Ausst.-Kat. Staatsgalerie Stuttgart, o1. Februar bis 19. Mai 1997. Ostfildern 1997,
S. XI - XXIIL und weiter, S. XX: ,,Dies offenbart sich auch bei Jasper Johns, der Ende der fiinfziger Jahre
plotzlich aus dem fast schon obligatorisch gewordenen ,Abstract Expressionism’ ausschert und zum verponten
Motiv zuriickkehrt, allerdings zu Motiven wie der Flagge der Vereinigten Staaten, die fiir Aufsehen sorgt, aber
auch zu dem neutralen Terrain der Zahlen, die er ,Figures’ nennt, in seinen Number Paintings’.“

374 Ebd., S. XVIIL: ,,Doch ist es nicht nur die Arithmisierung [sic] von Zeit, die zum Thema der Kunst wird,
sondern die Sichtbarmachung von prozessualen Abldufen allgemein. Dies gilt zum Beispiel auch fiir einen Maler
wie Richard Paul Lohse, der durch die Kodifizierung der Farben und ihre Anordnung in arithmetischen
Modulen gesetzméflige Ablaufe, die ihm als Gleichnis fiir gesellschaftliche Prozesse gelten, visualisiert.*

375 In den spateren Konstruktionen und Arbeiten, die komplizierte Zahlenfolgen und die Verwendung von
Tagesdaten umfassten, wird die Art eines sich wiederholenden und immer wiederkehrenden Systems dann
zunehmend Ausdruck und Allegorie von Zeit. Indem sie Blatt um Blatt, Stunde um Stunde, Tag um Tag
mit der Schreiblinie oder Tagesrechnung fiillt, weist sie zum einen auf die verstreichende Zeit hin, zum anderen
wird ihre Kunst ein Aquivalent der Realitit. So nennt Doris von Drathen (2000, S. 139) ihre Tétigkeit ,,Das
Zihlen von Zeit“ und Ernst Busche (1986), unpaginiert, Darbovens Werk gar ,,Erfasste Zeit*

376 Bippus / Westheider (2002), S. 26. Hier wird auch eine detaillierte Analyse der Arbeit insbesondere der getitigten
Rechnungen geliefert.
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Abb. 39: Hanne Darboven: Kleine Konstruktion, Bleistift, Tinte, Kugelschreiber auf
verschiedenen Papieren in verschiedenen Grofien (1966 - 1968), Kunsthalle Hamburg,
in: Ausst.-Kat. Darboven (1999 / 2000), S. 95, vgl. Detail aus Abb. 33,

Foto: Elke Walford. © Hanne Darboven Stiftung, Hamburg / VG Bild-Kunst, Bonn 20138.

Abb. 40: Mel Bochner:

4 Orthogonal Squares/Order s,

Tinte auf kariertem Papier, 30,5 X 24 cm
(1966), Besitz: 0. A.,

in: Johnson (1976), S. 208.

Foto: Courtesy of the Sonnabend
Gallery, New York.
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sind sorgfiltig ausgearbeitet, jegliche Skizzenhaftigkeit der vorhergehenden Konstruktio-
nen ist iberwunden. Es werden Indizes aufgestellt, die die Herangehensweise darlegen und
die folgenden Rechnungen antizipieren. Bezeichnenderweise ist diese Arbeit kurz nach
Darbovens Riickkehr aus New York als das erste Buch der Kiinstlerin herausgegeben wor-
den, wenn auch nur in einer Auflage von fiinf Exemplaren.>”” Eine Publikation zu edieren
lasst darauf schlieflen, dass ihr an einer grofleren Verbreitung ihrer Rechnungen gelegen
war. Eine vereinfachte Lesbarkeit und somit Nachvollziehbarkeit mag beim Entschluss, eine
Arbeit nicht in unzdhligen Rahmen an der Wand, sondern im handlichen Buchformat an
den Betrachter zu bringen, ebenfalls eine Rolle gespielt haben. Im selben Jahr, in dem die
Arbeit entstand, schrieb Sol LeWitt in den ,,Paragraphs on Conceptual Art“:

»Conceptual art doesn’t really have much to do with mathematics, philosophy, or any other mental dis-
cipline. The mathematics used by most artists is simple arithmetic or simple number systems. The phi-
losophy of the work is implicit in the work and it is not an illustration of any system of philosophy.“37*

Ein Grundsatz, an dem sich Darboven Zeit ihres Lebens orientierte und den sie vor allem in
der Arbeit 1968 - 77. New York vorfiithrte. Es ist anzunehmen, dass Darboven auch Max Bills
Aufsatz ,The Mathematical Approach in Contemporary Art“ kannte, da sich ihr Hamburger
Hochschullehrer Mavignier stark mit dem Werk des Bildhauers auseinandersetzte. Bill schrieb
in seinem Text von 1949: ,,It is objected that art has nothing to do with mathematics.“37*

Der internationale Erfolg und die Anerkennung der Kiinstlerin wéren auf die kon-
sequente Haltung in ihren Arbeiten zuriickzufithren, doch offensichtlich stief} Darboven
im Laufe ihrer Karriere auf immer mehr Unverstindnis gegeniiber ihrem mathematischen
System. In einem Interview von 1984 machte sie ihrem Unmut Luft und erklire erneut ihre
Denkweise:

»Die Behauptung, man verstinde meine Arbeit nicht, ist unglaubwiirdig und intolerant. Denn eins
und eins ist zwei — und das kann meines Erachtens nun wirklich jeder begreifen. Meine Arbeit ist ja
nicht unverstidndliche Datenverarbeitung im Sinn unseres Computerzeitalters, sondern sie fingt an
mit 2 = 1, 2. An diesem simplen mathematischen System hdangen nun wirklich alle, ob wir uns nun ein
Brot kaufen, oder ob die Wirkungskraft der Atombombe bemessen wird. Wenn das schon verweigert
wird, indem man behauptet, das sei unversténdlich, ist es wirklich verantwortungslos. Meine Formel
2 = 1, 2 ist schlief3lich ein Protest gegen dieses allgemeine Rechensystem.“3*

Die frithen Konstruktionen haben noch nicht das Mafl an Komplexitit erreicht, wie es die
spdteren Arbeiten Darbovens aufweisen. Hier kann man ihre Verwendung von Zahlen noch
gut nachvollziehen. Beispielhaft wird dies an einem Blatt aus der Reihe der Kleinen Kons-

377 Fiir die Druckversion wurden jedoch knapp 50 Seiten der Originalvorlage eingespart. Einige Indizes und Jahr-
hundertrechnungen werden weggelassen; vgl. Bippus / Westheider (2002), S. 26.

378 LeWitt (1967), S. 214.

379 Max Bill, 1949: ,,The Mathematical Approach in Contemporary Art*, in: Stiles / Selz (1996), S. 74 — 77, hier S. 75.

380 Hanne Darboven im Interview mit Amine Haase (1984), S. 48.
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truktion (vgl. Abb. 33 und Detail in Abb. 39).3** Darboven ging hier von den Tagesdaten des
4. August 1968 aus, schrieb diese auf ihre gewohnte Weise auf das Blatt - 4868 — rechnete
die Quersumme aus und kam auf das Ergebnis von 26. Statt aber von der Quersumme aus-
gehend weitere Berechnungen aufzustellen, beliel die Kiinstlerin es zu diesem Zeitpunkt
ihres Schaffens bei der einfachen Rechnung und versuchte, sich dem Datum auf eine andere,
ndmlich mathematisch-visuelle Weise zu ndhern. Sie zeichnete auf dem querformatigen
Blatt in gleichmifiger Anordnung vier regelmifige Raster mit jeweils vier Positionen auf
der Horizontal- und Vertikalachse, sodass vier Tabellen mit je 16 Kastchen entstanden, die
sie durch freihdndig gezeichnete Trennungsstriche abteilte. In der ersten Tabelle sind, und
so ist es auch in einer kleinen Erlduterung an der Seite beschrieben, die Positionszahlen eins
bis vier von rechts nach links und von oben nach unten platziert, mit der eins beginnend.
Gefiillt wird die Tabelle nun mit Zahlenreihen aus dem oben beschriebenen Datum, wobei
Darboven mit der gegebenen Positionierung, namlich 4868, beginnt und dann in beide
Richtungen der Tabelle die Position der Zahlen um jeweils eine Stelle verschiebt. So erge-
ben sich 4 x 4, also 16 Moglichkeiten, die sich aufgrund der Einhaltung der Reihenfolge de
facto nur in wiederum vier Varianten unterscheiden. Jede Kombinationsmoglichkeit wird
viermal in ein Kastchen geschrieben. In den folgenden drei Tabellen werden die Positionen
ebenfalls um eine Stelle verschoben, so beginnt die zweite Tabelle mit der zweiten Position,
also der Zahl acht, die dritte mit Position drei, also sechs usw.

Etwa zur selben Zeit kam Mel Bochner zu einer dhnlich konstruktiven Verwendung
von Zahlen in seinen Arbeiten. 4 Orthogonal Squares/Order 5 von 1966 (Abb. 40) zeigt in der
Mitte des quadratischen, karierten Blattes ein grof3es, mit dem Lineal gezeichnetes Quadrat,
das wiederum in vier kleine Quadrate unterteilt ist. Diese sind, der Kastchenstruktur des
karierten Papieres folgend, gerastert und mit jeweils einer Zahl beschriftet. Da Bochner von
den Zahlen null bis vier ausgeht, bilden die Unterquadrate ein Raster von 5 x 5, also 25
Kistchen. Die Anordnung der Zahlen variiert, dhnlich wie bei Darboven in der Positionie-
rung, jedoch nicht in der Reihenfolge, sodass Bochner fiinf unterschiedliche Méglichkeiten
ausarbeitet. In jedem der Unterquadrate ist die erste Reihe identisch. Ab der zweiten Reihe
unterscheiden sich die beginnenden Zahlen mit einer jeweiligen Verschiebung um eins
pro Kasten.

Beim Vergleich dieser beiden Arbeiten ist festzustellen, dass beide Kiinstler, ohne
Kenntnis von der Arbeit des anderen gehabt zu haben, auf eine sehr verwandte Bildlosung
kamen.?®* Beide benutzen Zahlen allerdings nicht im mathematischen Sinne, sondern viel-

381 Kleine Konstruktion (1966 — 1968), Bleistift, Tinte Kugelschreiber auf verschiedenen Papieren in verschiedenen
Groflen, hier 29 x 42 cm also DIN A3 im Querformat.
382 1966 kam Darboven gerade in New York an. Sie erwdhnt eine frithe Begegnung mit Bochner in ihren Briefen

nach Hause. Bochner hatte bis zu diesem Zeitpunkt auch keine seiner Arbeiten ausgestellt. Bei der von ihm
initiierten Gruppenausstellung Working Drawings (1966) zeigte er ebenfalls eine auf Zahlen basierende Arbeit
(vgl. Abb. 17), die jedoch nicht mit der hier genannten vergleichbar ist; vgl. Kapitel 2.3 Conceptual Art und
serielle Systeme.
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mehr als Platzhalter zur Visualisierung eines bestimmten Systems. Es ist die allgemeine
Konvention der Zahlen, auf die beide zuriickgreifen. Jedes weitere System konnte eine dhn-
liche Rolle einnehmen.’®* Der Gebrauch von Zahlen ist, obwohl hier zwei relativ einfache
Beispiele ausgewdhlt wurden, fiir den Betrachter nur nachvollziehbar, wenn dieser sich
auf die Zahlenreihen einlédsst und sie sich logisch herleitet. Darbovens Blatt unterscheidet
sich jedoch nicht nur formal aufgrund seiner skizzenhaften Erscheinungsweise,*** sondern
auch in dieser Nachvollziehbarkeit von Bochners Zeichnung. Darbovens einmal gesetztes
System wird dem Betrachter dargelegt und konsequent verfolgt. Will man ihre Arbeitsweise
nachvollziehen, so gibt es keine Unstimmigkeiten oder willkiirlichen Positionen. Man
kann sie ,,ohne Wissen um die Systematik rein &sthetisch aufnehmen. Sie sind dennoch
auch lesbar®, wie Johannes Cladders im Katalog zu Darbovens erster Museumsausstellung
1968 feststellte.’® Bei Bochner ist zum einen die Zeichnung akkurat in der Ausfithrung, die
Zahlen dhneln in ihrer gleichméfligen Schreibweise nahezu einer Typographie, zum ande-
ren jedoch ist das angewandte System nicht erldutert und der Betrachter aufgefordert, das
Zahlenreihensystem selbst zu erkennen.** Karin von Maur schreibt iiber die Verwendung
von Zahlen in den siebziger Jahren:

»Nicht Aleatorik, sondern rationale Systematik beherrschen die Kunstszene der siebziger Jahre im Rahmen
der Concept Art, der Minimal Art und ,Art and Language® In diesem Kontext [...] sind Zahlen elemen-
tare Bausteine, nicht nur der seriellen Arithmisierung des Bildes, sondern vor allem der Indexbildung zur
Codierung und Decodierung tautologischer Selbstreflexionen. Was vorherrscht, ist eine Entsinnlichung,
Textualisierung und Zerebralisierung der Kunst, die sich philosophischer Analysen und semiotischer
Methoden bedient und eine Metasprache konstituiert, die den gleichzeitigen Prozessen in der Wissenschaft,
die sich von dem Dialog mit der Natur ablost und zur reinen Mathematisierung tibergeht, entspricht.“**”

In verschiedenen Herangehensweisen und Rechenwegen baute Darboven sich wihrend
ihres New York-Aufenthalts eine Basis an modellhaften Rechnungen, Konstruktionen und
Zahlenfolgen auf, die sie ,Vokabular® nannte und von da an immer wieder in unterschied-
lichen Versionen fir ihre Kunst verwendete: ,,[...] mein Vokabular ist so einfach - einerseits
— so kompliziert andererseits. Meine es ist ganz schon zu beherrschen - ja bete es immer
wieder durch - eine aufregende Monotonie!“3*® Dies bestdtigt obendrein die bereits para-
phrasierte Interpretation von Lucy Lippard, dass die Kiinstlerin ausfithrendes Medium sei

383 Beide Kiinstler kommen zum Beispiel auch unmittelbar an diese Arbeiten anschlieflend auf die Idee, Zahlen
durch Buchstaben zu ersetzen.

384 Vgl. Kapitel 2.2 Skizzen - Entwiirfe - Konstruktionen.

385 Cladders (1969), unpaginiert.

386 Mel Bochners Zahlenreihen erinnern in ihrer Systematik an Intelligenztests, bei denen die Probanden eine

Zahlenreihe weiterfithren sollen. Ob und inwieweit Bochner sich davon hat inspirieren lassen, ist jedoch unklar.
387 von Maur (1997), S. XXI.
388 Darboven (1997), Brief vom 16. November 1966. Ein weiterer Beleg fiir die vorbereitende Titigkeit in New
York findet sich bei Haase (1984, S. 48), der Darboven wie folgt zitiert: ,Weil ich aus dem Zahlen schreiben eine
Tugend gemacht habe. Und die habe ich dann auch mehr oder minder verteidigt. Das ist meine Arbeit
geworden. Ich gebe zu, dass ich keine andere Arbeit tue und auch nicht tun kénnte.“
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und sich ihrem System unterordne.’® Allerdings, ist der Aussage von Lippard, dass diese
Tatsache auch ein Fehlen von eigener Asthetik impliziere, zu widersprechen. Zum einen
hat ein nachvollziehbares System, in seiner Einfachheit oder eben Komplexitit eine eigene
Asthetik, zum anderen ist es die Entscheidung der Kiinstlerin, welche visuelle Ausarbeitung
und somit eben auch welchen ésthetischen Impetus sie der Arbeit gibt. Im Vergleich mit
Bochner ist zudem noch die Unmittelbarkeit von Darbovens Arbeiten, die sich in skizzen-
haften Strichen, durchgestrichenen Zahlen und Korrekturen zeigt, hervorzuheben, denen
asthetische Ziige eigen sind.

Zu der dsthetischen kommt auch noch die allegorische Komponente in Darbovens
Kunst, die vor allem Craig Owens in seinem Aufsatz ,The Allegorical Impulse: Toward a
Theory of Postmodernism® den Arbeiten mit mathematischen Zahlenreihen zusprach.>° Er
schrieb, auf Walter Benjamin und Angus Fletcher verweisend:

»[I]tis the ,common practice’ of allegory to pile up fragments ceaselessly, without any strict idea of a goal.
This method of construction led Angus Fletcher to liken allegorical structure to obsessional neurosis, and
the obsessiveness of the works of Sol LeWitt, say, or Hanne Darboven suggests that they too may fall within
the compass of the allegorical. Here we encounter yet a third link between allegory and contemporary art:
in strategies of accumulation, the paratactic work composed by the simple placement of ,one thing after
another® [...]. One paradigm for the allegorical work is [thus] the mathematical progression.“*!

Die Verwendung von Zahlen, ob im mathematischen Sinne in Form von Rechenarten und
-mustern, im expliziten Sinne als Zeichensystem oder als Darstellung von Zeit mittels Be-
rechnung von Quersummen aus Tages-, Monats- und Jahresdaten, war fiir Darboven eine
Méglichkeit, den sich erweiternden Kunstbegriff visuell zu erschlieflen. Dadurch konnten in
den Einzelaspekten Parallelen zu dhnlich arbeitenden Kiinstlern in jhrem Umfeld gezogen
werden.?* Doch die Auspriagung der verschiedenen Darstellungsformen, die alle im weite-
sten Sinne auf mathematischen Prinzipien beruhen und sich der Mathematik bedienen, in
so viele unterschiedliche Facetten in dem relativ kurzen Zeitraum zwischen 1966 und 1968,
ist bei Darboven beachtenswert und bildet ein Alleinstellungsmerkmal. Im Vergleich zu
ihren Zeitgenossen entwickelte Darboven in dieser Zeit ein System, dem sie ihr Leben lang
treu bleiben konnte und sollte, was an der Komplexitit sowohl im inhaltlichen als auch im
arbeitsintensiven Sinne lag. Durch kleinere Veranderungen der Parameter, durch eine anders
gewdhlte Periode oder grafische Darstellung, konnten so unzéhlige Werke unterschiedlicher
Auspragung entstehen. In ihrer New York-Zeit belief sie es meist bei der Anfertigung der
Indexblitter, also der rechnerischen Vorgaben. Die Ausfithrung unternahm sie dann zu einem
spéteren Zeitpunkt.

389 Vgl. Lippard (1973).

390 Owens (1980).
391 Ebd,, S. 72.
392 Vgl. Kapitel 2.3 Conceptual Art und serielle Systeme.
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2.5 Wort und Schrift als Kunstform

»Die Schrift ist der unbestimmte, unheimliche, unfixierbare Ort, wohin unser
Subjekt entflieht, das Schwarzweifs, in dem sich jede Identitit aufzulosen beginnt,
angefangen mit derjenigen des schreibenden Korpers.“

Roland Barthes, 1968 39

Noch bevor Darboven die aus Hamburg mitgebrachten kiinstlerischen Vorlagen in ihrem
New Yorker Domizil auspackte, schrieb sie zahlreiche Briefe an ihre Familie. Die grof3e
Anzahl und die Art und Weise der Briefe von Darboven ist auflerordentlich: In den ersten
zwei Jahren ihres New York-Aufenthalts waren es ca. 650 Briefseiten an ihre Familie in
Harburg (vgl. Abb. 41).3%4

»In fast jedem ihrer Briefe erwéhnt sie ein Buch, das sie gerade liest, oder einen Autor, mit dem sie
einen, sehr schonen Tag ,verbringt’ Schon damals [unterstrich] sie sich Satze und ganze Buchkapitel,
um sie dann teilweise in ihren Briefen zu zitieren. Ein Verfahren, das sie in ihren spateren Arbeiten
regelmiflig [anwendete] [...].“3

Die handschriftliche Wiedergabe ihrer Gedanken, die sukzessive Abfolge an Begebenheiten,
die teilweise nur skizzierten und nicht weiter ausformulierten Ideen und Gedanken, all das
sollte Darbovens kiinstlerische Arbeit im Folgenden prigen und begleiten, wenn nicht sogar
anstofSen.’*® Parallel zu den nahezu tdglich geschriebenen Briefen, die in ihrer Intensitdt

393 Barthes (2000), S. 185.
394 Darbovens Mutter hat 1997 die Briefe in einem Buch zusammengefasst, vgl. Darboven (1997).
395 Keller (1991), S. 91. In einem Brief vom 31. Oktober 1966 zum Beispiel beschreibt Darboven ihren Eltern,

dass sie gerade Berthold Brecht liest, zitiert ihn und wendet die darin gewonnenen Erkenntnisse auf ihr eigenes
Leben an. Vgl. Darboven (1997).

396 Petra Lange-Berndt und Dietmar Riibel schreiben im Vorwort zu Hanne Darboven: Korrespondenz. Briefe
1967-1975, tiber Darbovens Briefe im Verhdltnis zu ihrem Werk, Riibel / Lange-Berndt / Liebelt (2015), S. 9 - 14,
hier S. 10: ,,Die Briefe sind vielschichtig, sie stellen ein kiinstlerisches Verfahren und zugleich die mediale
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Abb. 41: Hanne Darboven: Briefseite aus Darboven (1997), unpaginiert, Brief vom 19. April 1966,
Foto: Anke Napp. © Hanne Darboven Stiftung, Hamburg / VG Bild-Kunst, Bonn 2018.

und Ausfiihrlichkeit Tagebucheintragungen dhneln, notierte Darboven tiglich in ihren
Taschenkalender. Diese bis zu ihrem Tod praktizierte Regelmafligkeit fing mit der Aus-
schiffung aus Hamburg nach New York 1966 an.>” Sie begann, ihren Tagesablauf zu
strukturieren und zu organisieren, indem sie Termine eintrug, Notizen und Anmerkun-
gen machte, aber auch nachtriglich ihre Titigkeiten erfasste, indem sie Begeben-
heiten wiedergab und Termine anschlieflend mit Kommentaren versah (vgl. Abb. 42).
Interessant ist, dass der Taschenkalender immer dann Liicken aufweist, wenn sich die
Kiinstlerin nicht in New York aufhielt. John Grande fasste zusammen: ,This highly
self-referential form of art became, for her, a necessity that gave her own daily life
a balance through it’s working structure and method.“**® Grande bezeichnet hier die tig-
lichen Kalendereintragungen bereits als Kunst, eine anachronistische Feststellung, da die
Vermischung von Alltdglichem und Kunst zu diesem Zeitpunkt von der Kiinstlerin noch
nicht beabsichtigt war, wahrend es spdter auf intendierte Weise nicht mehr klar von-
einander zu trennen sein wird. Der Erzéhlfluss der frithen Briefe blieb mit den héufige-
ren Ausstellungseinladungen aus, denn die vielen Ereignisse und Verabredungen fiihrten
sie zu einem regelrechten Telegrammstil (vgl. Abb. 43). Parallel dazu gewann die Hand-
schrift an Charakter und Breite. Die Regelmifligkeit der runden Schreibbewegungen ent-

Technik dar, mit der eine Kiinstleridentitat entworfen wird.“
397 Vgl. Darboven (1966 - 2009).
398 Grande (1991), S. 30.
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wickelte sich bereits zu einem unverkennbaren Merkmal ihrer Handschrift.>*

Erst 1989 machte Darboven diese sehr personliche und als solche auch eher kunst-
fremde Darstellungsform des Kalenderblattes zu einem ihrer Kunstwerke (vgl. Abb. 44).+°
Die Arbeit Existenz von 1989 besteht aus 2 261 Blittern, es sind fotografische Aufnahmen
der Kalenderdoppelseiten der Jahre 1966 bis 1988. Darboven lief} dafiir alle Seiten, auch
diejenigen, die nicht von ihr beschriftet waren, wie zum Beispiel Seiten mit Landkarten,
Postleitzahlen, Schulferien usw., und die Papiere, die sie im Laufe der Jahre zusitzlich in
den Taschenkalendern gesammelt hatte, in immer derselben Art und Weise fotografieren, in
DIN A4 Format abziehen und in einheitliche Rahmen einfassen.** Diese wurden dann unter
anderem im Galerieraum von Paul Maenz in bis zu zehnreihiger Hingung présentiert.*
Die Entscheidung Darbovens, ihr personliches Leben auf diese unmittelbare Art zur Kunst
zu machen, war ein konsequenter Schritt, der sich seit den ersten konstruktiven Arbeiten,
die sie in New York begann, andeutete und immer weiter von ihr vorangetrieben wurde. In
den tiber 20 Jahren der Entwicklung, die es bis zur Ausstellung der Arbeit Existenz bedurf-
te, spielten die allgemeine Kunstauffassung und damit der sich wandelnde Kunstbegritf, aber

Abb. 42: Hanne Darboven: Existenz (1989) Detail, in: Bippus / Westheider (2002a), S. 24,
Foto: Sabine Ahlbrand-Dornseif und Rudolf Wakonigg, Westfilisches Landesmuseum Miinster.
© Hanne Darboven Stiftung, Hamburg / VG Bild-Kunst, Bonn 2018.

vor allem auch die Verwendung von Wort und Schrift in der Kunst im Allgemeinen und

bei Darboven im Besondern eine entscheidende Rolle, wie im Folgenden gezeigt wird.+
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Abb. 43: Hanne Darboven: Briefseite aus Darboven (1997), unpaginiert, Brief vom 03. Dezember
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1968, Foto: Anke Napp. © Hanne Darboven Stiftung, Hamburg / VG Bild-Kunst, Bonn 2018.
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Darboven hatte bereits zu Beginn ihrer kiinstlerischen Ausbildung ein besonderes
Interesse an Schrift und machte diese allmédhlich zum Medium ihrer Kunst. Von der frii-
hen schulischen Auseinandersetzung mit der Typographie (vgl. Abb. 45), iiber die Versuche,
Schrift und Bild zu verbinden, bis hin zu den Zeichnungen, die aus monotonen Schriftreihen
bestanden, und die sie nach dem Aufenthalt in den USA anfertigte (vgl. Abb. 29), erkennt
man die zunehmende Selbststandigkeit der Verwendung von Schrift in ihrem Werk. Zu-
nédchst war es das markante Schriftbild, das sie ausarbeitete. An diesem Punkt ist die Schrift
oder das geschriebene Wort eher das Material als das Medium. Des Weiteren kommentierte
und strukturierte Darboven ihre Arbeiten auf der Riickseite mittels der Schrift (vgl. Abb. 9).
Hier wurde die Schrift funktionalisiert und bekam dadurch einen zunehmend medialen
Charakter. Wihrend die Vorderseiten noch farbig gestaltet und mit Pinsel gearbeitet waren,
wurde das Schwarzweifl der Schrift auf der Riickseite zu der Verweisebene der Zeichen im
Allgemeinen. Ortrud Westheider stellt fest, dass sich bereits im Umgang mit der Rohrfeder,
den Darboven in der Klasse von Willem Grimm an der HfbK erlernte, eine gewisse Affinitét

399 Vgl. Keller (1991), S. 91.

400 Dies geschah lange Zeit nachdem sie die Berechnung von Tagesdaten zur bevorzugten Systematik in ihrer
Kunst machte.

401 Existenz (1989), Fotos und Tusche auf Papier, 2 261 Blatter. Je 29,7 x 21 cm. Vgl. de Vries (1991), S. 201.
Eine gute Beschreibung der Arbeit liefert auch Bippus / Westheider (2002a), S. 23 - 24.

402 Die erste Ausstellung der Arbeit fand vom 16. September bis zum 4. Oktober 1989 unter dem Titel Hanne
Darboven, Existenz in der Paul Maenz Galerie in Koln statt.

403 Bereits 1997 beschiftigte sich Elke Bippus in ihrer unverdffentlichten Magisterarbeit mit dem Thema ,,Bild und

Schrift bei Hanne Darboven®. Allerdings behandelt Bippus Arbeit Schrift vornehmlich in Abgrenzung zum
Bild, ohne sich mit dem Phédnomen der Schrift selbst intensiv auseinanderzusetzen; vgl. Bippus (1997).
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ADbDb. 44: Hanne Darboven: Existenz, Fotos und
Tusche auf Papier, 2 261 Blitter, je 29,7 x 21 cm
(1989), Ausstellungsansicht Galerie Paul Maenz,
Koln, in: de Vries (1991), S. 203,

Foto: Bernhard Schaub, Archiv Paul Maenz.

© Hanne Darboven Stiftung, Hamburg /

VG Bild-Kunst, Bonn 2018.

ADbb. 45: Hanne Darboven: Arbeit aus
Darbovens Schulzeit, Gro8e unbekannt
(undatiert, zwischen 1952 - 1962),
Hamburger Kunsthalle, in: Ausst.-Kat
Darboven (1999 / 2000), S. 31,

Foto: Elke Walford.

© Hanne Darboven Stiftung, Hamburg /
VG Bild-Kunst, Bonn 2018.
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Abb. 46: Joseph Kosuth: One and Three Chairs, holzerner Klappstuhl (82 x 37,5 x 53 cm),
aufgezogene Fotografie des Klappstuhls (91,5 x 61,1 cm), aufgezogene fotografische Kopie
eines Lexikoneintrags (61 x 61,3 cm), Masse variieren (1965), Besitz: o. A.,

in: Kotz (2007), S. 183, Foto: Sean Kelly Gallery, New York. © VG Bild-Kunst, Bonn 2018.

zur Schrift oder besser einem Schriftbild nachweisen ldsst.*>* Nachdem Darboven dann die
Farbigkeit in ihren Arbeiten génzlich vernachldssigte, sich dann noch von den Konstruktio-
nen und geometrischen Zeichnungen entfernte, kristallisierten sich die Schrift und die
Zahl als einziges Medium ihrer Kunst heraus. In ihren frithen Arbeiten war es fast durch-
gehend ihre personliche Handschrift, die Darboven einsetzte. In den Briefen an ihre Eltern
kann man die Verdnderung ihrer Handschrift gut beobachten: zunichst schreibt Darboven
ordentlich, leserlich mit ausgeglichenem Linienverlauf. Spdter wird das Schriftbild
nicht nur breiter und schneller, und dadurch auch schwerer lesbar, sondern auch durch
diverse Ergidnzungen und Durchstreichungen und die Verwendung von immer mehr
Gedankenstrichen weniger homogen und unregelmiflig. Vergleicht man eine Briefseite
von 1966 und eine von 1968 (Abb. 41 und 43) ldsst sich diese Entwicklung nachvollzie-
hen. Wiahrend die Aufschriebe der frithen Jahre noch kontinuierlich mit sauberer klein-
teiliger Schrift erfolgten, wird das Schriftbild danach immer gréfler, unordentlicher und
die durch die Schnelligkeit entstehenden Fehler werden einfach durchgestrichen. In den
Briefen nach Hause entwickelte Darboven das zum typischen Merkmal ihrer spiteren

404 Vgl. Westheider (1999), S. 9. Westheider relativiert diese Aussage jedoch, indem sie auf die Einfliisse des Informel
verweist, die die Rohrfeder-Arbeiten viel stirker aufweisen, als dass sie als Vorschau fiir die spateren

Schrift-Arbeiten dienen konnten.
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ADbDb. 47: Mel Bochner: Portrait of Eva Hesse, Tusche auf kariertem
Papier, 22 cm im Durchmesser (1966), Besitz: o. A., in: Aust.-Kat.
Art Institute of Chicago (2007), S. 20, Foto: o. A.

Abb. 48: Harald Szeemann:

Erste Seite aus dem Ausst.-Kat.
Kunsthalle Bern (1969), unpaginiert,
Foto: Agata Klaus.
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Abb. 49: Hanne Darboven:

Kleine Konstruktion, Bleistift, Tinte,
Kugelschreiber auf verschiedenen
Papieren in verschiedenen Gréflen
(1966 - 1968), Kunsthalle Hamburg,

in: Ausst.-Kat. Darboven

(1999 / 2000), S. 78, Foto: Elke Walford.
© Hanne Darboven Stiftung, Hamburg /
VG Bild-Kunst, Bonn 2018.

Arbeiten gewordene Schriftbild.s Im Laufe der Zeit kam dann auch die Schreibmaschine
zum Einsatz.

Die Entwicklung hin zur Schrift im Werk von Darboven ergab sich aus zwei Ansitzen:
Zunachst, wahrend ihrer Akademiezeit, als sie Farbnamen auf die Riickseiten der Skiz-
zenblitter schrieb, wurde mit Hilfe der Schrift eine Imagination aufgerufen, die dem
Kunstwerk eine weitere Bedeutungs- und Reflexionsebene verlieh. Dann, nachdem sie kurz-
fristig, zumindest in ihrer Kunst, die Schrift als Ausdruckmittel vernachléssigt hatte, kam zu
der Zeichensprache der Zahlen diese Reflexionsebene hinzu — wobei die Zahlen auch durch
Buchstaben austauschbar blieben.+¢ Hierin kann man den zweiten Ansatz erkennen: die
Schrift wird als Zeichen eingesetzt. In eben dieser Zwischenphase, in der die Zahlen in den
Vordergrund traten, schrieb sie, wie oben erwihnt, an der Darstellung ihres Privatlebens
in ihren Briefen und dem Kalender. Dieser zweite Ansatz, die Verwendung der Schrift auf
der Zeichenebene, etablierte sich schleichend in der Kunst Darbovens, mafigeblich aber
wihrend ihres New York-Aufenthalts. Allerdings war diese Entwicklung stark durch ihr
Umfeld und die kiinstlerische Arbeit ihrer Zeitgenossen gepragt.

Mitte der fiinfziger bis Ende der sechziger Jahre verstarkte sich die Beschiftigung mit

405 Lange-Berndt und Riibel sprechen in diesem Zusammenhang von Darbovens zentraler kiinstlerischer Praxis.
Vgl. Lange-Berndt / Riibel (2015), S. 33f.: ,,In der Korrespondenz, so intim sie anmuten mag, geht es um Wieder-
holung, Vervielfiltigung und das Kopieren vorgefundener Texte.“

406 Vgl. Kapitel 2.4 Mathematik.
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Abb. 50: Hanne Darboven:

Kleine Konstruktion, Bleistift, Tinte,
Kugelschreiber auf verschiedenen
Papieren in verschiedenen Groflen
(1966 — 1968), Kunsthalle
Hamburg, in: Ausst.-Kat. Darboven

(1999 / 2000), S. 62,
i) : ‘ j | - Foto: Elke Walford.
Ol = ¢ : - Gy ik : Loy iy © Hanne Darboven Stiftung,
}Y@j,." i Fo ol - Ml : Hamburg / VG Bild-Kunst,
e Bonn 2018.

dem Wort und der Schrift in der Kunst - verschiedene Positionen von John Cage iiber Joseph
Kosuth bis Mel Bochner und der Gruppe Art & Language sind hier zu erwéhnen.*” Bereits
1965 stellte Joseph Kosuth One And Three Chairs (Abb. 46) aus,**® eine Arbeit, die allgemein
als Anfangspunkt der Conceptual Art fungiert und abgesehen von dem Readymade Stuhl
auch noch dessen Fotografie und lexikalische Beschreibung umfasst. Schrift wird hier in
den Kontext der Kunst eingebettet, allerdings als vergroflerte und fotokopierte Lexikonseite.
Kosuth ging es um die verschiedenen Bedeutungsebenen des Objekts, das Medium der
Schrift blieb hier auf die inhaltliche Bedeutung beschrinkt. Ahnlich verhilt es sich mit
der frithen Werkreihe der Portraits von Mel Bochner (Abb. 47). Darin portritierte Bochner
einige seiner Kiinstlerkollegen mittels assoziativer Worte, die auf ein kariertes Blatt so ange-
ordnet wurden, dass die Wortgefiige die dufleren Umrisslinien eines markanten Kunstwerkes
des jeweils Portraitierten bildeten.

Ab Mitte der sechziger Jahre wurde die Verwendung von Sprache und Schrift in der
Kunst sehr geldufig. Dass der Kurator Harald Szeemann im Ausstellungskatalog zu When
Attitudes Become Form direkt nach seinem Vorwort zwei Seiten seines personlichen
Notizbuchs publizierte (Abb. 48), auf denen er Kontakte, Telefonnummern und Notizen zu
den beteiligten Kiinstlern vermerkt, durchgestrichen und korrigiert hatte, dokumentiert

407 Fiir eine eingehende Ubersicht zur Entwicklung der Verwendung von Sprache, insbesondere in der Conceptual
Art; vgl. Kotz (2007).
408 Joseph Kosuth, One And Three Chairs (1965), holzerner Klappstuhl, 82 x 37,8 x 53 cm, aufgezogene Fotografie

des Stuhls, 91,5 x 61,1 cm, aufgezogene fotografische Kopie eines Lexikoneintrages, 61 x 61,3 cm.
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Abb. 51: Hanne Darboven:

Kleine Konstruktion, Bleistift, Tinte,
Kugelschreiber auf verschiedenen
Papieren in verschiedenen Groflen
(1966 — 1968), Kunsthalle
Hamburg, in: Ausst.-Kat.
Darboven (1999 / 2000), S. 83,
Foto: Elke Walford.

© Hanne Darboven Stiftung,
Hamburg / VG Bild-Kunst,

Bonn 2018.

Abb. 52: Hanne Darboven:
Kleine Konstruktion, Bleistift,
Tinte, Kugelschreiber auf
verschiedenen Papieren in
verschiedenen Grofien

(1966 - 1968), Kunsthalle
Hamburg, in: Ausst.-Kat.
Darboven (1999 / 2000), S. 90,
Foto: Elke Walford.

© Hanne Darboven Stiftung,
Hamburg / VG Bild-Kunst,
Bonn 2018.
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dieses verstédrkte Interesse an Schrift, Notizen und Personlichem und den Wunsch mit die-
sem an die Offentlichkeit zu treten.+®

In der neu gegriindeten New Yorker Dependance der Galerie von Virginia Dwan fand
1967 die Ausstellung Language to be Looked at and/or Things to be Read, die gemeinhin
auch als Language I betitelt wurde, statt.*> Schon der nummerierte Titel deutet auf eine
Kontinuitdt hin, die sich auf die folgenden vier Jahren erstrecken sollte, und die das Thema
Sprache in der Kunst aktuell halten sollte. Ein Jahr spiter, 1968, wurde unter anderem auch
Darboven zu Language II eingeladen.***

Die meisten Conceptual-Artists nutzten ihre Worte als Erkldrungsinstrument, um
ihre Ideen darzulegen, um Assoziationen beim Betrachter aufzurufen oder aber, wie bei
Kosuth, um auf die semantischen Unterschiede und Gemeinsamkeiten zwischen Objekt
und Sprache aufmerksam zu machen. Die Kiinstlergruppe Art ¢» Language wiederum, der
zeitweise auch Kosuth angehorte, stellte sich in den siebziger Jahren die Aufgabe, auf die
Bedeutung der Sprache in der Kunst aufmerksam zu machen und den Fokus von nicht-
sprachlichen Arbeiten, wie Malerei und Skulptur auf komplett theoretische, sprachbasierte
Kunst zu lenken.

In diesem kiinstlerischen Kontext entwickelte sich Darbovens Verwendung von
Sprache und Worten jedoch zunichst als Randerscheinung in ihren Konstruktionen. Sie
benannte ihre Rechenwege (Abb. 49), machte sich Notizen am Rande (vgl. Abb. 50), beti-
telte die Arbeiten oder deren Bestimmungsort direkt auf dem Papier (Abb. 51). Bereits in
der Kleinen Konstruktion begann die Kiinstlerin jedoch, die Ergebnisse ihrer Rechnungen
in ,,Zahlenworten® auszuschreiben (vgl. Abb. 52).#> Darboven fiihrte hier eine weitere
Darstellungsmoglichkeit von Zahlen und Zeit, also eine ergdnzende semiotische Ebene,
ein. Ahnlich wie bei den Rechnungen und deren verschiedenen Darstellungsformen,*
verfuhr sie mit dem Ausschreiben der Zahlen und der Wiederholung des Wortes nach dem
jeweiligen Zahlenwert.* Auffillig ist zudem, dass die Orthographie aufler Acht gelas-
sen wird und die ,,Zahlenworte“ meist zusammenhéngend ausgeschrieben werden. Nach
ihrem New York-Aufenthalt entwickelte sie diese Verwendung weiter, und ihre Arbeiten
wurden immer umfangreicher. Sie bekamen teilweise thematische Uberbauten, und die
Kiinstlerin arbeitete Zitate in ihre Werke ein — meist seitenlange Abschriebe aus Werken

409 Vgl. Ausst.-Kat. Kunsthalle Bern (1969).

410 Language to be Looked at and/or Things to be Read, Dwan Gallery, New York, 03. bis 30. Juni 1967.

411 Language II, Dwan Gallery, New York, 25. Mai bis 22. Juni 1968. Teilgenommen haben unter anderem auch:
Robert Indiana, Robert Morris, Dan Graham, Dan Flavin, Dennis Oppenheim, On Kawara, Lawrence Weiner,
Carl Andre, Joseph Kosuth, Robert Rauschenberg, Michael Heizer, Robert Smithson, Ray Johnson, Sol LeWitt,
Marcel Duchamp, James Lee Byars, Mel Bochner. Welche Arbeit von Darboven ausgestellt wurde, konnte im
Nachhinein nicht mehr erschlossen werden.

412 Ernst Busche erwihnt diesen zutreffenden Neologismus in seiner Publikation zum ersten Mal; vgl. Busche
(1997), S. 156.

413 Vgl. Kapitel 2.4 Mathematik.

414 Zum Beispiel viervierviervier.
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Abb. 53: Hanne Darboven:

Homer. Odyssee. 1.-5. Gesang,

70 Blitter, Tusche auf Papier, 42 x 30 cm (1971),
Besitz: 0. A., in: Ausst.-Kat. Darboven (2015), S. 181,
Foto: Hanne Darboven Stiftung / VG Bild Kunst.

© Hanne Darboven Stiftung, Hamburg /

VG Bild-Kunst, Bonn 2018.

ADbb. 54: Susanne Liebelt: Hanne Darbovens Atelier in New York 1967,
Besitz: Susanne Liebelt, in: Ausst.-Kat. Darboven (1999 / 2000), S. 12.
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der Weltliteratur. Hier wird die Semiotik der Sprache scheinbar mit Semantik aufgela-
den.*s Vermutlich geschah dies als Reaktion auf den zunichst in englischer Sprache publi-

L e R e e R o G M —

zierten Aufsatz ,,The Death of the author von Roland Barthesvon 1967, der schrieb:#

»Der Text ist ein Gewebe von Zitaten aus unzahligen Stétten der Kultur [...]. [Der Schreiber kann]
nur eine immer schon geschehene, niemals originelle Geste nachahmen. Seine einzige Macht besteht
darin, die Schriften zu vermischen und sie miteinander zu konfrontieren, ohne sich jemals auf eine
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Dem hier postulierten ,,Tod des Autors” schien Darboven nachgehen zu wollen, indem sie

ausschliefllich Fremdtexte in ihr Werk einarbeitete.#*® Ernst Busche weist die Arbeit Homer,
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aus; sie gab hier den Anfang von Homers Epos handschriftlich wieder.#* Die New Yorker
Wohnung der Kiinstlerin erinnerte mehr an eine Schreibwerkstatt, als an ein Atelier. Alle

v BE

Utensilien, die sie in Hamburg noch fiir ihr kiinstlerisches Schaffen benétigte, wurden
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plotzlich obsolet, und sie lief3 sich einen Schreibtisch bauen, der von diesem Moment an ihr
Arbeitsplatz werden und bleiben sollte (vgl. Abb. 54).4° Ob es Literatur war, die Darboven in

ihrer Schreibwerkstatt anfertigte, ist jedoch — nicht nur nach Roland Barthes - fraglich.
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sWenn fir Hanne Darbovens kiinstlerische Entwicklung immer wieder ihr Zusammentreffen mit
Vertretern der Minimal Art — Sol LeWitt, Carl Andre - herausgestellt wird, so unterscheidet sich ihre
Position von der phanomenologisch orientierten, eminent amerikanischen Kunstrichtungen gerade in
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Liz Kotz erkennt diese Entwicklung ebenfalls bei Darbovens Zeitgenossen wie zum Beispiel Victor Burgin oder
Douglas Huebler, Kotz (2007), S. 213: ,,[...] it traces a key shift from perceptual to semiotic models in Conceptual
Art: in this shift to more information-based paradigms, the use of words moves from instruction, description
and indexical record to a more conventional if so ambivalent status as caption.“ Enwezor (2015) schreibt
dazu, S. 182: ,,Obwohl es fast nie an Inhalten fehlte, war Darbovens schriftstellerische Praxis in erster Linie eine
asthetische Form?”

Roland Barthes: ,The Death of the Author®, in: Aspen Magazin No. 5-6, Herbst-Winter 1967, ins Englische
iibersetzt von Richard Howard. Diese Ausgabe war die ,Minimalism Issue“ des Magazins. Aufgrund der
aufwendigen Herstellung (Magazin inklusive Schallplatten), des immensen Umfangs und der Bekanntheit
vieler weiterer Autoren des Magazins, ist anzunehmen, dass Darboven den Text damals gelesen hat. Ein Jahr
spiter, 1968, wurde Barthes Text in seiner Originalsprache publiziert. Die deutsche Ubersetzung von Matias
Martinez erschien erst 2000 im Reclam Verlag.

Barthes (2000), S. 194.

Auch Enwezor stellt die Verbindung von Darbovens Werkkonzeption zum Aufsatz von Barthes her; vgl.
Enwezor (2015).

Keller (1991), S. 92: ,,1973 findet Hanne Darboven im Zitieren vorgegebener ,fremder’ Texte einen weiteren
Ansatz, einen neuen Weg der Kommunikation.“ Vgl. auch Busche (1997), S. 157. In Darbovens weiterem (Euvre
folgten Arbeiten, in denen sie zum Beispiel Goethe, Sartre, Doblin und Leibniz zitierte. Die Auswahl der
literarischen Vorlagen spiegelt dabei die literarische Vorliebe der Kiinstlerin wider.

Kathryn Choing machte eine dhnliche Feststellung zum Werk von On Kawara; vgl. Kathryn Choing: ,,Kawara
on Kawara,“ in: October, Vol. 9o, Herbst 1999, S. 50 - 75, hier S. 51f. Zur Wichtigkeit des Schreibtisches bei
Darboven vgl. Kapitel 2.2 Skizzen — Entwiirfe - Konstruktionen.

Bippus / Westheider (2002a), S. 14.
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Abb. 55: Hanne Darboven: Konstruktion New York, Bleistift, Tinte, Kugelschreiber auf verschiedenen Papieren,
297 X 420 cm (1966 — 1968), Kunsthalle Hamburg, in: Ausst.-Kat. Darboven (1999 / 2000), S. 124,
Foto: Elke Walford. © Hanne Darboven Stiftung, Hamburg / VG Bild-Kunst, Bonn 2018.
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Abb. 56: Hanne Darboven: Blatt aus Kinder dieser Welt, Filzstift, Computerausdruck,
Papier, Schulheft, jeweils 30 x 21 cm (1990 - 1996), in: Ausst.-Kat. Darboven (1997), S. 101,
Foto: Volker Naumann, Franziska Adriani.

© Hanne Darboven Stiftung, Hamburg / VG Bild-Kunst, Bonn 2018.

Obwohl Bippus und Westheider Darbovens Arbeiten Wissenschaftlichkeit und Literarizitét
attestieren, handelt es sich bei ihren Arbeiten eben gerade nicht um Literatur. Es mutet
als solche an, bei ndherer Betrachtung, und dariiber konnen auch die ,alternativen
Prisentationsformen®** nicht hinwegtduschen, wird jedoch ausschliefllich zitiert, ohne die
Zitate historisch einzubetten, zu kommentieren oder mittels eigener Textpassagen zu er-
ganzen. So haben Darbovens Textstiicke weder einen wissenschaftlichen, noch einen lite-
rarischen Mehrwert und dienen vielmehr einer fast schon meditativen Wiedergabe mittels
handschriftlichen Abschreibens. Isabelle Graw bemerkt zudem, dass der Riickgriff auf die
eigene Handschrift zum einen auf Darbovens Schulzeit rekurriert, vor allem, wenn es zum
Abschreiben fremder Texte kam, und zum anderen fiir ihre Kiinstlerfreunde riickstindig
und zu subjektiv gewirkt haben miisse, ohne jedoch diese Spekulationen zu untermauern.*
Bevor es im spdteren Werk zu einer eher dinghaften Verwendung der Sprache kam, machte
Darboven, verglichen mit ihren Zeitgenossen, meist das genaue Gegenteil: Sie benutzte
Worte fiir ihre Kunst, um nichts zu erklédren. Sie schrieb, um zu schreiben, aber nicht, um

422 Bippus und Westheider verweisen auf die alternativen Présentationsformen mittels Ordnern, Biichern oder
ganzer Bibliotheken bei Darboven, vgl. Bippus / Westheider (2002a), S. 12. Schoofs (2012), S. 132, konstatiert
bei Darbovens Ausstellungsprinzip der unzéhlbaren Seiten in Aktenordnern, zum Beispiel im Westfilischen
Kunstverein 1971, eine Anlehnung an Mel Bochners Working Drawings- Ausstellung, mit dem Unterschied, dass es
sich bei Darbovens Ausstellungsstiicken immer um Originalblétter handelt, wahrend Bochner Kopien ausstellte.

423 Vgl. Graw (1996), S. 253: ,Did the other artists not feel her use of handwriting to be a subjective, retrograde
element?“
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zu lesen, geschweige denn, um gelesen zu werden. Darboven verwendete Worte nicht im
iblichen Sinne, sie bediente sich der Schrift als Ausdrucksform auf der Zeichenebene. ,,[Sie
schrieb] vielmehr ihr Schreiben mit: Schrift ist nicht reines Vermittlungsmedium, son-
dern tritt in ihrer Materialitdt in Erscheinung und macht gerade hierdurch den Prozess
des Schreibens sichtbar.“4** In diesem Schreiben handelt Darboven wiederum nach einem
der von LeWitt fiir die Conceptual Art verordneten Prinzipien: ,,If words are used, and they
proceed from ideas about art, then they are art and not literature.“+>> Nicht lange nach den
ersten langen Zitaten, begann Darboven damit, die im Folgenden so markant gewordenen
u-Linien zu Papier zu bringen.+* Diese Pseudoschrift ist das auf die Spitze getriebene Schrei-
ben ohne Worte.

424 Bippus / Westheider (2002a), S. 11f.
425 LeWitt (1978), S. 168.
426 Zum ersten mal in dem Kiinstlerbuch Darboven (1973).
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»Denn anders als das zwar stets mogliche, meist jedoch mit einer besonderen Anstrengung verbundene
Sehen einer lesbaren Schrift als Bild, verweigern unlesbare Schriften den Blick von vorne herein,
den Durchgang durch die Buchstaben hindurch zur Sinnebene und binden ihn an die gestaltete
Oberflache,”

so Andrea Pollaschek.#” Nach Jacques Derridas Definition sind die von Darboven ver-
wendeten Zeichen auch keine Schrift mehr, da sie die Hauptfunktion der Schrift, ndmlich
ihre Lesbarkeit, nicht erfiillen.#>® Die asemische Schreibweise, die sich dann noch in der
~wortlosen Schrift“+* der u-Linien potenzierte, kann, auf Liz Kotz’s ,language as object“+*
rekurrierend, als ,,Schrift als Objekt bezeichnet werden.

Doch auch wenn Darboven nicht mit der Hand schrieb, sondern eine Schreibmaschine
benutzte, haftete den Arbeiten etwas Objekthaftes an. Bereits bei der mehrfach bemiihten
Konstruktion New York von 1966 / 1967 experimentierte Darboven mit der Schreibmaschine,
um jhre neu entwickelten Rechnungen auf immer unterschiedliche Weisen darzustellen
(Abb. 55). Hier schrieb sie das Gedicht mit dem Titel Einundzwanzig mal Einundzwanzig
in verschiedenen Variationen mit Hilfe der Schreibmaschine auf ein DIN A3 Blatt.
Sowohl Zahlen als auch ,Zahlenworte® werden in unterschiedlichen Weisen aufgeschrie-
ben. Dies ist eine Methode, die Darboven auch handschriftlich anwendete, doch durch
die Schreibmaschinenschrift bekam die Arbeit eine besondere Blockhaftigkeit. Bis in ihr
Spétwerk hinein haben die Arbeiten, die von Darboven mit der Schreibmaschine geschrie-
ben wurden, diese Blockhaftigkeit behalten (vgl. Abb. 56). Dies ist nicht so sehr durch die
Materialitdt und Bildhaftigkeit geleitet, wie noch bei dhnlich arbeitenden Kiinstlern, die
Bippus unter der Kategorie ,typografische Rechtecke® zusammenfasst (Abb. 57), sondern
vielmehr durch die ,,Systematik des dargestellten Buchstaben- und Zahlengedichts“*.

Die Schreibmaschine erleichtert zudem die Moglichkeit, die eigenen Schreibarbeiten
von einer anderen Person ausfithren zu lassen. Dieser Umstand war fiir die junge Kiinstlerin
am Anfang ihrer Karriere sicherlich nicht der Grund, eine Schreibmaschine zu verwen-
den, erleichterte ihr aber im Nachhinein das Engagieren einer Schreiberin. Bereits seit
1972, also kurz nach ihrem New York-Aufenthalt, beschiftigte Darboven eine Schreiberin
tiir ihre Arbeiten, und zwar nicht nur, um mittels der Schreibmaschine Texte abzutippen,
sondern - und das stellt die Authentizitdt der Autorenschaft einer Kiinstlerin, die fiir ihre
handgeschriebenen Aufzeichnungen Bekanntheit erlangte, in Frage — um teilweise, nach

427 Ploaschegg (2005), S. 286f., verweist auf Goethes west-0stlichen ,,Divan“ und die Verwendung von arabischer
Schrift.

428 Vgl. Jacques Derrida: ,,Signatur — Ereignis — Kontext®, in: ders.: Die differénce (1967). Herausgegeben von
Peter Engelmann. Stuttgart 2004, S. 68 - 109, hier S. 79: ,,[...] meine ,schriftliche Kommunikation' muf3, wenn

Sie so wollen, lesbar bleiben, trotz des vélligen Verschwindens jedes Empfangers, der im allgemeinen bestimmt
wird, damit sie ihre Funktion als Schrift, das heif$t ihre Lesbarkeit erfiillt. Sie muf$ wiederholbar - zitierbar - sein
in absoluter Abwesenheit des Empfiangers oder der Gesamtheit der empirisch bestimmbaren Empfinger.*

429 Bippus (1997).

430 Kotz (2007), S. 138.

431 Vgl. Bippus (2003), S. 107f. Siehe auch das Kapitel ,,Poetry from Object to Action, in: Kotz (2007), S. 135 - 174.

128

Hanne Darboven

Aneignung der markanten Handschrift Darbovens, handschriftliche Textarbeiten auszu-
fithren. Durch die Tatsache der Existenz einer externen Schreiberin wird das Argument
der Literarizitdt ein weiteres Mal entkriftet, die Frage nach der ausfithrenden Hand wurde
bereits in LeWitts ,,Paragraphs on Conceptual Art“ beantwortet: ,,[...] When an artist uses a
conceptual form of art, it means that all of the planning and decisions are made beforehand
and the execution is a perfunctory affair.“4** Autorschaft ist also nur in der Ideengebung
geltend zu machen, selbst, wenn in der Ausfithrung eine Handschrift imitiert wird. So setzte
Darboven die von LeWitt aufgestellten Mafigaben der Conceptual Art abermals sinnge-
maf3 um, beziehungsweise wusste gekonnt die Regeln fiir ihre Belange anzuwenden.

Wenn Conceptual Art als explizite Ideen-Kunst** mittels der Sprache ihre Belange
vermittelt, so muss man diese auch als Wort- oder Sprachkunst bezeichnen. Darbovens
Arbeiten sind zwar auf den ersten Blick voller Worter, und die Verwendung von Sprache ist
eins ihrer Markenzeichen geworden, doch durch das Fehlen der semantischen Ebene kann
bei Darboven nur von einer Schriftkunst gesprochen werden. Thre Zeitgenossen, vor allem
die Conceptual-Artists, haben sich von der semantischen Ebene der Schrift nie richtig 16sen
konnen. Bis heute werden Kunstwerke, die mittels Sprache funktionieren, meist auch der
Conceptual Art zugeordnet, ganz als ob ein Werk nur konzeptuell sein kann, wenn es sich
der Sprache bedient.

Wie in den Kapiteln zu Darboven dargelegt wurde, war der Aufenthalt in New York fiir
die Kiinstlerin eine wichtige Zeit in ihrer kiinstlerischen Entwicklung. Mit den Vorausset-
zungen, die sie aus Deutschland und ihren Kunsthochschuljahren mitbrachte, entwarf
Darboven in den Jahren 1966 bis 1968 in ihrem New Yorker Appartement die Grundlagen
fiir ihr Schaffen, die sie im weiteren (Euvre nicht mafigeblich veridndern sollte. Die Transfer-
prozesse, die sie dazu fithrten, waren geprégt durch die inhaltliche Auseinandersetzung mit
Kiinstlerkollegen und -freunden wie LeWitt oder Bochner. Durch die Beschiftigung mit
den Arbeiten der Conceptual-Artists in New York erfuhr Darboven eine Legitimation fiir
ihre entstehenden Arbeiten, die sie so in Deutschland nicht erfahren hatte. Darbovens frithe
Ausstellungspartizipationen in New York ermdglichten ihr zudem die Teilnahme an ande-
ren Ausstellungen in Europa. Fiir die Entwicklung der Conceptual Art in den USA anderer-
seits waren Darbovens Arbeiten eine bedeutende Quelle: LeWitt entwickelte seine zwei
wichtigen Texte, die tonangebend fiir die Conceptual Art werden sollten, ,,Paragraphs on
Conceptual Art“#+ und ,,Sentences on Conceptual Art,“4> wahrend seiner engen Freund-
schaft und Zusammenarbeit mit der Kiinstlerin.

Hanne Darboven wurde wihrend ihrer Akademiezeit, iiber das deutsche Informel
hinaus, gepragt von den Arbeiten ihres Hochschullehrers Almir Mavignier, sodass erste

432 LeWitt (1967), S. 213f.

433 Vgl. Lippard / Chandler (1968), S. 31.
434 LeWitt (1967).

435 LeWitt (1978).
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konzeptuelle Arbeiten bereits in Deutschland entstanden. Mit diesem ,,Gepack® beschloss
die Kiinstlerin, noch bevor sie einen Abschluss an der Akademie vorzuweisen hatte, kiinst-
lerische Anerkennung in New York zu suchen. Sie lernte andere Conceptual-Artists und
deren Werke kennen und entwickelte in dieser Auseinandersetzung die Grundziige fiir das
heute fiir sie so typische und einmalige Werk. Das Aufkommen von Skizzen, Entwiirfen und
Konstruktionszeichnungen in der New Yorker Ausstellungslandschaft war dabei in
Darbovens kiinstlerischer Entwicklung ebenso von Bedeutung wie die in den spiten
sechziger Jahren gehduft verwendeten seriellen Systeme in der zeitgendssischen Kunst.
Der Transfer dieser Gestaltungsmdglichkeiten in Darbovens Arbeiten und umgekehrt
in die Arbeiten ihrer Zeitgenossen wurde in dieser Untersuchung ausfiihrlich dargestellt.
Gleichzeitig, so konnte gezeigt werden, wurde Darbovens Verwendung von Zahlen, die sie
aus der Op Art und der kinetischen Kunst entlehnte, von vielen ihrer Zeitgenossen iiber-
nommen. Auch der Einsatz von Schrift steht bei Darboven beispielhaft fiir die Uberfithrung
einer alltiglichen Handlung in bildender Kunst, einem Prozess, der wiederum zum
Schliisselmoment der Conceptual Art wurde.
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Das Reisen ist eine prigende Konstante im Leben von Hans Haacke, ob in der Schulzeit, als
Jugendlicher per Anhalter nach Italien, als Student auf Exkursion nach Frankreich oder als
freischaffender Kiinstler pendelnd zwischen den USA und Deutschland. Die Vorliebe, sich
auf neue Situationen einzulassen, spiegelt sich auch in seinem Werk wider. Die informellen
Anfinge, die bis heute wissenschaftlich nicht erschlossen sind, waren tatsichlich nur ein
Ausgangspunkt in Haackes kiinstlerischer Auseinandersetzung. Nach dem Studium expe-
rimentierte er mit verschiedenen Materialien und Stilen, unterschiedliche Transferprozesse
lassen sich in dieser Entwicklungsphase ausmachen. Wie im Folgenden gezeigt werden soll,
schuf Haacke in einer stindigen Auseinandersetzung mit aktuellen Entwicklungen, seien es
kiinstlerische, technologisch-wissenschaftliche oder politische, ein vielfaltiges (Euvre. Das
Etikett des ,politischen Kiinstlers® ist dabei nur eines von vielen, das Haacke angeheftet wurde.

Unter welchen Voraussetzungen entwickelte Haacke diese zahlreichen unterschied-
lichen Facetten in seiner Kunst? Was trugen die vielen Reisen zur kiinstlerischen Entwick-
lung Haackes bei? Welche Zeitgenossen und Wegbereiter waren bei der Entwicklung
seiner systemischen und politischen Arbeiten von Bedeutung? Mit der Darlegung der
Transferprozesse lassen sich die Werke Haackes in einen grofleren Kontext einbetten. Die
folgenden Kapitel zu unterschiedlichen Phasen im Werk von Haacke liefern einen weite-
ren Baustein der internationalen Perspektive auf die Conceptual Art und helfen, das Werk
von Haacke in einem grofieren Zusammenhang zu verstehen.
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Forschungsstand

Ein Grof3teil der Forschungsliteratur bettet Haacke in den Kontext politischer Kunst ein.**
Die aktuellste unter diesen Publikation und gleichzeitig eine der wenigen monografischen
Untersuchungen zum Werk von Haacke ist Gabriele Hoffmanns 2011 erschienenes Buch
Hans Haacke. Art Into Society — Society Into Art.*” Hoffmann betrachtet nicht nur die dezi-
diert politischen Werke Haackes im Hinblick auf deren Beziehungen zu dem System der
Kunst, Politik und Wirtschaft, sondern untersucht auch die frithen Arbeiten unter dem
»Aspekt der gesellschaftlichen Ausrichtung“+s.

Haackes Studienzeit und die wahrenddessen entstandenen informellen Werke waren bis
zu dieser Untersuchung noch kein Gegenstand der Forschung, da die Arbeiten bis dato der
Offentlichkeit nicht zuginglich waren.# Dieses Forschungsdesiderat wird in dieser Arbeit
lediglich im Hinblick auf die Transferprozesse hin untersucht und ldsst noch viel Raum fiir
weitere Forschungen.

Seit der Absage von Haackes geplanter Guggenheim-Ausstellung 1971 werden die kon-
zeptuellen Aspekte seiner Arbeiten, welche die frithe Schaffensphase zwischen 1960 und
1972 dominierten, und die den Schwerpunkt dieser Untersuchung bilden, von der Forschung
oft vernachldssigt. Hervorzuheben sind zwei Ausnahmen: Rachel Churner untersucht in
ihrem Aufsatz ,,Hans Haacke’s Zero Hour von 2008 die meist ausgeklammerte Verbindung
von Haacke zur Gruppe ZERO.** Sie beleuchtet zum ersten Mal die Beziehungen zwischen
den ZERO-Protagonisten Heinz Mack, Otto Piene und Giinther Uecker und liefert eine
wichtige Basis fiir die vorliegende Untersuchung. Luke Skrebowski arbeitet in zwei Texten
von 2006*' und 2008+* die Beziehung zwischen Jack Burnham und Hans Haacke auf,
die hier dem Kapitel Beyond Modern Sculpture behandelt wird. Sowohl Churner als auch
Skrebowski zeigen einige wichtige Transferprozesse auf, ohne diese als solche zu benennen.

Burnham selbst hat einen wesentlichen Beitrag zur Erforschung der frithen kinetischen
und systemischen Arbeiten Haackes geleistet.*** Seine Analyse der hauptsichlich skulptura-

436 Zum Beispiel Frohe / Held (2008) oder Maimon (2009) aber auch éltere Aufsitze und Ausstellungskatalog zur
politischen Kunst wie Ausst.-Kat. Kunstverein Hannover (1973), Morschel (1977) oder Burnham (1979), der seine
Betrachtung von Haackes politisch motivierten Arbeiten vorausschickt, S. 1: ,The term political artist, while
descriptively helpful, is probably a liability and somewhat of a misnomer when applied to Haacke.*

437 Hoffmann (2011).

438 Ebd,, S. 10.

439 Die Arbeiten, die in den Jahren 1955 - 1959 entstanden sind, sind bis heute der Offentlichkeit unzugénglich von
Haacke eingelagert. Die Verfasserin hatte die Gelegenheit, diese Arbeiten zu sichten. Sie werden in der bisheri-
gen Forschung nicht zum (Euvre Haackes gezahlt. Der Dank geht hier an Hans Haacke, der der Verfasserin Ein-
blicke in das frithe kiinstlerische Werk erméglichte.

440 Churner (2008).

441 Skrebowski (2006).

442 Skrebowski (2008).

443 Vgl. u. a. Burnham (1967), Burnham (1969), Burnham (1975).
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len und prozessorientierten Arbeiten bilden eine Grundlage der vorliegenden Untersuchung
und sind gleichzeitig Teil der Argumentation, wenn es um den Transfer zwischen Burnham
und Haacke geht.

Die Literatur zu Haacke ist generell geprégt durch viele Statements von und Interviews
mit Haacke.** Beginnend mit der ersten Monographie zu Haackes Werk von 1972,*5 in der
der Kiinstler seine Sichtweise auf die Absage der Guggenheim-Ausstellung darstellt, lie-
fert Haacke in nahezu jeder weiteren Monographie und jedem Ausstellungskatalog dem
Leser seine Sichtweise oder seinen Standpunkt gleich mit.*¢ Haackes Selbstdarstellungen
und die mit ihm gefithrten Interviews*” werden ausgewertet und dienen diesem Disserta-
tionsvorhaben als biografische Grundlage der betrachteten Transferprozesse.

444 Vgl. u. a. Bois / Crimp / Krauss (1984), Haacke (1968), Haacke (2010a).

445 Haacke / Fry (1972).
446 Vgl. u. a. Grasskamp / Nesbit / Bird (2004), Ausst.-Kat. Haacke (2006).
447 Eingeschlossen sind auch die von der Verfasserin gefiithrten Interviews mit Haacke.
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3.1 Von Kassel nach New York - Akademische
Bildung und Wege in die Ferne

»Ja, ich bin eigentlich immer viel gereist, auch schon als Kind.“

Hans Haacke, 2009 448

In diesem ersten Kapitel zum Werk von Hans Haacke wird zunéchst sein akademischer
Werdegang dargelegt und erortert, welche kiinstlerischen Voraussetzungen Haacke mit-
brachte und inwieweit seine Lehrer und Weggefihrten ihn in seiner Entwicklung pragten.
Hier werden vor allem einige seiner frithen malerischen Arbeiten analysiert, die bisher
der Offentlichkeit nicht zuginglich waren. Mit Blick auf seine Auslandsaufenthalte gegen
Ende des Studiums werden die verschiedenen Transferprozesse beleuchtet, die Haacke
schliefllich weg von der Malerei und hin zu den sogenannten ,realzeitlichen” Skulpturen
tithrten.

1956 begann Hans Haacke das Studium der Kunsterziehung auf Lehramt an der
Werkakademie in Kassel.##* Der damals 20-jdhrige Bonner Gymnasiast bewarb sich gleich-
zeitig auch an der Diisseldorfer Kunsthochschule, die als besonders avantgardistisch galt,
wurde dort aber abgelehnt. Riickblickend empfand Haacke diese Absage jedoch als etwas
Positives, da er mit seinem Interesse an informeller Malerei in Diisseldorf angeeckt ware.+°
Seinen Arbeitsschwerpunkt im Bereich des Ungegenstindlichen, der in Kassel durch Fritz

448 Haacke (2009).

449 Die Griindung der Kassler Kunstakademie geht auf das Jahr 1838 zuriick, nach dem 2. Weltkrieg nahm die
Hochschule unter dem Namen \Werkakademie® den Betrieb wieder auf. 1960 kam es zur Umbenennung
in ,Staatliche Hochschule fiir bildende Kiinste’ und schlieflich 1970 im Zuge der Fusion mit der Werk-
kunstschule zur heute noch gefiihrten Bezeichnung ,Hochschule fiir bildende Kiinste*

450 Vgl. Haacke (2013). Dieser Schluss lisst sich Aufgrund der Tatsache nachvollziehen, dass zu dieser Zeit zum
Beispiel Professoren wie Georg Meistermann in Diisseldorf lehrten, die an einer geometrischen Abstraktion
interessiert waren.
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Winter verkorpert wurde, konnte Haacke an der Werkakademie vertiefen. Bereits vor Antritt
seines Studiums setzte sich Haacke mit den Arbeiten Kandinskys auseinander und las Das
Geistige in der Kunst, erstaunlicherweise in englischer Ubersetzung.#s' Zu seiner Lektiire

auflerte sich Haacke:

»Das war wichtig fiir meine geometrisch-abstrakte Malerei. In der Grundklasse in Kassel haben
die Informellen, Schumacher, Dahmen, Schultze mir imponiert und ich versuchte, ihre Arbeiten
nachzumachen.“+>

Im Ergebnis entstanden sehr unterschiedliche Arbeiten, die an die Werke der informellen
Kiinstler angelehnt sind.*s3 Als erste datierte Arbeiten gelten zwei aus dem Jahre 1955, die
also noch vor Beginn seines Studiums entstanden: Die Arbeiten Aufstieg in schwierigem
Geldnde (Abb. 58) und Auf geometriefeindlichem Untergrund (Abb. 59) sind Schiilerarbeiten
und zeigen deutlich die Auseinandersetzung mit Kandinskys Farb- und Formenlehre.
Zudem erzeugen die haptische Verwendung der Farbe und die Verarbeitung von Mate-
rialien wie Lehm, Sand, aber auch Zeitungspapier interessante Oberfldchenstrukturen, die in
diesen Schiilerarbeiten bereits Experimentierfreude und Innovationsbereitschaft erahnen
lassen. Haacke probierte bei den beiden dhnlichen Arbeiten unterschiedliche Kompositio-
nen unter Verwendung einer Kreisfliche und mehrerer Linien in verschiedenen Positionen
aus. Aufstieg in schwierigem Gelinde ist ein hochformatiger Karton, der auf eine grofiere
Hartfaserplatte montiert wurde. Zentral ist eine kreisrunde, dunkle Fliche mit einem klei-
neren gelben Kreis im Inneren, der von zwei sich kreuzenden Linien eingerahmt wird.
Wihrend die geometrischen Formen in flichig aufgetragener leuchtender Olfarbe gear-
beitet sind, verwendete Haacke fiir den Hintergrund ein Gemisch aus erdhaften Farbtonen,
Zeitungspapier und Lehm. So tritt der Hintergrund dieser abstrakten Komposition durch
seine Haptik in den Vordergrund. In der Arbeit Auf geometriefeindlichem Untergrund pro-
bierte Haacke eine kompositorische Variation, indem er dieselben geometrischen Grund-
formen in einem Querformat positionierte. Durch die Verwendung eines Rahmens testete
der Schiiler zudem die visuelle Wirkung eines solchen und somit gleichzeitig die kiinst-
lerische Legitimation einer Rahmung.

Haacke ergriindete in diesen frithen Arbeiten nicht nur Kandinskys ,,Prinzip der inne-
ren Notwendigkeit®, sondern auch verschiedene Formen des Kontrasts und der visuellen
Wahrnehmung.+* Vor allem die Farbwahl und Oberflichenbeschaffenheit scheinen den

451 Haacke (2013). Die Ubersetzung bekam er als Schiiler von seinem nach Amerika ausgewanderten Onkel
geschenkt.

452 Ebd.

453 Einen guten Uberblick iiber die Entwicklung der informellen Malerei in Deutschland liefert Nicola

Carola Heuwinkel: Entgrenzte Malerei. Art Informel in Deutschland. Heidelberg und Berlin 2010.

454 Vgl. Wassily Kandinski: Uber das Geistige in der Kunst (1912). Revidierte Neuauflage von 2004, 2. Auflage,
Bern 2006. Haacke selbst verweist auf das ,,Prinzip der inneren Notwendigkeit® in einem Vortrag von 1969,
in: Haacke / Fry (1972), S. 40 - 47.
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Abb. 58: Hans Haacke:
Aufstieg in schwierigem
Gelinde, Mischtechnik auf
Karton auf Hartfaser, 53 x 40
cm bzw. 65 X 54 cm (1955), im
Besitz des Kiinstlers,

Foto: Agata Klaus.

© VG Bild-Kunst, Bonn.

Abb. 59: Hans Haacke:

Auf geometriefeindlichem
Untergrund, Mischtechnik auf
Karton, 36 x 49 cm (1955), im
Besitz des Kiinstlers,

Foto: Agata Klaus.

© VG Bild-Kunst, Bonn.
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Abb. 60: Hans Haacke: Ohne Titel, Mischtechnik auf Leinen, Abb. 61: Emil Schumacher: Fiir Berlin , Ol auf Leinwand,

170 X 131 cm (1957), in: Ausst.-Kat. Stadtische
Galerie im Stidel, Frankfurt, Emil Schumacher, Malerei
1936 — 1991, 24. September 1992 — 10. Januar 1993, S. 21,
Besitz: Deutsche Bank A. G., Frankfurt a. Main,

Foto: 0. A. © VG Bild-Kunst, Bonn 2018.

75X 65 cm (1956 / 1957), im Besitz des Kiinstlers,
Foto: Agata Klaus. © VG Bild-Kunst, Bonn.

damals 19-Jahrigen interessiert zu haben, wie man im Vergleich der beiden Arbeiten erken-
nen kann. Dieses Interesse ging auch in den folgenden Jahren, bis zu seinen politischen
Arbeiten in den siebziger Jahren, nicht verloren. Aus den Titeln der frithen Arbeiten kann
wiederum ein Interesse an Paul Klees Arbeiten abgeleitet werden.

Zu Beginn des Studiums tendierten Haackes Arbeiten zunehmend zu Werken der
informellen Kiinstler, er arbeitete sich regelrecht an ihnen ab. Haacke iiberwand die
,kalte® Geometrie der eben beschriebenen Beispiele und begann, expressiver mit Farbe
umzugehen. Dies fiithrte zu einer gestischen Malerei, wie man sie unter anderem von
Emil Schumacher kennt (vgl. Abb. 60 und 61). Die Farbe in Haackes Bildern gewann
kontinuierlich an Korperhaftigkeit, er arbeitete unterschiedliche Materialien wie Sand
und Lehm in das Malmittel ein, zudem wurde die Oberfliche mit Spachteln bearbeitet.
Ahnlich wie Schumacher kombinierte Haacke oft erdige Braunténe mit weiflen Flichen
und schwarzen Linien, die teilweise an die Oszillationen Max Ernsts oder die frithen
Drippings von Jackson Pollock denken lassen. Zusammen mit der unter anderem von
Schumacher gegriindeten Kiinstlergruppe Junger Westen bestritt Haacke dann auch seine
erste Gruppenausstellung.+s

455 Vom 19. September bis 25. Oktober 1959 stellte Haacke in der stadtischen Kunsthalle Recklinghausen eine
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Abb. 62: Hans Haacke: Ohne Titel,
Misch-technik auf Hartfaser,

57 X 86 cm (1957),

im Besitz des Kiinstlers,

Foto Agata Klaus.

© VG Bild-Kunst, Bonn.

Abb. 63: Otto Greis:

Blauer Aufbruch,

Harzfarbe auf Leinwand,

130X 115 cm (1952),

in: Ausst.-Kat. Tachismus in
Frankfurt, Historisches Museum
Frankfurt am Main,

16. Oktober bis 07. November
1959, Frankfurt am Main 1959,
unpaginiert, Foto: o. A.

Hans Haacke

Abb. 64: Hans Haacke: Ohne Titel, Mischtechnik auf Leinwand auf Holz, 73 x 138 cm (1958 / 1959), im Besitz des Kiinstlers,
Foto: Agata Klaus. © VG Bild-Kunst, Bonn.

Ab 1957 fanden leuchtende Farbflichen Eingang in Haackes Werke (vgl. Abb. 62). Ver-
gleichbar mit Otto Greis’ Arbeiten (Abb. 63) wurden die Kompositionen organischer
und bekamen sogar surrealistische Tendenzen: Angeregt durch Arbeiten, die er wahrend
seines Studiums auf den zahlreichen Reisen nach Paris sah, verwendete er Formelemente
und Kompositionen der Surrealisten, wie beispielsweise bei Juan Mir6. Doch obwohl die
Pariser Ausstellungen, die Haacke sah, ihn seiner Aussage nach am nachhaltigsten gepragt
haben, sind auch die Eindriicke des deutschen Informel im gesamten Frithwerk nicht zu
verkennen.*® Haacke versuchte sich an den verschiedenen Stilmitteln der Informel-
Kiinstler und Tachisten, bis hin sogar zu Migof-artigen Farb- und Materialkombinationen
a la Bernhard Schultze (vgl. Abb. 64).#” Diese Arbeiten waren nicht blofle studentische
Fingeriibungen. Haacke probierte unterschiedliche Oberflaichenwirkungen und Bewegungs-
spuren dieses expressiven Malens aus: ,,Es handelte sich dabei um das Protokoll ver-
gangener Bewegung oder um die Imitation von Vermittlungsprozessen,“ erklarte Haacke
seine frithen Arbeiten aus der Distanz.**

informelle Lithographie in der Ausstellung Junger Westen 59 aus. Vgl. Ausst.-Kat. Junger Westen 59, Stadtischen
Kunsthalle Recklinghausen, 19. September bis 25. Oktober 1959. Recklinghausen 1959.

456 Haacke (2013). Dem Frithwerk werden alle Arbeiten bis zum Ende von Haackes Studium zugerechnet.

457 Es gibt drei Arbeiten in Haackes Frithwerk, die eine reliefartige, fast schon skulpturale Tendenz haben. Hier
arbeitete der Kiinstler mit Leinen und Lappen, die auf einer Holzunterlage mittels Négeln fixiert und mit Farbe
bearbeitet wurden. Eine dieser Arbeiten (Fleur du Mal von 1959) wurde in einer Ausstellung des Jungen
Kunstkreises Fulda, dem Walther angehorte, 1960 ausgestellt (vgl. Abb. 65); vgl. Walther (2009), S. 437.

458 Haacke (1973), S. 60.
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Abb. 65: Hans Haacke in der
Ausstellung des Jungen Kunstkreises
Fulda, im Hintergrund die Arbeit
Fleur du Mal von 1959 (1960),

Foto: Robert Sturm, aus dem
Archiv der Franz Erhard Walther
Foundation.

Abb. 66: Heinz Nickel: Ohne Titel,
Siebdruck auf grundierter Leinwand,

80 x 80 cm (1965), Nachlass Heinz Nickel,
Foto: Michael Nickel.

Seine Studienzeit an der Werkakademie bot ihm die Mdoglichkeit, unterschiedliche Mate-

rialien und Malweisen auszutesten. Fritz Winter, bei dem Haacke zwar studierte, der jedoch

Abb. 67: Hans Haacke: B1-61,

Acryl auf Leinwand, 85 x 85 cm (1961),
im Besitz des Kiinstlers,

in: Grasskamp / Nesbit / Bird (2004),

S. 31, Foto: 0. A.

© VG Bild-Kunst, Bonn.

nach seinen Angaben nicht als Lehrer in Erscheinung trat, erklirte die Ausbildung des
Kunsterziehers in Kassel als eine maf3geblich handwerkliche:

»[...] diesen Menschen féllt spater einmal die Aufgabe zu, junge Menschen unseres Volkes wach und auf-
nahmebereit zu machen fiir alles, was wir kiinstlerische Gestaltung nennen. Er muss alle Moglichkeiten
des kiinstlerischen Gestaltens kennen.“+

In Kassel war das Studium nach Vorbild des Bauhauses in einen Vorkurs und im zweiten
Jahr in mehrere Werkstitten aufgeteilt. Haacke durchlief die Holzwerksatt, die Buchbinde-
rei, die Topferei und das typografische Studio. Diese Auswahl wurde spéter bei der Loslosung
von der reinen Malerei niitzlich. Tatsdchlich nahm Haacke nach dem Abgang von der Akade-
mie 1960 nur noch selten einen Pinsel in die Hand. Bei Heinz Nickel, der den Typographie-
Kurs leitete, lernte Haacke dariiber hinaus die theoretischen Grundlagen der Fotografie
sowie den praktischen Umgang mit Vergroflerungsapparaten und der Dunkelkammer.+°
Heinz Nickel war als Hochschullehrer in Haackes Ausbildung besonders wichtig:
Wihrend Haacke bei Nickel studierte, beschiftigte sich dieser in seinen kiinstlerischen

459 Fritz Winter: ,,Gestaltungselemente in der Malerei“ (Vortrag am 14.07.1953), in: Gustav Hassenpflug: Abstrakte
Maler lehren. Miinchen / Hamburg 1959. S. 27 - 30, hier S. 28.
460 Zur Rolle der Fotografie im Werk von Haacke vgl. Kapitel 3.4 Politische Kunst bei Haacke und seinen Zeitgenossen.
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Arbeiten bereits mit Op-Art-typischen Werken, die das Auge des Betrachters herausfor-
derten. Die meist quadratischen Arbeiten Nickels, die in den sechziger Jahren entstanden
(vgl. Abb. 66), 16sen ein Oszillieren des Auges aus, mit der Konsequenz, dass sich das Bild
in Bewegung zu versetzen scheint. Nach den informellen Tendenzen orientierte sich Haacke
an den Arbeiten der Op-Art, so auch an Nickels Werken, und entwickelte mit seinen nahezu
reinweiflen Leinwanden mit gelben Farbtupfern eine eigene Art der optischen Irritation des
Betrachters (vgl. Abb. 67). Auch konnten die Arbeiten Nickels fiir Haacke das Bewusstsein
fiir eine neuartige, kiihle Asthetik der Materialitit erweitern. Bereits hier sah er einen sich
veriandernden ,Materialkanon’ in der zeitgendssischen Kunst, der im Folgenden beson-
ders bei den ZERO-Kiinstlern Verwendung fand. Vor allem aber war Nickel politisch sehr
engagiert und steckte seinen Schiiler mit diesem Interesse an.*

Das Studium in Kassel bot nicht nur Vorteile in der handwerklichen Ausbildung, son-
dern bot auch Zugang zur internationalen Kunst. Wahrend der alle fiinf Jahre stattfindenden
documenta entstand in Kassel bereits frith ein gut ausgebildetes Netzwerk internationaler
Kiinstler. Marie-Louise von Rogister, damals Vertretungsprofessorin fiir Fritz Winter, bei
der Haacke einige Semester studierte, war durch ihren Mann Albert Schulze-Vellinghausen
ebenfalls gut vernetzt. Haacke erinnert sich, dass bei seiner Professorin immer die
neuesten amerikanischen Kunstzeitschriften, wie etwa Art International, auslagen.*
Schulze-Vellinghausen war nicht nur Kunstkritiker der Frankfurter Allgemeinen Zeitung
und Forderer der informellen Malerei, 1968 gehorte er auch zum documenta-Rat und war
Vorsitzender des Ausschusses fiir Malerei der documenta. Schulze-Vellinghausen war auch
einer der ersten Forderer Haackes: 1963 kaufte er die Arbeit Rain Tower oder Regenkasten
und unterstiitzte Haacke mit diesem Verkauf finanziell bei seinem Vorhaben, nach New
York zu gehen.+3

Die Entwicklungen auf dem internationalen Kunstmarkt konnten in Kassel gut nachvoll-
zogen werden. Haacke war zudem wihrend seiner Studienzeit viel unterwegs und besuchte
zahlreiche Ausstellungen. Bereits Mitte der fiinfziger Jahre reiste er, wie eingangs erwéhnt,
mehrfach per Anhalter nach Paris, was Gabrielle Hoffman zu der Vermutung veranlasst,
dass Haacke dort unter anderem Arbeiten von Soto oder der Kiinstler um die Galeristin Iris
Clert gesehen haben konnte.*# Belegt ist lediglich, dass Haacke in Paris einige Ausstellungen
amerikanischer Maler sah, die jedoch kaum Interesse bei ihm weckten. Eine Pollock-
Retrospektive in Hamburg hinterlie$ allerdings einen bleibenden Eindruck:**> Ein Jahr

461 Vgl. dazu Kapitel 3.4 Politische Kunst bei Haacke und seinen Zeitgenossen.

462 Haacke (2013).

463 Vgl. Schulze-Vellinghausen (1963).

464 Hoffmann (2011), S. 15. Haacke (2013), ,Und wir haben da rumgeschniiffelt und Galerien gesehen und mit-

bekommen, was auferhalb von Deutschland noch passierte. Einmal war Paris im Vergleich zu Kassel wesentlich
aufregender, aber auch was ich da in den Galerien sah, war sehr aufregend, das hat sich auch in vielen dieser
alten Bilder widergespiegelt.*

465 Haacke (2013).
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Abb. 68: Hans Haacke:
Ohne Titel (August 58),
Mischtechnik auf Leinen,
90 X 120 cm (1958),

im Besitz des Kiinstlers,
Foto: Agata Klaus.

© VG Bild-Kunst, Bonn.

bevor auf der II. documenta die Werke Pollocks fiir ein grofies Publikum ausgestellt wurden,
sah Haacke 1958 im Hamburger Kunstverein eine Wanderausstellung aus Anlass des Todes
von Jackson Pollock.*¢ Gezeigt wurde das gesamte Spektrum von Pollocks Schaffen, ange-
fangen bei dessen durch den Kubismus und Surrealismus beeinflusstem Frithwerk bis hin
zu den Drippings. Auch hier sieht man als Folge in Haackes Arbeiten Aquivalente dieses
abstrakten Expressionismus, wie zum Beispiel die zunehmend grofler werdenden Bildfor-
mate oder den fleckigen Farbauftrag (vgl. Abb. 68). Auch die blofie grundierte Leinwand als
gestalterisches Element ist fiir den Studenten kein Tabu mehr.

Als 1959 die II. documenta eroffnet wurde, war Haacke als studentische Hilfskraft
besonders nah am internationalen Kunstgeschehen, was auch seine im Nachhinein veroffent-
lichten dokumentarischen Fotos zeigen.*” Die gegenstandslose Malerei der europdischen
Informel-Kiinstler und die amerikanische abstrakten Expressionisten waren auf der II. docu-
menta das wichtigste Thema.*® Werner Haftmann beschreibt in seiner Katalog-Einfithrung
die ,Bildfliche als Resonanzkorper®, als ,,Bewegungs- und Erscheinungsfeld® sowie als

466 Zwei Jahre nach dem Tod von Jackson Pollock organisierte der International Council der USA eine Wander-
ausstellung, die vom MoMA kuratiert wurde. Der Hamburger Kunstverein, der sich fiir diese Ausstellung in
der Hamburger Kunsthalle einmietete, war die norddeutsche Station. Ausst.-Kat. Jackson Pollock: 1912-1956,
Kunstverein Hamburg, 19. Juli bis 17. August 1958 und Kunsthalle Basel 19. April bis 26. Mai 1958.
Hamburg 1958. Fiir diesen Hinweis sei Frau Monika Wildner von der Hamburger Kunsthalle gedankt.

467 Angeregt durch Walter Grasskamp fiigte Haacke eben diese, zundchst auf dokumentarischer Grundlage ge-
machten, Fotos in sein (Euvre ein. Vgl. Walter Grasskamp: Hans Haacke. Fotonotizen — documenta 2, 1959.
Siegen 2012.

468 Haacke (2009), ,,Auf der documenta habe ich eine Ausstellung gesehen, seitdem interessierten mich Dinge, die
im klassischen Sinne keine Komposition hatten, das gab es aber schon bei den Amerikanern.“
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Abb. 70: Kuno Gonschior: Grau, Ol auf Leinwand, 145 X 125 cm
(1961), Sammlung Manfred Wandel, Stuttgart, in: Ausst.-Kat.
Nationalgalerie Berlin (1985), S. 158, Foto: 0. A.

Abb. 69: Hans Haacke: Ce n est pas la voie lactée,
Ol auf Leinwand, 120 x 60 cm (1958), im Besitz des Kiinstlers,
Foto: Agata Klaus. © VG Bild-Kunst, Bonn.

»abstrakt antwortendes Klanggebilde“+* Wahrend jedoch die informellen und abstrakten
Maler 1959 gefeiert wurden, schloss Haacke mit diesem Kapitel in seinem (Euvre ab.

1959 war fiir Haacke das Abschlussjahr an der Kunsthochschule, und seine Arbeiten ent-
wickelten sich weg von der gestischen Malerei hin zu fein ausgearbeiteten, auf unterschied-
liche optische Wirkungen abzielenden Olbildern.#° Aus dieser Werkphase wird Ce n’est pas
la voie lactée (Abb. 69) als eine der ersten Arbeiten von Haacke selbst autorisiert. Stellver-
tretend fiir die Arbeiten aus dem Frithwerk wurde diese Arbeit auch mehrfach reproduziert,
jedoch noch nie ausgestellt.#* Haacke arbeitete bei diesem Hochformat mit einem feinen
Punktraster und einem dezenten Farbverlauf von Hell- zu Dunkelblau. Durch den Verlauf
wird optisch eine wellenférmige Bewegung suggeriert. Der Titel der Arbeit ist nicht nur eine
Reminiszenz an René Magritte, sondern dient dem Betrachter auch als Hinfithrung zum
Bildgegenstand. Es ging Haacke nicht um das Darstellen des Sternenhimmels, sondern rein
um die optische Wirkung seiner Malerei. Vergleichbar mit den Arbeiten Kuno Gonschiors
(vgl. Abb. 70), der seine Bildflichen seit dem Ende der fiinfziger Jahre aus Punkten aufbaute,

469 Werner Haftmann: ,,Malerei nach 1945 in: Ausst.-Kat. Museum Fridericianum Kassel (1959), S. 11 - 19.
470 Haacke (2013), s. auch S. 253 dieser Arbeit: ,,Diese Piinktchengeschichten habe ich im letzten Semester gemacht.“
471 Vgl. Ausst.-Kat. Haacke (2006), S. 30.
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wird das Auge des Betrachters in Haackes Werk aber nicht optisch getduscht, sondern
dessen Netzhaut irritiert. Es kommt zu Nachbildern, die dann wiederum eine Bewegung
suggerieren. Bei Gonschior konstruieren die zahllosen Punkte die Fliche und erzeugen ein
Flimmern des Auges. Die verwendeten Farben, sowohl bei Haacke als auch bei Gonschior,
stellen nichts dar und haben keine abbildende Funktion, sondern erzeugen lediglich eine
raumlich-optische Wirkung.+>

Uber seinen Abschluss an der Kasseler Werkakademie im Jahre 1960 hinaus, entwickel-
te Haacke diese optischen Bilder weiter. Vielleicht nahm er sich wieder Kandinsky vor, der
zum Thema ,Wirkung und Farbe® schrieb:

,Wenn man die Augen iiber eine mit Farben besetzte Palette gleiten 1af3t, so entstehen zwei Hauptresul-
tate: 1. Es kommt eine rein physische Wirkung zustande, d.h. das Auge selbst wird durch Schénheit
und andere Eigenschaften der Farbe bezaubert ... oder das Auge wird gereizt, wie der Gaumen von
einer pikanten Speise [...]. Das grelle Zitronengelb tut dem Auge nach lingerer Zeit weh, wie dem Ohr
die hochklingende Trompete.“473

1961 benutzte Haacke tatsdchlich ausschliefilich grell-zitronengelbe Farbe fiir seine optisch-
irritierenden Arbeiten. Auf einer grundierten Leinwand trug er Farbpunkte in gleichmafii-
gen Abstinden auf und erzeugte so einen Netzhaut irritierenden Effekt. Bei der Arbeit B1-61
(Abb. 67) von 1961 erkennt man erst bei ndherer Betrachtung die kleinen Farbpunkte, dann
aber beginnen diese sofort, sich scheinbar auf der Leinwand zu bewegen. Haacke beschrieb
diese Werkreihe folgendermafien:

»Zwischen den Helligkeiten von Gelb und Weif3 besteht nur ein geringer Unterschied. Daher kann es
geschehen, dass gelbe Punkte auf einem weiflen Grund unter gelbem Licht fast unsichtbar werden.
In weiflem Licht (Tageslicht) dagegen scheinen sich diese Tupfen, wenn sie entsprechend angeordnet
sind, auf den Betrachter zu- oder von ihm wegzubewegen, und moglicherweise bewegen sie sich auch
parallel zur weifSen Fldche [...]. Geringe Mengen von Gelb in nicht-kompositioneller Anordnung und
der weifle Raum dazwischen erzeugen ein visuell-dynamisches Raumkontinuum ohne Fixpunkt.
Die Informationsmenge (um die Terminologie der Kybernetik zu verwenden), die zu Beginn [der
Betrachtung] sehr gering erschien, nimmt im Verlauf des optischen Gespriches stetig zu. Das
Verhiltnis Betrachter-Punktmuster erweist sich mithin als psychologisches Riickkopplungssystem
[...]- Der Inhalt lief3e sich als dynamischer Zustand bezeichnen, der sich zwischen ihnen und dem
Betrachter ereignet [...]. Welche Assoziationen und Empfindungen der Betrachter wiahrend einer sol-
chen Vorfiihrung® haben mag, bleibt ihm selbst iiberlassen. Der Arrangeur kann und will keinerlei
Grenzen setzen.“+#

Die Art und Weise, wie Haacke in diesem Statement seine Arbeit erklirt, ist bereits ein
Hinweis auf seine weiteren Schaffensphasen. Unter Zuhilfenahme von Begriffen aus der
Physik und Kybernetik wird versucht, die Malerei zu entmystifizieren und rein auf ihre

472 Vgl. Lucius Griesebach: ,, Analytisch und rational - Malerei und Skulptur®, in: Ausst.-Kat. Nationalgalerie Berlin
(1985), S. 156 — 167, hier S. 158f.

473 Wassily Kandinski: Uber das Geistige in der Kunst (1912); Vgl. Anm. 454.

474 Haacke Statement vom 28. Januar 1963, New York. Aus dem Englischen iibersetzt in Haacke / Fry (1972), S. 24.
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optischen Eigenschaften zu reduzieren. Zwar werden der Betrachter und seine Emotio-
nen angesprochen, diese sollen aber keineswegs vom ,,Arrangeur® gelenkt werden. Dass
Haacke sich mehr als ein solcher, denn als ,,Maler” sieht, nimmt die bevorstehende Loslo-
sung von der reinen Malerei hin zur kinetischen Skulptur vorweg.

Haacke fand mit dieser optischen Malerei zum ersten Mal einen eigenen gestalterischen
Weg. So verwundert es auch nicht, dass die vorher entstanden Arbeiten, in denen Haacke
mit der informellen Formensprache experimentierte, bisher nicht ausgestellt wurden, und
von der Forschung und auch von Haacke selbst meist ausgeklammert werden, wenn es um
das Frithwerk geht.#s Sie dienten dem Studenten Haacke jedoch zu der Erkenntnis, dass
es nicht das ;Was"‘ ist, das ihn interessiert, sondern das ,Wie‘. Bei den Motiven kam es ihm
im Laufe seines Studiums offenkundig immer weniger auf das Dargestellte als vielmehr
auf die Art und Weise der Darstellung an. Die Oberflichenbeschaffenheit, der Farbauftrag,
der Pinselduktus, das war es, was Haacke vorrangig beschiftigte.

Wihrend seines weiteren Schaffens wechselte Haacke oft die Genres und Techniken.
Doch auch schon wihrend seiner Ausbildung - dies wird in der Auswahl der besproche-
nen Werke deutlich — war Haacke nicht daran gelegen, an einer bestimmten Gestaltungsart
festzuhalten. Ob geometrische, informelle oder surrealistische Vorbilder, er wechselte oft
die Manier seiner Malerei. Die optischen Phinomene schliellich, die ihn in der Endphase
des Studiums beschiftigten, wurden spater zu den physikalischen Systemen, vor allem den
,Kondensationsarbeiten, weiterentwickelt.*¢

Eine weitere Erkenntnis des Kunststudiums war fiir Haacke offenbar auch, dass der
Blick ins Ausland lohnend sei: Bereits wiahrend seiner Abschlussphase bewarb er sich auf
zwei Stipendien, fiir Frankreich und die USA. Da beide Bewerbungen erfolgreich waren,
verbrachte Haacke die zweite Halfte des Jahres 1960 mit einem DAAD-Stipendium in
Paris, kam dann fiir kurze Zeit nach Deutschland zuriick und erhielt 1961 ein einjdhriges
Fulbright-Stipendium fiir Philadelphia.

In Paris arbeitete Haacke im Atelier 17 von Stanley Hayter, einer Art Kunstschule fiir
experimentelle Druckgrafik.#7 Hier lernte er verschiedene Druckverfahren kennen und
versuchte, die optisch irritierenden Arbeiten, die vorher auf Leinwand entstanden, nun auf
Papier umzusetzen (vgl. Abb. 71). Entscheidender als diese technische Ausbildung waren
aber die Bekanntschaften, die Haacke wihrend seines Paris- Aufenthaltes machte: So lernte
er durch seine Freundschaft mit der ZERO-Gruppe, die er in dieser Zeit vertiefte, unter
anderem Yves Klein kennen. Klein fithrte damals nicht nur seinen berithmten Le saut
dans le vide (1960) durch, sondern arbeitete an mehreren Aktionen der Zone de Sensibilité

475 Es waren nicht blof3e ,,Spielereien’, wie Haacke es selbst bezeichnete. Vigl. Haacke (1973), S. 60. Vgl. zum Beispiel
Francesca Richter und Matthew Rosenzweig (Hrsg.): No. 1, First Works by 362 Artists. London 2006, S. 163.

476 Vgl. Kapitel 3.2 Kinetische Kunst und Kunstkritik.

477 Haacke (2013), ,Das war eine Kunstdruckwerkstatt, wo jeder seinen eigenen Kram machte, so gesehen eine
freie Schule.*
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Abb. 71: Hans Haacke: Untitled, Radierung, 56 x 31 cm
(1961), Larry Aldrich Fund, MoMA New York,

in: MoMa Archiv Nr. 414.1961, Foto: Agata Klaus.

© VG Bild-Kunst, Bonn.

Picturale Immatérielle (1959 — 1962), bei der er ,immaterielle Zonen", also Nichts, gegen
Blattgold verkaufte und dem Kéufer eine Quittung ausstellte. Der Kéufer konnte anschlie-
end entscheiden, ob Klein das Blattgold in die Seine werfen und die Quittung verbren-
nen solle.”® Haacke war zu der Zeit mit Klein befreundet und konnte diese immer kon-
zeptueller werdenden Aktionen, die zunehmend politisch motiviert waren, verfolgen. Auch
Kleins Interesse fiir natiirliche Materialien wie Erde, Wasser und Wind sowie seine kriti-
schen Aktionen zum Kunstmarkt haben sich in Haackes Werk niedergeschlagen.+?

Haacke lernte in Paris auch den aus Griechenland stammenden Kiinstler Takis ken-
nen, der ihm spéter in New York als ein maf3geblicher Begriinder der Art Workers Coalition
und dank seiner Zusammenarbeit mit der Galerie Howard Wise noch ofter begegnen
sollte. Die Transferprozesse zwischen Takis’ kinetischen Arbeiten und Haackes ersten
Skulpturen werden im folgenden Kapitel eingehend analysiert.#* Die Kiinstlerfreunde,

478 Dank an Nana Kintz fiir den Hinweis auf diese Arbeit Kleins. Vgl. u. a. Kaira Cabanas: ,,Ghostly Presence’,
in: Ausst.-Kat. Hirshhorn Museum and Sculpture Gardens Washington DC (2010), S. 172 - 191.
479 10 Jahre nachdem Yves Klein vor der Galerie Iris Clert 1 oo1 weifSe Luftballons unter dem Titel Sculpture

Aérostatique (1957) hat aufsteigen lassen, eréffnete Haacke seine Einzelausstellung am Massachusetts Insitute
of Technology mit der Arbeit MIT Sky Line (1967) bestehend aus ungefihr 8oo heliumgefiillten weiflen
Luftballons an einer etwa 600 Meter langen Nylonschnur.

480 Vgl. Kapitel 3.2 Kinetische Kunst und Kunstkritik.
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mit denen Haacke in Paris verkehrte, darunter Klein und Takis, haben gemein, dass sie
sich grofitenteils von der reinen Leinwand als Medium gelost und skulpturalen Arbei-
ten zugewandt hatten. Mit seiner zweimonatigen Riickkehr nach Deutschland beendete
auch Haacke die Arbeit mit Leinwand und Pinsel und widmete sich kinetischen Skulp-
turen. Die Bewegung als Grundthema iibernahm Haacke von den Augen-irritierenden
Arbeiten. Im Unterschied zu den Leinwidnden, deren scheinbare Bewegung reine op-
tische Tauschung war, wurde die tatsidchliche Bewegung zum wesentlichen Bestandteil der
Skulpturen. Diese endgiiltige Losung von der Leinwand und die Hinwendung zur Skulp-
tur vollzog Haacke wihrend des zweiten Stipendiums in den USA.

Dass New York im Begriff war, die fithrende Kunstmetropole Paris abzulosen, war
wihrend Haackes Aufenthalt in den USA bereits ausgemacht. Der junge Kiinstler machte
sich in beiden Stddten ein genaues Bild von der Entwicklung der kiinstlerischen Arbeiten
und Institutionen.*"

Wihrend seines USA-Aufenthalts war Haacke aufgrund der Auflagen des Fulbright
Stipendiums an die Tyler Art School der Temple University in Philadelphia gebunden. Dank
der geografischen Nihe zu New York konnte er die Kunstmetropole jedoch oft besuchen.
An der Tyler Art School verbrachte Haacke seine Zeit meist in der Metallbildhauer-
werkstatt und arbeitete an kleinen Skulpturen aus rostfreiem Stahl. Das erfolgte unter
Anleitung der jeweiligen Werkstattleiter, hatte jedoch nichts mit dem Lehrplan in
Philadelphia zu tun.***> Der Aufenthalt in Philadelphia diente Haacke vor allem dazu, seine
handwerklichen Fahigkeiten zu verbessern und auszuweiten und somit seine bereits in
Deutschland konzipierten Arbeiten weiterzuentwickeln. Haacke schuf wiéhrend seines
Stipendiums in den USA also keine neuen Arbeiten, sondern erweiterte und verbesserte die
bereits angewandten Techniken.

Nach Beendigung seines Stipendiums beschloss Haacke, nach New York zu ziehen,
solange es sein Visum zuliefS. Anlass dafiir war nicht nur die sich im Umbruch befindende
Kunstszene, sondern auch die Bekanntschaft mit seiner zukiinftigen Frau. 1962 kam es
zur ersten Einzelausstellung von Haackes Arbeiten in der Wittenborn One-Wall Gallery.
Dort stellte Haacke im September 1962 die in Philadelphia entstandenen Papierarbeiten
zusammen mit den sogenannten ,Spiegelreliefs® aus.*** Den deutschstimmigen Kunstbuch-
hiandler und Verleger George Wittenborn hatte er in dessen Geschift kennengelernt,
bevor dieser Haacke seine Ausstellungsfliche zur Verfiigung stellte. Zu der Zeit war die
Wittenbornsche Buchhandlung ein wichtiger Treffpunkt fiir Kiinstler, Kuratoren und

481 Haacke (2009), ,,[Der Wandel von New York zur Kunstmetropole] war einerseits spannend aber interessierte
mich nicht in dem Mafle, dass ich dann meinte, ich miisse dahin. Das war wirklich das Erlebnis New York, als
ich dort Leute kennengelernt und Sachen gesehen habe. Paris war zu der Zeit noch nicht ganz am Boden, aber
man merkte, dass diese Stadt nicht mehr der Magnet war.“

482 Haacke (2014).

483 Zu den ,Spiegelreliefs’ siehe das folgende Kapitel 3.2 Kinetische Kunst und Kunstkritik.
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Kritiker in New York, sodass diese erste Prasentation durchaus ein wichtiger Schritt war,
um die Arbeiten der Offentlichkeit zu zeigen und Kontakte zu kniipfen. So war die Ausstel-
lung beispielsweise ausschlaggebend fiir den Ankauf mehrerer der ausgestellten Druck-
graphiken durch das MoMA New York.+

Gegen Ende dieses ersten USA-Aufenthalts arbeitete Haacke bereits an den ersten
Werken aus Plexiglas und Wasser. Wie auch in den Arbeiten zuvor ging es ihm um die
Darstellung der Bewegung und um die Einbeziehung des Betrachters in das Werk. Die
Bekanntschaft mit Jack Burnham, und die damit verbundene Beschiftigung und Ausar-
beitung der Systemtheorie in der Kunst, brachten Haacke schlieSlich zur Konzeption der
,Kondensationsarbeiten'.+%

Aufgrund des ablaufenden Visums musste Haacke 1963 nach Deutschland zuriickkeh-
ren.**® Von 1963 bis 1965 entwickelte er in Koln seine ,Kondensationsarbeiten’ weiter und
bemiihte sich, seine internationalen Kontakte zu vertiefen, um moglichst bald wieder in die
USA zuriickkehren zu konnen. In einem Brief an Heinz Mack schrieb Haacke 1965:

»In Amsterdam meinten Sie, mit solchen Fotos lief3e sich in New York vielleicht etwas fiir mich
arrangieren. Die Linda und ich trdumen natiirlich immer noch davon, méglichst bald wieder in
den New Yorker Hexenkessel zuriickzukehren. Voraussetzung dafiir wire wahrscheinlich eine
Ausstellung oder ein Job, der das Weiterarbeiten zuldsst (im Zweifelfalle an einer Schule). Da uns
kein Startkapital zur Verfiigung steht, geht es wohl ohne das eine oder andere — moglicherweise
beides — nicht. Wenn Sie also zufillig bei Thren Bekannten etwas horen sollten, was fiir meine
Situation interessant sein konnte, lassen Sie es mich wissen.“+7

Haackes Hilfegesuch verdeutlicht zum einen die finanziellen Hiirden, die ein Kiinstler, der
in New York leben wollte, zunichst einmal {iberwinden musste, zeigt zum anderen aber
auch Haackes Bereitschaft, sich auf dieses Abenteuer einzulassen.

An dieser Stelle beginnt sich fiir Haacke das anfangs erwidhnte Kiinstler- und
Forderer-Netzwerk zu entfalten: Durch seine Besuche in der Galerie von Alfred Schmela
- einem der ersten deutschen Galeristen der amerikanischen Abstrakten Expressionisten in
Diusseldorf*® — lernte Haacke die ZERO-Kiinstler kennen, denen Schmela ebenfalls eine

484 Diese war der bis heute einzige Ankauf von Haacke-Arbeiten des MOMA New York. Weitere Arbeiten, die sich
im Besitz des MoMA befinden, waren stets Schenkungen.

485 Das Thema wird im Kapitel 3.3 Beyond Modern Sculpture ausfiihrlich behandelt.

486 In Koln heiratete er dann seine amerikanische Partnerin und beide beschlossen, bei der nachstbesten Gelegenheit
nach New York zuriickzukehren. Durch die Ehe erhielt Haacke eine Green Card und behielt bis in die spéten
neunziger Jahre seine deutsche Staatsbiirgerschaft. Erst dann beantragte er die amerikanische Staatsbiirger-
schaft. Zum einen fiirchtete Haacke aufgrund der politischen Lage unter Prisident Bush, seine amerikakritischen
Arbeiten konnten frither oder spater zu einer Ausweisung fithren, zum anderen aufgrund der so vereinfachten
Erbschaftsangelegenheiten, so Haacke (2009), s. auch S. 240 dieser Arbeit. Haacke habe vorher nicht die Absicht

gehabt, auszuwandern. Haacke (2009), s. auch S. 239 dieser Arbeit: ,, [...] es war die Neugierde. Aber damals
hatte ich nicht die Absicht, nach New York oder nach Amerika auszuwandern.

487 In einem Brief von Haacke an Heinz Mack vom 24. Mai 1965; vgl. Vorlass von Heinz Mack in der ZERO-
Foundation, Diisseldorf.

488 JoAnne C. Paradise: ,, Alfred Schmela, Impassioned Gallerist”, in: Getty Research Journal, No. 1, 2009, S. 197 - 204,

hier S. 197: ,His [Schmelas] introduction of the work of American artists to the European art world was
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Plattform bot, als sie noch unbekannt waren. Spater vermittelte Schmela die ZERO-Kiinstler
an Howard Wise, einen New Yorker Galeristen. Haacke profitierte von diesen Bekanntschaf-
ten: Nicht nur kam er, wie bereits erwdhnt, tiber Schmela in Kontakt mit Yves Klein, Schmela
und die ZERO-Kiinstler vermittelten Haacke auch seine erste grofiere Einzelausstellung in
New York bei Howard Wise. Die Verbindung zu Wise war wiederum Ausgangspunkt fiir viele
weitere Freundschaften, durch die Haacke die Kunstszene New Yorks erkundete: Kiinstler wie
Robert Morris und Carl Andre, Kritiker wie Lucy Lippard, Kuratoren und Wissenschaftler
lernte er durch den Galeristen kennen.+%

Wihrend der ersten Jahre in New York finanzierte sich Haacke durch Aushilfsjobs
als Nachhilfelehrer und Sprachlaborleiter das Leben mit seiner Familie in New York. Die
Ergebnisse seines Schaffens prasentierte er ein Jahr spéter bei Howard Wise: Es wurden
tiberwiegend ,Kondensationsarbeiten’ gezeigt, von denen bereits viele in Koln hergestellt
und dann nach New York verschifft worden waren. Haacke brachte also Arbeiten und
Konzepte in seine zukiinftige Heimat mit und konnte damit in kurzer Zeit eine Einzel-
ausstellung bestiicken.#° Der Erfolg stellte sich gleich ein, wie Haacke in einem Brief an
Schmela berichtete:

»Wider Erwarten verkauft Howard Wise laufend kleine Sachen von mir (er ist ein glainzender Handler).
Auch zwei Wellen haben ihren Besitzer gewechselt. In Jean Clay von Studio International [...] habe ich
einen neuen Verbiindeten gewonnen. Er war fiir einige Wochen in New York und hat sich fiir meine
Sachen begeistert. Seither erwdhnt er mich, wenn immer es eine Gelegenheit gibt. Im neuen Studio
International redet auch George Rickey von meinem Kram und hat ein Foto unterbringen kénnen. Ich
sitze also nicht ganz auf dem Trockenen.“#"

So konnte Haacke seinen Lebensunterhalt als Kiinstler bestreiten. Zudem erhielt er schon
bald darauf die ersten Lehrauftrage an Kunsthochschulen.** Diese Tétigkeiten ermdglichten
Haacke eine gewisse Unabhéngigkeit und Distanz vom Kunstmarkt. Unter dieser Pramisse
konnten in der Folge die kritischen und vom Publikum und den Kuratoren nicht immer

nonetheless tremendously important in an era when there was otherwise little dialogue or exchange of ideas bet-
ween the two spheres.*

489 Haacke (2009), ,,Aber zu der Zeit war es wirklich spannend. Wie gesagt, ich habe dort viele Leute kennengelernt,
Kiinstler-Zeitgenossen, Bob Morris zum Beispiel und verschiedene andere. Das war eine Stadt, da passierte was.
Auf jeden Fall im Vergleich zu dem, was ich aus Kéln in Erinnerung hatte. Auch Paris war spannend, aber nichts
im Vergleich zu New York.“

490 Haacke (2013), ,,Aber Vieles habe ich 1965 auch mit nach Amerika genommen, weil ich ja was brauchte, was ich
hier zeigen konnte. Das hat auch dazu gefiihrt, dass ich innerhalb eines halben Jahres eine Ausstellung bekam, ich
hatte ja was.“ Zu den Kondensationsarbeiten vgl. Kapitel 3.3 Beyond Modern Sculpture.

491 Brief von Hans Haacke an Alfred Schmela vom 12. Mirz 1967, in: Getty Research Institute, Alfred Schmela
Gallery Records. Series I. Correspondence, 1951-2006, Box 3 folder 29 (Hans Haacke). Dank an Joris Corin
Heyder fiir seine Unterstiitzung bei der Recherche.

492 Bereits wihrend seiner Studienzeit gab Haacke gelegentlich Kurse an der Volkshochschule Kassel, wihrend seiner
Kolner Zeit unterrichtete er Kunstgeschichte an der Modeakademie in Diisseldorf, ab 1967 an der Universitit
in Philadelphia und bis zu seiner Emeritierung 2002 an der Cooper Union for the Advancement of Science
and Art in New York; vgl. Haacke (1965): ,,Ich arbeite viel und bin ungliicklich, dass mir jede Woche zwei Tage
durch meine Lehrtitigkeit in Philadelphia verloren gehen, obgleich ich mich bei den Studenten nicht unwohl fiihle.
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akzeptierten Arbeiten iiberhaupt erst entstehen.*

Ende der sechziger Jahre nahm Haacke an vielen amerikanischen Gruppenausstellungen
teil, die sein Renommee innerhalb kiirzester Zeit so weit steigerten, dass er 1970 zu einer
groflen Retrospektive ans Guggenheim Museum eingeladen wurde. Haacke war damals
gerade 34 Jahre alt, es war eine der hochsten Auszeichnungen, die ein ausldndischer Kiinstler
bekommen konnte. Dass die Ausstellung letztendlich abgesagt wurde, und es zu einer gro-
flen Emporung der internationalen Kunstszene gegen die Zensur durch das Guggenheims
kam, steigerte Haackes Ansehen nur noch mehr und wird am Rande auch in Kapitel 3.4
Politische Kunst bei Haacke und seinen Zeitgenossen thematisiert.

Die Jahre der Ausbildung und Wegfindung waren fiir Haacke eine intensive Phase der
Orientierung und Positionierung. Es wurde verdeutlicht, wie sich Haacke wahrend seines
Studiums mit den hauptsdchlich deutschen Malern des Informel auseinandersetzte, um
schliefilich eine Form der Malerei zu entwickeln, die kaum vergleichbare Vorlaufer hatte.
Sein Interesse lag bereits zu dieser Zeit bei physikalischen Phanomenen, wie Optik und
Bewegung. Nach Abschluss seines Studiums - mit technischer Unterstiitzung der Werk-
stattleiter in Paris und Philadelphia — weitete Haacke sein (Euvre konsequent in Richtung
prozessuale Skulptur aus. So bildeten sich allmdhlich sehr eigenstindige Arbeiten heraus,
mit denen Haacke seine kiinstlerische Position endgiiltig festigte. Die vielen geografi-
schen Stationen seiner Anfangsjahre als Kiinstler — Kassel, Paris, Koln, Philadelphia und
schliefdlich New York - machten Haacke zu einem aufgeschlossenen, interessierten und
dadurch auch informierten Kiinstler, dessen spédtere politische Werkphase von ebendiesen
Qualitdten profitieren sollte.

493 Haacke in einem Interview mit Robert C. Morgen, in: Fabozzi (2002), S. 308 - 318, hier S. 313: ,,My type of work
obviously doesn’t sell well. Right from the beginning, before I even got into political things, I determined that
I'should never strive to live off the sale of my work. That would make me dependent upon the market [...]. Teaching
seems to be the most convenient, and I do enjoy it, it's not a burden.*
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3.2 Kinetische Kunst und Kunstkritik

»Die Deutschen stehen den Amerikanern, was kinetische
Begeisterung angeht, offenbar nicht nach [...].“
Hans Haacke, 1965 44

In diesem Kapitel geht es um die Urspriinge der skulpturalen Arbeiten Hans Haackes. Es
wird dargestellt, mit welchen - zunichst europidischen - Stromungen er sich auseinander-
setzte. Vor allem sollen kinetisch arbeitende Kiinstler in Haackes Umfeld betrachtet und
die Arbeiten und Ansitze miteinander verglichen werden. Ausgehend von den kinetischen
Anfingen, die fiir Haacke einen Durchbruch als Kiinstler bedeuteten, und den verschiedenen
geografischen Stationen seines Schaffens, wird Haackes Anfangszeit in den USA beleuchtet.
Hier geht es vor allem um die Selbstdarstellung des Kiinstlers, da die Analyse der State-
ments Haackes wiederum Riickschliisse auf die Transferprozesse erlaubt, die stattgefunden
haben.

Bereits wihrend seines Paris-Aufenthalts lernte Haacke den kinetisch arbeitenden
Kiinstler Takis kennen. Zu dieser Zeit waren Haackes Arbeiten iiberwiegend zweidimen-
sional, entweder an das deutsche Informel oder die amerikanische Farbfeldmalerei ange-
lehnte Leinwénde, oder — wie er es dann auch in Paris bei Hayter fortfithrte — experimen-
telle Druckgraphiken. Gegenstand der Arbeiten von Takis war hingegen die Beschiftigung
mit physikalischen Phdanomenen, allen voran dem Magnetismus (vgl. Abb. 72). Takis kam
1955 aus Athen liber London nach Paris und begann dort mit seinen ersten ungegenstand-
lichen Skulpturen. Er unternahm seitdem immer wieder den Versuch, den Magnetismus
zu veranschaulichen und auf diesem Wege erlebbar und optisch bewusst zu machen.*s

494 Haacke (1965).
495 Der Magnetismus ist keine neue Erscheinung in der Kunst. Bereits zu Beginn des 19. Jahrhunderts beschaftigten
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Dabei ging es ihm um den Schritt von der blof8en Darstellung der Realitdt durch die Kunst
hin zur Schaffung einer eigenen Realitdt in der Kunst. Eine solche Realitét stellte fiir ihn
das Vortithren von Zustandsverdnderungen durch natiirliche Krifte dar. Ab 1957 entwarf
Takis die ersten Bronzeskulpturen (vgl. Abb. 73). Sie haben eine lamellenartige, das Licht
der Umgebung reflektierende, glinzende Oberfliche, wirken aber relativ statisch, obwohl
das Hauptanliegen Takis’ in seiner Kunst die Bewegung im Raum war.#¢ Doch wie in seinen
auf dem Magnetismus basierenden Arbeiten greift auch hier das Moment der Unbestimmt-
heit. Durch die Brechung des Lichts je nach Blickrichtung und Bewegung des Betrachters
suggeriert diese unbewegliche Skulptur Dynamik.

Haacke sah Takis’ Arbeiten zum ersten Mal wéhrend seines Paris- Aufenthalts und ent-
warf, angeregt von dessen Auseinandersetzung mit physikalischen Phdnomenen, seine ersten
eigenen dreidimensionalen Arbeiten. Diese Spiegel- oder Wandreliefs haben Titel wie B7-61,
D6-61 oder A7-61, sind jeweils etwa 65 x 65 cm grof3, bestehen aus aluminiumbeschichte-
tem Vinyl, das auf eine Pappunterlage geklebt und auf eine Hartfaserplatte montiert wurde
(vgl. Abb. 74).

In der Arbeit D6-61 zerschnitt Haacke ,spiegelnde Plastikbogen®,*” die er in Fach-
markten kaufte, in 1 x 5 cm grofle Streifen. Er klebte diese etwas tiberlappend in elf Reihen
nebeneinander, wobei jeweils vom linken und rechten Rand Richtung Mitte gearbeitet
wurde, sodass sich mittig eine subtile optische Zasur abzeichnet. Es ergeben sich je nach
Lichteinfall und Bewegung des Betrachters unterschiedliche, dynamische Erscheinungs-
formen. Analog zu Takis Bronzeskulpturen setzte sich Haacke in seinen Aluminium-
arbeiten mit optischen und kinetischen Phanomenen auseinander. Hier waren es vor allem
die Spiegelung und Bewegung, die Haacke interessierten. Durch die Auseinandersetzung
mit Naturphdanomenen entfernte sich Haacke immer weiter von seinen zweidimensio-
nalen Arbeiten und wandte sich zunehmend der Skulptur zu.

Das Interesse der bildenden Kunst an physikalischen Phdnomenen wuchs seit Mitte
der fiinfziger Jahre kontinuierlich in ganz Europa.*® Vor allem die Bewegung, sei sie nun
durch naturwissenschaftliche Experimente oder durch pure Mechanik angestofien, war
bei den kinetisch arbeitenden Kiinstlern ein wesentlicher Bestandteil ihrer Werke. Die
Disseldorfer ZERO-Gruppe war die europdische Wortfithrerin dieser kinetischen
Stromung.+”?

sich Kiinstler intensiv mit diesem Phanomen. Vgl. Ausst.-Kat. Stddtisches Museum Leverkusen 1970, Takis,
11. Oktober bis 22. November 1970. Leverkusen 1970.

496 Vgl. Takis: ,,Untitled Statement® (1983), in: Stiles / Selz (1996), S. 406 - 407, hier S. 407.

497 Zum Material dieser Arbeiten duflerte sich Haacke (2013), s. auch S. 253 dieser Arbeit: ,Die Spiegelarbeiten
waren ja auch schon Plastikfolien. Spiegelnde Plastikstreifen, die es als Bogen zu kaufen gab. Das war ein Material,
das spiegelte und durchsichtig war, diese optischen Qualititen waren mir wichtig.”

498 Churner (2008), S. 112: ,,In contrast to other European kinetic artists, Zero aimed not just for an integration of
art, and technology, but also for the utopian reconciliation of art, technology, and nature, emblematized
by a space-age fetish of aluminum’s reflectivity, Plexiglas’s durability, and helium’s buoyancy.”

499 Haacke (2010) beschreibt sein Verhéltnis zu den ZERO-Kiinstlern folgendermaflen: ,,Na, ich hatte ja sehr friih,
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Abb. 72: Takis: Magnetic Fallout, Eisenspine, Magneten, Bodenarbeit, Maf3e unbekannt (1969),
Abbildung aus einer Prisentation in Toronto, in: Ausst.-Kat Takis, Stddtisches Museum Leverkusen,
Schloss Moisbroich, 11. Oktober bis 22. November 1970, Leverkusen 1970, unpaginiert, Foto: o. A.
© VG Bild-Kunst, Bonn 2018.

Abb. 73: Takis: Espace intérieur,
Bronze, 30 x 32 cm (1957),
Ausst.-Kat Takis, Stadtisches Museum
Leverkusen, Schloss Moisbroich,

11. Oktober bis 22. November 1970,
Leverkusen 1970, unpaginiert,

Foto: 0. A.

© VG Bild-Kunst, Bonn 2018.
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Haackes Arbeiten bekamen durch die ersten beiden Auslandaufenthalte in Paris und New
York, wihrend derer er die Arbeiten von Takis und der ZERO-Gruppe kennenlernte, zuneh-
mend einen rdumlichen Charakter. Die technischen Konstruktionen des Kiinstlers wurden
oft durch die Naturkrifte Wind, Wasser und Gravitation in Bewegung versetzt, sodass er
von Jack Burnham auch als , kinetischer Naturalist“s®°, den Burnham in Anlehnung an den
von ZERO manifestierten ,Neuen Idealismus® verwendete, bezeichnet wurde. Aber auch
Motoren, Uhrwerke und manuelle Antriebe kamen zum Einsatz.>*

Es finden sich formal viele Gemeinsamkeiten zwischen Haackes Arbeiten und zum
Beispiel denen Heinz Macks: Bereits 1958 stellte Heinz Mack seine ersten Aluminium-Reliefs
in der Galerie Iris Clert in Paris aus.>**> Bei dem Werk Lamellenrelief von 1961 (Abb. 75)
formte und zerschnitt Mack Aluminiumfolie, polierte sie anschlieflend auf Hochglanz und
stabilisierte sie durch Aufkleben auf eine Holzplatte. Die Fragilitit der Aluminiumstreifen
suggeriert zudem eine physische Interaktion mit dem Betrachter, der durch seine Atmung
oder durch andere Luftstrome das Relief in Bewegung versetzen konnte, wiirde dies nicht
durch einen Holzkasten mit einer Acrylglas-Scheibe unterbunden. Einzig die scheinbaren
Bewegungen, die sich durch Lichtreflexion und Standortverdnderung des Betrachters erge-
ben, sind moglich.

Vergleicht man die Arbeit D6-61 von Haacke mit Macks Lamellenrelief, so fallen vor allem
die Gemeinsamkeiten der verwendeten Materialen auf: Aluminiumfolie und Hartfaserplatte
bei Haacke, Aluminiumblech und Holz bei Mack. Die Arbeiten unterscheiden sich in ihrer
Grofle und der Tatsache, dass bei Mack das in Lamellen zerschnittene Blech nur an einer
Kante am Holzuntergrund befestigt wurde und die einzelnen Lamellen, unregelmif3ig tiber-
lappend angeordnet, vom Hintergrund abstehen und in sich kleine Windungen aufweisen,

d.h.bevorichin Kassel mein 1. Staatsexamen gemacht hatte, mit ZERO Kontakt aufgenommen. Ich war in Bonn, in
einer ganz kleinen Galerie, die keinen Namen hatte, darauf gestofien. Da gab es eine ZERO-Ausstellung, die ich
gesehen habe und interessant fand. Ich habe die Telefonnummer von Otto Piene rausgefunden und ihn
angerufen und in Diisseldorf besucht. Das war mein erster Kontakt zu ihm, das war 1959, dann war ich ein Jahr
in Paris und habe weiter mit denen Kontakt gehalten. Und dann habe ich in der ersten Nul Ausstellung 1962 oder
1963 mitgemacht. Nach meiner Riickkehr nach Deutschland 1965 hat sich diese Beziehung vertieft und als Otto
Piene eingeladen wurde, bei der University of Pennsylvania ein Semester oder ein Jahr zu unterrichten, hat
er vorgeschlagen, dass ich die Klasse, die er in der Modeschule in Diisseldorf unterrichtete, {ibernehme. Das habe
ich auch gemacht. Das war Kunstgeschichte, das musste ich mir alles selber anlesen. Das war das letzte Jahr in
Deutschland. Aber im Jahr davor, 1963/64 muss das gewesen sein, war die ZERO-Ausstellung in Gelsenkirchen,
an der ich teilgenommen habe. Als ich dann Ende 1965 nach New York zog, und zu der Zeit flog man nicht, da
fuhr man mit dem Dampfer, nach sieben Tagen auf dem Meer sind wir hier den Fluss hinaufgefahren.
Und das Lotsenboot brachte Post [...]. Das war eine Nachricht von Howard Wise, eine Anfrage, ob ich im Januar,
und das war im Oktober, eine Ausstellung bei Thm machen wollte. Das war von Piene eingefiddelt worden, und
das war vollig wie im Mairchen. Da habe ich sofort zugesagt.“ Vgl. auch Ausst.-Kat. Martin-Gropius-Bau
Berlin / Stedelijk Museum Amsterdam (2015), S. 145 - 155.

500 Jack Burnham: ,Questions a Hans Haacke, in: Robho, Spécial Haacke, No. 2 November - Dezember 1967,
unpaginiert.
501 »Elementare Medien, wie Udo Kultermann 1967 die Verwendung von Wasser, Luft und Licht in der bildenden

Kunst zusammenfasste, waren Mitte der sechziger Jahre ein immer ofter auftretendes Gestaltungsmerkmal;
vgl. Udo Kultermann: Neue Dimensionen der Plastik. Tiibingen 1967, S. 173 - 197.
502 Vgl. Thwaites (1965), S. 5.

157



Hans Haacke

PR TR
RN I R “;
lﬁmmmimmm.'m

.iii‘iﬁmllilﬂilﬂﬁlﬂllﬂf‘
".&iillmiflll}ll!iilalflmﬂlizs
R TN ni}HHm
AL e

e
mmmmmus t“;ﬁrﬂrhtﬁtﬁﬂiﬁ&ﬁi u

LFli Julﬂil [{ &L’

i unwmimuM?I Wy

'wurﬂH WEENL

LM LA WWWM
AR A

T |

E.

ML

(AL

i i- ” h Abb. 74: Hans Haacke: D6-61,

i h-u 2 e suat Spiegelfolie auf Hartfaserplatte,
L t l E | J ' 65 X 67 X 10,5 cm (1961),

hl i Kb -rl.un ¥ uhlﬂ ol -, L +=| -. im Besitz des Kiinstlers,

1l h & Foto: Fred Dott.
‘1-1-1-' VTV Lﬂ-' I t F h’! © VG Bild-Kunst, Bonn.

Abb. 75: Heinz Mack:
Lamellenrelief, Aluminiumfolie
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wihrend Haackes Lamellen akkurat zurechtgeschnitten, symmetrisch und vollstindig auf
dem Untergrund angebracht sind. Wie oben beschrieben, war es vor allem die Bewegung,
die ein Bestreben der bildenden Kunst der Zeit war — beide Arbeiten thematisieren dies.
Die Erprobung lichtfangender Medien, deren Schwingungen durch optische Widerstinde
ausgelost werden, charakterisiert die Arbeiten von Heinz Mack.5°> Durch die Reflexion des
Lichts stellt sich in beiden Arbeiten eine Bewegung ein — bei Haacke aufgrund der ver-
wendeten Spiegelfolie ausdifferenzierter als bei Mack — wobei, wie Athena Spear bereits
1967 feststellte, die Verwendung von spiegelnden Materialien ein beliebtes Phanomen der
Skulptur des 20. Jahrhundert war.>>* Durch die Brechung des Lichts verschiebt sich die
Wahrnehmung zwischen dem Kunstwerk und dem reflektierten Raum, sozusagen zwi-
schen Materiellem und Immateriellem.>*> Die regelméflige Struktur bei Haacke erinnert
an die Arbeiten der Minimal Art, die oft das repetitive Moment aufgreifen. Auch die durch
das verwendete Material betonte Produktionsdsthetik kann als ein Merkmal der Minimal
Art gelesen werden.>*® Bei Mack ist die Ausfithrung grober und behilt sich etwas Zufal-
liges vor, das Aluminiumblech ist so bearbeitet, dass es nicht spiegelt, sondern lediglich
das Licht bricht. Bei beiden Werken kann man weniger von einer Komposition als viel-
mehr von einer Struktur sprechen.

»~Was mich bei den Zero-Leuten u. a. interessiert [...] [ist], dass sie dhnlich wie die Amerikaner von der
klassischen Komposition abgeriickt sind, anders aber als die Amerikaner ganz cool reagiert haben,
was dann fiir mich wiederum eine Moglichkeit war, mich von dem art informel und art bruit usw. [...],
abzuwenden,“>*7

so Haacke iiber die damals vorherrschende Situation. Die betrachteten Arbeiten zeigen
deutlich Haackes bewusste Hinwendung zu den kinetisch arbeitenden Kiinstlern. Kurz
nach dieser formalen Umorientierung, 1961, bekam Haacke zum ersten Mal die Moglich-
keit, nach Amerika zu gehen und die amerikanische Kunst besser kennenzulernen. Damit

503 Vgl. Roters (1972), unpaginiert.

504 Spear (1967), S. 30 und weiter: ,,It is obvious enough that a mirror-like surface introduces the environment
into the work [...].*

505 Vgl. Churner (2008), S. 109: ,The aluminum mirror-reliefs created in the early ‘6os were very much like those

of Mack, whose textured patterns on metal refracted and reflected light. Shifting between real and reflected
space, materiality and immateriality, MacK’s reliefs were indefinite and inexact, and this was precisely what
intrigued Haacke.“ Zu seiner ersten Loslosung vom Gegenstand befragt, antwortete Haacke in einem Interview
mit Jeanne Siegel, zitiert nach Haacke / Fry (1972), S. 49: ,,Spiegel-Arbeiten, die ich 1961 anfertigte, entgingen dem
Objektcharakter. Man musste sich Miihe geben zu erkennen, was tatsdchlich da war, namlich das geschichtete
Material. Die gespiegelte Umgebung l6schte die Gegenstandlichkeit aus. Eines dieser Stiicke bestand aus
zwei Halbzylindern mit einem Uberzug aus Aluminiumfolie [sic]. Ein Teil des linken Halbzylinders
spiegelte sich teilweise im rechten Halbzylinder und umgekehrt. So kommt es zu etwas wie einer Riickkopplung:
die beiden Hilften der Arbeit sind optisch voneinander abhangig, stellen jede fiir die andere Environment
dar. Dann antworten sie natiirlich auch auf die Umwelteinfliisse von Licht und Farbe im Ausstellungsraum.“

506 Vgl. Kapitel FOKUS Haacke und Minimal Art.

507 Hans Haacke in einem Interview mit Lutz Dammbeck (2003), http://www.t-h-e-n-e t.com/html/_film/pers/_pers_
haake.htm (Zugriff am 15. Dezember 2015).
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begann ein Prozess des Austarierens und gestalterischen Positionierens zwischen den Ar-
beits- und Gestaltungsweisen der deutschen ZERO-Gruppe und denen der Amerikanischen
Minimalisten. Rachel Churner kommt zu einem dhnlichen Schluss:

»The influence of Zero is paramount to understanding Haacke’s artistic practice, even though he would
reject associations with the group by the late *60s for there were not only morphological similarities
between the work of Haacke and Zero at this time; there were, more critically, structural resonances
that lingered in Haacke's later work.“>°

Haackes Beteiligung bei ZERO war nicht gering, insofern ist es verwunderlich, wie
wenig in der Forschung darauf Bezug genommen wird. Zwischen 1962 und 1966 nahm
er an 14 ZERO-Gruppenausstellungen teil. Die erste Beteiligung Haackes anldsslich der
ersten niederldndischen Ausstellung NUL im Jahr 1962 war gleichzeitig eine der wich-
tigsten Gruppenausstellungen der vielen mit ZERO assoziierten Kiinstler auf einer
internationalen Biithne.’* Fiir Haacke war es ebenfalls die erste internationale Présen-
tation, und er war der jiingste Teilnehmer. In direkter Ndhe zu dem Raum mit Werken
von Mack, Piene und Uecker waren einige von Haackes ,Spiegelreliefs® und polierten
Stahlarbeiten ausgestellt.s’> Wiahrend Haacke in den Anfingen von ZERO im deutsch-
sprachigen Raum kaum Erwdhnung fand, enthilt der erste grof3e Artikel zur kinetischen
Stromung, ,,The Story of Zero“ in der Zeitschrift Studio International von 1965, zwei
halbseitige Abbildungen von Haackes Arbeiten.>"* Der Autor John Antony Thwaites be-
schrieb darin, nachdem er ausfiihrlich in die Geschichte der ZERO-Gruppe einfiihrte,
Haackes Arbeiten als die Entdeckung der zweiten NUL-Ausstellung in Amsterdam und
schloss seinen Text mit der Hervorhebung der perfekten Verschmelzung von Natur und
Technik in Haackes Werk.5**

Die Beziehungen zu ZERO stellt das Fundament von Haackes kiinstlerischer Laufbahn
dar, nicht nur, was die kiinstlerischen Gemeinsamkeiten betrifft. Die Mitglieder von
ZERO waren fiir Haacke jene ,interkulturellen Vermittlungsfiguren® denen Liisebrink eine
»Katalysatorische Wirkung“ in der Ausbildung von Transferprozessen zuspricht.>** Durch
die Bekanntschaft mit Piene kam Haacke nicht nur an seine ersten Lehrauftrige an der
Diisseldorfer Modeakademie, sondern es ergab sich durch Pienes Vermittlung auch die
Moglichkeit, bei Howard Wise in New York auszustellen. In der zweiten NUL-Ausstellung
im Stedelijk Museum sah der Galerist Alfred Schmela den Kondensationswiirfel und das

508 Churner (2008), S. 107.

509 Die Ausstellung NUL fand vom 9. bis 25. Mérz 1962 im Stedelijk Museum Amsterdam statt. Die ,Spiegelreliefs
wurden unter anderem auch in der ersten Ausstellung Haackes in den USA in der Galerie Wittenborn ausgestellt.

510 Vgl. Churner (2008), S. 109: ,,[...] [Haacke's] first major show. Several mirror-reliefs in the room adjacent to
Mack, Piene and Uecker.“

511 Thwaites (1965).

512 Vgl. Thwaites (1965), S. 9.

513 Vgl. Liisebrink (2005), S. 33.
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Blaue Segel von Haacke und bot ihm daraufhin eine Einzelausstellung in seiner Galerie an
- Hans Haackes erste in Deutschland.s*

Als Haacke 1962 nach New York zog und dort versuchte, mit den kinetischen Arbeiten
seinen Lebensunterhalt zu bestreiten, musste er feststellen, dass Akzeptanz fiir derlei
Arbeiten auch in New York nicht leicht zu finden war. Jack Burnham vertritt gar die
Auffassung, dass Haacke aufgrund des ausbleibenden Erfolgs wieder nach Deutschland
zuriickkehrte, was jedoch eher widrigen Aufenthaltsbedingungen geschuldet war.5*s

Erst ab 1964 stellten in der Galerie Howard Wise in New York in kurzen Abstinden die
ZERO-Kiinstler Mack, Piene und Uecker sehr erfolgreich aus. So bekam die deutsche kine-
tische Kunst im Allgemeinen einen héheren Stellenwert.>* Nach dem Erfolg in Amerika
konnten sich die ZERO-Kiinstler auch in Europa einer grofleren Popularitéit erfreuen.s*”
Analog zu Thomas Drehers These, dass der Erfolg der Conceptual Art in den ersten an-
derthalb Jahren, also zwischen 1968 und 1969, seinen Anfang in kleinen New Yorker
Galerien nahm und dann {iber europiische Museen und schlief3lich in New Yorker Museen
ankam,’*® eroffnete der Erfolg bei Howard Wise der ZERO-Gruppe den Zugang zu den euro-
paischen Museen. Auf dieser Welle schwamm auch Haacke mit. 1965 kehrte er dauerhaft
nach Amerika zuriick und wurde 1972 als einziger der mit ZERO assoziierten Kiinstler
zu einer groflen Einzelausstellung im New Yorker Guggenheim Museum eingeladen.>*

Trotz seines maf3geblich auf den Kontakten zu ZERO-Kiinstlern und deren Popularitit
autbauenden Erfolgs, vermied Haacke es, mit den Kinetikern in Verbindung gebracht zu
werden und blendete auch sonst die meisten Verkniipfungen zu anderen Kiinstlergruppen
aus.’* In der Haacke-Monographie von 19725' wird zwar als erste Gruppenbeteiligung
die NUL-Ausstellung von 1962 angegeben, doch das ,,Etikett ,Kinetische Kunst® in einem
Statement von Haacke als grundsitzlich unzuléssig abgetan.s>> Sowohl seine tachistischen

514 Vgl. Churner (2008), S. 109. Churner bezieht sich hier auf einen Brief von Haacke an A. J. Petersen vom 28. April
1965 aus dem Stedelijk Museum Archiv in Amsterdam.
515 Vgl. Burnham (1967), S. 1. Burnham schrieb weiter, S. 3:,,During this time [ca. 1963] he was included in important

New Tendency shows in Ulm, London, Amsterdam, Berlin, Gelsenkirchen, Venice - and ironically after earlier
rejection in the States — shows in Washington, D.C. and Philadelphia. The ZERO show late in 1964 at the Contem-
porary Art Institute in Philadelphia was the first time the participants were received as a group in the United States”

516 Burnham konstatierte, dass ZERO-Arbeiten Mitte der sechziger Jahre in den USA beliebt waren, obwohl sie
das Gegenteil dessen représentierten, was en vogue war, ndmlich die formalistische Malerei und Skulptur;
vgl. Burnham (1975), S. 127.

517 Vgl. Kuhn (1991), S. 53.

518 Vgl. Dreher (1992), S. 188.

519 Dass diese Ausstellung kurz vor ihrer Eroffnung abgesagt wurde, wird an anderer Stelle thematisiert;
vgl. Kapitel 3.4 Politische Kunst bei Haacke und seinen Zeitgenossen.
520 Haacke in einem Interview mit Robert Morgan vom 28. Dezember 1979, in: Morgan (1994), S. 150: ,,I never

presented myself as anything. It is other people who sometimes call me a Conceptual Artist or pin all sorts of
other labels on my work. And I resent this because it often associates me with things with which I don't have
much in common. It can distract from viewing my work on its own terms.“

521 Haacke / Fry (1972).

522 Haacke in einem Statement vom September 1967, iibersetzt aus dem Englischen in: Haacke / Fry (1972), S. 32:
»Das Etikett ,Kinetische Kunst® wird weithin so gebraucht, als seien eine Schule, ein Stil, ein Trend, eine
Mode oder eine ,Bewegung’ mit eindeutigen Merkmalen klar erkennbar. Ich finde dieses Etikett fragwiirdig,
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Ausstellungen als auch die meisten ZERO-Beteiligungen werden in der Monographie nicht
erwihnt. Mit dem Ubersiedeln nach Amerika, so scheint es, versuchte Haacke, sich von den
europdischen Wurzeln zu 16sen und sich mit seinen Arbeiten sowie mit den Statements zu
seinen Werken eher der amerikanischen Minimal Art anzundhern, obwohl auch der Vergleich
mit den Minimalisten von Haacke immer abgelehnt wurde.

Fiir Haackes Arbeiten ist das erklairende Wort des Kiinstlers seit den ersten beschrie-
benen kinetischen Werken von besonderer Bedeutung. Bis heute legt er grof3en Wert auf
seine Formulierungen und Maf3gaben zum Kunstwerk. In fast jeder Publikation zu seinem
Werk ergreift Haacke selbst die Moglichkeit, ein Statement zu seiner Arbeitsweise beizu-
tragen. Je nachdem wo er sich gerade befand und fiir welches Land er eine Ausstellung kon-
zipierte, verfasste Haacke seine erkldrenden Texte in deutscher oder englischer Sprache. In
einem seiner ersten Statements fiir den Ausstellungsflyer seiner Einzelschau in der Galerie
Wittenborn fasste Haacke die dort ausgestellten ,Spiegelreliefs’ mit weiteren spiegelnden
Arbeiten zusammen und schrieb auf Englisch:

»Observing my mirror-objects made out of polished stainless steel I note: There is neither a correct
nor incorrect point of view from which to look at them. Their environments - including the spectator
- form an integral part of them. The environments are constantly participating in their creation. They
are not fixed, their ways of appearance are infinite. They are exceeding their material boundaries and
are limited respectively by the boundaries of sight in the space in which they are, the workshop, the
exhibition-room, the stars. [...] The incessant communication (to see and be seen) of mirror-objects
with the world and the spectator, their indissoluble combination of real and unreal, static and dynamic,
material and non-material space, their indetermination, all fascinate me [...].“5*

Was beispielsweise die Rolle des Betrachters angeht, antizipierte Haacke bereits hier, 1962,
die Argumente der Kunstkritiker der Minimal- oder Conceptual Art oder einzelner Kiinstler
selbst. So hob zum Beispiel Robert Morris in seinem Aufsatz ,,Notes on Sculpture® in der
Zeitschrift Artforum von 1966 diese Qualitdten der Skulptur hervor:s>

»Today there is a reassertion of the non-imagistic as an essential condition [of sculpture] [...]. Even
its most patently unalterable property — shape - does not remain constant. For it is the viewer who
changes the shape constantly by his change in position relative to the work.“s*s

Wihrend seines ersten Amerika-Aufenthalts in den Jahren 1961 und 1962 waren die
Voraussetzungen fiir diese Art der ,,Betrachtereinbeziehung“s*® noch nicht vorhanden. Mit

«

denn ich bezweifle die verkiindete gemeinsame Basis aller Beispiele von sogenannter ,Kinetischer Kunst" [...]

523 Hans Haacke selbstformulierter Text, datiert auf den o7. Januar 1962, Wittenborn One-Wall-Gallery im September
1962, deutsche Ubersetzung in: Haacke / Fry (1972), S. 23.

524 Vgl. auch das Kapitel ,,External Issuses: The Spectator®, in: Colpitt (1990), S. 67 - 99.

525 Robert Morris: ,,Notes on Sculpture, Part 1-3“ (1966), zitiert nach Battcock (1996), S. 224ff.; ,, Part 2 Artforum,
Oktober 1966, S. 20 — 23; ,,Part 3: Notes on Non Sequitors, Artforum, Summer 1967, S. 24 - 29.

526 Der hier verwendete Ausdruck wird angelehnt an Uwe M. Schneedes Verwendung desselben, in: ders.: ,,Bruce

Nauman: Eine kleine Einfiihrung®, in: Ausst.-Kat. Bruce Nauman: Versuchsanordnungen: Werke 1965-1994.
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der aufkommenden Minimal Art in den USA ab ungefihr 19637 und der Entwicklung der
amerikanischen Conceptual Art wuchs offensichtlich auch die Akzeptanz fiir derlei Arbei-
ten. Kurz vor seinem erneuten Umzug nach New York 1965 formulierte Haacke in seinem
Kolner Atelier einen Text, der zunéchst in englischer Ubersetzung im Katalog zur zweiten
NUL-Ausstellung erschien und fiir den Flyer der Ausstellung bei Schmela auf deutsch publi-
ziert wurde:

»... make something which experiences, reacts to its environment, changes, is nonstable ...

... make something indeterminate, which always looks different, the shape of which can not be pre-
dicted precisely ...

... make something which cannot ,perform’ without the assistance of its environment ...

... make something which reacts to light and temperature changes, is subject to air currents and depends,
in its functioning, on the forces of gravity ...

... make something which the ,spectator handles, with which he plays, and thus animates it ...

... make something which lives in time and makes the ,spectator experience time ...

... articulate something natural ...“s*®

Die relevanten Schliisselbegriffe der amerikanischen Kunstkritik der sechziger und sieb-
ziger Jahre wie ,,Environment®, ,Shape“ oder ,Performance® fielen bereits in diesem
Statement und sind aus den Texten der amerikanischen Kunstzeitschriften wie Art Inter-
national oder Artforum abgeleitet.>* Bereits wihrend seines Studiums bekam Haacke die
Moglichkeit, diese Zeitschriften zu lesen und sich somit einen weiteren Horizont beziig-
lich internationaler und vor allem amerikanischer Kunstkritik und Kiinstlerstatements
zu verschaffen.’* Besonders hervorzuheben ist in dieser Betrachtung der Begriff der
»Indetermination®, der Unbestimmtheit, der in beiden Textbeispielen von Haacke ver-
wendet wurde und den Michael Fried in seinem Aufsatz ,,Art and Objecthood” von 1967
untersuchte. Die Loslosung der bildenden Kunst von ihrer Objekthaftigkeit sei die con-
ditio sine qua non der Minimal Art, so Fried.>** Eine Bedingung, die wiederum Lippard
und Chandler in ihrem Aufsatz ,The Dematerialization of Art“ von 1968 aufgriffen und
tiir die Conceptual Art manifestierten.

Mit Haackes endgiitiger Ubersiedlung in die USA im Jahr 1965, 16st er sich zunehmend
von den konventionellen Gattungen wie Malerei und Skulptur: Wiahrend es anfangs noch

19. Juni bis 06. September 1998, Hamburger Kunsthalle. Hamburg, 1998.

527 Vgl. ,Introduction’, in: Colpitt (1990), S. 1 - 5.
528 Ausst.-Kat. Stedelijk Museum Amsterdam (1965), unpaginiert, deutsche Ubersetzung zitiert nach Grasskamp /
Nesbit / Bird (2004), S. 100: ,,... etwas machen, das Erfahrungen und Erlebnisse hat, das auf seine Umwelt

reagiert, sich verdndert, unsolide ist ... etwas Undeterminiertes [sic] machen, das immer anders aussieht, dessen
Gestalt nicht prazise voraussagbar ist ... etwas machen, das auf Licht- und Temperaturveranderungen reagiert, das
Luftbewegungen unterworfenist, die Schwerkraft ausnutzt....etwas machen, das der ,Betrachter’ in die Hand nimmt,
mit dem er spielt und ihm so ,Leben’ verleiht ... etwas machen, das in der Zeit lebt, den ,Betrachter’ Zeit erleben lasst
... NATURLICHES artikulieren ...

529 Zu den Schliisselbegriffen der Minimal Art siche auch Colpitt (1990), S. 5.

530 Haacke berichtete iiber seine Zeit an der Kunsthochschule in Kassel und seine Professorin Marie-Louise von
Rogister, bei der er die amerikanischen Kunstzeitschriften sichtete, Haacke (2013).

531 Vgl. Fried (1967).
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die spiegelnden Wandarbeiten waren, die sich an die europdischen Kinetiker anlehnten,
entwickelte sich Haackes (Euvre in skulpturale Richtung mit zunehmend minimalistischer
Tendenz, bis hin zu einer Kunst, die vollkommen entmaterialisiert war und fast ausschlieSlich
als Idee existierte, also hin zu Lippards und Chandlers Credo der Conceptual Art. Im An-
schluss daran riicken politische Aspekte immer mehr in den Vordergrund.s:*

Als Haacke 1968 selbst nach einem Statement fiir die renommierte Zeitschrift Art
International gefragt wurde, das erste Mal, dass er seine Arbeiten auf solch einer internatio-
nalen Bithne prisentieren und erkldren konnte, lieferte Haacke folgenden Text:

»A ,sculpture’ that physically reacts to its environment and/or affects its surroundings is no longer to
be regarded as an object. The range of outside factors influencing it, as well as its own radius of action,
reach beyond the space it materially occupies. It thus merges with the environment in a relationship
that is better understood as a ,system’ of interdependent processes. These processes — transfers of
energy, matter or information - evolve without the viewers empathy. In works conceived for audience
participation the viewer might be the source of energy, or his mere presence might be required. There
are also ,sculpture‘-systems which function when there is no viewer at all. In neither case, however, has
the viewer's emotional, perceptual or intellectual response any influence on the system’s behavior. Such
independence does not permit him to assume his traditional role of master of the sculptures program
(meaning); rather the viewer now becomes a witness. A system is not imagined; it is real.“s33

Hier wird nicht nur die Rolle des Betrachters ein weiteres Mal in Augenschein genommen
und differenziert, sondern auch die Auffassung von Kunst als System vorgetragen und
exemplifiziert. Willoughby Sharp, ein Kurator,’** den Haacke tiber Paul Maenz kennen-
lernte, publizierte einen Monat vor diesem Statement in einem franzosischen Sonderheft
iiber Haacke einen Text mit dem Titel ,,Kineticism — Bursting into open Space®s3** Darin
schrieb Sharp:

»The art of the future, like the most advanced art of the present, will be environment-oriented [...]. It will
originate organically out of a devoted experimentation with media like air, fire, foam, ice, light and liquid
[...] and a whole new range of kinetic systems. In short, it will not represent reality, it will be reality.“3

Sharp deutet in seinem Beitrag Haackes Entwicklung zu den sogenannten Real-Time-Sys-
tems, deren Theorie mafigeblich von Haackes engem Freund Jack Burnham entwickelt
wurde, an.’’” Die Betonung der Realitét, sowohl in Haackes und Sharps Statement als auch
in Burnhams Theorie zu den Real-Time-Systems war ebenfalls ein Diktum der sechziger

532 Diese Entwicklung wird in dem Kapitel 3.4 Politische Kunst bei Haacke und seinen Zeitgenossen noch eingehend
untersucht.

533 Haacke (1967).

534 harp kuratierte unter anderem auch die Earth-Art Ausstellung 1969, in der Haackes Grass Cube (Abb. 86) ausge-

stellt wurde.

535 Willoughby Sharp: ,New York. Kineticism - Bursting into open space, in: ,,Robho®, Spécial Haacke, No. 2,
November - Dezember 1967, unpaginiert.

536 Ebd.

537 Die Real-Time-Systems sind Gegenstand des folgenden Kapitels.

164

Hans Haacke

Jahre. Wobei nicht das Reale in seiner philosophischen Bedeutung gemeint war, sondern
,real’ im Sinne von physischer Existenz oder wie Herbert Marcuse es treffend zusammen-
fasste: ,,The real, reality, is becoming technique in a literal, ,practical® sense; making and
remaking things rather than painting pictures ...“s3*

Durch die Wortwahl in seinen Statements und Selbstdarstellungen versuchte Haacke
eine Anndherung an die amerikanische Kunstkritik. Wie dargestellt, antizipierte er teilweise
sogar viele der kanonbildenen Texte der Conceptual Art und war mit seinen Arbeiten auch
ein wichtiger Impulsgeber der amerikanischen Kritiker. Die dargelegten Transferprozesse
zwischen Haacke und der Kunstkritik Mitte der sechziger Jahre zeigen, dass sich nicht nur
Kiinstler an einer vorgefertigten Theorie orientieren, sondern auch Kritiker von Kiinstler-
statements und den jeweiligen Werken profitieren.

FOKUS Haacke und Minimal Art

Obwohl Hans Haacke sich in seinen Anfangsjahren als freischaffender Kiinstler nur un-
gern in kiinstlerische Kategorien einordnen lief3, war die Minimal Art ab etwa 1962, also
seit seinem ersten Amerika-Aufenthalt, eine Stilrichtung, deren Formensprache er sich oft
bediente und die ihm am wenigsten fremd zu sein schien. Beginnend mit seinen ersten
Acrylglas-Arbeiten von 1962 / 1963, iiber die Real-Time-Systems bis hin zu seinen Arbeiten
der achtziger Jahre - immer wieder verwendete Haacke Gestaltungsformen der Minimal
Art: Als er zu der Formgebung seiner Arbeit U.S. Isolation Box von 1983 befragt wurde,
antwortete er: ,,As you see, one can recycle Minimalism and put it in a contemporary use. I
admit that I have always been sympathetic to so-called minimal art.“s?

Die Minimal Art, die sich explizit als eine amerikanische Kunststromung verstand
und aus dem Abstrakten Expressionismus hervorging, zeichnet sich unter anderem durch
schematische Klarheit in ihrer Darstellung, Verwendung von einfachen geometrischen
Formen, sogenannten ,,Primary Structures“s*, einer spezifischen Verwendung von ein-
fachen, meist industriellen Materialien’* und einer besonderen Beriicksichtigung des
Mafistabs®+* aus. Gabrielle Hoffmann stellt treffend fest, dass Haacke mit den Minimalisten

seine ,,positivistische Rationalitdt“ verbinde.’* In der Tat waren seine Arbeiten bereits im

538 Herbert Marcuse: ,,Art in the One-Dimensional Society, in: Arts Magazine, Mai 1967, S. 31, zitiert nach Jack
Burnham: ,,The Clarification of Social Reality”, in: Haacke (1975), S. 1 - 10, hier S. 1.

539 Haacke in Bois / Crimp / Krauss (1984), S. 28.

540 Abgeleitet vom Titel der Ausstellung Primary Structures: Younger American and British Sculptors, die vom 27. April
bis zum 12. Juni 1966 im Jewish Museum in New York stattfand, wurde der Begriff zum Schlagwort der Minimal
Art; vgl. Bochner (2000).

541 Vgl. Donald Judd: ,,Spezifische Objekte (1965), in: Stemmrich (1995), S. 58 - 73, hier S. 69f.

542 Vgl. Phyllis Tuchmann: ,,Ein Interview mit Carl Andre® (1970), in: Stemmrich (1995), S. 141 - 161, hier S. 147.

543 Hoffmann (2011), S. 107.
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Frithwerk auf das Notigste reduziert und ihre Formensprache stark zweckgebunden. Das
heifit, dass Haacke fiir jedes neue Problem, das sich ihm in seinen Arbeiten stellte, die dafiir
passende formale Losung entwickelte. Er hielt nie an einer bestimmten Gestaltungsart
fest. Haacke verwendete in seinen Werken unterschiedliche Materialien, wobei er indus-
triell gefertigte Stoffe bevorzugte.

Acrylglas benutzte Haacke erst seit 1962 als Werkstoff.>* Durch die Freundschaft mit
Otto Piene, der in den frithen sechziger Jahren am Massachusetts Institute of Technology in
Boston lehrte,**> war die Verbindung zu dem renommierten technologischen Institut auch
tiir Haacke ein Ausgangspunkt, um neue Werkstoffe in seine Kunst einzubeziehen. Zu den
Acrylglas-Arbeiten schrieb Haacke 1965:

»Ich habe etwas Wasser in durchsichtige Plastikbehilter einfacher stereometrischer Formen
gefiillt und sie versiegelt. Lichteinfall erwdrmt das Innere der Kisten. Da die Innentemperatur
immer hoher ist als die Temperatur ihrer Umgebung, kondensiert das eingeschlossene Wasser.
Ein einfacher Tropfenschleier beginnt sich an den Innenwinden zu bilden. Die Tropfen sind
anfangs so klein, dass man sie nur aus der Nihe als einzelne Partikel unterscheiden kann. Sie
wachsen von Stunde zu Stunde, mehrere kleine schlielen sich zu einem Gréfleren zusammen.
Die Schnelligkeit ihres Wachstums hdngt von der Intensitdt und dem Winkel ihres Lichteinfalls
ab. Auch der Luftzug in der Umgebung spielt eine Rolle. Nach Tagefrist hat sich eine dichte
Decke deutlich unterscheidbarer Tropfen gebildet, die alle Licht reflektieren. Bei fortschrei-
tender Kondensation erreichen einzelne Tropfen eine solche Grofle, dass ihre Schwere die
Adhisionskrifte iberwindet, und sie, eine Spur hinterlassend, von der Wand herablaufen. Diese
Spur beginnt, erneut zuzuwachsen. Nach Wochen hat sich ein vielfaltiges Nebeneinander von
Laufspuren gebildet, die ihrem jeweiligen Alter entsprechend unterschiedliche Tropfengrofien
haben. Der Kondensationsprozess nimmt kein Ende. Die Verhiltnisse sind einem lebendigen
Organismus vergleichbar, der flexibel auf seine Umwelt reagiert. Die Konstellation der Tropfen
ist nicht genau voraussagbar. In statistischen Grenzen verdndern sie sich frei. Ich liebe diese
Freiheit.“s4¢

Gemeint ist hier vornehmlich die Arbeit Condensation Cube oder Kondensationswiirfel, die
zwischen 1963 und 1965 entstand (Abb. 76). Auch hier ist die Wortwahl vergleichbar mit
den Beschreibungen der Minimal Art-Kiinstler. Haacke verwendete Begriffe wie ,,Stereo-
metrische Formen®, nahm in seinen Beschreibungen Bezug auf konkrete physikalische Pha-
nomene, benannte diese mit einem wissenschaftlichen Sprachduktus - ,, Adhdsionskrafte®
— und vergaf} nicht, die Beziehung des Kunstwerks zu seiner Umwelt zu erwdhnen. Der
Kondensationswiirfel ist gleichzeitig auch eines der ersten geschlossenen Systeme, nach der
Systemtheorie von Jack Burnham.’* Betrachtet man die Form, erinnert der Wiirfel mit
30 cm Kantenlidnge an viele zeitgendssische Minimal Art-Arbeiten, wie zum Beispiel Larry

544 Haacke (2013), ,,Die ersten Acrylglas-Arbeiten stammen, glaube ich, aus Philadelphia oder New York, 1962.“
545 Im Folgenden mit M.LT. abgekiirzt.

546 Haacke, New York, Oktober 1965. Zitiert nach Ausst.-Kat. Haacke (2006), S. 85.

547 Vgl. Kapitel 3.3 Beyond Modern Sculpture.
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Abb. 76: Hans Haacke:
Kondensationswiirfel / Condensa-
tioncube, Acrylglas, Wasser,

30X 30X 30 cm (1963 — 65),
Privatbesitz, in: Grasskamp /
Nesbit / Bird (2004), S. 36,

Foto: 0. A.

© VG Bild-Kunst, Bonn.

Abb. 77: Larry Bell: Cube Nr. 2,
Glas und Chrom, 31 x 31 X 31 cm
(1967), Besitz: Sammlung
Marzona, Staatliche Museen zu
Berlin, Nationalgalerie,

in: Ausst.-Kat. Kunsthalle
Bielefeld (2009), S. 438,

Foto: Marcus Schneider.

© Larry Bell / VG Bild-Kunst,
Bonn 2018.
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Abb. 78: Heinz Mack: Drei Lichtkuben, k. A. (1959),
Abbildung von der Homepage

der ZERO Foundation Diisseldorf,

unter: http://www.zerofoundation.de/works.html
(Zugriff am 15. Dezember 2015),

Foto: ZERO Foundation / VG Bild.

© VG Bild-Kunst, Bonn 2018.

Bells Kuben (vgl. Abb. 77).54® Nicht auszuschlieflen ist auch, dass Haacke den Wiirfelkasten
aus Plexiglas von den Lichtkuben, die Heinz Mack 1959 erarbeitete, kannte (vgl. Abb. 78).
An den herangezogenen Beispielen kann man erkennen, dass sich in den frithen sechziger
Jahren in Europa so wie auch in Amerika ein gewisses Feld der Formenverwendung von
Kuben bildete, das eben nicht eindeutig einer Nation zugeschrieben werden kann. Donna
de Salvo schreibt {iber die Verwendung der Wiirfelform in den sechziger Jahren:

»The fact that at this moment so many artists turned to the cube, but decided to complicate it, seems
emblematic for a period of great transition. The cube stands as a simple system, a way of ordering
space; within the modernist paradigm it has also come to represent utopian ideas.“*

Bell stellte in der wegweisenden Minimal Art-Ausstellung Primary Structures aus.>* Seine
Arbeiten sind vollkommen auf die Form reduzierte Skulpturen, meist Wiirfel aus Glas

548 Buchloh (1990), S. 130: ,The visual forms that corresponded most accurately to the linguistic forms of tautology
are the square and its stereometric rotation the cube.“ Weiter verglich Buchloh den Condensation Cube von Haacke
mit den Mirrored Cubes von Robert Morris, in: Buchloh (1995), S. 48f.: ,The degree to which the two com-
plementary formations of a European Techno-scientific systems theory approach and an American crossover
between the empirico-transcendental and the phenomenological approach to visuality actually correlate in the
mid-sixties becomes evident in a comparison between Haacke’s Condensations Cube (1963-1965) and
Robert Morris’ Mirrored Cubes (1965).

549 Donna de Salvo: ,Where we begin. Opening the System c. 1970 in: dies.: Open Systems - Rethinking Art c. 1970.
London 2005, S. 11 - 23, hier S. 15.

550 Vgl. Anm. 540.
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Abb. 79: Hans Haacke: Rain Tower, Acrylglas und
Wasser, 82 x 10 X 10 cm (1962), Privatbesitz,

in: Grasskamp / Nesbit / Bird (2004), S. 34,

Foto: 0. A. © VG Bild-Kunst, Bonn.
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Abb. 80: Donald Judd: Untitled, Aluminium,

10 Elemente a 23 x 101,5 X 79 cm (1970),
Abbildung zeigt Installation mit 8 Elementen,
Besitz: Offentliche Kunstsammlung Basel,

in: Nicholas Serota (Hrsg.) Donald Judd.

Koln 2004, S. 202, Foto: Uwe H. Seyl.

© Judd Foundation/ VG Bild-Kunst, Bonn 2018.
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auf transparenten Sockeln. Die Serialitdt dieser reduzierten Formen wird dadurch unter-
strichen, dass die Kuben oft in grofierer Anzahl ausgestellt werden. Haacke bediente sich in
seinen ersten physikalischen Systemen ebenfalls dieser Formensprache, um auf moglichst
simple Weise auf das Wesentliche dieser Arbeiten, nimlich die Kondensation, aufmerksam
zu machen. Die Transparenz in beiden Arbeiten hat daher einen vollig unterschiedlichen
Ursprung. Bei Bell ist es das Nichts, das mysterids und illusorisch erscheint. Haacke fiillt
den Kubus mit einem physikalischen System, das er durch die Transparenz dem Betrachter
niherbringen will. Das System in dem Kubus reagiert sensibel auf seine AufSenwelt und
verandert dementsprechend konstant seine optischen Qualititen (vgl. auch Abb. 79 und 80).
Hat der Betrachter das Prinzip hinter den Wiirfeln erkannt, bleibt ihm nur das visuelle Ver-
folgen der physikalischen Gesetze.

Doch da Haackes Arbeiten sich nur formal mit denen der Minimal Art vergleichen
lassen, wie es auch Benjamin Buchloh feststellte,’s* und dariiber hinaus nur die Minimal Art-
Formensprache verwenden, um ein System — wie bei dem Beispiel des Kondensationswiirfels
ein physikalisches System - zu transportieren, wurden sie nur selten in den Kanon der
Minimal-Art aufgenommen.

551 Vgl. Buchloh (2000a), S. 218.
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3.3 Beyond Modern Sculpture

»The working premise is to think in terms of systems; the production of systems,
the interference with and the exposure of existing systems ... Systems can be
physical, biological or social; they can be man-made, naturally existing, or a
combination of any of the above.”

Hans Haacke, 1970 552

Die Systemtheorie von Jack Burnham, die er hauptsichlich mit seinem Buch Beyond
Modern Sculpture begriindete, war fiir Haacke ein wichtiger Ausgangspunkt in der Ent-
wicklung seiner skulpturalen Arbeiten.s* In diesem Kapitel wird gezeigt, wie sich die
Freundschaft und enge Zusammenarbeit von Burnham und Haacke auf die jeweiligen
theoretischen und praktischen Arbeiten auswirkte. Gleichzeitig wird die Entwicklung von
Haackes Werk, von anfangs noch statischen Arbeiten hin zu den sogenannten Real Time
Systems, anhand der Transferprozesse, die zwischen Burnham und Haacke stattgefunden
haben, nachgezeichnet.

Als Haacke 1961 ein Fulbright-Stipendium fiir Philadelphia bekam, lehrte zeitgleich
Jack Burnham, ein junger Kiinstler und Kunsthistoriker, Kunstgeschichte an der North-
western University in Illinois. Beide trafen sich am M.L.T. und tauschten seither kontinuier-
lich ihre Ideen und Konzepte aus.>>* Haacke nannte die Freundschaft mit Burnham einen
»fruchtbaren Gedankenaustausch*ss .

Burnham war es, der die erste monografische Publikation zu Haacke schrieb: Eine
25-seitige Beilage im eher literarisch fokussierten Campusmagazin der Northwestern Uni-

552 Haacke, zitiert nach Ausst.-Kat. Conceptual Art and Conceptual Aspects, The New York Cultural Center, 10. April
bis 25. August 1970, New York 1970, unpaginiert.

553 Burnham (1972).

554 Haacke (2009), ,Schon wihrend meiner Zeit in Philadelphia lernte ich Jack Burnham kennen. Der ist an die

Northwestern gegangen. Mit dem habe ich aber weiter Verbindung gehalten, er hat uns auch in Kéln besucht, und
wenn er nach New York kam, dann besuchte er uns immer.“
555 Haacke, in: Siegel (1971), iibersetzt in: Haacke / Fry (1972), S. 48.
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versity. Das Tri-Quartely Supplement erschien zum ersten Mal im Frithjahr 1967 und wid-
mete sich den kinetischen Arbeiten, der Untertitel lautete ,,Hans Haacke - Wind and water
sculptures“s* Uber weite Teile des Heftes wurde Haackes Werdegang vorgestellt und kon-
textualisiert. Burnham verwies dabei oft auf die unterschiedlichen Voraussetzungen von
europdischen und amerikanischen Kinetikern und tat sich noch schwer, {ibergeordnete
Kategorien fiir Haackes Arbeiten zu finden. Burnham verwendete Begriffe wie ,,movements®,
»programs“ und ,processes®. Lediglich an einer Stelle wurde Burnhams erst spater publi-
zierte Systemtheorie vorweggenommen, namlich als er schrieb: ,, After all they are fragile
systems not stable objects.“>s” Die Rolle des Betrachters in Haackes Werk stufte Burnham
besonders hoch ein. Er schrieb, dass der Betrachter eine ,,prime source of power® sei.’s
Interessanterweise wihlte Burnham jedoch nicht den im amerikanischen Kunstkontext
der Zeit giangigen Begrift des ,spectator, ,viewer® oder gar ,participant, sondern den
passiv-konnotierten Begriff des ,observer®. Der Betrachter der als wichtiger Motor der
Skulptur am Ende doch nur ein Beobachter ist? Ob Burnham Haackes Arbeiten in dieser
ersten Publikation nun als ,event” oder ,system umschrieb, er fand in dessen Werken
ein weites Feld der Auseinandersetzung. Die Beschiftigung Burnhams mit Haacke zeigt
eine sprachlich immer differenziertere Betrachtung.

Zu der Zeit, als Haacke und Burnham sich kennenlernten, war der Deutsche mit unter-
schiedlichen Formen von Acrylglas-Arbeiten befasst: Die Arbeit Les Couloirs de Marienbad
von 1962 (Abb. 81) soll als Ubergang zwischen den in sich noch statischen und auf die
Bewegung des Betrachters angewiesenen Wandreliefs und den darauf folgenden Arbeiten
mit Wasser Erwdhnung finden: Diese 31 x 31 x 10 cm grofle Skulptur aus Acrylglas und
poliertem, rostfreiem Stahl, deren Titel an ein Drehbuch des franzosischen Schriftstellers
und Begriinders des Nouveau Roman, Alain Robbe-Grillet angelehnt ist, erinnert in ihrer
Formensprache und aufgrund der optischen Qualititen wie Reflexion und Spiegelung
sowohl an die Arbeiten der ZERO-Gruppe, als auch an die der Minimal Art, aufgrund der
Formwiederholung und der starken Kontraste. Die mit kleinen gleichmifligen Lochern
perforierte Acrylglas-Scheibe ist in 10 cm Abstand zur spiegelnden Stahlplatte montiert.
Blickt der Betrachter von oben durch die durchsichtige Plastikschicht, so spiegeln sich die
vielen Locher und bewirken schon bei leichter Veranderung der Perspektive eine Oszilla-
tion. Dem Auge wird eine Bewegung der Skulptur vorgetduscht, ohne dass die Arbeit in
Bewegung versetzt werden muss.

Doppeldecker-Regen von 1963 (Abb. 82) weist im Vergleich mit Les Couloirs de
Marienbad viele formale Gemeinsamkeiten auf: In Grofle und Form, Les Couloirs de
Marienbad ist ebenfalls viereckig, sowie dem Hauptmaterial Acrylglas stimmen sie iiberein.

556 Burnham (1967).
557 Ebd,, S. 11.
558 Ebd,, S. 15.
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Abb. 81: Hans Haacke: Les Couloirs de Marienbad, Acrylglas, rostfreier Stahl, 31 x 31 x 10 cm,
(1962), Staatliche Museen zu Berlin, Nationalgalerie, in: Ausst.-Kat. Haacke (2006), S. 84,
Foto: Hans Haacke. © VG Bild-Kunst, Bonn.

Abb. 82: Hans Haacke: Doppeldecker-Regen, Acrylglas und Wasser, 12,1 X 35,6 X 35,6 cm
(1963), Besitz: 0. A., in: Ausst.-Kat. Palazzo delle Papesse Siena (2004), S. 132,
Foto: Hans Haacke. © VG Bild-Kunst, Bonn.
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Signifikanter Unterschied ist der Einsatz von Wasser in dieser Arbeit. Denn die Wirkung,
die die spiegelnden Locher bei der Arbeit des Vorjahres hatten, iibernimmt in der Arbeit
Doppeldecker-Regen die Materialeigenschaft des Elements Wasser. Der viereckige Kasten
ist in sich durch zwei perforierte Acrylglas-Scheiben unterteilt. In die sich dadurch erge-
benden drei Abschnitte wird Wasser eingefiillt. Die Arbeit muss vom Betrachter gewendet
werden, um den Regeneffekt entstehen zu lassen. Ist das Wasser grofitenteils heruntergereg-
net, bleiben an der Plastikscheibe noch einzelne Tropfchen haften, die nach und nach
herunterfallen. Optisch und akustisch ist hier die Bewegung dem Werk inhédrent, auch
wenn es noch des Betrachters bedarf, um die Arbeit nach einer gewissen Zeit wieder in
Bewegung zu versetzen. In den Jahren zwischen 1961 und 1963 pendelte Haacke zwischen
Deutschland und Amerika, die anfanglich noch handlich-kleinen Acrylglas-Arbeiten haben
ihren Ursprung in eben jener Zeit. Sie waren klein genug, um sie mit auf Reisen zu neh-
men und auch unterwegs an ihnen weiterzuarbeiten. Die kleinen, handlicheren Arbeiten
waren es auch, die Haacke im Gepdck hatte, als er endgiiltig in die USA {ibersiedelte. Auch
die Titel dieser Arbeiten sind auf Englisch, auf Deutsch oder zweisprachig verfasst. Der
Kondensationswiirfel oder Condensationcube (Abb. 76), der in den letzten Monaten des
ersten New York-Aufenthalts 1963 entstand, ist in seiner quadratischen Form, mit einer
Kantenlange von 30 cm, schon raumfiillender und

»war eine weit groflere Erfindung als Haacke zunéchst erkannte, obwohl er sich, ehe er New York
verlief} und nach Deutschland zuriickkehrte, bewusst war, einen bedeutsamen Bruch nicht nur
mit seinen eigenen vorhergehenden Arbeiten, sondern mit der ganzen bisherigen Geschichte der
Kunst vollzogen zu haben,

so Edward Fry in der Werkmonographie von 1972. ,Haackes Kondensationskisten gehorten
zu den ersten Beispielen des realzeitlich offenen Systems als eines Kunstwerks.“ss

Wasser und Acrylglas wurden in verschiedenen Variationen verarbeitet, die Haacke
selbst wie folgt beschrieb:

»The mirror-objects were still static themselves — they only reflected outside movement. A logical
next step was to introduce actual motion. In 1963, I replaced a solid, transparent, and reflective
material by an equally transparent and reflective, but liquid, medium: I replaced acrylic plastic
by water in motion.“5%

Diese Werke waren also Skulpturen in Bewegung, sei es durch den Betrachter ausgeldst,
oder durch die Konzeption des Objekts selbst.>* Die Auseinandersetzung mit Bewegung in
der Skulptur mittels Wasser war keine Erfindung Haackes, er schuf seine Acrylglas-Arbeiten

559 Fry (1972), S. 10.
560 Haacke 1968, zitiert nach Vinklers (1969), S. 46.
561 Mit Ausnahme der Windsegel-Werkreihe, die mittels Ventilatoren angetrieben wurde, verzichtete Haacke auf

technische Antriebe.
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in einem Kontext von Werken, denen dhnliche Konzeptionen zugrunde lagen:s*> Obwohl
im Entwurf schon wesentlich alter,’®* entstand 1964 zeitgleich zu Haackes Acrylglas-Ar-
beiten (vgl. Abb. 83) die Auflenskulptur Wasserwald von Norbert Kricke in Diisseldorf
(Abb. 84). Kricke verwendete nicht nur die gleichen Materialien, auch die Formensprache
ist mit derjenigen Haackes vergleichbar.

Da sich die Skulptur im Allgemeinen, aber bei Haacke sehr deutlich, Mitte der sech-
ziger Jahre im Wandel befand, konnte sich Haacke selbst nur schwer in einem Bestimmten
Umfeld verorten. Er suchte nach einer entsprechenden theoretischen Grundlage, die als Ar-
gumentation und gleichzeitig Legitimation seiner kiinstlerischen Arbeiten dienen konnte.
In der Auseinandersetzung mit Burnham und unter Riickgriff auf die Systemtheorie von
Ludwig von Bertalanffy festigte sich zunehmend der Begrift des ,,Systems“ fiir Haackes
frithe Arbeiten. Die theoretischen Uberlegungen Burnhams entwickelten sich nahezu
zeitgleich zu den praktischen Arbeiten Haackes, sodass der erfolgte wechselseitige Transfer
hier besonders wichtig erscheint.

In seinem ersten Buch zur zeitgendssischen Skulptur Beyond Modern Sculpture — The
Effects Of Science And Technology On The Sculpture Of This Century von 1968 schlug
Burnham eine Briicke zwischen den immer abstrakter werdenden plastischen Arbeiten,
die im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts entstanden waren, iiber die konstruktivistischen
Arbeiten des frithen 20. Jahrhunderts bis hin zur zeitgenossischen Skulptur der sechziger
Jahre.s** Wie es der Titel bereits suggeriert, ging es Burnham um eine Kunstgeschichte der
Skulptur mit Blick auf die sie pragenden Tendenzen aus Wissenschaft und Technik. Burnham
fragte zundchst nach den intellektuellen und emotionalen Urspriingen moderner Skulptur,
welche formalen Voraussetzungen sie hatte und, ob die Historie Deutungen auf die zukiinf-
tige Entwicklung der Plastik zulasse. Seiner Auffassung nach konne man mehrdimensionale
Kunstwerke in zwei Kategorien, ,,Objekt® und ,,System, aufteilen.>*> Die dem Objekt ver-
hafteten Arbeiten gehorten der Vergangenheit an, die systemischen Arbeiten wiesen in die
Zukunft der bildenden Kunst.

Grundlage seiner Theorie waren die in den spiten sechziger Jahren stark rezipierten
Schriften von Ludwig von Bertalanffy und Norbert Wieners*: Burnhams Buch erschien im
selben Jahr wie Ludwig von Bertalanffys General Systems Theorie>, in welcher der Biologe
die grundsitzlichen Beziehungen zwischen den einzelnen Elementen zu Systemen zusam-

562 Vgl. Udo Kultermann: Neue Dimensionen der Plastik. Tiibingen 1967; Spear (1967).

563 Krickes Entwurf fiir die Arbeit Wasserwald stammt aus dem Jahre 1956.

564 Burnham (1972).

565 Ebd.

566 Uber die Beziehungen und Verflechtungen der System-Theoretiker, insbesondere im Umfeld des M.LT,
gibt Caroline A. Jones Aufschluss, vgl. Jones (2011).

567 Ludwig von Bertalanffy: General Systems Theorie — Foundations, Development, Applications. New York 1968.

Burnham bezieht sich in seinem Buch auf Bertalanffys grundlegende Systemtheorien, vgl. Burnham (1972), S. 317,
zitierte jedoch nicht das Buch, da es sich noch im Druck befand. Gemeinsamer Verleger war George Braziller.
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menfasste, und ihre Aussagen auf gesamtgesellschaftliche Themenfelder wie Geschichte,
Kunst und Musik anzuwenden versuchte. Norbert Wiener, einer der Mitbegriinder der
Kybernetik, war damals Mathematikprofessor am M.L.T.>*® Abgeleitet von den Theorien
Wieners kam Burnham zu einer ersten, noch sehr vage Definition von Systemen im
Allgemeinen:

»The concept system itself is a pure abstraction, an assembly of isolable properties in terms of their
transformations, either alone (closed) or in a relation to other systems (open) [...]. The system is a logi-
cal means for handling complex interacting mechanisms in motion.“s%

Im Weiteren wandte er diese Definition von Systemen auf das Gebiet der Kunst an:

»A property of all systems is stability, and its counterpart, instability [...]. The basis of all art in history
has been durability, the relatively permanent quality of the fixed art object. In this century, particularly,
we have witnessed the technological ascendance of perishable, mass-produced materials - and a grow-
ing lack of inhabitation on the part of artists to use them [...]. Also, all systems exist in an environment
and may or may not interact with their environment [...]. In effect, the kinetic sculptor is no longer
building objects with potentially infinite life spans, but systems with a life that in many cases can be
predicted.“s7°

Den Systembegriff differenzierte Burnham in seiner weiteren theoretischen Auseinan-
ADD. 83: Hans Haacke: Groffe Wasserwaage, Acrylglas, Wasser, 137 x 20 x 1,5 cm (1964), Privatbesitz,

dersetzung noch wesentlich aus, aber man kann bereits erkennen, dass er von einer strin-
Foto: Fred Dott. © VG Bild-Kunst, Bonn. 8 > >

genten und unumkehrbaren Entwicklung in der Kunst ausging. Diese extreme Position
bedurfte einer visuellen Stiitze, die Burnham im Werk von Haacke fand und auf das er
sich seither in seiner Auseinandersetzung mit dem Systembegriff immer wieder bezog.
Burnham druckte in seinen Texten wiederholt Haackes Arbeiten ab, um so seine Theorie
mittels bildender Kunst zu visualisieren.

Die Definition von Systemen in seiner ersten Publikation vollzog Burnham zeitgleich
zu Haacke, der im oben zitierten Statement in der Art International schrieb: ,,A ,sculpture’
that physically reacts to its environment and/or affects its surroundings is no longer to
be regarded as an object.“s”* Bereits in dieser sprachlichen und theoretischen Uberein-
stimmung erkennt man deutlich den intensiven Austausch der beiden Freunde, der sich in
den folgenden Jahren noch weiter vertiefen sollte.

Die in Beyond Modern Sculpture entwickelte Systemtheorie hat Haacke geholfen, sich
einer Einordnung seiner Werke anzundhern, das heiflt auch eine Legitimationsgrundlage
seiner Kunst zu finden. Zur gleichen Zeit 1968 verfasste Haacke ein weiteres Statement, in

568 Norbert Wiener: Cybernetics: Or Control and Communication in the Animal and the Machine. Cambridge 1948.
Abb. 84: Norbert Kricke: Wasserwald Diisseldorf, Acrylglas, Wasser (1964), Besitz: Stadt Diisseldorf, Hans Haacke widmete Norbert Wiener die Arbeit“l\forbert: ,All Systems Gq‘ (1970/ 197 1), die aus einem trainierten
in: Ausst.-Kat. Norbert Kricke, Staatsgalerie Stuttgart, Dezember 1976 bis Januar 1977, Stuttgart 1976, S. 110, B.eo—Vogel besj(and,‘der den Satz ,,All Systems Go“ wiedergeben sollte. Leider scheiterte das Vorhaben, dem Vogel
Foto: 0. A. diesen Satz beizubringen.

569 Burnham (1972), S. 318.

570 Ebd,, S. 318ff.

571 Haacke (1968), S. 55.
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dem er den Systembegriff fiir seine Kunst definierte (vgl. Appendix Nr. 2).5> Gleich zu Be-
ginn seines Textes nannte er Burnham als ,,mdglichen® Urheber des Systembegriffss’3 und
deklinierte im gesamten Text die meisten von Burnhams Thesen fiir seine Kunst durch:
die abhdngige Elementbezogenheit, die Dynamik, das Gleichgewicht und die Unabhéngig-
keit eines kiinstlerischen Systems gegeniiber seiner Umwelt, also gegeniiber des Betrachters.
Unklar bleibt, warum Haacke hier nicht direkt Burnham als Verfasser der Systemtheorie
erwiahnte und den Leser im Unwissen dariiber lief3, auf wen diese Theorie zuriickzufiih-
ren sei, oder dass sie moglicherweise als Kooperationsprodukt von Burnham und Haacke
entstanden ist.”’* Burnham schrieb iiber die Beziehung und Zusammenarbeit mit Haacke
schlief3lich: ,,From 1965 my correspondence with the artist [Haacke] reveals that both of us
shared an interest in art as ,system' rather than ,object 575

Die meisten von Haackes dreidimensionalen Arbeiten konnten nicht mehr eindeutig
der Gattung Skulptur zugeordnet werden. Der Begriff des ,,Systems“ war facettenreicher als
zum Beispiel der des ,,Unobjects“s”¢, gab zudem den erwiinschten und zeitgeméflen Link
zu den Naturwissenschaften und lief sich in vielerlei Hinsicht auf weitere Projekte aus-
dehnen. So lieferte also Burnham die Theorie fiir Haackes Kunst und Haacke die Werke,
an denen Burnham seine Theorie darstellen und erweitern konntes”” — hier kann also ein
genuiner Transferprozess identifiziert werden. In dem wohl am meisten rezipierten Aufsatz
Burnhams ,,System Esthetics“ in der Zeitschrift Artforum vom 1968 kam es zu der bemer-
kenswert rekursiven Situation, dass Burnham seinen Systembegriff untermauert, indem er
Haacke zitiert, der sein Systemdenken gemeinsam mit Burnham entwickelt hat, sodass also
Burnham sich quasi selbst zitiert.5”®

Fir Haacke bot die Systemtheorie und die damit verbundene Erweiterung des
Skulpturbegriffs eine wichtige Moglichkeit, sich von seiner - an die europdische ZERO-
Bewegung angelehnten — Vergangenheit zu l6sen und der amerikanischen Kunsttheorie zu
folgen. Diesen Dualismus zwischen Amerika und Europa untermauerte zudem Burnham
in seinen Publikation: Kinetische Kunst war fiir Burnham eine rein européische Stromung.

572 Das Statement wurde in seiner Gesamtheit bis zur Monographie von Grasskamp / Nesbit / Bird (2004) nicht
veréffentlicht und nur teilweise und meist in leicht abgednderter Form publiziert.

573 Haacke, 1967, in: Grasskamp / Nesbit / Bird (2004), S. 102: ,Possibly it was Jack Burnham, an artist and
writer, who first suggested the term (not to be confused with ‘systematic’) for the visual arts.”

574 In einem Interview schildert Haacke die Zusammenarbeit mit Burnham folgendermaflen, tibersetzt in Haacke /

Fry (1972), S. 48, Originaltext in Siegel (1971), S.18f: ,Irgendwann 1965 oder 1966 wurde ich auf den Begriff
der Systeme aufmerksam. Ich horte von Systemanalyse und verwandten Gebieten wie Operational Research,
Kybernetik usw. Diese in diesen Bereichen verwendeten Begriffe schienen auf das anwendbar zu sein, womit
ich mich beschiftigt hatte. Da war eine Terminologie, die es offensichtlich treffender beschrieb als die Ter-
minologie, die ich und andere bislang benutzt hatten; deshalb {ibernahm ich sie. Doch die Verwendung einer
neuen Terminologie bedeutet nicht, dass sich die so beschriebene Arbeit gedndert hatte. Ein neuer Terminus
ist nichts Heiliges, er kann nicht als Giitesiegel herhalten.“

575 Burnham (1979), S. 1.

576 Ebenfalls eine Schopfung von Burnham (1974), S. 15.
577 Vgl. Skrebowski (2008), S. 65.

578 Burnham (1974), S. 22.
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Den mangelnden Erfolg Kinetischer Kunst in den USA fiihrte er oft auf die finanzielle
Situation der Kiinstler zuriick — wer Kinetische Kunst machen wolle, der brauche héhere
finanzielle Absicherung, die es Burnhams Meinung nach in den USA nicht gab. Im Ge-
gensatz dazu unterschied er die europdischen und amerikanischen Lichtkiinstler auf der
Grundlage der Behauptung, dass bei den Amerikanern die Verwendung von Licht meist eine
Reaktion auf die stddtische Leuchtreklame sei, wiahrend den européischen Kiinstlern eher
am Phénomen selbst, als an seiner politischen und gesellschaftlichen Bedeutung gelegen sei.
Offensichtlich arbeitete diese Gegensitzlichkeit der beiden Kontinente, die immer auch die
Konnotation von Europa als einer riickstindigen und Amerika als einer innovativen Nation
implizierte, auch in Haacke. Im Verlauf seines kiinstlerischen Aufstiegs 16ste er sich von
seinen europdischen Ausgangspositionen.

Burnham wies in Beyond Modern Sculpture in eine Zukuntft, in der Kiinstler kaum noch
von Wissenschaftlern zu trennen wiaren. Mit Blick auf die Entwicklung von Robotern pro-
gnostizierte er das Ausbleiben von statischen Kunstobjekten und spekulierte auf sich selbst
antreibende Kunst-Maschinen.’”” Damit erntete er erwartungsgemaf? viel Kritik und Spott
und entkriftete daraufhin diese Prognose in seiner nichsten Publikation Structure of Art
von 1971.5%

Burnhams Systemtheorie wurde innerhalb der amerikanischen Kunsttheorie wenig
diskutiert. Dabei stellt Luke Skrebowsky die {iberzeugende These auf, das Burnhams Aufsatz
»System Esthetics“s®* eine weitaus komplexere und umfangreichere Theorie der Skulptur
der sechziger und siebziger Jahre liefert als zum Beispiel die nunmehr in den Kanon der
Kunstgeschichte eingegangenen Texte ,The Dematerialization of Art*s* von Lippard und
Chandler oder Krauss' ,Sculpture in the Expanded Field“s®. Alle drei Grundlagentexte
befassen sich mit den ausdifferenzierten Moglichkeiten des Skulpturbegriffs.

Die Begeisterung, die diese Systemtheorie bei einigen wenigen Kiinstlern ausldste, ver-
flog so schnell, wie sie gekommen war. Auch Haacke ging ab ungefihr 1969 dazu iiber, die
Kybernetik- und Informationstheorie, die Teil der Burnhamschen Systemtheorie waren,
mittels seiner Arbeiten in Frage zu stellen, um sich dann zunehmend den gesellschaftlichen
Systemen zu widmen.’®* Als Haacke 1973 eine Selbstdarstellung fiir einen deutschsprachi-
gen Vortrag verfasste, in dem er sein bis dahin entstandenes Schaffen erlduterte und die
jeweiligen Arbeiten zueinander in Beziehung und vor allem in eine grobe Chronologie setz-
te, kam der Begriff ,,System™ nur noch selten vor. Das fillt vor allem aufgrund der vielen
systemischen Arbeiten auf, die er in den Jahren zuvor schuf und mit denen er sich, wie

579 Burnham (1972), S. 312f.

580 Vgl. Burnham (1971).

581 Burnham (1974).

582 Lippard / Chandler (1968).

583 Rosalind Krauss: ,,Sculpture in the Expanded Field”, in: October, 1979, Vol. 8, S. 30 - 44. Vgl. Skrebowski (2006),
unpaginiert.

584 Vgl. Skrebowski (2006), unpaginiert.
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Abb. 85: Hans Haacke: Live Airborne System, November 30, 1968, i « § \ ..
o
in: Grasskamp / Nesbit / Bird (2004), S.101, Foto: Hans Haacke. © VG Bild-Kunst, Bonn. ot
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oben dargestellt, auch theoretisch stark auseinandersetzte. Die Tatsache, dass er den System-
begriff in der Selbstdarstellung vermied, liegt moglicherweise darin begriindet, dass er sich
Anfang der siebziger Jahre zunehmend politisch motivierter Arbeiten zuwandte oder aber,
dass die Burnhamsche Systemtheorie in Deutschland kaum rezipiert wurde. Das war Haacke
bewusst, und eine Verbindung zu amerikanischen Kunsttheoretikern in einem deutsch-
sprachigen Vortrag erschien ihm moglicherweise nicht zielfithrend.

FOKUS Real-Time-Systems

1969 erweiterte Jack Burnham seinen Systembegriff auf den der Real-Time-Systems®*s oder

»Realzeitsysteme“ss

. Edward Fry erkldrte diesen Begriff in Haackes Werkmonographie
von 1972 folgendermaflen: ,Ein realzeitliches System ist jede Erscheinung, die bei ihrem
Stattfinden beobachtbar ist [...].“s*” Systeme im Allgemeinen sind von ,Realzeitsystemen®
nicht klar zu trennen und l6sen sich in Haackes (Euvre nicht unbedingt ab, sondern exis-
tieren fiir eine gewisse Zeitspanne parallel. Wahrend Burnhams Systembegrift eine Aus-
dehnung des Skulpturbegriffs und noch stark an Objekte gekniipft war, also an die
Acrylglas-Arbeiten aus den frithen sechziger Jahren, impliziert die Kategorisierung der Real-
Time-Systems eine Ausdehnung nicht nur in der Zeit, sondern auch im Raum. Gemeint
sind damit die physikalischen und biologischen Prozesse, an denen Haacke ab etwa 1965
arbeitete. Diese 10sten sich nahezu vollstindig vom Skulpturbegriff und hatten einen per-
formativen Charakter. Rachel Churner erkldrt die Arbeit Live Airborne System (Abb. 85),
die Haacke 1965 fiir ein ZERO-Happening in den Niederlanden konzipierte, jedoch erst
am 30. November 1968 auf Coney Island, New York, ausfiihrte, als sein erstes realzeitliches
System.5*® Das Konzept sah vor, dass zu einem gewissen Zeitpunkt iiber einem Gewdsser
Brotkrumen in die Luft geworfen werden. Den vom Futter angelockten Vogeln sah man
dann beim Fliegen zu. Als Beleg dieser Aktion, die an sich nichts Skulpturales mehr hatte,
dient eine Fotografie der herbeifliegenden Mowen. Die Rolle des in Haackes systemischen
Arbeiten sonst so herausgestellten Betrachters entféllt in den Real-Time-Systems vollig. Erst
nach Beendigung der Aktion kann er sich durch eine theoretische Auseinandersetzung mit
dem vorgefiithrten System und der fotografischen Dokumentation der Arbeit anndhern.
Ein tatsdchliches Erleben ist nicht moglich. So ist der Kategoriebegritf der Real-Time-Sys-
tems bei diesem Werk auch irrefithrend, da die Werke sich zwar in der Realitit und in einer

585 Vgl. Burnham (1969).

586 Die deutsche Ubersetzung des Begriffs erstmals in Fry (1972).

587 Vgl. Fry (1972), S. 10.

588 Churner (2008), S. 107. Hans Haacke datiert die ,, Realzeitsysteme® vor; in einer Selbstdarstellung von 1973 schreibt

er, in: Haacke (1973), S. 60 - 61: ,,Es [der Rain-Tower von 1962] ist die erste Arbeit, bei der tatsichlich Bewegung
vorkommt, tatsichlich im Sinne physikalischer, realzeitlicher Bewegung.“
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Abb. 86: Hans Haacke: Grass Cube,
Acrylglas, Erde, Winterweizensamen,

76 X 76 X 76 cm (1967), Privatbesitz,

in: Grasskamp / Nesbit / Bird (2004), S. 43,
Foto: 0. A. © VG Bild-Kunst, Bonn.

gewissen Zeitspanne ereignen, diese jedoch fiir den Betrachter nicht mehr erfahrbar ist, der
zum Zeitpunkt der Dokumentation meist nicht anwesend war.

In der bisher geschilderten Entwicklung war der Betrachter von Haackes Arbeiten mit
einer sich immer wieder wandelnden Rolle konfrontiert. Die weifSen Leinwénde irritierten
das Auge des Betrachters durch optische Tauschungen und setzten somit die Bildfliche in
Bewegung. Bei den Aluminiumarbeiten 16ste der Betrachter durch seine eigene Bewegung
ein Oszillieren des Reliefs aus; die frithen Acrylglas-Arbeiten mussten durch Wenden und
Drehen in Bewegung gesetzt werden, wihrend die ,Kondensationsarbeiten' eine eigen-
dynamische Bewegung hatten. Bei den ,Kondensationsarbeiten® vollzieht sich durch die
langsame Geschwindigkeit der Bewegung ein Wandel von Bewegung zu Wachstum. Die
Kondensationstropfen im Acrylglas-Wiirfel wachsen so langsam, dass es fiir den Betrachter
kaum wahrnehmbar und erfahrbar ist. Haben sie genug Masse erreicht, um sich von der
Flache zu losen, ist wieder eine schnelle Bewegung erkennbar.

Im Anschluss an die ,Kondensationsarbeiten, experimentierte Haacke mit Ventilatoren
und fliegenden Stoffen oder wechselnden Aggregatzustinden, also verschiedenen phy-
sikalischen Gesetzen.’® Schliefilich schuf er Arbeiten, die Wachstum im urspriinglichs-

589 Nachdem Hans Haacke einige Zeit am M.I.T. war, schrieb er dem Galeristen Alfred Schmela, Haacke (1966): ,,In
New York werde ich das ausbeuten, was ich hier [am M.I.T.] an Aerodynamik gelernt habe.”
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ten Sinne reprasentieren. Der Graswiirfel oder Grass Cube von 1967 (Abb. 86) besteht aus
einem Acrylglas-Wiirfel, formal dhnlich der Arbeit Kondensationswiirfel, auf dem auf der
Oberseite eine Erdschicht mit Winterweizensamen gesét wird. Durch Licht, Wasser und
Luft, die als Materialangaben ebenfalls zur Werkbeschreibung gehoren, wichst iiber die
Dauer der Ausstellung des Graswiirfels eine griine Weizendecke. Dem Besucher der Aus-
stellung bleibt dieses Wachstum zwar verborgen, weil er dem Gras nicht beim Wachsen
zuschauen kann, das Wachstum wird ihm jedoch in der Symbolik augenscheinlich.>*
Ahnlich wird der Wachstumsprozess in den Arbeiten der siebziger Jahre aufgegriffen, in
denen sich Haacke mit Lebewesen beschiftigte: Werke wie zum Beispiel Kiiken ausschliip-
fend von 1969 oder Zehn Schildkriten freilassend von 1970 thematisieren bereits im Titel
Prozesse des Wachstums und der Bewegung.

Gemafd Frys Auslegung der Real-Time-Systems, der zufolge es sich um Erscheinungen
handelt, die bei ihrem Stattfinden beobachtbar sind, sind diese Arbeiten, die natiirliches
Wachstum zeigen, ebenfalls nur schwer in der Kategorie Real-Time-Systems zu verorten.
Es findet zwar eine zu beobachtende Aktion statt, allerdings ist die Veranderung der phy-
sischen Erscheinung in den erfahrbaren Augenblicken so marginal, dass das sehende Auge
sie nicht erfassen kann. Sie bilden jedoch ein Bindeglied zwischen den vormals noch stati-
schen Objekten und den Betrachter-Umfragen, die im folgenden Kapitel zur politischen
Kunst thematisiert werden. Die Umfragearbeiten sind auch auf einen ldngeren Zeitraum
hin, meist die Dauer ihrer Ausstellung, konzipiert. Haacke liefd sich aber visuell verschiedene
Mafinahmen einfallen, damit der Besucher die Progression des Werkes erkennen konnte.

Haacke duflerte sich in einem Interview mit dem Time Magazine 1966:

»We now know that nothing is stable. For centuries, people tried to convey motion. Symbols, snapshot
representations, impressionism. All this based on a convention everyone understood. But it was never
the reality of motion. I want Reality!“s**

Diese immerwédhrende Betonung der Realitit fand er am eindeutigsten darin realisiert,
dass nicht mehr der Kiinstler der Urheber eines Werkes ist, sondern dass Umweltfaktoren,
Zufall und der Betrachter selbst zum Ergebnis eines kiinstlerischen Prozesses beitragen
konnen. Haacke gibt nur den Rahmen vor, in dem sich eine Aktion, oder eben ein System,
ereignen kann. ,Real® ist nicht als etwas Tatsdchliches aufzufassen, auch ist die Zeitlich-
keit, wie sie Burnham und Fry bei den Real-Time-Systems herausgestellt haben, nicht als

590 Haacke (1973), S. 63: ,,Bei der Kondensation und Eisbildung kénnte man im iibertragenden Sinne von Wachstum
sprechen.®
591 Hans Haacke, in: Anonymus: ,The Movement Movement®, TIME Magazine, 28. Januar 1966. http://content.

time.com/time/magazine/article/0,9171,842415,00.html (Zugiff am o7. Juli 2014). Interessanterweise gab Edward
Fry, ein fiir Haacke in den siebziger Jahren wichtiger Kurator und Freund, 1970 das Buch On the future
of Art heraus, in dem der Aufsatz ,,Art as a Form of Reality“ von Herbert Macuse verlegt wurde. Marcuse
bezieht sich auf ebendiese Tendenz in der bildenden Kunst und schreibt: ,,[...] it wants to be real.“ Herbert
Marcuse: ,,Art as a Form of Reality®, in: Edward Fry (Hrsg.): On the future of Art. New York 1970.
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Abb. 87: Hans Haacke: Rheinwasseraufbereitungsanlage, Glas, Acrylglas, Pumpe, Rheinwasser, Schlduche,
Filter, Chemikalien, Goldfische, Drainage im Garten (1972), Installationsansicht Museum Haus Lange,
Krefeld, in: Ausst.-Kat. Haacke (2006), S. 108. Foto: Hans Haacke. © VG Bild-Kunst, Bonn.

mafigebliches Kriterium anzusehen. Vielmehr geht es Haacke bei diesen Arbeiten um den
Gegensatz von ,real’ und ,kiinstlich’. Haacke versuchte sich in seiner kiinstlerischen Hand-
schrift, also in der artifiziellen Pragung der Arbeit, so weit wie moglich zuriickzunehmen
und andere Faktoren wirken zu lassen. Je weniger Einwirkung der Kiinstler selbst auf sei-
ne Arbeit hat, desto weniger ,kiinstlich® fallt das Ergebnis aus. Haacke stellte die Parameter
tiir eine gewisse Aktion oder eine bestimmte Entwicklung, alles Weitere lag nicht in seiner
Hand.

Ende der sechziger Jahre weitete Haacke die Real-Time-Systems noch um eine politische
Bedeutungsebene aus.*> ,Real’ wandelt sich dabei zu verschiedenen Formen von Faktizitit,
also real im Sinne von belegbar.’* Dieser Ubergang lisst sich am deutlichsten in der Arbeit
Rheinwasseraufbereitungsanlage von 1972 (Abb. 87) belegen: Wihrend einer Ausstellung im
Museum Haus Lange in Krefeld installierte Haacke im Hauptraum der Ausstellung ein qua-
dratisches Acrylglas-Becken. Durch ein ausgekliigeltes Leitungssystem wurde Wasser aus
dem nahegelegenen Rheinzufluss in das Museum gepumpt, gefiltert und anschlief}end
im grofien Becken den Ausstellungbesuchern prisentiert. Dass das Wasser sauber war, de-
monstrierte Haacke, indem er einige Goldfische im Becken schwimmen lief3. Hier wird

592 Zur grundlegenden Politisierung in Haackes Arbeiten vgl. Kapitel 3.4 Politische Kunst bei Haacke und seinen
Zeitgenossen.
593 Vgl. Maimon (2009), S. 92.
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die Vermischung der klassischen Real-Time-Systems, die ein in diesem Fall geschlossenes
System darlegen, mit dem hochpolitischen Thema der Umweltverschmutzung deutlich.
Ohne es explizit zu machen, wird dem Betrachter das Ausmaf} seines unverantwortlichen
Handelns vor Augen gefithrt. Haacke mahnt implizit zur Umkehr. Ein Jahr vor Fertigstel-
lung dieser Arbeit sagte Haacke: ,,Vermutlich ist alles, was mit gesellschaftlichen Situationen
zu tun hat, mehr oder weniger politisch.“s** Die politischen Dimensionen der Real-Time-
Systems waren ein erster Schritt in Richtung explizit politischer Kunst.

Es wird deutlich, dass Burnham als einer der ersten wichtigen Kontakte von Haacke
in den USA, durch seine theoretische Auseinandersetzung mit der Entwicklung der zeit-
gendssischen Skulptur und der damit zusammenhéngenden Systemtheorie, mafigeblich an
Haackes kiinstlerischer Entfaltung beteiligt war, dass aber der Transfer hier zugleich ein
wechselseitiger war. Haacke ermdglichte es Burnham, durch seine Kunstwerke eine theoreti-
sche Zuspitzung zu erreichen und diese dadurch auch zu untermauern.

594 Haacke in Siegel (1971), tibersetzt in Haacke / Fry (1972), S. 52.
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3.4 Politische Kunst bei Haacke und seinen Zeitgenossen

»There is a group of extremely wealthy people who are using art as a means of
self-glorification and as a form of social acceptability.“

Guerrilla Art Action Group, 1969 5%

Als ein weiteres Real-Time-System schlug Haacke in Zusammenarbeit mit den Architekten
Berman, Roberts und Scofido, den New Yorker Behorden 1968 vor, einen kleinen Teil des
Fort Greene Parks in Brooklyn auf unbestimmte Zeit sich selbst zu iiberlassen: Kein Eingriff
des Girtnerns oder Kultivierens durch Menschenhand sollte das natiirliche Wachstum
der lokalen Flora beeinflussen. Die Arbeit Proposal for Fort Greene Park, Brooklyn wurde
abgelehnt und existiert heute lediglich in Form einer architektonischen Grundrisskarte des
Parks, auf der der kiinstlerische Entwurf abgedruckt ist (Abb. 88). Diese Arbeit erfiillte alle
Kriterien der Real-Time-Systems, setzte aber vor allem Haackes Ziel ,NATURLICHES [zu]
artikulieren“s*° konsequent um.

Finf Jahre nach diesem Projekt unterbreitete Haacke seiner Heimatstadt Bonn im
Zuge der Erweiterung diverser Ministerialgebdude eine dhnliche Arbeit als Teil einer
Kunst-am-Bau-Ausschreibung: Niemandsland von 1973 / 1974 sollte ebenfalls aus einer
ausgewiesenen Fliche bestehen, die sich selbst iiberlassen bleiben sollte.’” Ein wichtiger
Unterschied zum New Yorker Vorschlag war, dass die geplante Fliche der Arbeit
Niemandsland, zwischen den Ministerien fiir Bildung und Wissenschaft und Justiz, zu-
nachst ausbetoniert werden sollte, bevor auf einer Kreisfliche von 25 Metern Durch-

595 Guerrilla Art Action Group, A Call for the Immediate Resigantion of All the Rockefellers from the Board of Tristees
of the Museum of Modern Art (1969), zitiert nach Bryan-Wilson (2009), S. 186.

596 Haacke zitiert nach Grasskamp / Nesbit / Bird (2004), S. 100.

597 Zum Originaltext dieser Arbeit vgl. Appendix Nr. 3; vgl. englische Ubersetzung des eingereichten Vorschlags,
Skizzen und Antwortschreiben des Regierungsbaudirektors, in: Ausst.-Kat. Haacke (1986), S. 108f.
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Abb. 88: Hans Haacke: Proposal for Fort Greene Park, Brooklyn (1968), Besitz: 0. A.
in: Ausst.-Kat. Haacke (2006), S. 24. © VG Bild-Kunst, Bonn.

messer eine Erdaufschiittung stattfinden wiirde. Dieser Erdhaufen wére dann der Ort des
unkultivierten Wachstums von Flugsamen oder Pflanzen, die sich bereits in der aufge-
schiitteten Erde befanden. Des Weiteren sollte diese Erdaufschiittung auch ein politisch
unangetastetes Geldnde werden, indem die Bundesrepublik Deutschland nach Haackes

Vorschlag

»auf simtliche Rechte in und an diesem Territorium verzichtet, indem sie sich verpflichtet, jedermann
Zugang zur Enklave zu gewdhren und weder direkt noch indirekt auf Ereignisse und Entwicklungen
im Niemandsland Einfluf$ [nimmt] [...].“5*®

Diese Erweiterung um die politische Dimension in der Arbeit Niemandsland steht para-
digmatisch fiir die Entwicklung in Haackes (Euvre. Wie Walter Grasskamp ausfiihrt, lotet
Haacke in dieser Arbeit den politischen Spielraum des Denkmals unkonventionell aus.>*
Die Arbeit Niemandsland wurde ein Jahr nach Einreichung des Projekts vom Bonner
Regierungsbaudirektor abgelehnt und wird seitdem als Vorschlag ,Niemandsland® samt
Fotos, Skizzen und Absageschreiben ausgestellt (Abb. 89). Der Umstand, Pline und Ent-

598 Zitiert nach Projektvorschlag Niemandsland von Haacke in Ausst.-Kat. Haacke (2006), S. 282f; vgl. auch den ge-
samten Text in Appendix Nr. 3.
599 Walter Grasskamp: ,,Niemandsland®, in: Klaus Bufimann und Florian Matzner (Hrsg.): Hans Haacke. Bodenlos.

Ostfildern 1993, S. 39 - 50, hier S. 48.
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wiirfe, aber auch die bestimmte historische Entwicklung einer Arbeit auszustellen, wurde
seither zum gdngigen Modell in Haackes Arbeiten.

Der erneute Gattungswechsel in Haackes Werk war wiederum durch einen flieflenden
Ubergang gekennzeichnet. Wie sich schon die frithe Malerei kontinuierlich in Richtung
physikalischer Phianomene und schlieSlich zu den ,Kondensationsarbeiten’ entwickelte
und sich diese wiederum zu den Real-Time-Systems hin ausbildeten, wurden aus den phy-
sikalischen und biologischen Systemen gesellschaftliche und politische Systeme mit
immer weiter iiber das eigentliche Kunstwerk hinaus reichender Wirkung. Die visuelle
Gestaltung der Arbeiten mit Hilfe von Fotos, Dokumenten und schliefllich auch aus der
Arbeit resultierenden Reaktionen, wird im Folgenden nédher betrachtet. Das Schlagwort
,politischer Kiinstler® ist ab den siebziger Jahren fast untrennbar mit Haacke verbunden.
Wie entwickelte sich diese Politisierung? Waren die Bedingungen in New York dafiir aus-
schlaggebend? Im Vergleich zu anderen Zeitgenossen, die politische Aussagen in ihren Wer-
ken vermittelten, soll nachfolgend die Position Haackes im New Yorker Kiinstlerkontext
analysiert und somit Riickschliisse auf die sich ereignenden Transferprozesse gezogen
werden.

So konsequent Haackes kiinstlerische Entwicklung zu den politisch motivierten Ar-
beiten auch erscheint, so ist sie dennoch nicht vorhersehbar gewesen, sondern ist vielmehr
auch Zeugnis allgemeiner gesellschaftlicher Umwandlungsprozesse, auf die im Einzelnen
ndher eingegangen wird: politische Verdnderungen, ein wachsendes Bewusstsein fiir die
Rechte von Kiinstlern und nicht zuletzt die Asthetisierung von bestimmten Arbeiten auf
Papier waren auschlaggebend fiir die Politisierung seiner Arbeiten.

Das Jahr 1968 wird allgemein als ein Wendepunkt in der Geschichte, als ein grofler
politischer Umbruch, beschrieben.® In diesem Jahr kulminierten sowohl in Europa als auch
in den USA die Proteste der Studentenbewegung gegen das Establishment. Die Demons-
trationen gegen den Vietnamkrieg und die Ermordung von Martin Luther King brachten
vor allem die amerikanischen Biirger auf die Strafle und viele Kiinstler auf beiden Konti-
nenten zu einem Umdenken in ihren Arbeitsprozessen.

Die Friedensbewegung, die Biirgerrechtsproteste und die Hippiehappenings fielen in
diesen Zeitraum. In Europa war Paris die Metropole, in der die wesentlichen Aspekte des
politischen Widerstandes auf die Strafle getragen wurden. In den USA war New York ne-
ben San Francisco ein wichtiges Kerngebiet dieser Auspriagung biirgerlichen Ungehorsams
und Ort einer stetig wachsenden Politisierung der Gesellschaft.®* Haacke war durch seine

600 Einen guten Uberblick iiber die kiinstlerische Umbruchphase um das Jahr 1968 mit einer Zusammenfassung
der gesellschaftlichen und politischen Ereignisse sowohl in den USA als auch in Europa bietet der Ausst.-Kat.
Kunsthalle Diisseldorf (1990). Vgl. auch Ausst.-Kat. Kunsthalle Bielefeld (2009). Vgl. Frohe / Held (2008).

601 Haacke zitiert nach Peter Zimmermann und Sabine Schaschl (Hrsg.): Skandal: Kunst. Wien 2000, S. 59: ,,Vietnam-
krieg, Rassenkonflikte, die Kulturrevolution, die die Universititen iiberrollte. Es erwischte mich unvorbereitet.
Ich wufite nicht, wie ich damit in meinen Arbeiten umgehen sollte.*
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Abb. 89: Hans Haacke: Vorschlag ,Niemandsland*, Siebdruck auf Aluminium, 8 Fotos von Plidnen, Ansichten und Briefen auf Karton,

71,8 X 101,8 cm (ohne Rahmen) (1973 / 1974), Kunstmuseum Bonn, Foto
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Aufenthalte in Paris und New York und seiner studentischen Zeit in Kassel Teil jener
kritischen Jugend, die stark politisiert war. Nach dem Mord an King schrieb er an
Burnham:

»The event pressed something into focus that I have known for long, but never realized so bitterly and
helplessly, namely, that what we are doing, the production and the talk about sculpture, has no relation
to the urgent problems of our society. [...] I am also asking myself, why the hell am I working in this
field at all.“¢=

Mit dieser autkommenden Irritation war Haacke nicht allein. Viele Kiinstler fragten sich
nach dem Sinn ihrer Arbeiten in den Zeiten politischen Umbruchs.> Als Haacke im
Friihjahr 1969 einen Vortrag auf der Jahrestagung des Intersocietal Color Council iiber sei-
nen Werdegang als Kiinstler halten sollte, stellte er seinen Ausfithrungen ein politisches
Statement zur Ermordung Martin Luther Kings, zur amerikanischen Rassenpolitik und
zum Vietnamkrieg voran. Er schloss mit folgenden Sitzen:

»Die Forderung der Kiinste kann ein ehrenwertes und die Mithe lohnendes Engagement sein, aber sie
bedeutet wenig, wenn die eigentliche Grundlage zwischenmenschlicher Beziehungen und das physi-
sche Uberleben auf dem Spiel stehen. In diesen Fragen ist ausdriickliches Handeln vonnéten.“®+

Das geforderte Handeln sollte nach Meinung Haackes zundchst auf der politisch-gesell-
schaftlichen Ebene ausgetragen werden, bevor es Eingang in die Kunst fand. Die Kiinst-
lerszene engagierte sich in den Protesten gegen die amerikanische Politik, wie Julia
Bryan-Wilson in ihrem Buch Art Workers. Radical Practice in the Vietnam War Era ein-
drucksvoll schildert.*> Haacke beteiligte sich zwar teilweise an Protestmirschen, blieb aber
in gewisser Weise als deutscher Einwanderer ein Auflenseiter:

»Ich weif$ nicht, ob mein ,Aktivismus‘ vor fast dreiflig Jahren in der Art Workers Coalition in diesem
Zusammenhang erwdhnenswert ist. Aufler durch meine kiinstlerische Praxis habe ich mich in meiner
niheren Umgebung 6fter im traditionellen Sinne ,aktivistisch’ engagiert, in bescheidenem Mafle auch

602 Brief von Haacke an Burnham vom 10. April 1968, zitiert nach Burnham (1975), S. 130.

603 Dies wird auch aus den Debatten deutlich, die Ende der sechziger Jahre in den USA gefithrt wurden. 1970
organisierte das Artforum ein Symposium zu diesem Thema, zu dem die eingeladenen Kiinstler aufgefordert
waren, folgende Frage zu beantworten, in: ,The Artist and Politics: A Symposium®, in: Artforum. September
1970, S. 35 - 39: ,A growing number of artists have begun to feel the need to respond to the depending
political crisis in America. [...] Many feel that the political implications of their work constitute the most
profound political action they can take. Others, not denying this, continue to feel the need for an immediate,
direct political commitment. Still others feel that their work is devoid of political meaning and that their
political lives are unrelated to their art. What is your position regarding the kinds of political action that
should be taken by artists?“

604 Die deutsche Ubersetzung des Vortrages sowie der Vorbemerkung, in: Haacke / Fry (1972), S. 35 - 45. Berthold
Naumann kommt in seiner kurzen Abhandlung zur ,Politisierung von Haacke“ zu &hnlichen Schluss-
folgerungen; vgl. Naumann (1997), S. 17f.

605 Bryan-Wilson (2009).
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bei nationalen und internationalen Angelegenheiten, gewdhnlich als stilles Mitglied aktivistischer
Organisationen. Ich hatte nie ein Parteibuch. Gewéhlt habe ich aber immer, und gelegentlich bin ich
auch auf die Strafle gegangen.“®°

Das politische Interesse wuchs bei Haacke bereits in seiner Studienzeit.®” Er las regel-
maflig regionale und {iberregionale Zeitungen und interessierte sich besonders fiir
die Aufarbeitung der deutschen Geschichte, die der SPIEGEL in den fiinfziger Jahren
mafigeblich voranbrachte. An der Kassler Werkakademie nahm Haacke an politischen
Versammlungen gegen die Wehrplicht teil, die 1956 wieder eingefithrt wurde.® Sein
Lehrer Heinz Nickel war zudem ein politischer Aktivist und nahm Haacke mit auf Kund-
gebungen und zu politischen Debatten. Nickel verstand es, seine Schiiler neben den
Anforderungen der Kunsthochschule fiir politische Themen zu begeistern. Auch die abs-
trakte Malerei war nicht frei von politischen Aspekten, wie sich Haacke erinnert:

»Was unser Verhdltnis zur scheinbaren Trennung von Kunst und Politik pragte, war zum einen, dass
es ja mehrere unserer Lehrer waren, die [zur Zeit des Nationalsozialismus] Malverbot hatten und aus
politischen Griinden gedchtet wurden, weil sie abstrakte Maler waren. Von Fritz Winter weif3 ich noch,
dass er erzdhlte, dass seine Bilder unter die Decke gehdngt wurden, damit keiner sie sah [...]. Und wir
wussten natiirlich, dass es nur 30 Kilometer von Kassel entfernt wiederum ein Regime gab, das diese
Art der Kunst als die falsche angesehen hat. So gesehen war das Abstrakte wohl in gewisser Weise
politisch.“®

Haacke wurde folglich in diesem politisch aufgeladenen Kontext kiinstlerisch grof8. Uber
die Studentenproteste in Europa und den USA hinaus erwuchs zudem das Bewusstsein
fiir Umweltschutz und nachhaltiges Zusammenleben. Dieses gesellschaftlich-politische
Interesse findet bis heute kaum Eingang in die Rezeption von Haackes Arbeiten, dabei
beschiftigte er sich seit 1968 in den Real-Time-Systems mit den Themen ,natiirliches
Wachstum’, ,,Klimaveranderung® und auch ,,Umweltschutz* (vgl. Abb. 85 und Abb. 87).6*°
Es waren die historischen Umstédnde in den frithen Schaffensphasen, die das poli-
tische Bewusstsein sowohl bei Haacke als auch in der gesamten Gesellschaft schirften. So

606 Haacke im Interview mit Peter Friedl und Georg Schollhammer, in: Fakultit fiir Gestaltung der Bauhaus-
Universitit (1998), S. 67 — 81, hier S. 75; vgl. auch Haacke, in: Ausst.-Kat. Kunstverein Hannover (1973), S. 24:
»Ich [bin] wie viele am Ende der sechziger Jahre von der leidenschaftlichen aber passiven Zeitungslektiire
zur aktiven Teilnahme am politischen Geschehen gekommen. Die Ereignisse in den USA forderten diese Ent-
wicklung;“ vgl. auch Burnham (1979), S. 2: ,In the United States during the 1960s Haacke remained
a student of world events through a sizable range of periodicals in German, English and French. But his status
as a resident alien prevented serious participation in any internal American issues, such as the problems of
radical equality or the Vietnam War”

607 Burnham mutmafit, dass ein weiterer wichtiger Katalysator auf dem Weg zum politischen Kiinstler bei Haacke
der Boykott der 10. Sao Paulo Biennale 1959 von den meisten eingeladenen Kiinstlern, darunter auch
Haacke selbst, war; vgl. dazu Burnham (1975), S. 130f.

608 Haacke (2013).
609 Ebd.
610 Haacke (2009): ,,Zu der Zeit [1968] hatte ich noch nicht explizit gesellschaftskritische Sachen gemacht [...]. Was

ich machte, passte in gewisser Weise in den Zeitgeist der siebziger Jahre, zum einen dadurch, dass Okologie, das
Griine und die Umwelt zum Thema geworden sind.*
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lasst sich zum einen Haackes kiinstlerischer Wandel, zum anderen das gesellschaftliche
Interesse fiir seine Arbeiten erklaren.®* Herbert Marcuse sagte am Schluss eines Vortrages,
den er 1967 an der New Yorker School of Visual Arts hielt:

»Die Verwirklichung, die wirkliche Verdnderung Menschen und Gegenstidnde zu befreien - bleibt die
Pflicht der politischen Aktion; der Kiinstler hat daran nicht als Kiinstler Anteil. Aber diese wesens-
fremde Aktivitdt heute ist vielleicht der Situation von Kunst zugehorig — und vielleicht sogar der
Vollendung von Kunst.“**

Haacke, der als regelméfliger Besucher der School of Visual Arts den Vortrag sehr wahr-
scheinlich gehort hat, hat diesen Wandel, von der politischen Aktion zum politischen
Kunstwerk, in den folgenden Jahren kontinuierlich umzusetzen versucht. Am Ende so
nachdriicklich, dass dem Betrachter einiger Arbeiten Zweifel bleiben, ob die Arbeit ein poli-
tisches oder kiinstlerisch-dsthetisches Statement ist, oder beides zur gleichen Zeit.®*3

FOKUS Joseph Beuys’ politische Kunst

»Da Politik Kunst sein mufS, darf die Kunst, die Politik sein will, sich nicht nur
damit begniigen, politische Thematik direkt kritisch abzubilden.

Joseph Beuys, 1970 ¢4

In Deutschland ist Joseph Beuys untrennbar mit der Politisierung der Kunst und Gesell-
schaft in den spdten sechziger und siebziger Jahren verbunden. Ab Mitte der sechziger
Jahre wurden seine Arbeiten und Aktionen oder Happenings immer radikaler in ihrer
politischen Aussage.®> Sein Engagement ging so weit, dass er 1967 die Deutsche Studenten-

611 Vgl. auch Burnham (1979), S. 2: ,,In retrospect, certain key events during the late 1960s did trigger Haacke’s
desire to create art with more purpose than penthouse decoration. During the spring of 1968 the artist
closely followed events in Paris with May Revolution. What particularly fascinated him was the dissemination
of posters and street graffiti by the Atelier Populaire. He became aware of the futility of the ,Angry Arts
exhibitions and demonstrations being held in New York City at the height of the Vietnam conflict. Also
in spring 1969 Haacke, along with many other American artists, made the decision not to participate
in the 10th Sao Paulo Biennale, due to American support of the political repression in Brazil.

612 Herbert Marcuse ,,Zur Lage der Kunst in der eindimensionalen Gesellschaft“ aus dem Englischen tibersetzt
von Johan Tilquist und Lin Denwald, in: Kunst und Politik. Ausst.-Kat. Badischer Kunstverein, 31. Mai bis 16. Juli
1970. Karlsruhe 1970, unpaginiert.

613 Ursula Frohe und Christian Katti schreiben tiber die Politisierung der Kunst in den spéten sechziger Jahren,
Frohe / Katti (2008), S. 17: ,Das grofie Problem dieser Ausweitung bildet die rekursive Verfliissigung der
beiden Gegenstandbereiche von Kunst und Politik. Die Erosion einer eigenstdndigen linken Kultur und Kunst
ist demnach nicht zuletzt eine Folge solcher Generalisierungen des Politischen [...].“

614 Zitiert aus dem Multiple Manifest, Text, Plakat (1970), in: Jorg Schellmann (Hrsg.): Joseph Beuys. Die Multiples.
Werkverzeichnis der Alltagsobjekte und Druckgraphik, 1965 — 1989. Miinchen 1992, S. 58.

615 Vgl. Gotz Adriani, Winfried Konnertz und Karin Thomas (Hrsg.): Joseph Beuys. Koln 1973. Hier wird eine
Chronologie der stetigen Politisierung im Werk von Beuys dargelegt.
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ADb. go: Joseph Beuys: Partitur zu der grifSte
Komponist der Gegenwart ist das Contergankind,
Bleistift auf Papier, 29,7 x 21 cm (1966), Besitz: 0. A.,
in: Gotz Adriani, Winfried Konnertz und Karin
Thomas (Hrsg.): Joseph Beuys. Koln 1973, S. 81,
Foto: Ute Klopphaus. © VG Bild-Kunst, Bonn 2018.

partei als Metapartei griindete und spdter aktiv in der Politik der Griinen mitwirkte. Im
Gegensatz zu Haacke sah Beuys sich explizit als politischer Kiinstler und postulierte Mitte
der siebziger Jahre:

»1 think art is the only political power, the only revolutionary power, the only evolutionary power, the
only power to free humankind from all repression, I say not that art has already realized this, on the
contrary; and because it has not, it has to be developed as a weapon - at first there are radical levels,
then you can speak about special details.“*¢

Diese geforderte Radikalitdt setzte Beuys vor allem in seinen Fluxus-Aktionen, politischen
Diskussionen und Demonstrationen um. Dabei verschwammen die Grenzen zwischen
dem politisch aktiven Biirger Beuys und dem Kiinstler, der politische Aussagen in seinen
kiinstlerischen Arbeiten miteinbezog - ganz nach Beuys’ Maf3gaben der ,,Sozialen Plastik®
und des ,,Erweiterten Kunstbegriffs“7. Maf3gebliches Ziel seines politischen Engagements
war die Verbesserung der Bildungspolitik, insbesondere der staatlichen Ausbildungssitua-

616 Joseph Beuys zitiert nach Morgan (1994), S. 97, zuerst in: Avalanche Newspaper, Mai 1974, S. 7.

617 Zu diesen Begriffen in Beuys’ Werk siehe: Volker Harlan, Reiner Rappmann und Peter Schata (Hrsg.):
Soziale Plastik. Materialien zu Joseph Beuys. Achberg 1980; vgl. auch das Kapitel 4.2 Walthers Werkbegriff
im Transfer.
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tion. Das Bewusstsein fiir den Umweltschutz und der Kampf fiir einen freien und demo-
kratischen Sozialismus kamen im Laufe seiner politischen Karriere hinzu.

Die fiir seine Aktionen verwendeten, sogenannten ,,Partituren” dienten Beuys ab dem
Ende der sechziger Jahre als Anleitungen oder Skizzen und waren nach Beendigung einer
Aktion, neben den zahlreichen Fotografien und spater auch Videos, deren einzige visuelle
Quelle (vgl. Abb. 90). Im Vergleich zu Beuys’ frithen Zeichnungen haben diese Partituren
einen mehr demonstrativen und erklirenden Charakter.®® Auf dem Kunstmarkt wurden
sie als eigenstdndige kiinstlerische Arbeiten verkauft. Es handelte sich hauptsachlich um
Diagramme oder Notizen mit kleinen Zeichnungen, in denen ,das Skripturale eine mit-
bestimmende Rolle [iibernahm].“** Thre Asthetik war durch die personliche Handschrift
Beuys’, sowie die Fragilitit der vielen kleinen Zeichnungen nicht vergleichbar mit den
sogenannten Working Drawings der meisten amerikanischen Conceptual-Artists,*** die sich
durch Neutralitit und Allgemeingiiltigkeit auszeichnen. Beuys’ Arbeiten auf Papier waren
bereits zu Beginn seiner Karriere bei den Sammlern beliebt. Dieser Umstand, dass nicht
das kiinstlerische ,Endprodukt’ sondern die Arbeitsskizzen eines lebenden Kiinstlers einen
Marktwert besafien, trat in Deutschland bei Beuys zum ersten Mal auf. Konzeptuelle Kunst,
die meist schwer zugénglich und verkopft ist, und sich vor allem nicht leicht verkaufen
lie3, wurde durch den Verkauf unter anderem von Projektskizzen fiir junge Kiinstler attrak-
tiver. Im Zuge von Beuys’ Erfolg eiferten viele Kiinstler dem Rheinldander nach.®*!

Zur Zeit der Fluxus-Aktionen, in denen Beuys erste politische Akzente setzte, und
die er in Diisseldorf ausfiihrte, lebte Haacke in Kéln und verdiente seinen Lebensunterhalt
als Dozent an der Modeakademie in Diisseldorf. Spiter, ab 1965, wurden beide Kiinstler
zeitgleich von der Galerie Schmela in Diisseldorf vertreten. Begegnet sind sie sich in die-
sen Kontexten nicht. Nach Haackes Aussage kannte man die Werke des Anderen; direkter
Austausch in Gesprichen oder Debatten fand jedoch nicht statt.®>

1973 waren beide im Kunstverein Hannover in der Ausstellung Kunst im politischen
Kampf vertreten.*>> Sowohl Beuys als auch Haacke waren zu dieser Zeit aus dem Kanon der
politischen Kiinstler nicht mehr wegzudenken. Auf die Frage, was sie mit ihrer Arbeit bewir-
ken wollen, antworteten beide mit dhnlichen Argumenten. Haacke sagte: ,,Unter anderem
dazu anregen, iiber historisch bedingte und naturgegebene Abhangigkeiten nachzudenken,
aus den gewonnenen Einsichten Schliisse zu ziehen und entsprechend zu handeln [...].

Beuys antwortete:

618 Vgl. Theodora Vischer: Joseph Beuys. Die Einheit des Werkes. Koln 1991, hier S. 136.
619 Ebd, S. 135.

620 Vgl. Kapitel 2.2 Skizzen - Entwiirfe - Konstruktionen und auch Kapitel 2.3 Conceptual Art und serielle Systeme.
621 Vgl. Kapitel 4.2 Walthers Werkbegriff im Transfer.
622 Haacke (2014a). Bereits 1971 verwies Klaus Honnef auf die kiinstlerische Beziehung von Beuys und Haacke,

ging aber, da zu dem Zeitpunkt Haackes politische Arbeiten in den Anfingen waren, vornehmlich von dem Pro-
zessualen als Vergleichspunkt aus; vgl. Honnef (1971).
623 Ausst.-Kat. Kunstverein Hannover (1973).
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»Einen sozialen Organismus als Kunstwerk. Diese modernste Kunstdisziplin Soziale Plastik, Soziale
Architektur wird erst dann in vollkommener Weise in Erscheinung treten, wenn der letzte lebende
Mensch auf dieser Erde zu einem Mitgestalter, einem Plastiker oder Architekten am sozialen Orga-
nismus geworden ist [...]. Allerdings muss das und vieles Unerforschte erst in die Bewusstseinsinhalte
hineinkommen.“4

Beide sahen sich als Agitatoren fiir ihre jeweilige politische Meinung. Der Betrachter im
Sinne von Haacke und der Biirger im Sinne von Beuys miisse auf die widrigen Umsténde
aufmerksam gemacht werden, die in der Gesellschaft vorherrschen. Zudem forderten beide
Konsequenzen aus den durch Kunstwerke gewonnenen Erkenntnissen. Das Kunstwerk soll-
te zum politischen Handeln anregen.

Auch nach Haackes Auswanderung in die USA diirfte dem jungen Deutschen Beuys’
Werdegang nicht entgangen sein. Wie Dirk Luckow in seinem Buch Joseph Beuys und die
amerikanische Anti Form-Kunst belegt, war das Thema ,Beuys’ vor allem in der New Yorker
Kiinstlerszene sehr prasent.®* Haacke musste folglich Kenntnis von Beuys’ Arbeiten gehabt
haben, wobei sein Interesse, das wird im Vergleich der Arbeiten von Haacke und Beuys
deutlich, mehr auf der inhaltlich-politischen als auf der kiinstlerischen Ebene lag.

Seine politischen Ansichten teilte Beuys 1969 einem grofien amerikanischen Publikum
zum ersten Mal in einem mehrere Seiten umfassenden, reich illustrierten Artikel im
Artforum mit, noch bevor er jemals in die USA reiste. Damit hatte Beuys als europdischer
Kiinstler der Nachkriegszeit, und zwar als einer, der politische Kunst macht, eine ,bei-
spiellose Einfithrung in Amerika“*®. Der Umstand jedoch, dass Beuys sich, trotz meh-
rerer Einladungen in einer amerikanischen Institution auszustellen, iiber Jahre weigerte,
so zeigt Luckow tiberzeugend, war im Gegensatz zu der landldufigen Meinung nicht in
der Vietnam- oder Rassenpolitik der USA begriindet, als vielmehr eine karrieristische
Strategie.®”

»Der Aktionsradius von Beuys' demonstrativen, didaktischen und praktisch politi-
schen Handeln ist aufSergewohnlich weit und konkret,” so Kirsten Voigt, die Beuys’ politi-
sches Engagement anhand seiner Multiples untersuchte.®® Im Unterschied zu Haacke
kann bei Beuys, nicht zuletzt durch die Einfithrung des Begriffs der ,,Sozialen Plastik®,
keine Trennungslinie zwischen kiinstlerischer und politisch-gesellschaftlicher Arbeit gezogen
werden.

1969 ging aus den politisch interessierten und teilweise auch politisch aktiven Kiinst-

624 Beide zitiert nach Ausst.-Kat. Kunstverein Hannover (1973), unpaginiert.

625 Luckow (1998).

626 Ebd., S. 323. Gemeint ist der Aufsatz von Willoughby Sharp ,,An Interview with Joseph Beuys®, in: Artforum,
Dezember 1969, S. 40 - 47.

627 Luckow (1998), S. 320.

628 Kirsten Voigt, in: Frohe / Held (2008), S. 43 - 59, hier S. 46: ,,Und der weif3e Hase unterhdlt den Flufl der

Revolution. Joseph Beuys Vehicle Art als politisches Medium.“
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lern New Yorks der Zusammenschluss Art Workers Coalition hervor.®» Ausschlaggebendes
Ereignis fiir die Griindung der Gruppe war eine Aktion von Haackes Freund Takis, der
gemeinsam mit befreundeten Kiinstlern seine eigene Skulptur aus dem MoMA New York
entwendete — das Museum hatte, ohne vorher Takis Einverstindnis einzuholen, eine sei-
ner Skulpturen in einer Gruppenausstellung présentiert. Der gebiirtige Grieche, der mitt-
lerweile auch seinen Hauptwohnsitz nach New York verlagert hatte und wie Haacke bei
Howard Wise ausstellte, verlangte vom Museum, die Arbeit aus der Ausstellung zu nehmen.
Da eine Reaktion des MoMA ausblieb, agierte der Kiinstler selbst und entfernte mit Hilfe
einiger Kiinstlerfreunde seine Arbeit aus der Ausstellung. Haacke war einer der ersten, der
Takis beistand, als dieser zu der Aktion mit anschliefSendem Sit-In im MoMA aufrief.%°
Es schlossen sich viele weitere Kiinstler an, darunter Carl Andre und Dan Graham,
sowie einflussreiche New Yorker Kritiker und Forderer wie Lucy Lippard oder Seth
Siegelaub. Aus diesem zunéchst marginalen Vorfall entwickelte sich innerhalb kiirzester
Zeit ein Zusammenschluss, der sich, wie der Name schon sagt, fiir die Rechte von Kiinst-
lern einsetzte.®** Das MoMA fungierte stellvertretend fiir alle anderen Museen als Platz-
halter und nahm diese Rolle auch an: Die fithrenden Mitarbeiter des Museums luden 1969
die AWC zu einem Open Hearing ein, um die Zusammenarbeit zwischen Kiinstlern und
Museen zu diskutieren und zu verbessern. Dabei durfte jeder Beteiligte im Vorfeld sein
Statement zu der Situation schriftlich abgeben.

Haacke machte in seinem Kommentar auf die inhaltliche Trennung zwischen dem
Metropolitan Museum of Art®* und dem MoMA aufmerksam (vgl. Appendix Nr. 4). Er
stellte Fragen wie: Wann wird ein Kunstwerk zum ,,Klassiker®, ab wann ist Kunst ,,modern’,
in welchem Museum ist Platz fiir zeitgendssische Arbeiten?®** In seinem Statement lie-
ferte Haacke zudem konstruktive Losungsvorschldge, wie ein solcher Missstand geldst
werden konnte.

Das Statement basiert nicht blof$ auf Haackes personlicher Meinung, es bedurfte ei-
ner eingehenden Recherche seinerseits, um die Details der Vereinbarungen zwischen dem
Met und dem MoMA in Erfahrung zu bringen. Hier zeigt sich zum ersten Mal Haackes
investigative Arbeitsweise, die in den spdteren politischen Arbeiten zu einem seiner
Markenzeichen werden sollte. Haacke musste dazu die offentlich zugdnglichen Akten
einsehen.®** Statements wie dieses tragen bereits die Handschrift von Haackes spiteren

629 Im Folgenden mit AWC abgekiirzt.

630 Bryan-Wilson (2009), S. 178. Vgl. auch Therese Schwartz: ,The Politicization of the Avant-Garde, III% in: Art
in America, Mérz / April 1973, S. 67 - 71.
631 Eine gute Zusammenfassung der Geschichte der AWC liefert Bryan-Wilson (2009). Alle wichtigen Dokumente

der AWC, sowie Pressereaktionen, sind online zusammengefasst: http://primaryinformation.org/files/FDoc.pdf
(Zugriff am 1. September 2014).

632 Im Folgenden mit Met abgekiirzt.
633 Sinngemifle Ubersetzung der Verfasserin aus Art Workers Coalition (1969), S. 51f,; vgl. Appendix Nr. 4.
634 In seinen spiteren Arbeiten unterlieff Haacke es jedoch, den in den Werken aufgezeigten Missstinden auch

Losungsansitze folgen zu lassen; vgl. auch Bryan-Wilson (2009), S. 179: ,,)Yet the AWC influence on Haacke

198

Hans Haacke

Arbeiten, und, um es mit den Worten Benjamin Buchlohs auszudriicken, zeugen von einer
»Aesthetic of Administration“s.

Nach den Open Hearings verbesserte sich die Situation der Kiinstler nicht in dem
Mafe, wie es die AWC forderte, aber die Koalition arbeitete weiter an ihren Zielen und de-
monstrierte unter anderem fiir die Rechte schwarzer Kiinstler und die Gleichstellung von
Kiinstlerinnen und Kiinstlern.®*® Eine weitere wichtige Einfiihrung war ,The Artist’s Re-
served Rights Transfer And Sale Agreement®, ein Kaufvertrag, der den Kiinstler im wei-
testen Sinne Autonomie im Vergleich zum Kaufer verlieh. Der Vertrag, der vom Anwalt
Robert Projanski in Zusammenarbeit mit Seth Siegelaub und der AWC konzipiert wurde,
sah unter anderem vor, dass der Kdufer vor einer anstehenden Ausstellung der erworbenen
Arbeit den Kiinstler kontaktieren solle, um dessen Zustimmung einzufordern. Der Kiinstler
bekdme von dem Profit, den der Kéufer bei einer eventuellen Leihgabe der Arbeit erhal-
ten wiirde, die Hilfte. Zudem habe der Kunstler das Recht, das Werk alle finf Jahre fir
zwei Monate fiir eigene Zwecke zu verwenden.®” Diese mafigeblichen Einschrinkungen
des Kéufers waren fiir die meisten Sammler ein Hindernis fiir den Erwerb von Arbeiten
der AWC-Mitglieder, weshalb der Vertrag in den folgenden Jahren immer seltener zum
Einsatz kam - nur Haacke besteht bis heute als einziger ehemaliger AWC-Kiinstler darauf,
dass Kdufer seiner Arbeiten den Vertrag unterschreiben. Das verdeutlicht Haackes hohe
Identifikation mit den allgemeinen Forderungen der AWC. Er war ein maf3geblicher
Mitstreiter, vermutlich weil er bei solchen Themen zum ersten Mal in der politisch so auf-
geladenen Zeit eine Legitimation fiir sein politisches Engagement sah. Wahrend Haacke
als deutscher Einwanderer zwar fiir die Rechte der Schwarzen oder gegen die amerika-
nische Vietnampolitik auf die Strale gehen konnte, waren die Belange der Kiinstler und
Kreativen auch Teil seiner eigenen Interessen und Haacke somit iiberzeugender in seinen
politischen Forderungen.

Aufgrund interner Differenzen l6ste sich die AWC 1971 allmdhlich auf. Was blieb,
war das wachsende Bewusstsein der Kunstschaffenden und Museumsmitarbeiter fiir die
Rechte der Kiinstler und deren Verantwortung fiir die Gesellschaft.®** Haacke blieb weiter-

was vital, as it not only catalyzed his investigations of the discursive framing of art but also affected his art’s
specific forms, particularly the polemical presentation of information.*

635 Buchloh (1990). Julia Bryan-Wilson nennt in ihrer Dissertation weitere inhaltliche und 4sthetische Uberein-
stimmungen in der Arbeit der AWC und Haackes spiteren politischen Arbeiten. Vgl. ,Hans Haacke’s Paperwork,*
in: Bryan-Wilson (2009), S. 173 - 213.

636 Zu den Umstdnden und Forderungen des Open Hearings vgl. Lucy Lippard: ,The Art Workers' Coalition:
not a History®, in: Studio International, November 1970, Vol. 180, Nummer 927, S. 171 - 174.

637 Haacke (2010), sagte zu der Verwendung des Kaufvertrags: ,,Gleich am Anfang als ich das sah, kam mir das
sinnvoll vor und ich habe es tibernommen. Ich war nicht der einzige. Ich habe nur eine Verdnderung vor-
genommen, wenn ich an Museen verkaufe. Dann modifiziere ich den Paragraphen, wonach sie mich fragen
miissen, wenn das Werk ausgestellt werden kann. Da sage ich, dass die Museen mich normalerweise nicht fra-
gen miissen, nur, wenn eine Themenausstellung ansteht, weil ich nicht unter jedem Thema ausstellen mochte.*

638 Zu den Umstdnden der Auflésung lese Carl Andre, Hans Haacke u. a: ,The Role of the Artist in Today’s Society*,
in: Art Journal, Vol. 34, No. 4, Sommer 1975, S. 327 — 331.
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hin ein politisch aktiver Mensch, seine aktivistische Arbeit war nach Aufldsung der AWC
jedoch nicht mehr offentlich prasent.

In der AWC engagierten sich hauptsiachlich Conceptual-Artists, und diejenigen, die
spéter als solche eingeordnet wurden. Haacke beschloss in seiner kiinstlerischen Entwick-
lung zunichst die Auseinandersetzung mit den kinetischen Vorbildern, nicht zuletzt auch,
weil viele skulpturale Arbeiten der kinetisch arbeitenden Zeitgenossen nach seiner Auffas-
sung eine Tendenz zum Dekorativen aufwiesen und die performativen Werke zum oberflach-
lichen Event verkamen.®* Er fand einen Weg, diesem Trend entgegenzusteuern, indem
er sich in seinen Arbeiten zunichst mit der General System Theory von Bertalanffy und
spater mit Burnhams Systemtheorie auseinandersetzte.®** Bis 1968 entstanden so zahlreiche
unpolitische Arbeiten.* Mit den Real-Time-Systems ab 1969 hielten vermehrt politische
Aspekte in Haackes Arbeit Einzug.# Die Asthetik dieser Arbeiten verinderte sich nicht
so eindeutig, wie deren inhaltliche Aussagen - es ging zunehmend um veranderte Umwelt-
taktoren, Luftverschmutzung und im weitesten Sinne auch um Klimawandel. Den systemi-
schen Arbeiten wurde jedoch meist nur ein weiterfithrender, erérternder oder dokumen-
tierender Beleg hinzugefiigt. Zu der Arbeit Wind in Wasser: Schnee, 15.12.1968, Dach von
95 East Houston Street, New York von 1968 (vgl. Abb. 91), in der Haacke den Schnee auf
dem Dach seines Hauses fotografisch dokumentierte, lieferte er in seiner Werkmonogra-
phie von 1972 ein sogenanntes ,,Zusatzprotokoll“ in Form einer meteorologischen Wetter-
karte, die den ,,geographischen Zusammenhang der Wetterentwicklung“ darlegen sollte.*+
Haacke beschiftigte sich in dieser Arbeit mit dem physikalischen System des Wetters, das
er zundchst in einem Foto darstellte: Die Wetterkarte, die in der Monographie unter der
Arbeit abgedruckt war, war ein weiterfithrendes Dokument, welches das Foto erdrterte
und wissenschaftlich nachweisbar machte. Ahnlich wie bei Kosuths Arbeit One and Three
Chairs von 1965 (vgl. Abb. 46) versuchte Haacke einem Objekt oder in diesem Falle einem
System auf unterschiedlichen semantischen Wegen zu begegnen. Kosuth wihlte einen lexi-
kalischen Eintrag, wiahrend Haacke eine meteorologische Karte verwendete. Bereits drei
Jahre vor Haackes Monographie von 1972 wurde eine meteorologische Karte ganz pro-
minent auf der Titelseite des Ausstellungskataloges von Op Losse Schroeven abgedruckt
(vgl. Abb. 92).%¢ Es handelte sich um ein Detail des Weather Report von 1969, der Marinus
Boezems Beitrag zur Ausstellung war, und ebenfalls das Wettersystem mittels verschie-
denen Medien thematisierte. Ganz der Definition Tony Godfreys folgend, ndherten sich

639 Vgl. Burnham (1975), S. 127f.

640 Vgl. Kapitel 3.3 Beyond Modern Sculpture.

641 Burnham schreibt tiber diese Zeit: ,,In reading over Haacke’s letters before 1968 I was stuck by the absence of
political remarks, although Haacke has always impressed me as a keenly political being.“ Burnham (1975), S.129.

642 Vgl. FOKUS Real-Time-Systems.

643 Vgl. Haacke / Fry (1972), hier Abb. 42 und 43, unpaginiert. Im Folgenden wird diese Arbeit mit Wind und Wasser
abgekiirzt.
644 Ausst.-Kat. Stedelijk Museum Amsterdam (1969).
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Abb. 91: Hans Haacke: Wind in Wasser:
Schnee, 15.12.1968, Dach von 95 East
Houston Street, New York (1968), Besitz: o. A.,
in: Haacke / Fry (1972), unpaginiert,

Foto: 0. A. © VG Bild-Kunst, Bonn.

Abb. 92: Op Losse Schroeven.

Situaties en cryptostructuren (1969),
Ausstellungskatalog Vorderseite, Stedelijk
Museum Amsterdam, 27,5 X 21 cm,

in: Siegelaub / Fricke / Fricke (2004), S. 13,
Foto: 0. A.
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Haacke und seine Zeitgenossen durch die vermehrte Verwendung von Dokumenten
immer weiter der Asthetik der Conceptual Art an.®s Haacke ist vor allem aufgrund des
verwendeten Materials den Conceptual-Artists nahe. Dieser Wandel seiner kiinstlerischen
Arbeiten fillt zeitlich zusammen mit seinem gesteigerten politischen und sozialen Enga-
gement.*¢ Diese ,, Aesthetic of Administration trieb Haacke ab 1969 voran, beendete seine
»quasi-scientific experiments“# und widmete sich seitdem ausschliefdlich politischen
Themen.®*

Der Wandel des Werkbegriffs, der schlieSlich zur Etablierung der Conceptual Art
fithrte, griindete maf3geblich auf der Priamisse, die bereits LeWitt in seinen 1967 publi-
zierten ,,Paragraphs on Conceptual Art“ postulierte. Ein Kunstwerk kann als konzeptio-
nelle Idee bestehen, ohne je ausgefiihrt werden zu miissen.® Viele, vor allem New Yorker
Kiinstler, die sich der Conceptual Art zugehorig fiihlten, stellten in Folge dessen die
Ideenskizzen und Dokumente aus, die ein mogliches Werk dokumentierten. Sie mach-
ten damit ihre Ideen, die in maschinen- oder handschriftlich beschriebenen Papiere
manifestiert waren, zu ihren Kunstwerken. So wie die am Anfang dieses Kapitels
beschriebene Arbeit Proposal for Fort Greene Park, Brooklyn von 1968 (vgl. Abb. 88):
Haacke reichte hier auch die Kartenansicht des Parks und die Beschreibung des geplan-
ten Vorhabens ein, um sie als eigenstindige Arbeit zu prasentieren. Als Haacke in einem
Interview Ende der siebziger Jahre gefragt wurde, ob der Gebrauch von Sprache eine not-
wendige Eigenschaft politischer Kunst sei, antwortete er ,,I don’t know if it is necessary,
but for me it has been quite handy because I found that complex social situations are very
difficult to lay bare in purely visual terms - through imagery alone.“>® Seit 1968, also
dem Entstehungsjahr von Proposal for Fort Greene Park, Brooklyn, verwendete Haacke in
seinen Arbeiten zunehmend Diagramme, Dokumente und schliefllich Fotografien, womit
er auch die allgemeine Tendenz der Conceptual Art zur ,Dokumentation’ widerspiegelte.
Dies kulminierte in den sogenannten Besucherbefragungen oder Polls, die ab 1969 ent-

645 Vgl. Kapitel 1. Grundlegendes; Godfrey (1998), S. 4: ,,Conceptual art is not about forms or materials, but about
ideas and meanings. It cannot be defined in terms of any medium or style, but rather by the way it questions
what art is. In particular, Conceptual art challenges the traditional status of the art object as unique, collectable
and/or saleable. [...] This art can take a variety of forms: everyday objects, photographs, maps, videos, charts and
especially language itself. Often there will be a combination of such forms. [...] Conceptual art has had a determi-
ning effect on the thinking of most artists; vgl. auch ,,That was the moment when [...] Haacke’s work from the
late 1960s onward turned the violence of that mimetic relationship back onto the ideological apparatus itself,
using it to analyze and expose the social institutions from which the laws of positivist instrumentality and the
logic of administration emanate in the first place®; vgl. auch Buchloh (1990), S. 143.

646 Auch Bryan-Wilson (2009) konstatiert, S. 198: ,,It is by now common to link the dematerialization of Art to
the political imperatives of the era.*

647 Bryan-Wilson (2009), S. 178.

648 Buchloh (1990).

649 LeWitt (1978), S. 168: ,,10. [...] All ideas need not be made physical.“ Vgl. auch Kapitel 2.2 Skizzen - Entwiirfe
- Konstruktionen.

650 Robert C. Morgan im Interview mit Hans Haacke vom 28. Dezember 1979, in: Morgan (1994), S. 149— 161, hier
S. 151.
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Abb. 93: Hans Haacke: Gallery-Goers’ Residence Profile, 732 Fotos, 189 schreibmaschinenbedruckte Karten (1970),
Privatbesitz, in: Grasskamp / Nesbit / Bird (2004), S. 48, Foto: 0.A. © VG Bild-Kunst, Bonn.

standen (vgl. Abb. 93).°* 1970 fand im New Yorker MoMA die erste groflangelegte
Conceptual Art-Ausstellung unter dem Titel Information statt, die ebendiese Entwick-
lung der ,,Aesthetic of Administration® in der zeitgendssischen Kunst thematisierte.®s
Am Eingang der Ausstellung wurden die Besucher durch eine Arbeit von Haacke aufge-
fordert, folgende Frage zu beantworten: ,Would the fact that Governor Rockefeller has
not denounced President Nixon’s Indochina policy be a reason for you not to vote for

651 Die erste Besucherumfrage, die Teil einer Arbeit von Haacke war, fand in der Galerie Howard Wise statt:
Gallery-Goers’ Birthplace and Residence Profil, Part 1 (1969), vgl. Haacke (2006), S. 110f.
652 Die Ausstellung war nicht zuletzt auch als Aussohnung mit den AWC-Kiinstlern vom MoMA konzipiert

worden. Vgl. Ausst.-Kat. Museum of Modern Art New York (1979).
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Question:

Would the fact that Governor Rockefeller
has not denounced President Nixon’s
Indochina policy be a reason for you not
to vote for him in November ?

Hans Haacke

Abb. 94: Hans Haacke: MOMA-Poll,

2 transparente Acrylboxen, je 101,5 X 51 X 25,5 cm,
farbiges Papier, fotoelektronische Zahlmaschine,
(1970), Privatbesitz, in: Bryan-Wilson (2009),
unpaginiert, Foto: 0. A. © VG Bild-Kunst, Bonn.

him in November?“ Die Besucher sollten mit ,Ja“ oder ,Nein“ stimmen und eine Stimm-

karte in die jeweilige Acrylglas-Box werfen. Diese Arbeit mit dem Titel MOMA-Poll von

1970 (Abb. 94) war nicht nur eine direkte Aufforderung zu einem politischen Statement

der Besucher und damit eine Transformation des Publikums zu einer Offentlichkeit.53

Haacke trug in diesem Werk auch — wenn noch indirekt — zum ersten Mal seine institu-

tionskritische Meinung vor:®* Als Kuratoriumsmitglied des MoMA war Nelson Rockefeller

eng mit dem Museum verbunden. Diese Konstellation war zwar nicht vielen Museums-

besuchern bekannt, aber die Arbeit bot Gelegenheit, iiber diese Verquickungen von

Politik und Kunst zu informieren und nachzudenken. Institutionskritische Arbeiten

653
654

Vgl. Maimon (2009), S. 89.
Isabelle Graw arbeitet in einem publizierten Vortrag den Begriff der ,Institutionskritik“ in den verschiedenen
Facetten und Begriffsdefinitionen aus: Isabelle Graw: ,Jenseits der Institutionskritik. Ein Vortrag im Los
Angeles County Museum of Art®, in: Texte zur Kunst, September 2005, Jahrgang 15, Heft 59, S. 40 - 53.
Bryan-Wilson wertet die Institutionskritik sogar als genuines Produkt der AWC, wenn sie schreibt, dies. (2009),
S. 213: ,,The brief life of the art worker as a coherent identity was also productive, and it ushered in new kinds
of artistic forms — not least, institutional critique.“
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und Stellungnahmen wurden nach der Absage von Haackes Guggenheim-Ausstellung
zu einem wichtigen Bestandteil seines Werkes.®> Diese Arbeiten, die eine Form der
Faktenvermittlung beinhalteten, wenn sie auch nicht immer wissenschaftlichen Grund-
anforderungen von Befragungen entsprachen, bildeten ein Bindeglied zwischen den Real-
Time-Systems und den explizit politischen Arbeiten Haackes. Soziologische, politische
und gesellschaftliche Fragestellungen wurden dabei zwar von Haacke auf die Agenda
gesetzt, die Antworten liefern die Museums- oder Galeriebesucher jedoch selbst.

In der 1972 geplanten monografischen Ausstellung Haackes im Guggenheim Mu-
seum hitte es drei dieser Arbeiten gegeben, die in ihrer Asthetik der oben dargelegten
Conceptual Art zuzuordnen gewesen wiren: Sol Goldman and Alex DiLorenzo Manhattan
Real Estate Holdings, a Real-Time Social System, as of May 1 sowie Guggenheim Museum
Visitors Profile und Shapolsky et al. Manhattan Real Estate Holdings, a Real-Time Social
System, as of May 1,%¢ alle drei im Jahre 1971 konzipiert (Abb. 95). Letztere war eine
komplex-konzeptuelle Darstellung eines ausgekliigelt-monopolistischen wirtschaftlichen
Geflechts von Eigentumsverhiltnissen in gewissen Straflenziigen von Manhattan und da-
mit eine politische Arbeit, die eine derartige Brisanz an Informationen aufwies, dass sie
durch den damaligen Direktor des Guggenheim Museums, Thomas Messer, zensiert
wurde. Als Reaktion darauf kam es zur Absage der gesamten Ausstellung seitens der Insti-
tution.®” Messer begriindete diese damit, dass die Arbeit keine Kunst sei:

»Wir halten daran fest, dal sich Kunst zwar nicht willkiirlich einschrinken 1af3t, aber unsere
institutionelle Rolle begrenzt ist. Infolgedessen arbeiten wir innerhalb solcher Grenzen und iiber-
lassen anderen Gebiete, die unseres Dafiirhaltens auflerhalb unserer fachlichen Zustindigkeit
liegt. 658

Offensichtlich war eine der ersten explizit politischen Arbeiten Haackes so stark in ihrer
Wirkung, dass die Grenzen zwischen Kunst und Politik zu verschwimmen schienen. Wie
das am Anfang des Kapitels dargestellte Aufbegehren der New Yorker Kunstszene nach dem
Protest von Takis 10ste die Zensur von Haackes Arbeiten eine erneute Protest- und Soli-
darisierungswelle aus, die noch einmal die Rolle des Kiinstlers in Bezug auf Institutionen
in Frage stellte.

655 Vgl. Frohe / Katti (2008), S. 17: ,Die institutionskritische Kunst der sechziger und siebziger Jahre, die den
revolutiondren Geist avantgardistischer Positionen aufgreift. Sie verldsst die traditionellen Ausdruckskate-
gorien der Kunst und erprobt neue Prisentationszusammenhénge: Der Werkbegriff weichtephemeren und
aktionistischen kiinstlerischen Formen. Der offentliche Raum wird zum politisch definierten Rezeptions-
feld der Kunst erklédrt. Die Hierarchisierung zwischen Hoch und Alltagskunst beginnt sich aufzulésen.*

656 Im Folgenden mit Shapolsky et al. abgekiirzt.

657 Zur Dokumentation der Absage dieser Ausstellung siehe Haacke / Fry (1972). Diese Arbeit wird in nahezu
jeder Publikation zu Haacke als politischem Kiinstler verhandelt, weswegen hier auf eine eingehende
Analyse verzichtet wird. Vgl. u. a. Bryan-Wilson (2009), S. 202 - 213; Peter Zimmermann und Sabine
Schaschl (Hrsg.): Skandal: Kunst. Wien 2000, S. 51 - 77.

658 Brief von Thomas Messer an Hans Haacke vom 19. Mérz 1971 zitiert nach Haacke / Fry (1972), S. 58f.
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Abb. 96: Dan Graham: Homes for America, gedruckter Text mit Foto im Magazin-Layout,
je Seite 101,5 X 84,5 cm (1966 / 1967), zuerst in Arts Magazine, Dez. 1966 / Jan. 1967,
Besitz: 0. A., in: Osborne (2002), S. 134, Foto: 0. A.

Schon durch ihre édsthetische Wirkung hatte sich die Arbeit stark von den anderen Objekten,
die Haacke fiir die Ausstellung geplant hatte, unterschieden. Vorwiegend waren systemi-
sche Werke, also Arbeiten aus Plexiglas und Wasser, und solche, die natiirliches Wachstum
thematisierten, dafiir konzipiert und ausgewahlt.®>® Shapolsky et al. war die einzige zweidi-
mensionale Arbeit, die an der Wand prasentiert werden sollte. Die inhaltliche Komplexitit
findet sich auch in der formalen Gestaltung der Arbeit wieder. Durch die Serialitdt und
Wiederholung werden entscheidende Merkmale der Conceptual Art aufgegritfen, und auch
in der Wahl der unterschiedlichen Medien folgte Haacke der Asthetik seiner Zeitgenossen:
Fotos, Diagramme und Dokumente sind so angeordnet, dass der Betrachter Miihe hat,
sich vollkommen in das Werk ,einzulesen’ und es somit zu verstehen.®® Doch auch dieser
Aspekt ist Teil der Conceptual Art-Asthetik, wie LeWitt in den ,,Paragraphs on Conceptual
Art* konstatierte: ,,It doesn’t really matter if the viewer understands the concepts of the artist
by seeing the art. Once it is out of his hand the artist has no control over the way a viewer
will perceive the work.“®*

659 Der Erdhaufen war bereits in den Ausstellungraumen aufgeschiittet und mit Samen bepflanzt worden, sodass
zur Ausstellunger6ffnung eine dichte Grasflache préisentiert hitte werden kénnen.
660 Vgl. Maimon (2009), S. 87. Zur Rolle des Dokuments vgl. das Kapitel ,,Journalism®, in: Bryan-Wilson (2009),

S. 202 - 207 und das Kapitel ,The Internalization of the Document®, in: Morgan (1994), S. 27 - 47. Zur Rolle
der Fotografie vgl. ,The Photograph as Information within the context of Art” in Morgan (1994), S. 49 - 78.
661 LeWitt (1967), S. 214.
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Bryan Wilson kommt sogar zu dem Schluss, dass diese Arbeit von Haacke ein solches
Chaos an Informationen darstellt, dass sie, vergleichbar mit Darbovens Rechnungen oder
LeWitts Arbeitsskizzen, fiir den Betrachter vollig unverstidndlich sei.®® Dem ist entgegen-
zusetzen, dass Haacke dem Betrachter durch die unterschiedlichen verwendeten Medien
verschiedene Ansatzpunkte zur Rezeption bietet. Im ersten Eindruck mag die Arbeit chao-
tisch und schwer zuginglich wirken. Doch lédsst sich der Betrachter durch das Lesen der
Texte, das Auswerten der Diagramme oder das Betrachten der Fotos auf die Arbeit ein,
eroffnet sich der gesamte Kontext. Dies erfolgt meist {iber eines der Medien und wird durch
die anderen verstiarkt. Margarethe Jochimsen nennt diese Art von Arbeiten ,Text-Foto-
Kombinationen® und unterscheidet sie aufgrund deren fehlender Narration von den in den
spaten siebziger Jahren populéren ,,Text-Foto-Geschichten®*® Es zeigt sich tatsachlich, dass
Haackes Zusammenstellung keine Stringenz in der Darlegung vorweisen kann, es gibt
weder eine feste Leserichtung, noch eine irgendwie geartete Dramaturgie des Inhalts.
Dennoch vermittelt sie dem ,ausdauernden’ Leser einen informativen Inhalt im Sinne
des klassischen Journalismus. Untermauert wird die inhaltliche Aussage bei Haacke durch
die Verwendung von Fotos, die hier, wie allgemein in der Conceptual Art, keinerlei ,,Aura®
im Benjaminschen Sinne aufweisen.** Vielmehr sollen die Aufnahmen der Hiuserfassaden
in Haackes Shapolsky et al. ganz im Sinne der Conceptual Art als ,objective information®
gelesen werden.®> Haacke agierte hier und in vielen seiner spiteren Arbeiten dhnlich wie
zum Beispiel seine Zeitgenossen Dan Graham oder John Baldessari. Er verbindet Text
und Foto zu einem einheitlichen, meist informativen, eine politische Aussage tragenden
Kunstwerk.

In Grahams 1966 / 1967 entstandener Arbeit Homes for America (Abb. 96) verwen-
dete der Kiinstler eine vergleichbare ,,Text-Foto-Kombination: Um auf die Wohnsituation
in seiner Heimatstadt New Jersey aufmerksam zu machen, fotografierte er mit einer her-
kommlichen Kamera Hauserreihen und gewisse Details von Hausern in Neubausiedlungen
und arrangierte sie zusammen mit einem Text, der die Beziehungslosigkeit von Neubau-
gebieten zu gewachsenen Gemeinschaften thematisiert. Zudem versuchte Graham in sei-
nem Text und auch durch die Auswahl seiner Fotos, die Gemeinsamkeiten solcher Wohn-

einrichtungen zur gerade in Mode gekommenen Minimal Art herauszustellen.®® Sowohl

662 Bryan-Wilson (2009), S. 207.

663 Margarethe Jochimsen: ,,Text-Foto-Geschichten®, in: Kunstforum International, Band 33, Text-Foto-Geschichten /
Story-Art / Narrative-Art, 1979, S. 9 — 23.

664 Vgl. Benjamin (1970).

665 Vgl. Morgan (1994), S. 50. Weiter heifit es, S. 59: ,,In Conceptual Art, the photograph either works or does not
work within the context of the piece; in this sense, the photograph becomes a structural component
which is capable of supporting a system of ideas. The photograph supports the non-visual structure of the
piece as catalyst to its organization within the mind of the receiver.”

666 Vgl. Osborne (2002), S. 134. Vgl. auch Reiner Metzger: ,Vom Werk zum Text: Homes for America“ in: ders.
Kunst in der Postmoderne. Dan Graham. Koln 1996, S. 53 — 83. Zu dieser Arbeit von Graham schreibt
Buchloh (1990), S. 123: ,[...] [It] programmatically emphasized structural contingency and contextuality,
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bei Haacke als auch bei Graham wurde mit Hilfe der gestalterischen Mittel der Conceptual
Art auf gesellschaftliche Missstinde aufmerksam gemacht. Die dargestellten ,Text-Foto-
Kombinationen® wirken unterstiitzend auf den Inhalt, da sie dem Betrachter einen Zugang
auf zweierlei Ebenen, einer visuellen und einer inhaltlichen, ermdglichen.

Als deutscher Kiinstler in den USA hatte Haacke zunachst Schwierigkeiten, politische
Ansichten in seiner Kunst zu vertreten, zum einen weil seine frithen Arbeiten nicht ohne
weiteres als politische Auflerungen verstanden wurden, zum anderen, weil er sich als aus-
landischer Kiinstler vermeintlich nur schwer in die politischen Probleme der Amerikaner
hineinversetzen konnte. Durch die Assoziierung mit der AWC wurde es ihm moglich, sich
an den Belangen der Kiinstler in der amerikanischen Museumslandschaft und auch weit
dariiber hinaus zu beteiligen. Hier entstanden die ersten politischen Arbeiten, die sich fortan
von einem konkreten politischen Statement ausgehend immer mehr in die institutions-
kritische Richtung orientierten.

Haacke kam in seinem Aufsatz ,, Arbeitsbedingungen. Asthetik fiir Produzenten®, in
dem er auf die Institutionen Museum und Galerie einging, deren Vermarktungsstrategien
untersuchte und die Voraussetzungen fiir Kiinstler beleuchtete, zu folgendem Schluss:
»Kunst ist eine schwache, wenn auch aufgrund ihres sozialen Ansehens nicht vollstindig
unbedeutende Kraft, unser Bewuf$tsein zu formen.“*” Als er diesen Artikel 1980 schrieb,
war er bereits ein etablierter Kiinstler und Kunstprofessor und blickte auf iiber zehn Jahre
politisch engagierte Arbeiten zuriick. Welchen Wirkungsbereich politische Kunst einzu-
nehmen vermag, konnte er in dieser langjdhrigen Erfahrung testen und unter Beweis stel-
len. Seine Arbeiten waren seit den spéten sechziger Jahren, wie gezeigt wurde, durch das
Zeitgeschehen gepragt und grofitenteils erst durch diese ermdoglicht worden. Die Politi-
sierung der Gesellschaft und vor allem der Kiinstlerszene in New York seit 1968 liefS Haacke
in dem Bewusstsein reifen, dass Kunst einer politischen Aussage bedarf, um aktuell und
zeitgemif3 zu bleiben.®®® Die sich in dieser Zeit etablierende Conceptual Art, mit all ihren
asthetischen Charakteristika, bot Haacke eine Grundlage zur Ausfithrung seiner Themen.
Wobei sich die Asthetik von Werk zu Werk, mit Ausnahme der sich dhnelnden Polls,
themenimmanent verdnderte. Sie blieb jedoch immer im weitesten Sinne mit der
Conceptual Art verkniipft: ,,I use context as material,“ sagte Haacke iiber die unterschied-
lichen gestalterischen Prinzipien in seinen Werken.**

Die bislang von der Forschung nicht beriicksichtigten informellen Anfinge im
Frithwerk von Hans Haacke waren fiir den Rheinlinder der Ausgangspunkt dafiir, kiinst-

addressing crucial questions of presentation and distribution, of audience and authorship.“

667 Hans Haacke: ,, Arbeitsbedingungen. Asthetik fiir Produzenten’, in: Kunstforum International, Band 42, 6 / 1980,
S. 213 - 228, hier S. 225.
668 Vgl. Grasskamp (2004), S. 42: ,It is scarcely possible to understand the development of Haacke’s work in the

late 1960’s without being aware of the growing influence of the two failed Utopias of this decade, one political,
one technological, both of which promised to bring the bourgeois religion of art to an end.”
669 Bois / Crimp / Krauss (1984), S. 33.
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lerische Erfahrungen auflerhalb der deutschen Akademielandschaft zu sammeln. Haacke
reiste wihrend seines Studiums oft innerhalb Europas und suchte nach kiinstlerischen
Positionen, die ihm ndher standen als das deutsche Informel. Mehrere Stipendien ermog-
lichten es ihm schlieflich, amerikanische Hochschulen zu besuchen. Seine zu dieser Zeit an
die Diisseldorfer ZERO-Gruppe angelehnten skulpturalen Arbeiten wurden so mit der
amerikanischen Minimal-Art konfrontiert. Dieser fruchtbare Transfer, so wurde deutlich,
verstarkte sich, als Haacke den Kinstler und Kunsthistoriker Jack Burnham und seine
Uberlegungen zu den sogenannten Real-Time-Systems kennenlernte. Die Spezifik der
beschriebenen Transferprozesse zwischen Burnham und Haacke liegen auch im Ort des
Austauschs begriindet. Das M.I.T., an dem Burnham damals téitig war, galt weltweit als
innovatives und einzigartiges Think tank, an dem im besonderen Mafle naturwissenschaft-
liche, geisteswissenschaftliche und auch kiinstlerische Ideen ausgetauscht wurden. Ausge-
hend davon und unter zunehmendem Einfluss seines eigenen politischen Engagements,
unter anderem in der Art Workers Coalition, begann Haacke mit seinen politisch motivier-
ten Arbeiten. Auch hier stand er nicht alleine in dem Entwicklungsstrang der Conceptual
Art zur politischen Kunst. Die vielfiltigen Transferprozesse in Haackes Frithwerk, die ihn
vom Informel iiber die kinetische Kunst hin zum politischen Konzeptkiinstler fithrten - als
der er heute noch gilt - geben ein weiteres Beispiel fiir die Wichtigkeit dieses Phanomens
bei der Erforschung von kiinstlerischen Schaffensanfangen.
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4. Franz Erhard Walther

Franz Erhard Walther zog 1967 und damit als letzter der in dieser Untersuchung betrach-
teten Kunstler fir nahezu sechs Jahre nach New York. Zuvor durchlief er eine handwerkli-
che und zusitzlich kiinstlerische Ausbildung in Offenbach, Frankfurt und Diisseldorf. Die
58-teilige Arbeit 1. Werksatz (1963 — 1969) stellt ein Hauptwerk im Schaffen Walthers dar
und riickt in den Fokus dieser Untersuchung, da sie in Teilen in Diisseldorf und in Tei-
len in New York entstand. Der 1. Werksatz war dariiberhinaus der Grund, warum Walther
Deutschland verlief3, denn er sah mit dieser Arbeitsweise keine Zukunft in seiner Heimat.
Zudem erfuhr Walther durch die Ausstellung des 1. Werksatzes im New Yorker MoMA eine
Wertschdtzung auch und vor allem in Deutschland, die sein Wirken als Kiinstler mafigeblich
voranbrachte.

Walthers Arbeitsweise wird in der Sekundirliteratur meist durch die theoretischen
und methodischen Auflerungen des Kiinstlers selbst erldutert. Seine Selbstwahrnehmung
als Kiinstler und die eigenen Kommentare zu seinen Arbeiten, die meist in einem gréf3eren
zeitlichen Abstand zur Entstehung der Werke publiziert wurden, werden in der vorliegen-
den Arbeit mit der ndtigen Distanz in einer kritischen Auseinandersetzung als Quellen
herangezogen. Seine Kommentare und Selbstiuflerungen sind aber auch Beispiel dafiir, wie
sehr ein zeitgendssischer Kiinstler zu seiner eigenen Positionierung in der Kunstgeschichte
beitragen konnte. Bereits als Student an der Diisseldorfer Kunsthochschule besetzte er die
Begriffe , Materialprozess“ und ,,anderer Werkbegriff“ fiir sich und seine Arbeiten. Im Fol-
genden wird gezeigt, welche Rolle diese SelbstdufSerungen Walthers fiir die Transferprozesse
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spielen, das heif3t, inwieweit er in diese Begrifflichkeiten Gedanken anderer Kiinstler ein-
flieflen lie3 beziehungsweise wie seine Zeitgenossen von den Begriffspragungen schopften,
aber auch, wie er sich durch diese selbstgewdhlten Termini seinen Platz in der Geschichte
der Conceptual Art eroberte.

Die ,Plastik als Handlungsform“°, die sich bei Walther seit dem Anfang der sechzi-
ger Jahre allmdhlich manifestierte, ist aus heutiger Sicht nicht ohne die Wechselwirkungen
von Fluxus, Happening sowie Performance- und Participation-Art zu verstehen. Inwieweit
kann der 1. Werksatz in diese Kunststromungen, die in der Sekundérliteratur zum Teil als
genuin amerikanisch dargestellt wurden, eingeordnet und kontextualisiert werden? War
der Erfolg einer auf die Handlung des Betrachters ausgerichteten Arbeit wirklich nur in
New York moglich? Kann es stimmen, dass der 1. Werksatz als ,,die Inkunabel der deut-
schen Conceptual Art“”* betrachtet wird? Diesen Fragen wird in den folgenden Kapiteln
nachgegangen und mit der Beantwortung ein weiteres Desiderat in der Erforschung der Ent-
wicklung der Conceptual Art in Deutschland und den USA erforscht.

Forschungsstand

Bereits 1972, aus Anlass der Ausstellung Franz Erhard Walter — Arbeiten 1955 bis 1969,
verdffentlichte die Kunsthalle Tiibingen einen umfangreichen Katalog zum Frithwerk
Walthers, der eine wichtige Grundlage der vorliegenden Untersuchung bildet.®”> Die beiden
Texte von Gotz Adriani und Wolfgang Schmalriede sind in ihren Erkenntnissen noch heute
aktuell und aufgrund der zeitlichen Néhe ihrer Entstehung zum 1. Werksatz und des darin
abgedruckten - wihrend Walthers Studienzeit entstandenen - Bildmaterials eine frucht-
bare Quelle. Auch Gottfried Boehms Aufsatz ,,Die Form der Erfahrung. Zur kiinstlerischen
Konzeption Franz Erhard Walthers® von 1985 diente als Grundlage dieser Untersuchung,
da Boehm das frithe (Euvre Walthers zum einen in einen gréfleren Zusammenhang seiner
Zeitgenossen stellt, zum anderen als wichtige Hinfithrung zu den Arbeiten des 1. Werksatzes
deutet.573

Die zahlreichen Ausstellungskataloge zu Walther und deren Texte haben grofitenteils
einen glorifizierenden Habitus, was die frithe Schaffensphase Walthers anbelangt. Seine
New Yorker Jahre werden oft als ,Durchmarsch durch die Institutionen dargestellt, die
Gruppenausstellung am MoMA wird sogar teilweise als Einzelausstellung und vor allem
Walthers ,Werk als Handlung® als Alleinstellungsmerkmal im Vergleich zu seinen deut-

670 Nach dem gleichnamigen Aufsatz von Manfred Schneckenburger, vgl. Schneckenburger (1979).
671 Metzger (2005), S. 210.
672 Ausst.-Kat. Walther (1972).
673 Boehm (1985).
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schen und amerikanischen Zeitgenossen gewertet.* In diesen Ausstellungskatalogen wer-
den zudem meist eigene Texte des Kiinstlers oder Interviews mit diesem abgedruckt, die
versuchen, die beschriebene Singularitiat zu unterstreichen.

Transferprozesse im Frithwerk von Walther werden in der Forschungsliteratur nahe-
zu komplett ausgeklammert. Wenn Vergleiche zu seinen Zeitgenossen gezogen werden, dann
meist mit dem Ziel, Walther als Pionier, sei es der partizipativen Kunst, des textilen
Werkstoffs oder von gendhten Kunstwerken, darzustellen. Die Ausnahme bildet der Auf-
satz ,Sculpture Not to Be Seen” von Elena Filipovic, der eine wichtige Kontextualisierung
Walthers sowohl in der New Yorker Kunstszene als auch innerhalb der Conceptual Art im
Allgemeinen vornimmt.’s

Dieter Groll liefert mit seiner 2014 publizierten Dissertation zum ,,anderen Werkbe-
griff“ die neueste Publikation zu Walthers Werk.”¢ Die Arbeit mit dem Titel Der andere
Werkbegriff Franz Erhard Walthers — Entstehung, Wandlung und Wirkung eines aus Hand-
lung gedachten Werkes ist mit seinen knapp 400 Seiten sehr umfangreich, liefert aber kaum
neuere Erkenntnisse. Vielmehr gibt Groll, der Walther mehrfach zum Thema befragte, aber-
mals die bereits in den Ausstellungskatalogen zitierte Kiinstlermeinung ungefiltert wieder,
sodass sich eine Anekdote an die nachste reiht.®”

674 Vgl. u. a. Hubertus Gafiner ,,Zur Einfiihrung®, in: Ausst.-Kat. Walther (2013), S. 7 - 9, hier S. 8: ,,Trotz dieser
Vorreiterrolle nimmt Walther eine eigenstandige Position im Verhiltnis zur zeitgendssischen Minimal Art und
zum Happening ein.“

675 Filipovic (2014).

676 Groll (2014).

677 An der Université de Valenciennes et du Hainaut-Cambrésis habilitiert sich derzeit Dr. Erik Verhagen zum
1. Werksatz.
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4.1 Lehrjahre und Stationen als ,,Materialprozess“¢’®

»Konsequent wire das Nichtbild.“

Franz Erhard Walther, 1962 7°

Franz Erhard Walthers frithe Arbeiten, die zwischen 1955 und den ersten Teilen des 1. Werk-
satzes von 1963 entstanden, und in der Sekundarliteratur meist unter dem Schlagwort ,,Mate-
rialprozess“®*® verhandelt werden, sind Gegenstand dieses Kapitels. Damit verkniipfen sich
folgende Fragen: Wie entwickelte sich Walther kiinstlerisch? Welche Stationen in seinem
Werdegang waren préagend fiir sein spéteres konzeptuelles Schaffen, und welche Bedeutung
haben Walthers Lehrer in dieser Entwicklung? Seit wann war die Handlung ein Bestandteil in

678 Carl Vogel zu den frithen Arbeiten Walthers, in: Ausst.-Kat. Walther (1972), S. 191.
679 Walther in einem Tagebucheintrag vom Juni 1962, zitiert nach Ausst.-Kat. Walther (1994), S. 116.
680 Unter anderem bei Lange / Museum fiir moderne Kunst Frankfurt am Main (1991), S. 14, Boehm (1985), S. 12

oder Stemmler (1980), S. 48. Wahrscheinlich ist, dass Carl Vogel in der Vorbemerkung zum Werkverzeichnis der
frithen Arbeiten von 1972 den Begriff ,,Materialprozess“ zum ersten Mal verwendete, und dieser zwei wesentliche
Bestandteile in Walthers Frithwerk, nimlich das Material und den Prozess zusammenbringt, vgl. Ausst.-Kat.
Walther (1972), S. 191. In der 1971 von Heiner Friedrich herausgegebenen Publikation Prozessmaterial wurde zu-
mindest im Titel eine Grundlage fiir den ,,Materialprozess*-Begriff geschaffen, vgl. Friedrich (1971). Seitdem ist
er aus der Literatur zu Walther nicht mehr wegzudenken, wird meist in Anfithrungsstriche gesetzt, ohne jedoch
einen Urheber dieser Begriffspragung zu nennen. Damit wird suggeriert, dass dieser vom Kiinstler selbst stammt.
In Walthers erster Publikation von 1968, in der er einige Arbeiten des 1. Werksatzes mit grafischen Diagrammen
und kurzen Texten erldutert, kommt der Begriff ,Materialprozess“ jedoch nicht vor, vgl. Kénig (1968). In einer
Publikation von 1985 behauptet Walther, dieser Begriff tauche bereits zur Entstehungszeit der Papier-Arbeiten
in seinen Tagebiichern auf, vgl. Lingner / Walther (1985), S. 114, jedoch ist im Ausst.-Kat. Walther (1994), in dem
Tagebucheintrage aus diesem Zeitraum abgedruckt sind, der Begriff abermals nicht zu finden. In einem Interview
stellt Walther Kklar, dass sich der Terminus ,,Materialprozess“ aus der Auseinandersetzung mit der Theorie des
Informel, in der der Begriff ,Malprozess“ auftaucht, abgeleitethabe. Diese Beschiftigung fand in den Jahren 1960/ 61
statt, vgl. Walther (2015), s. auch S. 284 dieser Arbeit. In seinen spiteren Statements ibernimmt Walther selbst
den ,,Materialprozess“-Begriff, als sei es sein eigener, vgl. u. a. Lingner / Walther (1985) und Walther (2009). Im
Folgenden wird bei der Verwendung dieses Begriffes auf die geschilderten Urspriinge rekurriert und der Begriff
»Materialprozess somit nicht weiter ausgewiesen.
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seinem Denken und woher riihrt das handlungsorientierte Arbeiten? Die Bearbeitung des
Materials durch den Kiinstler, der ,Materialprozess®, spielt eine entscheide Rolle bei der
Beantwortung dieser Fragen. Daher wird der Begriff ,,Materialprozess“ und die kiinstlerische
Vorgehensweise im Folgenden eingehender und mit Blick auf mogliche Transferprozesse hin
untersucht.

In einem Brief an Barnett Newman schrieb Walther 1970, als er bereits seit drei Jahren
in New York ansidssig war und gerade den 1. Werksatz im MoMA New York prisentierte:*
»Bei meiner ndchsten Reise nach Deutschland bringe ich 3 Kisten mit frithen Arbeiten mit.
Einiges davon mdchte ich dir gerne zeigen. Es wird etwas iiber meine Herkunft erzéhlen.“s
Dieses Zitat und der dazugehorige Brief zeigen die Bedeutung, die Walther seinen frithen
Arbeiten in der Entwicklung des von Newman und anderen Zeitgenossen hoch angesehen
1. Werksatzes beimaf3. Bereits in jungen Jahren — Walther war 31 Jahre alt - verstand es der
Kiinstler, das Augenmerk auf sein Frithwerk zu lenken, um auf diese Weise nicht nur auf
sein, zu der damaligen Zeit auch in Amerika herausragendes, weil auf die Handlung sowohl
des Kiinstlers als auch des Betrachters ausgerichtetes, Prinzip aufmerksam zu machen, son-
dern so auch seine Vorreiterrolle® zu manifestieren.

Walthers Auseinandersetzung mit und seine hohe Wertschitzung fiir Kiinstler wie
Newman begannen aber - und dahingehend soll der Prozess von Walthers Beschiftigung
mit der amerikanischen Kunstlandschaft hier von Beginn an aufgeschliisselt werden - knapp
zehn Jahre vor dem zitierten Brief, namlich auf der II. documenta. Walther sah in Kassel zum
ersten Mal Arbeiten von Newman: die Werke Tundra und Cathedra waren ausgestellt. Er
schloss zu diesem Zeitpunkt, also 1959, gerade die Offenbacher Werkkunstschule®? ab und
begann mit dem Studium der freien Kunst an der Stadelschule in Frankfurt.®®* Newmans
prasentierte Arbeiten hatten nach eigener Aussage eine nachhaltige Wirkung auf Walther.
Die ,,Freiheit, Grofie und auch Grofiziigigkeit“?*s, die Newmans Arbeiten in seinen Augen
ausstrahlten, seien Eigenschaften, die er vorher so in der deutschen Kunstlandschaft nicht
vorgefunden habe.®*® Diese Erfahrung und die Auseinandersetzung mit Newmans Arbeiten
seien letzten Endes auch zwei von mehreren Impulsen gewesen, einige Jahre spater Deutsch-
land zu verlassen und in die USA auszuwandern.®” Unzweifelhaft war die II. documenta mit

681 Die Ausstellung SPACES fand vom 30. Dezember 1969 bis zum o1. Mirz 1970 im New Yorker MoMA statt. Zu
der Prisentation des 1. Werksatzes im MoMA siehe Kapitel 4.2 Walthers Werkbegriff im Transfer.

682 Walther in einem Brief an Barnett Newman von 1970, zitiert nach Ausst.-Kat. Walther (1982b), unpaginiert.

683 Heute Hochschule fiir Gestaltung Offenbach.

684 Heute Staatliche Hochschule fiir bildende Kiinste — Stiadelschule.

685 Walther, zitiert nach Koélle / Rottig (2005), S. 124.

686 Weiterhin erinnert sich Walther in seinem autobiografisch gezeichneten Roman Sternenstaub daran, Walther

(2009), S. 421: ,Was hat mich dort beriihrt? Zwei Schnittbilder von Lucio Fontana, Bilder von Pollock und Wols,
zwei Bilder von Newman, das Bild The Bed von Rauschenberg, Bilder von Mark Rothko, Nay und Clifford Still,
viel ,Informel; doch verwischt sich hier nahezu alles, allein De Kooning und die Materialbilder von Bernard
Schultze bleiben haften.

687 Walther (2010).
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Abb. 97: E E. Walther: Afrika,

Bleistift auf Papier, 44,8 x 40,8 cm
(1957), Besitz: 0. A.,

in: Bohunovsky-Bérnthaler (1985), S. 28.
Foto: 0. A. © VG Bild-Kunst, Bonn 2018.

ihrem Fokus auf die abstrakte Nachkriegskunst eine der ersten und wichtigsten Ausstellun-
gen zeitgenossischer US-amerikanischer Kiinstler in Deutschland und fiir viele Kunststu-
denten, wie Walther, aber auch Haacke und Darboven, ein wesentlicher Orientierungspunkt
in ihrer kiinstlerischen Entwicklung. Die meist grofiformatigen Arbeiten der US-Amerika-
ner, wie Newman oder Jackson Pollock, und deren theoretisches Gedankengut liefSen die
Vermutungen und Hoffnungen vieler junger Kiinstler steigen, dass sich in den USA voéllig
andere, freiere und weniger der Tradition verhaftete Kunst realisieren lief3e.

Bevor Walther den eigenen Wirkungskreis nach New York verlagerte, durchlief er
zunichst eine handwerkliche Kiinstlerausbildung und wechselte im Anschluss auf eine klas-
sische Kunstakademie: An der Offenbacher Werkkunstschule baute Walther, der bereits
wiahrend seiner Schulzeit in Fulda bei Rudolf Kubesch privaten Zeichenunterricht nahm,**
seine gestalterischen Techniken aus. Kubesch war Volkshochschullehrer, Vorsitzender des
Fuldaer Kiinstlerbundes und Organisator vieler Ausstellungen in Fulda und Umgebung. Er
wurde fiir Walther aufgrund seiner bedeutenden Stellung in der heimischen Kunstszene ein
wichtiger Weggefihrte, auch iiber seine Schulzeit hinaus. Kubesch, der selbst traditionell ar-

688 Zu Kubesch, vgl. Ausst.-Kat. Rudolf Kubesch (1914 - 1970) der Kunstmanager, Vonderau Museum Fulda, Heraus-
gegeben von Georg K. Stasch, 02. April bis 11. Mai 2014. Fulda 2014. Friedrich Sernetz schreibt in der Biographie
in diesem Ausstellungskatalog, S. 41: ,,So sehr er sich fiir die Akzeptanz der modernen Kunst engagierte, so iiber-
raschend wenig konnte er sich selbst von der traditionellen Gegenstandlichkeit 16sen. Da waren ihm seine Schii-
ler Oswald Pejas, Karlfried Staubach [...] oder das damalige ,enfant terrible’ Franz Erhard Walther vom Jungen
Kunstkreis bereits voraus.“ Vgl. auch Walther (2009), S. 146ff., S. 171f. und S. 183f.
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Abb. 98: E. E. Walther: Zeichnungen, verschiedene Papiere, Bleistift, Graphitstift, Kohlestift, Fettkreide, Deckfarben, Wasser-
farben, Tusche, Sepia, Rotel, Oltempera, Blattgroflen von 30,8 x 24,3 cm bis 70,8 x 91,2 cm (1958 - 1959), iiberwiegend im
Besitz des Kiinstlers, aulerdem Teile in der Sammlung Dieter Pfarr, Frankfurt am Main und Sammlung Gisbert Seng, Fulda,
in: Ausst.-Kat. Walther (1980), unpaginiert, Foto: 0. A. (wahrscheinlich Timm Rautert). © VG Bild-Kunst, Bonn 2018.

beitete, verstand es, seinen Schiilern die zeitgendssischen Tendenzen der abstrakten Malerei
ndherzubringen.

In Typographie- und technischen Zeichenkursen an der Werkkunstschule in
Offenbach, die Walther zwischen 1957 und 1959 besuchte, wurden die Studierenden auf
die Ausbildung als Werbezeichner, Typograph und technischer Zeichner vorbereitet. In der
Schriftklasse von Hans Bohn®®, einem erfolgreichen Werbegraphiker, arbeitete Walther an
unterschiedlichen Schrifttypen und Gestaltungsformen von Plakatwénden. Neben typo-
grafischen Ubungen, die vor allem die Schrift im Verhiltnis zum Bildtriger in den Vor-
dergrund stellten (vgl. Abb. 97), entstanden in Offenbach ab 1958 die ersten Arbeiten, in
denen sich Walther mit dem zeichnerischen Vorgang, hier vor allem mit der Schraffur,
beschiftigte.®° Er schraffierte unter anderem die Riickseiten der zuvor mit typografischen

689 Zu Hans Bohn, vgl. Heinrich Jost: ,,Der Schrift- und Buchkiinstler Hans Bohn, Frankfurt am Main®, in: Ge-
brauchsgraphik. International Advertising Art, April 1941, S. 13 - 24.
690 Vgl. Walther (2009), S. 225: ,Die in der Grundklasse gewiinschten Arbeiten beginnen mich bald zu langweilen,

ich treibe mich in der Schriftklasse, dem Aktsaal und den Gebrauchsgraphikklassen herum.“
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Ubungen bearbeiteten Blitter, um so ein einfacheres Umpausen zu ermoglichen und ent-
deckte auf diese Weise seine Vorliebe fiir die Schraffur-Technik. Es entstanden unzihlige
Schraffuren (vgl. Abb. 98), die zunehmend ihrem urspriinglichen Zweck, namlich Flichen
zu markieren, entbunden waren. Diese Selbststindigkeit der als handwerkliche Technik
erlernten Tatigkeit eignete sich Walther mehr und mehr fiir seine kiinstlerischen Arbeiten
an.*" Innerhalb des folgenden Jahres entstand so ein Konvolut an Schraffur-Arbeiten auf
unterschiedlichen Papiersorten mit verschiedenen Techniken, wie Wasserfarben, Oltempera
oder Graphit. Dierk Stemmler, der die frithen Arbeiten Walthers eingehend analysiert hat,
beschreibt die Werkgruppe der Schraffuren als eine, in der Walther

» [...] mit zeichnerischen und teilweise farblichen Mitteln kaum noch Ziele abstrakter Bildgestaltung,
jedenfalls nicht allein visuelle Anliegen, verfolgte, als [er] Vorgédnge zu strukturieren begann und teils
schon haptische Momente aufspiirte, die ab 1960 akut wurden.“®*

Betrachtet man den 1. Werksatz als erstes Hauptwerk Walthers, also als die erste abgeschlos-
sene Arbeit nach dem Kunststudium, und die Studienzeit davor als ,,vorbereitende Phase des
1. Werksatzes“®3, wie es unter anderem Manfred Schmalriede formulierte, so kann man in
der Werkgruppe der Schraffuren kiinstlerische Techniken ausmachen, die im 1. Werksatz
und den spéteren Arbeiten Walthers besonders evident werden: Die Schraffur lasst sich so
als ein zeichnerischer Prozess ansehen, der auf die Handlung reduziert wird.®* Nicht mehr
das Was‘ wird zum Gegenstand des Werkes, sondern das ,Wie' Die Zeichnung Uberdeckt
(zwei Ebenen) von 1958 (Abb. 99) zeigt deutlich, dass durch die fehlende Gegenstandlich-
keit und die Betonung der Schraffur eine auf die Handlung des Kiinstlers reduzierte Arbeit
entstand. Die Schraffur dient der Hervorhebung und Modellierung von Flichen. Fehlt je-
doch eine duflere Grenzlinie, kann sich, wie hier bei Walthers frithen Arbeiten, der Prozess
des Zeichnens in einer monotonen, manchmal meditativen Ausfithrung verselbststin-
digen. In der Tdtigkeit des Schraffierens lassen sich erste Hinweise auf die Bedeutung der
Handlung in Walthers spdterem Schaffen ausmachen. Die Ausbildung an der Offenbacher
Werkkunstschule, also die Auseinandersetzung mit handwerklichen Gestaltungmitteln, war
fiir Walther, im Gegensatz zu den meisten anderen Kiinstlern seiner Generation, die nicht
auf eine solche Doppelausbildung zuriickgreifen konnten, fiir eben diese hier kurz beschrie-
bene eingdngige Beschiftigung mit der manuellen Tétigkeit, also der Handlung, von beson-
derer Wichtigkeit. So ist die Betonung des W erk e s auch auf diese frithe handwerkliche
Pragung zuriickzufiihren: Der Titel seines ersten abgeschlossenen Zyklus’ 1. Werksatz erin-
nert in der Namensgebung daher nicht zufillig an das Gesellenstiick eines Handwerkers.

691 Walther zitiert nach Ausst.-Kat. Walther (1980), unpaginiert: ,,Irgendwann in dem Jahr sah ich diese Riickseiten
losgeldst von ihrem Zweck - sie faszinierten mich, ohne dass ich hitte sagen kénnen warum.“

692 Stemmler (1980), S. 48.

693 Schmalriede (1972), S. 8.

694 Vgl. Pickshaus (1981), S. 119.
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Abb. 99: E. E. Walther: Uberdeckt (zwei Ebenen),
Graphitstift auf Papier, 61 x 43 cm (1958), Besitz: 0. A.,
in: Bohunovsky-Bérnthaler (1985), S. 28,

Foto: 0. A. © VG Bild-Kunst, Bonn 2018.

Abb. 100: E E. Walther: Skizze, Aquarell und
Bleistift, 29,5 x 20,5 cm, (1959), Besitz: 0. A.,

in: Ausst.-Kat. Walther (1972), S. 39,

Foto: Timm Rautert. © VG Bild-Kunst, Bonn 2018.
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Ausgehend von der Werkgruppe der Schraffuren widmete sich Walther anschliefiend,
wiéhrend seiner zweijdhrigen Studienzeit an der Stadelschule in Frankfurt, der informellen
Malerei.®> Sowohl sein Lehrer an der Stidelschule Ferdinand Lammeyer als auch im An-
schluss daran Karl Otto G6tz an der Diisseldorfer Kunstakademie waren informelle Maler.
Die Auseinandersetzung mit der abstrakten Malerei bestdtigte Walthers Suche nach einer
Kunst, die zur Werkaktivierung des Betrachters bedurfte. Das experimentelle und gleich-
zeitig prozessuale Vorgehen des Informel, die Uberwindung traditioneller Gestaltung und
die Demonstration des Rohzustandes interessierten Walther besonders.®® In der Folge ent-
standen informelle Zeichnungen, die die Idee der Formlosigkeit und das Gestaltungsprinzip
der Schraffur aufgriffen und - hierin liegt neben der manuellen Handlung ein weiterer Ver-
weis auf Walthers spitere Arbeiten - in ihrer Farbpalette stark reduziert waren. In der 1959
angefertigten Skizze (Abb. 100) in Aquarell und Bleistift ist diese Auseinandersetzung mit
dem Informel deutlich zu erkennen: Die unregelméaflige, gestische Zeichnung ist mit auffal-
ligen Schraffuren ausgefiihrt. Auch in der Bearbeitung des Papiers, die dadurch gepragt war,
dass der Bildtrager durch den expressiven Zeichengestus Falten und teilweise Risse bekam
und so der Arbeitsprozess sichtbar wurde, wird die beginnende Auseinandersetzung mit
dem Material — hier Papier — als Werkstoff deutlich.

Parallel zu den Schraffuren entstanden ebenfalls an das Informel angelehnte Zeichnun-
gen, die den Bildrahmen zum Thema hatten. Sie zeigen das gestische Handeln auf der einen
und die Materialitdt der Malmittel auf der anderen Seite.*” In dem Werk Rahmenzeichnung
mit tiberdeckter Mitte von 1960 (Abb. 101) arbeitete Walther einen Rahmen in Sepia und
Farbkreide aus, der eine mit Deckfarbe iibermalte und deshalb noch schwach erkennbare
Binnenfliche umrahmt. Der Rahmen wird umso mehr betont, als er zum einen nicht am
Rand des Bildtragers, sondern vielmehr zentral auf das Papier platziert wurde, und zum
anderen, weil das Deckweifd sich in der Mitte vom cremeweifSen Blattgrund abhebt. Die
Ubermalung des Kastenmusters in der Mitte verdeutlicht zudem die Relevanz des Rahmens.
Ahnlich wie bei der Werkserie der Schraffuren bildet Walther durch die zeichnerische und
in diesem Falle auch malerische Titigkeit eine Leerstelle. Dafiir ist das Moment der Uber-
malung relevant. Die Schraffuren deuteten bereits durch die der Technik inhérente Eigen-
art eine wie auch immer geartete Unterzeichnung an, die mittels der Schraffuren verdeckt
wurde. Auch einige Titel, wie zum Beispiel Uberdeckt (zwei Ebenen), suggerieren eine Uber-
malung. Walther verweist durch diese Leerstelle im Inneren der Bildfliche direkt auf den
Betrachter. Er bezieht durch die Bildung einer Leerstelle zum ersten Mal in seinem (Euvre

695 Der Direktor der Offenbacher Werkkunstschule Henry Gowa legte Walther nahe, sich an der Stidelschule zu
bewerben, da er das kiinstlerische Potential in seinen Arbeiten erkannte; vgl. Walther (2009), S. 299.

696 Vgl. Schmalriede (1972), S. 11.

697 Vgl. Boehm (1985), S. 13. Paul Wember konstatiert, dass die Betonung der leeren Fliche durch den Rahmen bei
Walther Ende der fiinfziger Jahre Parallelen zu Yves Kleins Le Vide von 1958 vorweise, vgl. Paul Wember in
Ausst.-Kat. Walther (1972a), unpaginiert. Die Kenntnis Walthers von Kleins Werk ldsst sich jedoch eindeutig erst
ab 1961 belegen, nachdem dieser in Krefeld ausstellte.
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Abb. 101: E E. Walther:
Rahmenzeichnung mit tiberdeckter Mitte,
Sepia, Farbkreide und Deckfarbe,

21,4 X 14,5 cm (1960),

Besitz: o. A, in: Lingner (1990), S. 191,
Foto: Grafische Kunstanstalt Werner
Hentschel GmbH, Hamburg.

© VG Bild-Kunst, Bonn 2018.

den Betrachter als Bestandteil der Arbeit ein: dieser soll, per Vorstellung und Projektion,
Bilder erzeugen und somit das Werk vervollstindigen. Hier antizipiert Walther Umberto
Ecos Deutung des Informel als ,,Offenes Kunstwerk“®®. Gleichzeitig kann in diesen frithen
Arbeiten wiederum ein Verweis auf die spdteren, auf den Betrachter ausgerichteten Teile des
1. Werksatzes gesehen werden, indem Walther fiir seine Rahmen-Zeichnungen eine ,,Offen-
heit“*® beansprucht, die vom Betrachter eine gewisse Eigenleistung erfordert. Lars Blunck
verweist in Bezug auf Eco darauf, dass Hans Robert Jauf8 in seiner Theorie der dsthetischen
Erfahrung von 1984 den Begriff der ,,Poiesis“ entwickelte, also die ,,Konkretisation rezep-
tionsdsthetischer Leerstellen [...] [{ibertragen] auf den realen Rezipienten.“7*° Dieser Prozess
der Poiesis, in dem der Rezipient als Mitschopfer des Werkes fungiert, wird in dem Frithwerk
von Walther mitgedacht und in seinem spéteren Schaffen immer mehr in den Mittelpunkt
gestellt.

Jiri Svestka konstatiert, dass Walther nicht nur die Idee der Formlosigkeit, sondern auch
die scheinbare Bedeutungslosigkeit vom deutschen Informel tibernommen habe. Gleichzeitig
stellt Svestka dar, dass die amerikanische Conceptual Art rational geprdgt, ,kalt und letzt-

698 Eco (1977); vgl. besonders die Ausfithrungen zum Begriff des ,,offenen Kunstwerks“ bei Umberto Eco und anderen
in Kapitel 4.2 Walthers Kunstbegriff im Transfer.

699 Eco (1977), S. 29.

700 Jauf3, 1984, zitiert nach Blunck (2001), S. 22.
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lich ,bedeutungslos’ sei, ohne dass er dies jedoch weiter ausfithrt.”°* Der Bezug zur Concep-
tual Art bei Walther scheint als Herleitung plausibler, da zwar die Idee der Formlosigkeit,
die Walther nicht nur in seinen abstrakten Zeichnungen umsetzte, sondern die sein spéte-
res Schaffen weitgehend pragte, in der Tat auf das Informel zuriickgefithrt werden kann.”*
Allerdings beanspruchten, was die Bedeutungslosigkeit angeht, die wenigsten Maler des In-
formel dieses Prinzip fiir ihre Werke, vor allem nicht Walthers Lehrer Lammeyer und Gétz.
Die ,,Offenheit7** in Walthers informellen Zeichnungen spricht zudem gegen das Prinzip
der Bedeutungslosigkeit, ganz im Gegenteil: der Betrachter war vom Studenten Walther
bereits als wesentlicher Bestandteil des Werkes und dessen Bedeutung mitgedacht worden.
Eine Einschrinkung hinsichtlich der Bedeutungslosigkeit konstatierte Walther selbst
ausschliefilich fiir die Verwendung bestimmter Materialien, auf die im Folgenden noch naher
eingegangen wird. Walther behauptete 2005, also mit grofler zeitlicher Distanz zur Entste-
hungszeit der Arbeiten des 1. Werksatzes: ,,Meine Materialien und Formen sind bedeutungs-
frei,“7°* und duflerte damit einen dhnlichen Anspruch wie Walter De Maria in seinem 1960
geschriebenen und zwei Jahre spiter publizierten Konzept des Meaningless Work:

»Meaningless work is obviously the most important and significant art form today. The aesthetic fee-
ling given by meaningless work cannot be described exactly because it varies with each individual
doing the work. Meaningless work is honest. Meaningless work will be enjoyed and hated by intellec-
tuals — though they should understand it [...]. Meaningless work is potentially the most abstract, con-
crete, individual, foolish, indeterminate, exactly determinate, varied, important art-action-experience
one can undertake today. This concept is not a joke [...].“7%

Was De Maria hier als ironische Provokation verstand, indem er schrieb, dass eine bedeu-
tungslose Arbeit die bedeutendste sei, war und ist fiir Walther ein gesetzter Anspruch an das
eigene Schaffen.”*® So schrieb er in einem englischen Text Mitte der achtziger Jahre: ,The
programmed ,meaninglessness’ was intended as a challenge to build up meanings myself in
a process of interaction.“7”” Dieser Anspruch auf Bedeutungslosigkeit in Form und Material
konnte jedoch, das wurde Walther bereits wahrend seines Studiums zunehmend deutlich,
nicht aufrechterhalten werden. Jedes Material ist Triger eines bestimmten Bedeutungs-
horizonts und kann in der Kunst nicht isoliert betrachtet werden. Die Auseinandersetzung
mit der Bedeutung von Materialien fithrte Walther schliefllich dazu, weitestgehend kunst-
immanente Materialien, wie Papier und Nessel, zu verwenden und diese zum wesentlichen

701 Jiri Svestka: ,,Der verdnderte Kunstbegriff, in: Ausst.-Kat. Nationalgalerie Berlin (1985), S. 266 - 279, hier S. 274.
702 Uber seine Siebdruckarbeiten von 1960 sagte Walther, zitiert nach Ausst.-Kat. Walther (1980), im unpaginierten Bild-

katalog: ,,Das Formvokabular entstammte dem Informel, dessen Grundidee der ,Formlosigkeit® mich beschaftigte.*
703 Eco (1977), S. 29.

704 Walther zitiert nach Metzger (2005), S. 221.
705 De Maria (1962), unpaginiert.
706 Walther zitiert nach Metzger (2005), S. 221: ,,Die angestrebte Bedeutungslosigkeit (in der Verwendung bestimmter

Materialien) brachte mir nur Probleme mit den Kiinstlern meiner Umgebung. Was konnte das Ganze denn iiber-
haupt beanspruchen, wenn Bedeutungen verleugnet werden.*
707 Walther, in: Bohunovsky-Bérnthaler (1985), S. 31: ,,The other concept of work.*
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Abb. 102: Walter De Maria:
Boxes for Meaningless Work,
zwei Holzkisten, 24,5 x 33,
5 X 46 cm, auf einem Sockel,
10,5 X 10,2 X 61 cm (1961),
Besitz: o. A.,

in: Meyer / Museum fiir
moderne Kunst Frankfurt
am Main (1991), S. 9,

Foto: Bob Benson.

Bestandteil seiner Arbeiten zu deklarieren. Dies geschah sicherlich auch als Mafinahme, um
sich von seinen Zeitgenossen abzusetzen, da in den sechziger Jahren viele Kiinstler durch
Verwendung kunstfremder Materialien, wie Sand oder Textilien, den Kunstbegriff auszurei-
zen versuchten. Aber auch die Art und Weise wie De Maria letztendlich sein zundchst nur im
theoretischen Konzept existierendes Meaningless Work in eine skulpturale Form umsetzte,
und welche Konzeption er wiederum damit verband, war wichtig fiir Walthers kiinstlerische
Entwicklung: Die zwei kleine Holzkisten der Boxes for Meaningless Work auf einem Sockel
(Abb. 102) sollten dazu dienen, Gegenstinde von einer in die andere Kiste zu legen. Am
Sockel ist mit Bleistift die Handlungsanweisung eingeschrieben: ,,Transfer things from one
box to the next box, back and forth, back and forth etc. Be aware that what you are doing
is meaningless.“7°® In dieser Arbeit von 1961 wird also der Betrachter zum Benutzer, zum
Handelnden, auch wenn die vorgeschriebene Art der Benutzung keinen Sinn zu ergeben
scheint.”® Hier nutze Walther ein Konzept, das Walther in den Arbeiten des 1. Werksatzes
ebenfalls zur Anwendung brachte. Es konnte nicht abschliefend geklart werden, ob Walther
die Arbeit von De Maria in ihrer Entstehungszeit Anfang der sechziger Jahre kannte. Wichtig
ist jedoch der Umstand, dass sowohl die Handlung des Kiinstlers als auch die Handlung
des Rezipienten in den sechziger Jahren auf beiden Kontinenten bei unterschiedlichen
Kiinstlern zunehmend Bedeutung erlangte. De Maria und Walther befreundeten sich wiéh-

708 Walter De Maria Boxes for Meaningless work (1961), zitiert nach Meyer / Museum fiir moderne Kunst Frankfurt
am Main (1991), S. 13.
709 Vgl. Meyer / Museum fiir moderne Kunst Frankfurt am Main (1991), S .13.
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Abb. 103: E E. Walther: Nesselgrund VI,
Leim-Kreidegrund und diinne Olfarbe auf
Nessel iiber Holzrahmen gespannt,

79,5 X 70 cm, (1961 / 1962), Besitz: 0. A.,
in: Ausst.-Kat. Walther (1980), S. 78,

Foto: 0. A. © VG Bild-Kunst, Bonn 2018.

rend Walthers spaterem New York-Aufenthalt und unterstiitzten sich gegenseitig in ihrem
Wirken. Die aus diesem Austausch abzuleitenden Transferprozesse werden in den folgenden
Kapiteln ndher betrachtet.

Wihrend seines Studiums an der Stddelschule experimentierte Walther, wie bereits
erwahnt, mit unterschiedlichen Materialien: Auf einem diinnen und schwach grundier-
ten Nesselstoff, die er zuvor mit ,,symboltrachtigen Bildern“*® bemalt hatte, schlugen die
verwendeten Farben, da sie mit Terpentin verdiinnt wurden, auf der Riickseite der Ober-
flache durch. Walther wurde so abermals auf die Riickseiten seiner Arbeiten, diesmal der
Nesselbespannungen, aufmerksam. Ahnlich wie schon bei den zeichnerischen Schraffuren
begann die Beschiftigung mit dem vermeintlich Nebensichlichen und in der Folge erklérte
Walther die Riickseiten zum eigentlichen Gegenstand seiner Arbeiten, indem er den Nes-
selstoff vom Keilrahmen loste und ihre Riickseiten wieder aufspannte.”* Der Prozess, der
im Material erfolgte, stand dabei fiir Walther im Mittelpunkt. In der Arbeit Nesselgrund VI
von 1961 / 1962 (Abb. 103) lassen sich noch deutlich Spuren der einstigen Vorderseite
erkennen: Auf der 79,5 x 70 cm groflen Arbeit sind umrisshaft drei schematisierte Figuren
zu sehen, die auf jeweils einer ovalen Fliche positioniert wurden. Das vormalige Quer-
format wandelte Walther in der Umspannung der Leinwand in ein Hochformat, sodass

710 Walther zitiert nach Ausst.-Kat. Walther (1980), unpaginierten Bildkatalog.

711 Vgl. Walther (2009), S. 486: ,,In Zusammenhang mit meinen grundierten Flachen und Spachtelgriinden 16se ich
die Nesselgriinde mit Malereien aus den Jahren 1957 und 1958 von den Holzrahmen / spanne sie, mit den Riick-
seiten als Sichtflichen wieder auf / die durchgeschlagenen Olfarben, Flecken und Spuren / erklire diese Flichen
zu Bildern / einige der Flichen erhalten geringfiigige Korrekturen.*
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Abb. 104: F. E. Walther:
Nesselgrund I, Nessel,
Leim-Kreidegrund, diinne
Olfarbe, Holzrahmen,
110X 150 cm (1961 / 1962),
Besitz: 0. A.,

in: Ausst.-Kat. Walther
(1980), S. 8o, Foto: 0. A.

© VG Bild-Kunst,

Bonn 2018.

die Figuren um 9o Grad nach rechts gekippt und die Darstellung somit zunehmend ver-
fremdet wurde. In einem weiteren Schritt verzichtete Walther auf die Wiederverwendung
alter bearbeiteter Stoffe und belief3 neue Arbeiten lediglich bei der Grundierung. Bei
Nesselgrund I (Abb. 104) grundierte Walther den Stoff mit einem Leim-Kreidegemisch und
bearbeitete ihn mit diinner Olfarbe. Das Resultat war eine nahezu monochrome, grof3-
flichige, weifle Nesselbespannung, ohne wesentliche Spuren eines kiinstlerischen Eingriffs.
Wieder schuf Walther durch die farblosen Flichen in diesen Arbeiten Leerstellen, die die
evozierte Aktivierung des Betrachters implizieren, da durch dessen Vorstellungsvermogen
das Werk vollendet werden soll. Walthers Lehrer Lammeyer betonte in seinen Schriften die
geistige Tdtigkeit im Malprozess, meinte dabei aber ausschliefllich die des Malers selbst.”*2
Arbeiten, die in ihrer Konzeption als ,unfertig® galten, weil sie vom Betrachter gedank-
lich vollendet werden mussten, waren in Lammeyers Horizont nicht vorstellbar. Mit dem
Hinweis, dass Arbeiten, die den Rezipienten als Konstituente mitdenken, einer deutschen
Kunsthochschule nicht angemessen seien, wurde Walther von der Frankfurter Stiddelschule
verwiesen.”*?

Er wechselte daraufhin an die Diisseldorfer Kunstakademie, wo er in der Anfangs-
zeit das prozessuale und manuelle Arbeiten mit kiinstlerischen Materialien fortsetzte. Er
stellte mit seiner Art der Materialbearbeitung den Schaffensprozess in den Vordergrund

712 Vgl. Lammeyer, 1949, zitiert nach Ausst.-Kat. Verwandlung der Farbe. Ferdinand Lammeyer Retrospektive, Vonderau
Museum, Fulda, 04. Dezember 1999 bis 16. Januar 2000. Fulda 1999, S. 15: ,, Ausgangspunkt der kiinstlerischen Arbeit
ist immer das geistige Auge als Vorstellung des Malers, das bleibt, durch Malen ins Sichtbare verwandelt, geistige Tat.”

713 Vgl. Ausst.-Kat. Walther (1980), unpaginierter Bildkatalog.
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ADbb. 105: E E. Walther: 15 Rahmenzeichnungen, Papier, Pflanzenol, Sojasofie, Kaffee ;
und Binder, 13 Blatter 75 x 59 cm, 1 Blatt 77,5 x 61,5 cm, 1 Blatt 78,7 x 62,7 cm (1962), ; . q
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und damit die Handlung des Kiinstlers ins Zentrum. Aus den beiden Hauptbestandteilen
dieser ab 1960 entstehenden Werke, dem Material und dem Prozessualen, pragte Carl Vogel
1972 den Begriff ,,Materialprozess“7*4. Dieser wird seither von Walther wie auch grofitenteils
in der Sekundarliteratur haufig zur Beschreibung seines (Euvres angefiihrt, als sei es eine
Wortschopfung des Kiinstlers selbst. In Diisseldorf entstanden anfinglich tiberwiegend
Arbeiten auf Papier, bei denen das Trigermaterial auf unterschiedliche Weise bearbeitet
wurde. Bei der Serie 15 Rahmenzeichnungen von 1962 (Abb. 105) arbeitete Walther mit fliis-
sigen Substanzen auf verschiedenen Papieren. Diese Papiere wurden entweder in die Fliissig-
keiten getunkt oder am Rand bemalt.””s Die Thematisierung des Rahmens und die Bildung
einer Leerstelle waren damit auch in den Papierarbeiten ein wichtiger Grundgedanke. War
Walthers bisherige Auseinandersetzung mit dem Rahmen meist in singuldren Arbeiten ver-
handelt worden, kam hier das Prinzip der Serie hinzu.

Was bereits in den Uberlegungen zu Darboven und Haacke ausgearbeitet wurde,”*® trifft
auch fiir Walthers Arbeitsweise zu: Seine prozessuale Arbeitsweise hatte er von den infor-
mellen Malern, und hier besonders von seinem Lehrer Gotz, gelernt. Mittels verschiedener
elementarer Handgriffe wie Falten, Knittern und Anreiflen des Papiers oder durch Trinken,
Beschichten, Leimen, Stapeln oder Aufreihen riickte die kiinstlerische, meist prozessuale
Handlung zunehmend in den Vordergrund.”” ,Mit jenem Ende der Komposition wurde
der selbsttitige Materialprozess wesentlich.“7* Walther erinnert sich:

»In dieser Zeit suchte ich nach neuen Mitteln. Eines davon war, Substanzen zu haben, die in Papier
eindringen und nicht, wie die géngigen Farben, auf der Oberfliche sitzen. Ich nahm Pflanzendl, Kaf-
fee, Sojasofle und Erde, die Papierbdgen betrachtete ich als flache Korper, und als Formpunkt war der
Rahmen noch immer brauchbar ... Es war die Auseinandersetzung mit dem Diktat der tiberlieferten
Bildformate. Ich wollte mich selbst provozieren: gelten sollte nur das, was Merkmale und Eigenheiten
hatte wie: setzt neue Bildvorstellungen frei, ist unverbrauchte Form, zeigt anderen Materialgebrauch.
Dabei waren mir erfundene und gefundene Formen gleichwertig.“7*

Walther unternahm wihrend seiner Studienzeit in Diisseldorf zahlreiche Versuche mit dem
Werkstoff Papier, bezog den Zufall in sein Schaffen mit ein und kam iiber den prozessualen
Charakter seiner Vorgehensweise zu seriellen Reihen. Wie bereits im Kapitel zu Darboven
ausgearbeitet wurde, war die Verwendung der Serie in der Kunst der sechziger Jahre, vor

714 Carl Vogel zu den frithen Arbeiten Walthers, in: Ausst.-Kat. Walther (1972), S. 191; vgl. Walther (2009), S. 509:
»Beginne das Papier als Werkstoff zu betrachten, als eigenes Material zur Formung. ,Bildtriger* soll es jetzt nicht
mehr sein. Bewege mich in Richtung ,Materialprozesse’“

715 Walther dufSerte sich im Ausst.-Kat. Walther (1980) zu diesen Arbeiten folgendermafien: ,, Die Rahmenform wurde
1960-61 wieder wichtig und begann mein Formdenken zu beherrschen [...]. Im Jahr darauf hatte ich wenigstens
an einem Punkt Klarheit: Ich war mit den illusionistischen Mitteln der Malerei fertig.*

716 Vgl. Kapitel 2.1 Konzept im Gepéck und Kapitel 3.1 Von Kassel nach New York - Akademische Bildung und
Wege in die Ferne.

717 Vgl. Dieter Honisch: ,,Franz Erhard Walther*, in: Ausst.-Kat. Nationalgalerie Berlin (1985), S. 444.

718 Pickshaus (1981), S. 120.

719 Walther, 1980, zitiert nach Ausst.-Kat. Walther (1997), S. 11f.
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Abb. 106: E. E. Walther: Eingeschlagene Papierbahn, Papier, Kunstharz,
78,2 X 125,7 cm (1962), Besitz: 0. A, in: Ausst.-Kat. Walther (1972), unpaginiert,
Foto: Timm Rautert. © VG Bild-Kunst, Bonn 2018.

Abb. 107: E E. Walther: Zwei grofe Papierfaltungen, Papier gefaltet,
je 128,2 X 156,2 cm (1962), Besitz: 0. A, in: Ausst.-Kat. Walther (1972), unpaginiert,
Foto: Timm Rautert. © VG Bild-Kunst, Bonn 2018.
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allem bei konzeptuell arbeitenden Kiinstlern, mehr eine Frage der Haltung, der inneren Ein-
stellung, denn eine stilistische.”>* David Lee schrieb dazu: ,,A series is a way of viewing one’s
experience and a way of representing one’s view. By ,experience’ I mean daily life [...]. It is the
process of the series.“7*!

Exemplarisch fiir diesen Werkfindungsprozess steht die Arbeit Eingeschlagene Papier-
bahn von 1962 (Abb. 106), bei der Walther eine mehrere Meter lange Bahn diinnen gelbli-
chen Packpapiers offenbar regellos von beiden Seiten her zur Mitte einschlug. Anschlieflend
wurden die offenen Rénder zehn cm tief in Kunstharz eingetaucht.”>* Im Ergebnis présen-
tierte er eine knittrige Papierfaltung, die nicht viel mehr als eine Behandlung des Papieres
darstellt. Eine dhnliche Vorgehensweise, wenn auch mit anderen asthetischen Mitteln, trat
in der Arbeit Zwei groffe Papierfaltungen ebenfalls von 1962 (Abb. 107) zutage. Hier faltete
Walther zwei industriell gefertigte, von einer Rolle abgeschnittene, gleich grofie Bogen in
unterschiedlicher Weise vier mal zum Rand hin.”>> Die Bearbeitung des Materials ist bei
dieser Arbeit zwar durch das sukzessive Falten auf einen gestisch-manuellen Handlungs-
prozess gepragt; wichtiger scheint hier jedoch zu sein, dass das exakte Falten des Papieres
einen konzentrierten Umgang mit dem Material widerspiegelt und durch die duflere Form,
aufgrund der Exaktheit der Ausfithrung, der Monochromie sowie des entstandenen Rasters
an Minimal Art-Arbeiten denken léasst.

In der Auseinandersetzung mit dem Material Papier war Walther nicht allein: Unter
seinen deutschen Kiinstlerkollegen war es Anfang der sechziger Jahre ein beliebtes Mittel
der Werkgenese. Einige Arbeiten aus Walthers Papier-Reihe sind mit der Werkserie des
ZERO-Kiinstlers Oskar Holweck vergleichbar, der durch seine Papierarbeiten, vor allem die
an Lucio Fontana erinnernden Ritzungen im Papier, in den sechziger Jahren bekannt wurde
(vgl. Abb. 108 und 109). Holwecks Beschiftigung mit unbehandeltem Papier als Arbeitsma-
terial erfolgte zeitgleich mit der Walthers Ende der sechziger Jahre. Ob man aber bei dieser
Koinzidenz von Transferprozessen sprechen kann, ob also Holweck die frithen Arbeiten
Walthers kannte und in dieser Auseinandersetzung zu seiner eigenen Werkfindung kam,
ist nicht nachweisbar. 74

Aus den Papierarbeiten, die noch an der Wand verhaftet waren, entwickelten sich wih-
rend Walthers Studienzeit an der Diisseldorfer Akademie allmahlich erste Papier-, Karton-,
und Stoffobjekte, an denen grundlegende Organisationsformen wie Reihung, Auslegung,
Schichtung und Faltung vollzogen wurden. Die ab 1963 entstandenen Ready-mades in
Anlehnung an Arbeiten der ZERO-Kiinstler wie Gelb und Blau, bestehend aus zwei mit

720 Vgl. Kapitel 2.3. Conceptual Art und serielle Systeme.

721 Lee (1967), S. 42.

722 Vgl. Beschreibung der Arbeit, in: Ausst.-Kat. Walther (1972), S. 194.

723 Vgl. Ebd,, S. 197.

724 Was Walther angeht, so miisste er Holwecks Ritzungen, und damit seinen Umgang mit Papier, ab 1961 in der
Galerie dato in Frankfurt gesehen haben; vgl. Walther (2009), S. 417, S. 455 und S. 617.

232

233

Franz Erhard Walther

Abb. 108: Oskar Holweck: 28/VIII69/4,
Buchungspapier, 100 x 70 cm (1969),

Besitz: 0. A., in: Ausst.-Kat. Oskar Holweck.

Arbeiten auf Papier.

Moderne Galerie des Saarland-Museums,
Saarbriicken, 15. Dezember 1985 bis 02. Februar 1986,
Kaiserslautern 1985, S. 35. Foto: 0. A.

Abb. 109: Oskar Holweck: 30 VIII 69/3,

gefaltetes Buchungspapier, 100 x 70 cm (1969),

Besitz: 0. A., in: Ausst.-Kat. Oskar Holweck.

Arbeiten auf Papier,

Moderne Galerie des Saarland-Museums,
Saarbriicken, 15. Dezember 1985 bis 02. Februar 1986,
Kaiserslautern 1985, S. 37. Foto: o. A.
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Abb. 110: E E. Walther:

Fiinf - Kissen - Streifen mit

Bidndern, Schwarzer Nessel,

diinner Schaumstoff, zerschnittene
Stoffstiicke, schwarze Leinenbinder,

85 X 24 X 4,5 cm (1963), Besitz: 0. A.,

in: Ausst.-Kat. Walther (1972), unpaginiert,
Foto: Timm Rautert.

© VG Bild-Kunst, Bonn 2018.

Abb. 111: E E. Walther:

Stirn / Kopfstiick, gepolsterter
Stoff-Samtstreifen, 105 x 27 cm,

in regelmafligen Abstanden viermal

quer abgeniht, Authénger hinten,
Baumwolle, Holzstock (1963), Besitz: 0. A.,
in: Ausst.-Kat. Walther (1972), unpaginiert,
Foto: Timm Rautert.

© VG Bild-Kunst, Bonn 2018.
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Pigmenten befiillten Gldsern, die an Kleins Pigment-Arbeiten denken lassen, oder Raum,
bestehend aus einer 10 Meter langen Hanfschnur und vier Stahlndgeln, in der Walther
Manzonis Schnur-Arbeiten aufgrift, verwiesen zunehmend auf die Handlung als Teil des
Werkes. Die Auseinandersetzung mit ZERO, die im folgenden Unterkapitel eingehender be-
handelt wird, erweiterte Walthers Horizont im Hinblick auf partizipative Prozesse sowohl
des Kiinstlers als auch des Betrachters als Mittel der Werkgenese.

Die Technik des Ndhens und die Erarbeitung von Objekten aus textilem Gewebe wurde
im Weiteren eine der wesentlichen Gestaltungsformen in seinem Werk. Die handwerkli-
che Ausbildung in Offenbach war diesbeziiglich sicherlich pragend fiir Walther, zum einen,
was die Moglichkeiten des Umgangs mit Textilien anging, zum anderen, was die Arbeits-
weise des Nahens als Technik betraf. Walther selbst besuchte keinen Néhkurs an der Werk-
kunstschule, aber das erscheint in Anbetracht des Umfeldes, in dem er sich wahrend seiner
ersten Ausbildung befand, nebenséchlich. Indes war es fiir die Bestimmung des Nahens als
kiinstlerischer Technik hilfreich, dass Walthers damalige Ehefrau Johanna eine ausgebildete
Bekleidungstechnikerin war und durch den elterlichen Textilbetrieb das Material kosten-
glinstig, wenn nicht gar kostenlos besorgen konnte. Walther hatte also beste Voraussetzun-
gen fiir den Umgang mit textilen Werkstoffen und nutzte diese in seinen frithen Arbeiten.
1963 entstand als eine der ersten textilen Arbeiten Fiinf - Kissen — Streifen mit Bindern
(Abb. 110), die circa 85 x 24 x 4,5 cm grof3 ist. Im selben Jahr arbeitete Walther bereits eine
der ersten Arbeiten des 1. Werksatzes, das Stirn/Kopfstiick eins (vgl. Abb. 111) aus, die sich
nur marginal von der Arbeit Fiinf - Kissen - Streifen mit Bindern unterscheidet. Daraus lasst
sich schlief3en, dass mit dem Wechsel des Materials von Papier zu Textil auch eine verdnderte
Arbeitsweise einsetzte: Statt singuldre Arbeiten zu fertigen, oder Werkserien, wie zu Anfang
seiner Ausbildung, ging Walther dazu iiber, die Arbeiten als eine bis dahin noch unabge-
schlossene, aber zusammenhdngende Werkreihe, oder wie es der iibergeordnete Titel auch
suggeriert, als einen ,Werksatz“ aufzubauen. Walther stellte riickblickend fest, dass die
Technik des Nahens in Diisseldorf als Kunstgewerbe angesehen worden sei und seine Stoft-
Arbeiten bei den Kommilitonen und Hochschullehrern wie zum Beispiel Joseph Beuys
nicht ernst genommen wurden.”>s Gleichzeitig betont Walther in den zahlreichen Interviews
und Statements immer wieder, dass er der Erste gewesen sei, der sich dem textilen Gewebe
mittels Nahungen in seinen Objekten gewidmet habe, angeblich vor Gotthard Graubner und
ohne Kenntnis von Claes Oldenburgs Arbeiten.”¢ Ob Walther Oldenburgs Arbeiten kannte,
in denen dieser ab den spédten fiinfziger Jahren aus zusammengendhten und ausgestopften
Stoffen skulpturale Werke entstehen lief3 (vgl. Abb. 112), bevor beim Deutschen die Néh-
maschine zum Einsatz kam, konnte bisher nicht endgiiltig geklart werden, auch nicht, ob
Gotthard Graubner Walthers Stoff-Objekte sah, bevor er selbst seine Arbeiten aus textilem

725 Walther zitiert nach Kélle / Rottig (2005), S. 122.
726 Vgl. u. a. Karlheinz Schmid: ,Wieder ganz am Anfang®, Kunstforum International, Band 104, 1989, S. 314ff.
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Abb. 112: Claes Oldenburg:
Upside Down City,

299,7 X 152,4 X 152,4 Cm,
Musselin, Emaillack, Zeitungspa-
pier, Holz, Wascheklammern und
Biigel (1962), Besitz: 0. A.,

in: Coosje van Bruggen und
Museum fiir moderne Kunst
Frankfurt am Main (Hrsg.): Claes
Oldenburg: Nur ein anderer Raum.
Frankfurt am Main 1991, S. 95,
Foto: Sidney Janis Gallery,

New York.

Abb. 113: Gotthard Graubner,
Dunkelblaues Kissen, bemalte
Matratze im Plexiglasbehiilter,

133 x 106 cm(incl. Kasten) (1963),
Ludwig Forum fiir Internationale
Kunst, Koln,

in: Ludwig Forum fiir Internationale
Kunst — Auswahl aus dem Bestand
der Sammlungen, Kéln 1992, S. 155,
Foto: 0. A.

© VG Bild-Kunst, Bonn 2018.
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Abb. 114: Piero Manzoni: Achrome,

Leinwand in Quadrate geniht,

‘ 80 x 60 cm (1960), Collection Rira, Deutschland,
| ‘ in: Ausst-Kat. Sepentine Gallery

| London (1998), S. 137,

Foto: 0. A. © VG Bild-Kunst, Bonn 2018.

Gewebe fertigte (vgl. Abb. 113). Den Mythos zur Urheberschaft von textilen Kunstwerken
aufzuklaren wird wohl kaum mdoglich sein. Entscheidender als die Frage, welcher dieser
Kiinstler als Erster eine bestimmte Technik anwendete, ist, dass unterschiedliche Kiinstler
zeitgleich zu dhnlichen Losungen kamen. Auch hier wird Anfang der sechziger Jahre ein
Betdtigungsfeld (das Nédhen) fiir Kiinstler akut, dass unterschiedliche Ausprigungen auch
tiber die Kontinente hinaus erkennen ldsst. Die Tatsache, dass Piero Manzoni seit Ende
der fiinfziger Jahre seine Leinwdnde mit der Nahmaschine bearbeitete und Walther diese
Arbeiten kannte (vgl. Abb. 114), wird bezeichnenderweise sowohl in den Selbstdarstellun-
gen Walthers als auch in der Forschung bisher ausgeklammert.”>” Dies vedeutlicht abermals,
wie wenig sich eine bestimmte Technik auf einen Kiinstler reduzieren lasst und wie sehr ein
sich wandelnder Umgang mit der Gattung der Skulptur, mit dem sich wandelnden Werk-
begriff tiberhaupt, einhergeht und dies in der Folge bei vielen Kiinstlern zu dhnlichen
Bildlésungen fithren kann.

Wie erwiéhnt stellten Walthers Kommilitonen in der Klasse Gotz, besonders Sigmar
Polke, Konrad Lueg und Gerhard Richter sowie einige Hochschullehrer die Ernsthaftigkeit

727 Vgl. Piero Manzoni, 1961, zitiert nach Piene / Mack (1973), S. 213: ,,Since 1959 the raster of the fabrics of white
light that I call Achromes have been stitched in sewing machines.*

237



Franz Erhard Walther

von Walthers Arbeiten infrage. Uberliefert ist eine Anekdote, die Gisbert Seng, ein frither
Forderer Walthers, folgendermaf3en wiedergibt:

»Die Kollegen verletzten den vermeintlich derben, etwas unbeholfen wirkenden ,Rhénbauern’ z. B.,
indem sie ihn durch eine geringe Verdnderung an einer seiner Papierpackungen auf die Probe stell-
ten. Die Unterschitzung brachte keine Schadenfreude ein, da Franz Erhard Walther die Verdnderung
sofort bemerkte [...].“7*8

Mit dieser und anderer dhnlich gelagerter Geschichten wird in der Sekundérliteratur, aber
auch in den Selbstdarstellungen Walthers versucht, zweierlei zu zeigen: einerseits die feh-
lende Wertschitzung dem jungen Kiinstler gegeniiber, andererseits die mangelnde Bereit-
schaft der Zeitgenossen, sich mit prozessualen, auf die Handlung ausgelegten Arbeiten aus-
einanderzusetzen. Joseph Beuys, der in seinem eigenen kiinstlerischen Konzept jedermann
zu einem Kiinstler machen wollte, ging in seiner Rezeption von Walthers Arbeiten so weit,
diesen als ,,Schneider® zu bezeichnen und seinem Galeristen mit der Aufkiindigung der
Zusammenarbeit zu drohen, sobald dieser mit Walther eine Ausstellung veranstalten wiir-
de.” Die vielen Techniken seiner Kunst, deren Urheberschaft Walther schon als Student
tiir sich beanspruchte, zum Beispiel die Ndhung, die Stapelung und das prozessuale, auf
den Betrachter ausgerichtete Handeln, fithrten zu vielerlei Kontroversen in der Diisseldorfer
Kunstszene. In einem Zeitungsartikel zu Walthers frithen Arbeiten schrieb Georg Jappe
Anfang der siebziger Jahre:

»Wenn man Beuys in statu-nascendi vorwegnimmt, Nesselplatten stapelt oder lassig an die Wand lehnt,
mit Stellecken im Raum und an der Wand iiberrascht oder gar mit einem Beuys-Kreuz auf gelblichem
Karton, wenn man ungeschriebene Materialbiicher macht wie Dieter Roth, kartonierte Rechtecke
seriell nebeneinanderlegt wie spater Peter Roehr und auf dem Boden ausbreitet wie noch spiter Carl
André [sic], Samtkissen baut und durch Wellungen zerriebenen Ols im Inneren eines Blattes ,Papier-
korper anschwellen 143t wie spater Gotthard Graubner, Weifl auf Weif$ streicht wie spéter Robert
Ryman, mit dem Rahmenproblem sich befaf3t wie spéter Joe Baer und nebenbei auch noch Twombly
vorauseilt und auch noch Oldenburg und auch noch Garry Kuehn und auch noch Robert Morris und
- das gibt natiirlich Krach.“7*°

Die vielen moglichen Kontroversen, die Jappe hier anspricht, konnen Zeugnis dariiber able-
gen, dass Walther in der deutschen, auch weit iiber Diisseldorf hinaus reichenden Kunstszene
durch seine Art der Selbstdarstellung und der eigenen Verortung seiner Kunst auf Wider-
stand traf. In seinen eigenen Worten driickte Walther diesen Umstand folgendermafien aus:

»The situation really unscrambled itself round about 1965, when I started to have a conception of the
future, of the perspectives, how it might be. Discussion with friends might have been helpful; but there

728 Gisbert Seng: ,,Erinnerungsbericht®, in: Ausst.-Kat. Walther (1980), S. 6 — 11, hier S. of.
729 Vgl. Ausst.-Kat. Walther (2000), S. 58.
730 Georg Jappe: ,Die Zeit der Wahrnehmungsrider. Frithe Arbeiten von E E. Walther in Krefeld®, in: Frankfurter

Allgemeine Zeitung vom 26. September 1972, unpaginiert.
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just wasn’t any as far as I was concerned. In Diisseldorf I was more or less totally isolated [...]. The dis-
cussions I did have were always pretty unfocused. The indifference sprang above all from the lack of
points of comparison. This was one of the things that made me decide to go to New York. That would
have been May 1967.“73*

Die hier von Walther beschriebene Isolation muss nicht zwangslaufig so stattgefunden ha-
ben, da die Erinnerung - in diesem Fall stammt das Zitat von 1976, also knapp zehn Jahre
nach den beschriebenen Geschehnissen - oft manche Begebenheiten dramatisieren kann.
Gegeben ist jedoch das Gefiihl, das der Student Walther in Bezug auf die Wertschitzung
seiner Arbeiten hatte. Wie eingangs erwdhnt, konnen schopferische Prozesse, und in diesem
Falle auch Transferprozesse nach Victor Turner, in Folge eines inneren Umbruchs bezie-
hungsweise Konflikts maf3geblich vorangebracht werden.”*

Nach Abschluss von Walthers Studium fanden die einzigen Ausstellungen, die er reali-
sieren konnte, in seiner Heimat Fulda und in Zusammenarbeit mit dem dort ansdssigen
Jungen Kunstkreis statt. Als der deutsche Kiinstlerbund 1966 fiir die Jahresausstellung drei
Arbeiten von Walther einforderte, war es fiir ihn, wie er es riickblickend ausdriickte, ein
»lest“: Entweder er werde zur Ausstellung zugelassen, was einen Wandel im Denken der
Verantwortlichen fiir ihn bedeutete und somit eventuell weitere Ausstellungsmoglichkeiten
ermoglicht hitte, oder er werde abgelehnt, und dann wire ihm klar, dass es zu dieser Zeit
in Deutschland keine Zukunft fiir seine Arbeiten gebe.”** Der Kiinstlerbund lehnte die
Arbeiten ab, und Walther beschloss 1967, in eine Stadt zu gehen, die fiir ihn vermeintlich
mehr Moglichkeiten bieten wiirde. Die Entscheidung fiir einen Neuanfang in New York
— Walther wanderte mit seiner Familie in die USA aus — war unter anderem durch seine
Bekanntschaft mit den ZERO-Kiinstlern motiviert, die bereits einige Male in Amerika aus-
gestellt und ihn ermutigt hatten, diesen Schritt zu gehen.

FOKUS Auseinandersetzung mit der ,,Europdischen Avantgarde 3+

»Zero ist die Stille. Zero ist der Anfang. Zero ist rund. Zero dreht sich. Zero ist der Mond.
Die Sonne ist Zero. Zero ist weiss [...],“735 heif$t es im Manifest Zero der neue Idealismus,
einer der vielen Definitionen der Kiinstlergruppe um Heinz Mack, Otto Piene und Giinther
Uecker. Als Walther 1962 in Diisseldorf ankam, um an der Kunstakademie zu studieren,

731 Walther zitiert nach Jappe (1976a), S. 65.

732 Turner spricht vom ,,Phantasiepotential®, das durch die Liminalitat freigesetzt wiirde, vgl. Anm. 7o0.

733 Vgl. Walther (2009), S. 755.

734 Der Begriff ,,Europiische Avantgarde wurde vom Galeristen Rochus Kowallek durch seine 1963 kuratierte Aus-

stellung mit demselben Titel geprigt. Kowallek vereinte in der Ausstellung sowohl die mit der ZERO-Gruppe

assoziierten Kiinstler, neben Mack, Piene und Uecker auch Holweck und Mavignier sowie Yves Klein und Piero

Manzoni, aber auch den wesentlich élteren Lucio Fontana, vgl. Ausst.-Kat. Galerie d Frankfurt am Main (1963).
735 Zitiert nach Ausst.-Kat. Martin-Gropius-Bau Berlin / Stedelijk Museum Amsterdam (2015), S. 20.

239



Franz Erhard Walther

waren die drei Kiinstler nicht nur in der rheinlindischen, sondern in der deutschen und
bereits auch europaweiten Kunstszene fest eingebunden. Mit ihren Diisseldorfer Urspriin-
gen und den dortigen ,,Abend- und Gruppenausstellungen™ waren sie zudem in der Stadt
und ihrer Kunstszene prisent.

1962 veranstaltete die ZERO-Gruppe eine Présentation ihrer Arbeiten auf den Diissel-
dorfer Rheinwiesen: In der Demonstration — Mack, Piene, Uecker ging es vor allem darum,
das kollegiale Zusammensein, nicht nur der Kiinstler untereinander, sondern auch ge-
meinsam mit den Besuchern, Passanten und Biirgern der Stadt, als eine Moglichkeit kiinst-
lerischer und partizipatorischer Ausdrucksweise zu zelebrieren. Die Teilnehmer wurden
unter anderem aufgefordert, von Scheinwerfern angestrahlte Luftballons in den nichtlichen
Himmel steigen zu lassen oder Macks Silberwald aus zahlreichen Aluminiumfolien-
Bahnen zu betreten. Walther war Teilnehmer dieser ,,Demonstration” und sah dabei die er-
weiterten Moglichkeiten des Kunstbegriffs mitels der Partizipation des Betrachters: Aktion
und Prozess.

Dieser offentlichen Veranstaltung war, besonders bei Mack und Piene, eine seit circa
1955 intensivierte Auseinandersetzung mit dem deutschen Tachismus und Informel vo-
rausgegangen, zu denen eine Gegenposition gesucht wurde. Durch kinetische Arbeiten, die
bereits im vorangegangenen Kapitel thematisiert wurden,”** und die Fokussierung auf die
Monochromie, die im Kontext einer sich etablierenden ,,Européischen Avantgarde“*” eine
deutliche gemeinsame Sprache fand, wurde der Versuch unternommen, einen notwendi-
gen wie zeitgemiflen Ubergang ,,hin zu einer durch kein gestriges Bewusstsein wieder zum
Verstummen gebrachten Gegenwart“ zu schaffen.”s®

Walther befand sich durch seinen Diisseldorfer Studienort mitten in der 6ffentlichen
Auseinandersetzung mit ZERO und deren kiinstlerischen Anspriichen, die seit 1961 in
Alfred Schmela einen passionierten Galeristen gefunden hatten. Als Kunststudent nahm
Walther in seinem Umfeld den im Wandel befindlichen Kunstbegriff sowohl bei der ZERO-
Gruppe als auch bei den Fluxus-Tendenzen wahr, die in Diisseldorf vor allem durch Joseph
Beuys verkorpert wurden, und ungefdhr zeitgleich zum Vorschein kamen.”** Aktionen von
Giinther Uecker, wie das PfeilschiefSen von 1961 und StrafSe weifs gestrichen, malerische Hand-
lung von 1960 / 1961 verdeutlichten Walther, welche Méglichkeiten die Handlung als Werk-
prinzip bot und trugen damit sicherlich ihren Teil zu Walthers Formulierung des ,,anderen
Werkbegritfs“ bei.”+

736 Vgl. Kapitel 3.2 Kinetische Kunst und Kunstkritik und den Exkurs zu Op Art und Kinetik in Kapitel 2.4 Mathematik.

737 Vgl. Ausst.-Kat. Galerie d Frankfurt am Main (1963).

738 Heinz-Norbert Jocks: ,,Der grofle Aufbruch’, in: Ausst.-Kat. Museum Kunst Palast Diisseldorf (2006), S. 32 - 39,
hier S. 36, vgl. auch Ebd.,, S. 36: ,Keine Anpassung individueller Fantasien an die Forderungen eines Allgemeinen
war da anvisiert, sondern die Biindelung der individuellen Vielfalt kiinstlerischen Ausdrucks in einem von allen
gleichermaflen getragenen Rahmen mit gemeinsamer inhaltlicher Stof3richtung.“

739 Zu Beuys und Fluxus vgl. Kapitel 4.3 Performance - eine typisch amerikanische Erfindung?

740 Zu Walthers Reaktion auf das Pfeilschieflen, vgl. Walther (2009), S. 517: ,,Uecker schiefit mit Pfeil und Bogen ein
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In Walthers Arbeiten, die zu Beginn seiner Studienjahre in Diisseldorf 1962 bis 1963 ent-
standen, lassen sich einige formale Gemeinsamkeiten vor allem mit Piero Manzoni und Yves
Klein feststellen, die seit Mitte der fiinfziger Jahre ZERO verbunden waren.”#* Seit Griin-
dung der Galerie dato in Frankfurt am Main 1961 wurden sowohl Arbeiten von Manzoni
als auch Klein regelmif3ig in Deutschland ausgestellt. Walther besuchte den dato-Galeristen
Rochus Kowallek oft in seiner Galerie’+* und bemerkte: ,,Hier ist wirklich Avantgarde®’+3. Er
sah dort die von Kowallek 1963 kuratierte Ausstellung Europdische Avantgarden im Frank-
furter Romer, die als Uberblicksschau von knapp 50 mit der ZERO-Gruppe assoziierten
Kiinstlern, unter anderem Manzoni, Klein und Holweck, konzipiert war.”+ Mit der Ent-
deckung der Werke dieser ,,Europdischen Avantgarde® verdnderte sich Walthers Kunstver-
standnis. Der junge Kiinstler gewann dadurch das notige Selbstbewusstsein fiir seine kiinst-

lerischen Ausdrucksformen. Uber die Frankfurter Ausstellung von 1963 schrieb Walther
riickblickend:

»Dort sehe ich zum ersten Mal das Original ,1 km lange Linie‘ von Piero Manzoni. Die in dieser Aus-
stellung fiir mich wichtigste Arbeit. Sie entspricht meiner Kunstkonzeption der Beteiligung der Vor-
stellung des Betrachters an der Werkbildung [...] fithle mich in meinem Kunstwollen bestatigt.“7+

Aber nicht nur Manzonis partizipatorische Arbeiten weckten Walthers Interesse, sondern
auch die Serie der Achrome, die er mehrfach in Frankfurt sah (vgl. Abb. 114). Manzoni ver-
zichtete dabei fast vollstandig auf Farbe oder verwendete unterschiedliche Weif3-Varianten
als deckende Farbschichten. Vor allem aber bearbeitete er die Leinwand, indem er regelma-
lige Quadrate in den Stoff einnédhen lief8. In dem Werk Achrome von 1960 ist die 80 x 60 cm
grofle Leinwand so bearbeitet, dass durch Faltung und Nahung zwolf gleichmafiige
Quadrate entstehen. Damit stand Manzoni in einer Reihe mit den ZERO-Kiinstlern, deren
Suche nach einer reinen, lichterfiillten Farbigkeit sich in den meisten Fillen durch die Ver-
wendung von Weif3 manifestierte, das zunichst hdufig in Verbindung mit einer Struktur
von Reliefbildern auftrat.”+ Im Gegensatz zu Kleins Serie der monochromen Bilder, mit

Bild, fiir solche befreienden Aktionen bin ich sehr empfanglich, doch das unklar definierte kiinstlerische Material
sehe ich auch skeptisch, trotzdem — diese Kiinstler sind aus dem Ublichen herausgehoben.“

741 Vgl. dazu Ausst.-Kat. Museum Kunst Palast Diisseldorf (2006).

742 Vgl. Walther (2009), S. 417, S. 455 und S. 617. Allerdings ist Walthers zeitliche Einordnung dieser Besuche in dem
autobiografischen Roman nicht korrekt. Walther schreibt tiber Besuche bei Rochus seit 1959, die Galerie dato
wurde allerdings erst 1961 mit einer Ausstellung von Otto Piene er6ffnet, vgl. ZADIK (2006), S. 23f.

743 Vgl. Walther (2009), S. 417.

744 Ausst.-Kat. Galerie d Frankfurt am Main (1963); vgl. auch Ausst.-Kat. Martin-Gropius-Bau Berlin / Stedelijk
Museum Amsterdam (2015), S. 108 — 114.

745 Vgl. Walther (2009), S. 617.

746 Zur Struktur in den monochromen ZERO-Arbeiten fasste Mack zusammen: ,,Uberwindung der Vielfarbigkeit
durch die Farbe selbst entspricht, dass man die Komposition aufgibt zugunsten einer einfachen Strukturzone.*
Mack, 1961, zitiert nach Catherine Millet: ,,Eine paradoxale Utopie, in: Ausst.-Kat. Museum Kunst Palast Diissel-
dorf (2006), S. 22 - 31, hier S. 29. Er nahm, so Catherine Millet, Sol LeWitts methodische Grundlage der Conceptual
Art vorweg, vgl.: Ebd., S. 22 - 31.
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denen sich Walther benfalls seit Anfang der sechziger Jahre auseinandersetzte,’#” demons-
trierte Manzoni jedoch keine erstrebenswerte Immaterialitit der Farbe, sondern vermit-
telte mit seinen Achromes eine unmittelbare Materialitdt, die auch fiir Walther zunehmend
wichtig werden sollte. Zu den monochromen Arbeiten von Klein schrieb er im Nachhinein:

»Lese, dass hier nicht das Farbpigment, sondern das ,Licht‘ die Farbe erzeugen soll. Das ist nicht meine
Welt. Auch ich nehme die Farbe weitestgehend aus meinen Bildern und plastischen Werken heraus,
doch dies aus einem anderen Grund. Sehe sie als Material, das mit der Stoftlichkeit meiner Material-
flachen kollidiert. Das Material soll sprechen, gleich ob Farbe, Paste, Nessel, Leim, [...].“7#

Anhand solcher kommentierter Riickblicke und der in diesem Zeitraum entwickelten Ar-
beiten, wie zum Beispiel Zwei groffe Papierfaltungen von 1962 (vgl. Abb. 107) kann man
erkennen, wie sehr Walthers Frithwerk als ein Kommentar zu verstehen ist und seine
Beschiftigung mit den ZERO-Tendenzen widerspiegelt. Interessant ist dabei, dass diese
Auseinandersetzung eines Kiinstlers, der damals wie heute viel Wert auf seine Positionie-
rung in der Kunstgeschichtsschreibung legt, hervorgetan wird. Wahrend in Walthers frithen
Statements selten seine Ndhe zu ZERO betont wurde, steigt mit wachsender Rezeption der
ZERO-Gruppe in den letzten etwa zehn Jahren die Haufigkeit der Riickbeziige sowohl bei
Walther selbst als auch in der Sekundarliteratur.

Der Einsatz von Material und Farbe in Walthers Werken war, verglichen mit dem seiner
Kommilitonen und Hochschullehrern, so ungewdhnlich, dass er mehrmals die Studienorte
wechseln musste und selbst in Diisseldorf auf Widerspruch bei seinen Mitstudenten traf.
Doch durch die Arbeiten von ZERO erlangte er eine gewisse Legitimation fiir sein Schaffen.”+
Er sah sich in seinen Bemithungen um die Entwicklung eines neuen Kunstbegriffs bestatigt.

Mack und Uecker wurden auf die Arbeiten von Walther aufmerksam und besuchten
1964 gemeinsam mit Alfred Schmela dessen Atelier in der Kunstakademie. Die anschlie-
ende finanzielle Unterstiitzung durch diverse Ankdufe von Mack und Uecker sowie der
Zuspruch Schmelas, der ihm sogleich eine Ausstellung in seiner Galerie anbot, bestdrken
Walther, seine Arbeiten in die auf den Betrachter ausgelegte prozessuale Richtung weiter-
zuentwickeln, obgleich die Ausstellung bei Schmela letztlich nicht stattgefunden hat.”s

747 1961 stellte Klein in Krefeld aus, es war die erste deutsche Ausstellung seines umfangreichen (Euvres. Walther sah
zwar nicht die Ausstellung, besorgte sich aber den Katalog zu Monochromie und Feuer. Vgl. Yves Klein. Monochrome
und Feuer. Ausst.-Kat. Museum Haus Lange Krefeld, 14. Januar bis 26. Februar 1961, Krefeld 1961, vgl. Walther
(2009), S. 493; vgl. auch Stemmler (1980), S. 63: ,,Zwei gelbe Késten, Wand (1962-63) [...] und die beiden mit reinen
Pigmenten gefiillten Gléser reflektieren die Kenntnis von Yves Klein, {iber dessen Ausstellung im Museum Haus
Lange Krefeld 1961 Walther in der Zeitung las, und von dem er im Sommer 1962 zum ersten Mal Arbeiten sah.*

748 Walther (2009), S. 493.

749 Walther zitiert nach Karlheinz Schmid: ,Wieder Ganz am Anfang. Ein Gesprich mit Karlheinz Schmid® in:
Kunst-forum International, Band 104, 1989, S. 314: ,,Aber auch ich habe bei der Klirung meiner Position von
anderen Kiinstlern profitiert. So war mir zum Beispiel Piero Manzonis kilometerlange Linie in der Blechtonne
hilfreich, das war um 1963.

750 Vgl. Kapitel 4.1 Lehrjahre und Stationen als ,,Materialprozess®.
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4.2 Walthers Werkbegriff im Transfer

»Ich setze auf Amerika, denn Europa scheint, was die Kunst anlangt, miide
geworden zu sein und ldft sich amerikanisieren.”

Franz Erhard Walther, 19647°*

Mit 19 Jahren zeigte sich bei Walther ein im Vergleich zu seinen Zeitgenossen besonders
offenes Kunstverstdndnis: 1958 spannte er, der sich im elterlichen Haus ein Atelier eingerichtet
hatte, ein Nesseltuch auf einen Holzrahmen. Er stellte rechts und links je einen Scheinwerfer
auf und lief3 sich vor dieser stark ausgeleuchteten weiflen Bespannung fotografieren. Zunichst
waren es Posen mit Gegenstinden, wie einem Stierschédel, einer Blechschiissel oder Box-
handschuhen, die er zuvor als Grundlagen fiir realistische Zeichnungen verwendet hatte.”s*
Erwéhnenswert ist jedoch eine Fotografie, in der Walther beim Versuch eine Skulptur zu sein
(Abb. 115), so der Titel dieser Foto-Aktion, einen Springbrunnen imitierte, indem er im Schnei-
dersitz hockend Wasser in eine vor ihm stehende Schiissel spuckte. Obwohl Walther sich bei
dieser studentischen Arbeit drauf bezog, einen ,eigenartigen Brunnen in der Werkkunstschule
Offenbach® nachgeahmt zu haben,” liegt es nahe, diese Aktion mit Marcel Duchamps Foun-
tain in Beziehung zu setzen, dessen Prasentation 1917, praziser deren verweigerte Prasentation,
bereits zu einer Kontroverse tiber den gingigen Kunstbegriff gefithrt hatte.”* Wahrscheinlich
ist die Analogie der Form zwischen dem auf dem Kopf stehenden Pissoir und der Umrissform,
die Walther mit seinem Korper bildete, in dieser Gegeniiberstellung auch nicht zufillig.”ss

751 Walther in einem Tagebucheintrag von 03. Februar 1964 zitiert nach Ausst.-Kat. Walther (1994), S. 118.
752 Vgl. Walther (2009), S. 327.
753 Ebd.

754 Vgl. Robert Lebel: ,,1914 — 1918. Die Ready-mades — Der Krieg — Unfreiwillige Eroberung New Yorks", in: ders.:
Marcel Duchamp. K6ln 1961, S. 62 — 71, hier S. 63.
755 Dank an Nana Kintz fir diesen Hinweis.

243



Franz Erhard Walther

Abb. 115: E E. Walther:
Speier aus der Werkserie
Versuch eine Skulptur
zu sein, Fotografie ohne
Maflangabe (1958),
Archiv Franz Erhard
Walther Foundation,
in: Ausst.-Kat. Walther
(2013), S. 84,

Foto: Egon Halbleib.

© VG Bild-Kunst,
Bonn 2018.

So wie Duchamp mit der Ausstellung eines von ihm signierten Pissoirs die eingefahrene
Meinung, was als Kunst zu deuten sei, ausreizte, so kann auch Walthers Versuch eine
Skulptur zu sein, als eine Moglichkeit, gelesen werden, den Kunstbegriff der spaten fiinf-
ziger Jahre zu erweitern.”>® Indem Walther den handelnden Kiinstler, sein prozessuales
und gestisches Agieren, zum Ausdruck seines kiinstlerischen Werkes machte, nahm er
seinen Jahre spéter an der Diisseldorfer Kunstakademie entwickelten sogenannten ,an-
deren Werkbegritf“ vorweg.””” Doch nicht nur das, er antizipierte mit dieser Fotografie

756 Boehm (1985), S. 11, zweifelt jedoch daran, dass der ,,[...] junge Walther [...] in seiner provinziellen Situation®
die Werke von Duchamp gekannt hat.
757 Luisa Pauline Fink stellt in ihrem Aufsatz ,,Franz Erhard Walther in der Sammlung der Hamburger Kunsthalle®

fest, dass der ,,andere Werkbegriff “ von Walther bereits 1964 in einem Gesprach mit Jorg Immendorf eingefiihrt
wurde, ohne einen Beleg dafiir zu liefern, vgl. Ausst.-Kat. Walther (2013), S. 32. Walther selbst gibt an, dass sich
der ,,andere Werkbegriff“ aus der Auseinandersetzung mit Beuys’ ,,Erweitertem Kunstbegriff“ wihrend seiner
Zeit an der Diisseldorfer Kunstakademie entwickelt hat, also ca. 1967. Vgl. dazu Walther (2015), s. auch S. 269
dieser Arbeit: ,Beuys sprach ja vom erweiterten Werkbegriff [sic] - damit habe ich mich natiirlich auch aus-
einandergesetzt, was bedeutet das iiberhaupt? Eine Erweiterungist das nicht, sondern esist ein anderer Werkbegriff.
Ich erweitere ja nicht den klassischen Werkbegriff, weil Bedeutung aus dem Stiick herausgenommen ist. Vielleicht
war es Ende 1968 schon da aber 1969 ganz bestimmt.“ Diese Auseinandersetzung wird im Folgenden thematisiert.
In der Literatur zu Walther wird der ,andere Werkbegriff“ zwar ab 1972 zunichst als ,,Benutzungsprinzip*
oder ,,Benutzungsprozef3“ umschrieben, vgl. Schmalriede (1972), S. 25, spiter als ,neuer Werk-Begriff“ betitelt,
vgl. Kern (1976), S. 11, aber als solches noch nicht explizit verwendet. Bei Walther taucht der Begriff erstmals
in einer Zeichnung von 1972 auf, publiziert in Walther (1972), vgl. dazu das Unterkapitel FOKUS Modelle /
Diagramme / Publikationen. Zwei inhaltsgleiche jedoch nicht identische Texte von Walther, die den Titel ,,Der
andere Werkbegriff “ tragen, sind auf 1978 und 1986 datiert, vgl. Walther (1978) und Walther (1986). Seither wird
dieser Begriff in der Literatur zu Walther, dhnlich wie der der ,Materialprozesse“ ohne Angaben eines Urhebers
verwendet. In dieser Untersuchung wird eine Passage aus einem Statement von Walther von 1969 zitiert, in dem
der Kiinstler den ,,anderen Werkbegrift“ beschreibt und der als erste derartige Verwendung anzusehen ist; Im
Folgenden wird — wann immer der ,,andere Werkbegriff“ verwendet wird - auf diese Passage rekurriert, ohne
dies weiter auszuweisen.
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Abb. 116: Bruce Nauman:
Self—Portmit as a Fountain,
Farbfotografie, ca. 50 x 58 cm
(1966), Besitz: 0. A.,

in: Beatrice von Bismarck
(Hrsg.): Bruce Nauman,

The true artist, Der wahre
Kiinstler. Ostfildern 1998,
Foto: Courtesy Leo Castelli
Gallery, New York.

© VG Bild-Kunst, Bonn 2018.

teilweise auch performativ-konzeptuelle Fotoarbeiten (unter anderem) von Bruce
Nauman, der sich 1966 in der Arbeit Self-Portait as a Fountain (Abb. 116) ebenfalls als
Springbrunnen portraitierte. Judith Plodeck schreibt iiber Naumans Arbeit, dass dieser
mit der Metapher des Springbrunnens bewusst auf im Kiinstlermythos verankerte Vor-
stellungen von quellender Schopferkraft zuriickgreife und diese fiir seine Arbeit nutz-
bar mache.””® Nauman wird gemeinhin eine besondere Originalitit in seinem Schaffen
attestiert, indem er Mitte / Ende der sechziger Jahre seinen eigenen Koérper in Raum
und Zeit als Werk verortete und den Betrachter in seine installativen Arbeiten mitein-
bezog.7s® Was diese Kriterien angeht, war auch Walther seinen Zeitgenossen weit voraus.
Aber diese progressive Haltung, dass der Betrachter werkimmanenter Teil einer Arbeit
sein kann - besser sein muss - formulierte Duchamp wiederum einige Jahre zuvor, ohne
explizit in seinen eigenen Kunstwerken einen aktiv-partizipativen Betrachter zu for-
dern. Duchamp hielt 1957, also ein Jahr bevor Walther begann, prozessuale Arbeiten
herzustellen, eine Rede mit dem Thema ,,Der schopferische Akt in der er seine Ansichten
dazu folgendermaflen zusammenfasste:

»In summa ist der Kiinstler nicht der einzige, der den Schopfungsakt vollzieht; denn der Betrachter
stellt den Kontakt des Werkes mit der Umwelt her, indem er seine tieferen Eigenschaften entziffert und
deutet und dadurch einen Beitrag zum schopferischen Prozess liefert.7%°

758 Vgl. Judith Plodeck: Bruce Nauman und Olafur Eliasson - Strategien performativer Installationen. Potsdam
2010. Online zugénglich unter: http://publishup.uni-potsdam.de/opus4-ubp/frontdoor/index/index/docld/3973
(Zugriff am o9. Midrz 2015).

759 Vgl. u. a. Christine von Asche: ,,People die of exposure, in: Ausst.-Kat. Bruce Nauman. Image / Text 1966 — 1996.
Kunstmuseum Wolfsburg, 24. Mai bis 28. September 1997. Ostfildern 1997, unpaginiert.
760 Duchamp, 1957, zitiertnachRobertLebel: Duchamp. Vonder Erscheinungzur Konzeption.K6ln1962,S.167. Manfred
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Walther steht folglich in einer langen Tradition und Geschichte der Partizipation des Be-
trachters als schopferischem Prozess.

Wie bereits im Kapitel zu Walthers Frithwerk dargelegt wurde war es sein kiinstlerisches
Anliegen, Prozesse sichtbar zu machen - Prozesse im Sinne von Behandlungen des Werk-
materials — sogenannte ,,Materialprozesse®. Mittels einfachster technischer Handgriffe, wie
dem Umspannen seiner Keilrahmen oder diverser Bearbeitungen von Papieren, verdeutlichte
Walther zundchst den Arbeitsprozess des Kiinstlers. Er kam in diesem Zusammenhang
aber auch dazu, Arbeiten zu realisieren, die nicht mehr vordergriindig passiv das kiinst-
lerische Schaffen zeigen, sondern hauptsichlich auf ein prozessuales Handeln hindeuten:
Die Arbeit gepackt) Abstinde von 1962 / 1963 (vgl. Abb. 117) besteht aus 50 gleich grofien,
diinnen Pappen und 25 ebenso grofen Filzstiicken, jedes Stiick ca. 24 x 18 cm.”®* Ein Filz
wurde zwischen zwei Pappen geklebt und das dreiteilige Ensemble an allen vier Rindern
einen Zentimeter tief in Leim getaucht. Diese sich so ergebenden 25 Papp-Filz-Platten wer-
den in einem Stapel aufbewahrt, bis sie vom Kiinstler in regel- und gleichméfligen Abstin-
den auf dem Boden verteilt werden (vgl. Abb. 118). Diese — an Carl Andres Werke erin-
nernde, gleichzeitig jedoch auch die Bodenplastik der Minimal Art antizipierende — Arbeit
Walthers verdeutlicht die prozessuale, wenn auch nicht weiterfithrende, weil sinnfreie
Handlung des Kiinstlers.”> Das Werk an sich existiert zwar ohne den Eingriff Walthers,
jedoch in einem anderen ,Aggregatzustand. Durch den handelnden Kiinstler, dessen Be-
wegungen im Raum und Benutzung der Arbeit Teil des Werkes sind, verdndert sich der
Zustand der Arbeit von einer statischen Stapelung {iber eine performative Handlung zu
einer Bodenplastik.”®* Die Arbeit gepackt) Abstinde soll hier stellvertretend fiir viele weitere
Werke in Walthers Frithwerk stehen, die das Handeln des Kiinstlers zum Thema haben und
sich gleichzeitig in einer Entwicklungslinie mit dem studentischen Versuch eine Skulptur
zu sein befinden.

Im Laufe seiner kiinstlerischen Entwicklung vertiefte Walther den performativen Ge-
danken seiner Arbeiten: nicht mehr nur der Kiinstler sollte die Arbeiten ,handhaben,
auch der Betrachter oder Rezipient wurde zur Interaktion mit dem Werk aufgefordert.
Mit Blick auf den 1964 formulierten ,anderen Werkbegriff“ kann die kurze Zeit nach der

Schmalriede verwies bereits auf den Zusammenhang von Duchamps Text und Walthers Kunstbegriff; vgl.
Schmalriede (1972), S. 10.

761 Der Titel der Arbeit ist der ersten Publikation zu dem Frithwerk und gleichzeitig dem vom Kiinstler autorisierten
Werkverzeichnis, erarbeitet von Carl Vogel, entnommen: Ausst.-Kat. Walther (1972). Auch in den folgenden
Titelnennungen wird dieser Ausstellungskatalog zitiert. Dieselbe Arbeit wird in der Sekundérliteratur unter-
schiedlich betitelt, zum Beispiel Fiinfundzwanzig Pappen mit Filzfiillung in Lingner (1990), S. 220 oder Fiinfund-
zwanzig Platten in Ausst.-Kat. Walther (1980), S. 30. Hilfreich zur Differenzierung der unterschiedlichen Werktitel
ist die tabellarische Auflistung dieser in Ausst.-Kat. Walther (1982a), unpaginiert.

762 Vgl. hierzu die Ausfithrungen zum Meaningless Work von Walter De Maria in Kapitel 4.1 Lehrjahre und Stationen
als ,Materialprozess®. Zum Vergleich von Arbeiten von Andre und Walther; vgl. Schneckenburger (1979), S. 23.
763 Schmalriede fasste diese Dreiteilung von Walthers Arbeiten schematisch folgendermaflen zusammen, in:

Schmalriede (1972), S. 19: ,,1. Zustand > Handlung > 2. Zustand.*
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Abb. 117: E E. Walther: gepackt ) Abstinde,
25-teilige Auslegearbeit aus Pappe, diinne
graue Pappe, diinner Filz, Leim,

je 24,2 - 24,7x 17,5 - 18 cm (1962 / 1963),
im Besitz des Kiinstlers,

in: Ausst.-Kat. Walther (1972), unpaginiert,
Foto: Timm Rautert.

© VG Bild-Kunst, Bonn 2018.

Abb. 118: E E. Walther: gepackt ) Abstinde,
25-teilige Auslegearbeit aus Pappe,

diinne graue Pappe, diinner Filz, Leim,

je 24,2 - 24,7 X 17,5 - 18 cm

(1962 / 1963), Besitz: 0. A.,

in: Ausst.-Kat. Walther (1972), unpaginiert,
Fotos: Timm Rautert.

© VG Bild-Kunst, Bonn 2018.
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Arbeit gepackt) Abstinde entstandene Werkgruppe mit dem Titel zwolf Elemente WAND
von 1963 (Abb. 119) als erstes Werk mit einer expliziten Aufforderung an den Betrachter
gelesen werden:** Die Gruppe besteht aus zwolf Platten unterschiedlicher Grofie und un-
terschiedlichen Materials. Die Hartfaser- und Sperrholzplatten wurden teils mit Nesselstoff
umgeschlagen, mit Grundiermasse oder weifler Kaseinfarbe eingestrichen, teils unbear-
beitet gelassen.”®s In dem Titelzusatz des bereits 1972 publizierten Werkverzeichnisses heif3t
es, dass die ,,Arbeit nicht abschliefSbar® sei, was auf den performativen Charakter hindeu-
tet.”** Weiter wird in der Werkbeschreibung die ,,Handlungsanweisung 7’ zu dem Werk
geliefert: ,Die 12 Platten sollen nebeneinander oder einander iiberdeckend an der Wand
aufgestellt und zu einer Gruppe oder zu Gruppen vereinigt werden,“*® so der Kiinstler.
Zudem zeigen die Fotos im Katalog zwei unterschieliche Stellmoglichkeiten der Arbeit.
Wiahrend bei der Darstellung der vorhergehenden Arbeiten oft der agierende Kiinstler mit
abgebildet wurde, wird hier auf eine Darstellung der Kiinstlerpartizipation verzichtet.
Lediglich zwei Variablenzur Positionierung der Platten werden geliefert. Alles Weitere liegt
in der Vorstellungskraft des Betrachters, beziehungsweise kann der Betrachter, wenn er die
Moglichkeit bekommt, das Werk im Ausstellungsraum zu benutzen, theoretisch selbst aus-
probieren.”®

Ebenfalls 1963 entstanden die ersten Stiicke des 1. Werksatzes, an dem Walther noch bis
1969, also sowohl in Diisseldorf, als auch wihrend seiner ersten Jahre in New York, arbeitete.
»Meine Konzeption und die darin steckenden Theorien hatten sich schon 1962/63 geformt,*
sagte Walther beziiglich des Werkentwurfes fiir den 1. Werksatz.7° Analog zu Hanne
Darboven geht Walther also davon aus, dass es keine wesentlichen Anderungen seiner
Konzeption durch und wihrend seiner Zeit in New York gab. Als er Deutschland verlief3,
war mehr als die Halfte der 58-teiligen Arbeit bereits konzipiert und angefertigt. Die kom-
plettierenden letzten 18 Objekte wurden in New York entworfen und von Johanna Walther
als Nédharbeiten fertiggestellt.

In allen Objekten des 1. Werksatzes geht es Walther um die korperliche und gedank-
liche Aktivierung des Betrachters. Ihnen liegt eine aisthetische, eine im Modus der Wahr-
nehmung liegende Erfahrung zugrunde. Ohne sein Handeln existiert die Arbeit nur als

764 Dieselbe Arbeit wird in der Sekundérliteratur unterschiedlich betitelt, zum Beispiel Zwolf Flichen in Lingner
(1990), S. 364 oder Zwolfteilige Stellarbeit in Ausst.-Kat. Walther (1980), unpaginiert.
765 Vgl. Beschreibung der Arbeit, in: Ausst.-Kat. Walther (1972), S. 218.

766 Ausst.-Kat. Walther (1972), Katalogteil unpaginiert. Walther selbst spricht von der ,,Nichtbeendbarkeit der
Arbeiten, Walther (1976), S. 25.

767 Zur Auseinandersetzung mit dem Begriff ,, Handlungsanweisung®, vgl. Kern (1976), S. 8.

768 Ausst.-Kat. Walther (1972), S. 218.

769 Es ist nicht nachzuweisen, dass diese Arbeit im unmittelbaren Entstehungszeitraum ausgestellt wurde, und wenn

ja, ob die Besucher der Ausstellung frei mit den Platten hantieren konnten. In spiteren Retrospektiven Walthers
wurde die Arbeit in ihrer ,Lagerform™ oder in einer Variation aufgestellt und durfte, meist aus konservatorischen
Griinden, vom Betrachter nicht verdndert werden.

770 Walther, zitiert nach Metzger (2005), S. 217.
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Abb. 119: E E. Walther:
zwolf Elemente WAND,
12-teilige Stellarbeit,
Hartfaserplatte,
Sperrholzplatte, Nessel,
weifle Grundiermasse,
weifle Kaseinfarbe, Leim,
zwischen 122,5 X 24,2
und 45,9 x 37,8 cm (1963),
Besitz; 0. A.,

in: Ausst.-Kat. Walther
(1972), unpaginiert,
Foto: Timm Rautert.

© VG Bild-Kunst,

Bonn 2018.

»Lagerform™”', als ruhender ,Aggregatzustand® (vgl. Abb. 120). Analog zu Umberto Ecos
Uberlegungen zum ,Offenen Kunstwerk®, erhebt Walther fiir seine Werke den Anspruch,
dass sie ohne eine Benutzung unfertig und unabgeschlossen seien.””> Seit 1958 befasste
sich Eco ebenfalls mit solch unterschiedlichen ,Aggregatzustinden’ in der Kunst.”> Eco
leitete seine Uberlegungen zum ,Offenen Kunstwerk® aus der informellen Malerei ab,
ebenso wie sich diese Idee fiir Walther aus seinem informellen Frithwerk entwickelte.
Nach Eco miisse der Betrachter des informellen Bildes unter Einbezug seiner Erfahrung das
Bild vollenden.””*+ Was wiederum zu einer Aufwertung des Rezipienten fiithre. Ecos soge-
nannte ,Werke in Bewegung’’s erfordern, anders als die (bedeutungs-)offenen Kunstwerke,
nicht allein die mentale Aktivitit des Interpreten, sondern iiberdies auch eine praktische
Mitarbeit an ihrer Formwerdung.””¢ Der Interpret sei am ,,Machen™”” des Kunstwerks
beteiligt. Geméf3 der Theorie Ecos und grundlegend in Walthers Werkkonzeption ist er Teil
des Produktionsprozesses.””® Die so entstehende ,Offenheit” bedeutet in Walthers 1. Werk-
satz jedoch keine Beliebigkeit des Umgangs mit den Objekten. In den Titeln der ein-
zelnen Arbeiten, den Werkdemonstrationen oder den Diagrammen werden vom Kiinstler

771 Ebd,, S. 220: ,,Ich habe bald gemerkt, dass es zu wenig wire, also habe ich darauf geachtet, dass eine Prasentaton
in Lagerform eine zwingende, prazise Gestalt hat.*

772 Eco (1977).

773 Die Theorie zum ,,Offenen Kunstwerk® formulierte Eco erstmals 1958 in unterschiedlichen Vortriagen, die 1962
auf Italienisch publiziert wurden. Erst 1973 wurde das Buch ins Deutsche tibersetzt.

774 Vgl. Eco (1977), S.154.

775 Vgl. Ebd,, S. 42.

776 Vgl. Ebd,, S. 158.

777 Vgl. Ebd,, S. 41.

778 Bereits 1970 wurde Walther in einem Briefwechsel mit Yves-Alain Bois gefragt, ob er sich mit Ecos ,,Offenem
Kunstwerk® auseinandergesetzt habe und verneinte die Kenntnis des Buches, vgl. Bois / Walther (1970).
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bestimmte Bewegungsabldufe und sogenannte ,Handlungsanweisungen’ dezidiert vorgege-
ben.”” ,Das jeweilige Objekt zeichnet einen Handlungsrahmen vor.“7%

Mit der Einbringung des eigenen Korpers, der mit den Materialien der Objekte in
Beziehung tritt, wird der Betrachter selbst zum Gegenstand der Kunst. Walther deklarierte
den Korper desjenigen der sich mit den Objekten des 1. Werksatzes auseinandersetzt, also
Betrachter oder Kiinstler selbst, zu einem Ready-made in seiner Kunst, ein Entstehungszeit-
punkt der einzelnen ausgefiihrten Arbeitszustinde kann somit nicht bestimmt werden.

Der mit dem Objekt agierende Betrachter — Peter Weibel nennt diesen sogar ,,Gebrau-
cher*®* — wird in ganz bestimmter Weise angesprochen. Er wird auf seine Grundbefind-
lichkeiten befragt: sein Korpergefiihl, den Ortssinn, den Sinn fiir Vertikale und Horizon-
tale, die Orientierung im Raum, sein Erkenntnisvermogen insgesamt, sei es nun sinnlicher
oder kognitiver Art. Es findet eine Interaktion zwischen dem Objekt und dem Korper statt,
die einerseits eine duflerliche, physische Verinderung des Materials der Werkstiicke, und
andererseits eine innere, psychische Veranderung des Betrachters bewirkt.”®> Daraus sind
zwei Einsichten abzuleiten: Erstens hat das kiinstlerische Material in Walthers frithen Ar-
beiten mit dem Materialverstandnis der traditionellen Kunst kaum mehr als die Bezeich-
nung gemeinsam, sodass ein neuer Materialbegriff notig wird: Bei Walther zdhlen zum
Material nicht nur die Stoftbahnen, das Holz und anderes, sondern vornehmlich der eigene
Korper, der die ,Werkhandlungen“® exekutiert, der Ort, an dem sie ausgefiihrt werden, die
Zeit, die sie dauern, und der Raum, den sie einnehmen. Insofern ist das Kunstwerk zweitens
auch mehr als das physische Material: Es ist die Idee des Kiinstlers, es sind die Vorstellun-
gen des Betrachters sowie die Erfahrungen, die dieser allein oder gegebenenfalls mit ande-
ren gemeinsam macht im titigen Umgang mit dem Werk. Dahingehend zielt auch Walthers
Programmatik, wenn er beschreibt, dass die

»Verantwortung fiir das, was bei der Objektbenutzung ,an Kunst entsteht, [...] letztlich jeder Handelnde
selbst und nicht der Kiinstler [trage], weil nicht das Stiick Werk ist, sondern die Handlung damit Werk
werden kann. So ,steckt® auch die Bedeutung [...] nicht in den Stiicken [...]. Vielmehr bekommt alles
seine Bedeutung erst durch die Art und Weise, wie der Einzelne handelt. <784

Um die Spanne der unterschiedlichen Objekte des 1. Werksatzes darzustellen, sollen hier die
erste und die letzte Arbeit des Werkensembles betrachtet werden:”®> Die erste Arbeit von

779 Vgl. FOKUS Modell / Diagramme / Publikationen.
780 Vgl. Boehm (1985), S. 16.

781 Weibel (2007), unpaginiert.

782 Vgl. von Pape (2008), S. 48.

783 Dieser Neologismus von Walther ist zitiert nach Walther, 1979, ,So war der Weg zu den Werkhandlungen®, in:
Ausst.-Kat. Walther (2013), S. 85 — 89 und wird im Folgenden nicht weiter ausgewiesen.

784 Walther zitiert nach Walther / Lingner (1985), S. 47; Auslassungen und Hervorhebungen, sofern nicht in eckigen
Klammern, stammen von Walther.

785 Einen Uberblick iiber alle Teile des 1. Werksatzes liefern u. a. der Ausst.-Kat. Walther (1972) oder Lange / Museum

fur moderne Kunst Frankfurt am Main (1991).
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1963 ist mit Stirn/Kopfstiick eins (Abb. 111) betitelt:7*¢ Sie besteht aus einem 105 cm langen
und 27 cm breiten Stoffstreifen aus rotem Samt auf der Vorder- und schwarzer Baumwolle
auf der Riickseite. Der Streifen ist durch vier horizontale Nihte in fiinf gleichgrofie Segmen-
te unterteilt. Diese sind mit Schaumstoff gefiillt, wodurch sich fiir jedes Segment die Form
eines kleinen Kissens ergibt. Auf der Riickseite befindet sich ein durch zwei Schlaufen
geschobener Holzstock zur Befestigung des Wandobjekts, das auf Stirnhohe angebracht
wird. Wie dem angedeuteten Bewegungsverlauf in den zugehdrigen Diagrammen und
~Werkzeichnungen® zu entnehmen ist,”®” soll der Benutzer des Objekts seine Stirn, den
Stoffstreifen berithrend, von oben nach unten entlang des Stoftkissens herunterfiihren. Die
Nihte konnen dabei jeweils als Unterbrechungen beziehungsweise als Uberginge zu einem
nédchsten Teilabschnitt wahrgenommen werden und zu einem kurzen Anheben oder wieder-
holten Ansetzen der Stirn auffordern. So ergeben sich fiinf unterschiedliche Anfangspunkte
eines moglichen Bewegungsablaufs, die eine neuerliche Konzentration auf die Fortset-
zung der Bewegung ermoglichen.”®

Die letzte, 1969 realisierte Arbeit des 1. Werksatzes, ist mit exercise-piece betitelt. Im
Gegensatz zum Stirn/Kopfstiick eins handelt es sich hierbei um eine zweiteilige Bodenarbeit,
fiir deren Ausfithrung zwei handelnde Personen notwendig sind. Die zwei aus unterschied-
lich groflem, gendhtem Nesselstoff bestehenden Rechtecke sind mit Hilfe einer wiederum
mit Nessel iiberzogenen Brettkonstruktion verschieden unterteilt. Das erste Rechteck,
2,20 X 1,54 m grof3, in der Werkbeschreibung ,,Teil eins“ genannt, ist in der Mitte durch ein
Brett geteilt und durch ,vier nach innen faltbare Arme an den Kopfenden® abgeschlossen.
Das zweite, doppelt so lange, 4,40 x 1,54 m grofde, Rechteck - ,Teil zwei” - ist mittels der
Brettkonstruktion ,kreuzweise unterteilt.“’* Aus den Werkdiagrammen und Fotografien der
Arbeit im Museumskontext ist zu entnehmen, dass sich die zwei Teilnehmer abwechselnd in
eines der menschengrofien, durch die Brettkonstruktion sich ergebenden Felder zu legen ha-
ben. Die Position innerhalb der sechs Liegemdglichkeiten und die Dauer des Liegevorgangs
konnen individuell vom Partizipienten entschieden werden. Durch den Titel exercise-piece
ist aber ein gewisser Bewegungsablauf vorgegeben; eine blof§ ruhende Lage, ohne Anderung
der Position ist vom Kiinstler nicht intendiert. Vielmehr sollen sich die zwei agierenden Per-
sonen zwischen ,Teil eins und ,Teil zwei“ hin und her bewegen, sich hinlegen, bauchlings
oder riicklings, wieder aufstehen, ihre Position verandern und sich dann wieder hinlegen.

786 Die Titel fiir die einzelnen Objekte des 1. Werksatzes variieren in der Literatur zu Walther stark. Es wird darauf
verzichtet, alle existierenden Titel aufzuzihlen. Hier und im Folgenden werden der Einheitlichkeit halber die Titel
aus der Werkmonographie im Ausst.-Kat. Walther (1972) iibernommen.

787 Zu den ,Werkzeichnungen“ sieche FOKUS Modelle / Diagramme / Publikationen. Der Begriff ,Werkzeichnun-
gen” ist Walthers Text von 1999 entnommen, vgl. ,Die Diagramme und Werkzeichnungen zum ersten Werksatz
1963 — 1975 in: Ausst.-Kat. Franz Erhard Walther. Der Kopf zeichnet - Die Hand denkt. Hessisches Landesmuseum
Darmstadt, 25. April bis 27. Juni 1999. Ostfildern 1999, S. 72, und wird im Folgenden nicht weiter ausge-
wiesen.

788 Vgl. die Beschreibung dieser Arbeit bei Lange / Museum fiir moderne Kunst Frankfurt am Main (1991), S. 15.
789 Die Werkbeschreibung ist teilweise aus dem Ausst.-Kat. Walther (1972) ibernommen.
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Franz Erhard Walther

Die Einbeziehung des Betrachters in das kiinstlerische Werk lief8 sich fiir Walther nicht ldn-
ger in die bestehenden Kategorien von Skulptur und Plastik fassen, sodass ein eigener, ein
»anderer Werkbegriff“ nétig wurde.”?° Walther legte in der frithesten Stellungnahme zum
»anderen Werkbegrift“ folgendes fest:

»Der ehemalige Rezipient sollte zum Produzenten werden. Der Kiinstler, in dem Falle ich, sollte die not-
wendigen Instrumente bereitstellen. Die galt es zu entwickeln ... Was ich fiir die Kiinste wiinschte: die
Forderung an den Menschen, seine EIGENEN kreativen Fahigkeiten einzusetzen und zwar tatséchlich ver-
antwortlich, sah ich in den konventionellen Ausdrucksformen oder Medien, wie Malerei, Plastik, Theater,
Literatur, nicht enthalten. Wie ich bald wufite, war mit diesen konventionellen Medien jene Forderung auch
gar nicht zu stellen. Das aber wollte ich. Der Betrachter, Horer, Leser sollte fiir das, was sein wiirde, verant-
wortlich sein. Er wiirde etwas tun miissen — ohne seine Tatigkeit konnte kaum etwas sein ... [...]. Die Ob-
jekte (diese Bezeichnung wihlte ich 1962, da ich keine bessere wusste) — als Instrumente fiir etwas. Wichtig
sind nicht die Objekte, sondern das, was man mit ihnen tut, was damit und dadurch méglich ist. Wir, die
Benutzer, haben es zu leisten. UNSERE Fihigkeiten (und Unfihigkeiten) zahlen, unsere Bewegung.“7**

Diese Forderung nach der aktiven Teilhabe des Betrachters entwickelte Walther wéhrend
seiner Studienjahre in Diisseldorf und in Auseinandersetzung mit dem ,,Erweiterten Kunst-
begriff“ in der Theorie der ,,Sozialen Plastik“ von Beuys.””> Dabei ging es ihm auch um eine
neue Wahrnehmung des Betrachters durch die Kunst. Hubert Klockner attestiert, dass es der
Generation, die Beuys nachfolgte, nicht mehr ,,um einen erweiterten ideologischen Kunstbe-
griff, sondern um einen erweiterten entideologisierten Werkbegriff [gehe] [...]. In diesem Sinne
[sei] [...] Walthers emanzipatives Kunstverstandnis als expliziter Gegenpol zu Beuys zu deu-
ten.“7? Walther versuchte mit den partizipativen Objekten den Betrachter nicht nur zur
Teilhabe aufzufordern, sondern dessen Korper- und Raumwahrnehmungen zu verdndern.
Der Benutzer von Walthers Objekten sollte sich seines Volumens und seiner Proportionen
bewusst werden, dieses Bewusstsein, so die Vorstellung, solle auf sein eigenes skulpturales
Empfinden verweisen. ,,Die Haltung des Betrachters ist passiv, weil er empfingt; gleich-
zeitig ist er in dem Maf3e aktiv, als er die Botschaft re-produziert — eine Haltung, die Walther
,passive Aktivitdt’ [...] [nannte].“7%4

Es ist zu vermuten, dass Walther in seinem kiinstlerisch-intellektuellen Kontext,
abgesehen von Duchamps Theorie zum schopferischen Akt und Beuys Theorie zur So-

790 Ina Klein weist in ihrem Aufsatz ,,,Materialgeschichte® im Werk Franz Erhard Walthers®, in: Lingner (1990),
S. 215 - 233, hier S. 226, darauf hin, dass Peter Kemény und Laszlo Moholy-Nagy bereits 1922 forderten, das
»historische Modell* (Kiinstler - Werk — Rezipient) aufzugeben und anstelle des Rezipienten den Menschen als
,aktiven Faktor® in das Kunstwerk einzubeziehen [...], das dem Waltherschen Kunstmodell in entscheidenden
Parallelen vorgreift.”

791 Walther, 1969, zitiert nach Ausst.-Kat. Walther (1997), S. 13. In Teilen war der Text auch in der Publikation Ars
Povera, herausgegeben von Germano Celant 1969, abgedruckt, vgl. Celant (1969), S. 174.
792 Beuys formulierte seine Theorie des ,,Erweiterten Kunstbegriffs“ im Rahmen seiner politischen Aktivititen 1967

in Diisseldorf, als Walther an der Kunsthochschule eingeschrieben war, vgl. Wolfgang Zumdick: Joseph Beuys als
Denker. Stuttgart und Berlin 2002, S. 12.
793 Hubert Klockner: ,Gestus und Objekt. Befreiung als Aktion: Eine europdische Komponente performativer Kunst®,
in: Out of Actions, Aktionismus Body Art und Performance, 1949 - 1979, Ostfildern 1998, S. 158 - S. 195, hier S. 191.
794 Kern (1976), S. 11.
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Abb. 121: E E. Walther:
excercise-piece,

2 Leinwandrechtecke,

Teil 1: 2,20 X 1,54 m;

Teil 2: 4,40 X 1,54 m,

auf beiden Rechtecken eine
leinwandiiberzogene Brett-
konstruktion, 0,29 m hoch,
Teil 1: Brett in der Mitte,
vier nach innen faltbare
Arme; Teil 2: kreuzweise
unterteilt (1969), im Besitz
des Kiinstlers, in: Ausst.-Kat.
Walther (1972), unpaginiert,
Foto: Timm Rautert.

© VG Bild-Kunst,

Bonn 2018.

zialen Plastik®, auch mit den phénomenologischen Koérperkonzeptionen von Maurice
Merleau-Ponty konfrontiert wurde. Letzterer publizierte 1945 eines seiner Hauptwerke,
die Phdnomenologie der Wahrnehmung’®s 1962, im ersten Jahr Walthers an der Kunst-
akademie, wurde Merleau-Ponty ins Englische iibersetzt, vier Jahre spiter ins Deutsche.”
In der, wie Manfred Schneckenburger es nannte, ,Theorie der aktiven Wahrnehmung7*7
forderte Merleau-Ponty, die oppositionelle Setzung von Ich und Welt oder Subjekt und
Objekt zugunsten einer Auffassung der wechselseitigen Bedingtheit beider Kategorien zu
verschieben.”® Der ,,Leib, nach Merleau-Ponty zu verstehen als vemittelnde Instanz zwi-
schen Korper und Geist, ist die Bedingung der Moglichkeiten der Wahrnehmung. Unser
gesamtes Handeln und Denken, das ,,Zur-Welt-sein®, sei auf den ,,Leib” zuriickzufithren.”®
Merleau-Ponty schrieb :

Insofern ich einen Leib habe und durch ihn hindurch in der Welt handle, sind Raum und Zeit fur
mich nicht Summen aneinandergereihter Punkte, noch auch iibrigens eine Unendlichkeit von Bezie-
hungen, deren Synthese mein Bewuf3tsein vollzoge, meinen Leib in sie einbeziehend; ich bin nicht im
Raum und in der Zeit, mein Leib heftet sich ihnen an und umfingt sie. Die Weite dieses Umfangs ist
das Mafl der Weite meiner Existenz [...].“8%°

795 Maurice Merleau-Ponty: Phénoménologie de la Perception. Paris 1945.

796 Maurice Merleau-Ponty: Phenomenology of Perception. New York 1962; ders.: Phdnomenologie der Wahrnehmung.
Berlin 1966.

797 Schneckenburger (1979), S. 29.

798 Vgl. Anja Osswald: Sexy Lies in Videotapes. Kiinstlerische Selbstinszenierung im Video um 1970. Bruce Nauman,

Vico Acconci, Joan Jonas. Berlin 2003, S. 100.
799 Vgl. Merleau-Ponty (1966), S. 91ff.
800 Merleau-Ponty (1966), S. 170.
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Seine Analysen zum menschlichen Kérper konnen wie Vorlagen zu Walthers Theorie des
»anderen Werkbegriffs“ des 1. Werksatzes gelesen werden. Walther forderte darin explizit,
dass der Betrachter durch den Einsatz seiner personlichen Fahigkeiten nicht nur die Mog-
lichkeiten des Kiinstlers oder auch des Kunstwerks weiterentwickle, sondern auch seine
eigenen.** Diese Fahigkeiten sollten, nach Walthers Vorstellung, aber auch auf die Welt
auflerhalb der Kunst anwendbar sein:

»Was konkret werden kann, sind die Erfahrungen des Dilettanten im historischen, nicht abwertend
gemeinten, Sinne mit der Kunst. Ich plddiere damit nicht fiir eine Kunst um der Kunst willen und
mochte gerade nicht, dass die dsthetischen Erfahrungen, die das Publikum machen kann, wieder nur
in Kunst miinden. Sie sollen iibertragbar sein auf alle Lebensbereiche und das Gesamtdenken.“**>

Dieser Erfahrungsprozess wurde bei Walther dadurch zugespitzt, dass die dufleren einfluss-
nehmenden Faktoren reduziert wurden: meist werden Walthers Arbeiten in sonst leeren
musealen Raumen oder in weiten menschenleeren Landschaften prasentiert. Was bleibt, ist
die eigene korperliche Prisenz, das Handeln an und mit den textilen Werken. Sowohl die
Beziehung zum Objekt, zum Raum als manchmal auch die Beziehung zu den anderen agie-
renden Personen konzentrieren den Handelnden auf die Empfindungen des eigenen Kor-
pers. Bazon Brock ging in einer Rezension zu Walthers Arbeiten sogar so weit zu behaup-
ten, dass der 1. Werksatz ,,die Uberfiihrung der dsthetischen Praxis in die gesellschaftliche
Praxis“ darstelle,**> was wiederum Eckehard Schneider zu dem Schluss fiihrte, dass Walthers
1. Werksatz als ,Werk als Utopie®“ zu deuten sei.®*

Walther ging davon aus, dass sein Kunstbegrift ,,als Modell [...] einer neuen Kunstauf-
fassung [...], die in den tradierten Kunstmodellen nicht enthalten ist,” gelten kdnnte.**s Kurz
nach Abschluss seines 1. Werksatzes sagte er in einem Interview:

»[Die Theorie, die in meiner Arbeit steckt], bedeutet [...] einen radikalen Gegenentwurf [...] [zur] tradier-
ten Kunsttheorie [...]. Der Mensch ist immer nur dazugekommen als Rezeptor — wihrend er hier nicht
mehr Rezeptor sein kann von etwas, sondern er muf3 etwas produzieren, er wird zum Produzent [...]. Was
mich wundert ist, daf es nicht gesehen wird, es ist ein ganz wesentliches Moment, das es auf kiinstleri-
schem Gebiet gibt, das da verindert worden ist.“%°®

Abermals versucht Walther in diesem 1972 publizierten Interview seine Vorreiterrolle
herauszustellen. Das kiinstlerische Selbstverstindnis des jungen Mannes, der einige Jahre

8o1 Vgl. auch Kern (1976), S. 13.

802 Walther zitiert nach Lingner / Walther (1985), S. 88.

803 Bazon Brock: ,,Die Uberwindung der Kunst durch die Kunst - Franz Erhard Walther als Beispiel / Uber sein Buch
,Objekte benutzen, in der Frankfurter Allgemeine Zeitung vom 28. Februar 1969.

804 Eckehard Schneider: ,,Franz Erhard Walther®, in: Ausst.-Kat. Walther (1998), S. 5 - 6, hier S. 5; vgl. auch die fol-
genden Uberlegungen zur Durchfiihrbarkeit des ,,anderen Werkbegriffs.

805 Walther im Interview mit Ursula Meyer, New York 1970, in: Ausst.-Kat. Walther (1972), S. 271 - 280, hier S. 278.

806 Ebd.
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zuvor sein Heimatland verlassen hatte, weil seine Kunst in Deutschland nicht die nétige
Anerkennung bekam, tiberrascht.*” Die Zeit, die Walther in New York verbrachte, und die
Wertschitzung, die seinen Arbeiten dort entgegengebracht wurde, konnen paradigma-
tisch fiir die konzeptuell arbeitende Generation stehen: Wurde eine erste kommerzielle
Ausstellung von Walthers partizipativen Arbeiten, die fiir das Friihjahr 1965 in der Galerie
Schmela geplant war, noch abgesagt und konnten seine Arbeiten in den Jahren nach
Beendigung seines Studiums lediglich in einer studentisch gefiihrten Galerie ausgestellt
werden,*® so war er kurz nach seinem Umzug nach New York 1967 bereits zu einer
Gruppenausstellung in der New Yorker Galerie von Howard Wise eingeladen. Zu der Aus-
stellungsbeteiligung an diesem Festival of Lights and Material kam er wiederum {iber seine
Bekanntschaft zu Otto Piene, der, neben Takis, selbst dort ausstellte. Durch diverse Be-
suche von europidischen Kuratoren und Sammlern in New York Ende der sechziger Jahre
wurden Walther wichtige Beteiligungen in Gruppenausstellungen in Europa ermdglicht,
unter anderem nachdem Harald Szeemann ihn in seinem New Yorker Atelier besucht hatte
und er daraufhin eingeladen wurde, Teil der When Attitudes Become Form-Gruppenschau
zu sein.?

Walther erinnert sich riickblickend, dass die Akzeptanz in den USA am Anfang jedoch
hauptséchlich von seinen Kiinstlerkollegen ausging:

»[...] [Das ging] in sehr kurzer Zeit durch die Ateliers, dass da ein Typ aus Europa war — Deutschland
kannten die nicht — der Sachen macht, mit denen man agiert. Ich kriegte Anrufe, dass die das gerne
mal sehen wiirden. Das habe ich in Diisseldorf so nie erlebt. Ich war nach sehr kurzer Zeit eingebun-
den in die damalige Szene, die allein in New York und nur dort und primér in den Studios bekannt war
[...]. Diese Auseinandersetzung - ich wusste sehr wohl, da ist was da, die Ablosung der Pop Art, dieses

807 Walther antwortete 1970 in einem Textinterview mit Yves Alain Bois auf die Frage, warum er nach Amerika gegan-
gen sei, folgendermaflen, Walther (1970b): ,,This question is simple and complex at the same time. For the first
time I had the idea to come here about 1963. I only was curious to see this place I had heard a lot about. My means
did not allow that trip. The reasons changed or after a while there was an accumulation, a mixture of reasons to go
to New York. (Strange, I never thought of going to another American city.) IfI am asked to recall the time when I made
the final decision to come here and tell, what made me finally move, I just can give a key-word: Europe
at that time had no attractions to me and I felt it would be good to leave it behind for a certain time. I can’t say, that I
was attracted by the American art-movement. It was rather that I hoped to find a situation, which gives me the
opportunity, to formulate, to explain my claims and demands. Europe seemed to be busy with other things.*

808 Die Ausstellung mit dem Titel Leihobjekte fand vom 03. September 1966 fiir ca. sechs Wochen in der Galerie
Aachen statt, vgl. Ausst.-Kat. Walther (1966). Im darauffolgenden Jahr wurde sie unter dem Titel Leihobjekte
benutzen in der Galerie Heiner Friedrich, Miinchen, wiederholt (Anfang Januar bis etwa Mitte Februar 1967). Der
Katalog Ausst.-Kat. Walther (2000) gibt einen guten Uberblick zu den Ausstellungspartizipationen Walthers.

809 Szeemann wurde {iber Kasper Konig auf einige New Yorker Kiinstler aufmerksam gemacht. Unter den amerika-
nischen Kiinstlern wiederum hatte sich Walther bereits einen Namen gemacht, sodass Szeemann nach den vielen
Berichten der Amerikaner auf das Werk des Deutschen stief3, erinnert sich Walther. Walther (2015), s. auch S. 267
dieser Arbeit. So kam es unter anderem auch zu einer ersten grofien Ausstellung in Deutschland, die im Katalog
auch das fiir Walthers Werdegang wichtige Werkverzeichnis einthalt, Ausst.-Kat. Walther (1972). Walther erinnert
sich, wie er den damaligen Direktor der Tiibinger Kunsthalle Gtz Adriani traf, Walther zitiert nach Ausst.-Kat.
Walther (2000), S. 90: ,,G6tz Adriani hatte ich 1970 kennengelernt. Er machte mit Gerhard Bott eine New York-
Reise, um mit den in der Stoher Sammlung vertretenen Kiinstlern zu sprechen. Bei der Gelegenheit zeigte ich
auch einige meiner fritheren Arbeiten, die ich mir gerade nach New York hatte schicken lassen [...].*
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konzeptuell bestimmte Arbeiten - [...] war auf einer Hohe und Akzeptanz [...]. Ich war in kurzer Zeit
in die Szene in New York fest eingebunden.“#*°

Fiir Walther kam die schnelle Bestitigung seiner kiinstlerischen Arbeit unerwartet, wenn
auch nicht unverhofft, schliefllich stellte er bereits nach einem Jahr an der Diisseldorfer
Akademie fest: ,Der Prophet muss das eigene Land verlassen, um bekannt zu werden.“***
Diese etwas iiberhebliche Selbsteinschitzung sollte sich, zumindest was die Reputation
Walthers angeht, in der Folge seines New York-Aufenthalts bestéitigen.®*

Hohepunkt der Ausstellungsbeteiligungen zwischen 1967 und 1970 war Walthers
Einladung der Kuratorin Jennifer Licht, seine Arbeiten in der Ausstellung SPACES im
MoMA New York zu présentieren.®* Neben Michael Asher, Larry Bell, Dan Flavin, Robert
Morris und der Pulsa Group présentierte Walther in einem Zeitraum von knapp drei Mo-
naten einige handlungsbezogene Objekte seines Frithwerks sowie den kurz zuvor fertig-
gestellten kompletten 1. Werksatz. Walther entschied sich fiir einen von der 54. Straf3e durch
eine grofle Glasfront einsehbaren Raum bei seiner ersten Demonstration der Werkstiicke
auf amerikanischem Boden. Er selbst war wihrend der gesamten Ausstellungsdauer
mehrere Stunden am Tag in dem Raum, um interessierten Besuchern personlich die
Werkstiicke zu demonstrieren, oder ihnen bei der Benutzung zur Hand zu gehen. Die
Kuratorin schrieb im Katalog zur Ausstellung SPACES: ,These activities are disturbing and
arouse rarefied feelings of one’s own physical and mental processes, and one’s relationship
to others.“* Damit nahm Jennifer Licht in jhrem Katalogtext vorweg, dass die Arbeiten
von Walther in einer gewissen Art gewohnungsbediirftig seien. Diese Erfahrung machte
Walther selbst nicht nur wihrend dieser, sondern auch in weitere Werkdemonstrationen:

~Wenn ich auf die Fihigkeiten und Moglichkeiten des Menschen schlechthin spekuliere und nicht nur auf
die Fihigkeiten des sogenannten Kiinstlers, muf3 ich versuchen, etwas tiber den Zustand zu erfahren, in
dem sich diese Fahigkeiten befinden. Gelegenheit dazu fand ich dann bei der Benutzung der Objekte. Sehr
bald lernte ich, dass mein Vertrauen in die Fahigkeiten der Leute zwar begriindet war, aber diese Fahig-
keiten: Phantasie, Imaginationskraft, Urteilskraft, Improvisationsgabe, bildnerische Kraft, Zusammenset-
zen, Sich-fallen-lassen, Meditieren konnen, Gefiihl fiir Reflexion, Erlebnisfihigkeit schlechthin etc. waren
und sind nur noch verkiimmert vorhanden - und zudem an Niitzlichkeit und Effektivitit orientiert.“**s

810 Walther (2015), s. auch S. 267 dieser Arbeit. In einem weiteren Interview erinnert sich Walther zitiert nach Kolle
/ Rottig (2005), S. 126: ,In enger Freundschaft stand ich mit Richard Artschwager und Walter De Maria, fiir Walter
waren meine Vorstellungen, ein Werk aus der Handlung zu definieren, nachvollziehbar, wohl auch wegen seiner
eigenen frithen Stiicke [...]. Wir hatten eine sehr dhnliche Sprache.”

811 Walther, 1963, zitiert nach dem unveréffentlichten Manuskript ,Zu E E. Walther und seinem anti-kulturellen
Umfeld“ von Verena Pfisterer aus dem Jahre 1971, ausgestellt zum Anlass der Ausstellung Happy Birthday Franz!,
Galerie Jocelyn Wolff, London, os. Juli bis 02. August 2014. Dank an Jocelyn Wolff und Louise Desmas fiir die
Bereitstellung des Materials.

812 Walther zitiert nach Jappe (1976a), S. 66: ,,I didn’'t expect to be welcomed with open arms. I was curious to be in
on what was happening. I found a dialogue developing out of this. What other people were doing provided me
with points of comparison for myself. When people started coming, there were only a few of them, but I had the
impression that they were more open.”

813 Vgl. Ausst.-Kat. Museum of Modern Art New York (1970a).

814 Jennifer Licht: ,,SPACESS, in: Ausst.-Kat. Museum of Modern Art New York (1970a), unpaginiert.

815 Walther, 1969, zitiert nach Ausst.-Kat. Walther (1997), S. 13.
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Abb. 122: F. E. Walther: 1. Werksatz in Benutzung, in: Ausst.-Kat. Franz Erhard Walther -
vroege werken, 1966 — 1963, 1. Werksatz, bestaande uit 58 stukken, 1963 - 1969,

Van Abbe Museum Eindhoven, 13. Oktober 1972 bis 29. Oktober 1971, Eindhoven 1972,
unpaginiert, Foto: 0. A. © VG Bild-Kunst, Bonn 2018.

In der hier zitierten Tagebuchaufzeichnung, die einige Monate nach der New Yorker Ausstel-
lung gemeinsam mit Diagrammen zum 1. Werksatz von Heiner Friedrich publiziert wurde,
wird deutlich, dass die Benutzung der Objekte, so wie Walther sie forderte, vom Publikum
nicht mit derselben Euphorie aufgenommen wurde.**¢ Man liest dort zwar, dass die Aus-
stellungsbesucher weniger Schwierigkeiten hatten, die Werke an sich zu akzeptieren, als
vergleichsweise Besucher in deutschen Ausstellungen,*’ jedoch auch, dass es wesentliche
Schwierigkeiten gab, die eigene, vom Betrachter und nicht vom Kiinstler ausgehende Hand-
lung als kiinstlerische Arbeit zu akzeptieren. Wenn Walther beispielsweise schreibt:

»Das Publikum war vollig unvorbereitet, und es gerieten die Begriffe und Anschauungen durchein-
ander [...]. Da es nicht gentigt, dem Publikum die Hantierung der Werke zu erkldren, ... muss ich so
etwas wie eine Strategie haben, um die Leute bis zu dem Punkt zu fithren, wo ihnen ein selbststindiger
Prozefl méglich ist.“**®

Im Laufe der folgenden, sowohl in den USA als auch in Europa realisierten Ausstellungen des
1. Werksatzes probierte Walther unterschiedliche Vermittlungsstrategien aus (vgl. Abb. 122):

816 Vgl. Friedrich (1971a).

817 Walther zitiert nach Ebd., unpaginiert: ,Was hatte ich in Deutschland fiir Widerstdnde zu iiberwinden und frucht-
lose Diskussionen durchzusetzen! ... Hier finde ich Bereitschaft zu lernen und Fragen, die wirkliches Interesse
zeigen, ohne die in Deutschland so héufig anzutreffenden unbeteiligten und belehrenden Deutungsversuche.*

818 Friedrich (1971a), unpaginiert.
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von der personlichen Werkdemonstration des Kiinstlers, iiber Skizzen und Diagramme bis
hin zu Fotos der sich in Benutzung befindlichen Objekte, die im folgenden FOKUS mit-

einander in Beziehung gesetzt werden.

FOKUS Modelle / Diagramme / Publikationen

Die Informationsbroschiire, die vom Asta der Universitit Diisseldorf iiber die ersten
Werksatz-Arbeiten Walthers 1967 herausgegeben wurde, unterschied sich mafigeblich von
der ersten Publikation Walthers, die im Zuge einer Einzelausstellung in der Galerie Aachen
ein Jahr zuvor herausgegeben worden war.*** In beiden Ausstellungen, und folglich auch in
den Publikationen, wurden die ersten Arbeiten des erst 1969 fertiggestellten 1. Werksatzes
prasentiert.

In Aachen durften die Besucher der Ausstellung, nachdem Walther zur Erdffnung
einige Arbeiten in ihrer Anwendbarkeit vorfiihrte, die Werkstiicke als Leihobjekte, so auch
der Titel der Ausstellung, mit nach Hause nehmen und sie dort benutzen. Das Heft, das
Walther zu diesem Anlass gestaltet hatte und das an die Besucher beziehungsweise Benutzer
ausgehiandigt wurde, enthielt neben den technischen Beschreibungen der Objekte Assoziatio-
nen, die - wohl dem Kiinstler selbst, dies wird aber nicht explizit klargestellt - beim Benut-
zen der Arbeiten in den Kopf kommen konnten; so zum Beispiel die Wortkette, mit der die
Arbeit Blindobjekt abgedruckt wurde: , Kerze Uhr Tropfen Leiter Bombe Lippenstift Ohr
ScheifShaufen Autoreifen [...] [usw.].“*** Zudem wurde zu einigen Arbeiten zwar eine Beschrei-
bung ihrer méglichen Anwendung geliefert, wenn es unter anderem bei der Arbeit Gehobjekt
heift ,,Begehen ohne Schuhe nicht unter 10 Minuten,“*** dem Betrachter aber auch die freie
Assoziationsmoglichkeit ausdriicklich gestattet. Unter der Beschreibung der Arbeit Unbe-
zeichnetes Objekt stand zum Beispiel ,,Ich iiberlasse es gerne jedermann, hier seine eigenen
Gedanken und Moglichkeiten anzufiigen.“*>> Am Ende des Heftes fiihrte der Kiinstler gar
einen sinnfreien Text an. Mit Ausnahme des Heftcovers, auf dem eine Fotografie der Arbeit
GrundmafSe der Schote von 1964 abgebildet war, wurde keinerlei Bildmaterial abgedruckt.

Ein Jahr spéter, bei Walthers sogenannter ,, Abschiedsvorstellung“*? an der Diisseldorfer
Kunstakademie und kurz vor seiner Ubersiedlung nach New York, war die Broschiire zur
Werkdemonstration, abgesehen von fast identischen Beschreibungen der Objekte, gespickt
mit Fotos der Arbeiten, Fotos von ,Werkhandlungen®, Zeichnungen von Objekten und einem
grafischen Modell (Abb. 123). Dass in der zweiten Publikation so viel Wert auf visuelle Hilfe-

819 Vgl. Ausst.-Kat. Walther (1966) und Ausst.-Kat. Walther (1967).

820 Ausst.-Kat. Walther (1966), unpaginiert.
821 Ebd.

822 Ebd.

823 Walther (2015a), unpaginiert.
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ADbb. 123: Informationsbroschiire zur Werkdemonstration an der Diisseldorfer Kunstakademie,
Archiv der Franz Erhard Walther Foundation, Foto: Agata Klaus.

stellungen gelegt wurde, war ein mafigeblicher Unterschied zur ersten Publikation und ver-
deutlicht die Wichtigkeit der medialen Vermittlung von Walthers Arbeiten. Offensichtlich
wurden die Objekte, die in Aachen ausgestellt waren, nicht in dem Sinne benutzt, wie es sich
der Kiinstler vorgestellt hatte, und so musste auf weitere Vermittlungsmafinahmen zuriick-
gegriffen werden. Nicht nur, dass Walther Fotos von Objekten, die in Benutzung waren,
abdrucken lief3, er entwarf auch ein vermeintlich neues grafisches Modell zur Veranschauli-
chung seiner Werktheorie. Vermeintlich deshalb, weil man bei genauerer Betrachtung dieses
Modells feststellt, dass es sich weniger um ein eigens fiir die Anwendbarkeit und Analyse von
Walthers Arbeiten entworfenes Modell handelt; vielmehr hat ein Kommunikationsmodell
als Grundlage der besagten Graphik gedient (Abb. 124).

Walther wandelte dafiir das Kommunikationsmodell von Abraham Antoine Moles
(vgl. Abb. 125) um, ohne dies auszuzeichnen. Der Franzose Moles war Ingenieur, Physiker
und Philosoph und lehrte zeitweilig an der Hochschule fiir Gestaltung in Ulm.*>* Es ist
anzunehmen, dass Walther Moles’ Kommunikationsmodell, das dieser erstmals 1958 ver-
offentlichte,*>s kannte, da der Asta der Diisseldorfer Kunsthochschule, der auch Walthers
Informationsblatt mitherausgab, einige Monate zuvor die Publikation mit dem Titel Abraham
Antoine Moles: Informationstheorie in der Kunst publizierte, in der zwei Vortrage von Moles

824 Vgl.:http://monoskop.org/ Abraham_Moles (Zugriffam 20. Mirz 2015). Neben Max Bense gilt Moles als Begriinder
der Informationsasthetik.
825 Abraham Antoine Moles: Théorie de I “information e perception esthétique. Paris 1958.
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Abb. 126: E E. Walther: Zeichnung zu seinem ,,anderen Werkbegriff, in: Ausst.-Kat. Walther (1972), unpaginiert.
Foto: Agata Klaus. © VG Bild-Kunst, Bonn 2018.

abgedruckt waren.®>¢ Dass es sich bei den Arbeiten des 1. Werksatzes auch um Kommunika-
tionsobjekte handeln kann, vor allem wenn mehr als eine Person die Werke benutzt, steht
aufler Frage. Auch der kommunikative Akt zwischen Kiinstler und Benutzer ist in Walthers
Arbeiten ein wichtiger Bestandteil, der in der Forschung bisher unzureichend behandelt
wurde. Was das Kommunikationsmodell von Moles jedoch fiir die Arbeiten von Walther
leisten sollte, vor allem mit der Verwendung der Begriffe aus der Informationstheorie,
bleibt unklar. Wer wire der Sender, wer der Empfinger und was der gemeinsame Zei-
chenvorrat im Bezug auf seine Arbeiten? Es war ein weiterer Versuch, seine Werkkon-
zeption fiir den Rezipienten nachvollziehbar zu machen. Klar ist, und das arbeitet Astrit
Schmidt-Burkhardt in ihrem Buch Die Kunst der Diagrammatik deutlich heraus, dass ein
grafisches Modell, wie es Walther benutzte, wenn es denn auf die eigene Arbeit ausgerich-
tet ist, dem Leser und in diesem Fall auch dem Benutzer der Werke als Hilfestellung dienen
kann. Schaubilder erweisen sich als benutzerfreundlich und dienen meist der Vereinfachung
von komplexen Sachverhalten.®”” So modifizierte Walther das Molessche Kommunikations-
modell und nutzte es ein paar Jahre spdter als Ausgangspunkt fiir die visuelle Darstellung seiner
Werkbegritf-Theorie (vgl. Abb. 126).

Dieses Diagramm zu Walthers Werkbegriff wurde erstmals 1972 in dem Uberblicks-
werk zu seinen frithen Arbeiten und dem 1. Werksatz, das auch ein Werkverzeichnis

826 Asta der Kunsthochschule Diisseldorf (Hrsg.): Abraham Antoine Moles: Informationstheorie in der Kunst. Diissel-
dorf 1966.

827 Vgl. Astrid Schmidt-Burkhardt: Die Kunst der Diagrammatik. Perspektiven eines neuen bildwissenschaftlichen
Paradigmas. Wetzlar 2012, besonders das Kapitel ,,Das Diagramm als Erkenntnisinstrument*, S. 21 - 32.
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beinhaltete, neben zahlreichen Fotografien der Arbeiten in unterschiedlichen ,Aggregat-
zustanden, publiziert. Es handelt sich hierbei um zwei deskriptive Zeichnungen im Sinne
der Working Drawings.®*® So wie es Bochner fiir die Conceptual Art forderte, lieferte Walther
in seinen Zeichnungen den Niederschlag seines Denkens und versuchte damit, das Kon-
zept seiner Arbeit darzustellen.®”® Er wandelte das dreiteilige Kommunikationsmodell,
bestehend aus Sender, Empfianger und gemeinsamen Zeichenvorrat, von Moles um, indem
er die Bezeichnungen zu Vehikel / Instrument, Werk und Produzent / Benutzer veranderte.
Diese drei Werkkonstituenten waren ausschlaggebend fiir den ,,anderen Werkbegrift“ -
der Kiinstler, der im ersten grafischen Modell noch mitgedacht war, wurde weggestrichen
und verlor damit an Bedeutung. Zwischen Vehikel, Werk und Produzent sollte sich, nach
Walthers Vorstellung und Zeichnung, die Werkschopfung abspielen. Auch wenn diese Re-
duzierung auf drei Schlagworte viel gedanklichen Spielraum zur Ausdeutung lieferte, so
wurde dem Leser des Buches und damit meist auch demjenigen, der sich mit den handlungs-
bezogenen Arbeiten von Walther auseinandersetzte, deutlich, welche Wiinsche und
Vorstellungen der Kiinstler an seine Objekte stellte. Ohne diese Zeichnung und die darin
steckende Erlduterung des ,,anderen Werkbegriffs“ wiirde es fiir den Rezipienten deutlich
schwieriger, die Konzeption Walthers allein aus den Arbeiten heraus zu verstehen.

Zwischen dem Diisseldorfer Informationsblatt und der Werkmonographie von 1972,
also genau in dem Zeitraum, den Walther in New York verbrachte und der Gegenstand die-
ser Untersuchung ist, entstand eine weitere Art der Publikation, die fiir die Rezeption des
Kiinstlers einen mafigeblichen Beitrag leistete: Gemeinsam mit Kasper Konig konzipierte
Walther 1968 ein Kiinstlerbuch, das die bis dahin entstandenen 40 Arbeiten des 1. Werksatzes
in unterschiedlicher Weise abbildete.®*

Koénig war zwischen 1965 und 1969 als freischaffender Kurator in New York, finan-
zierte sich seinen Aufenthalt durch einige Auftragstitigkeiten als ,Scout‘ junger Talente fiir
deutsche Galeristen, einzelne Verkdufe und teilweise bezahlte Vermittlungsarbeit.**' 1968
griindete er gemeinsam mit seinem Bruder einen Verlag fiir Kiinstlerbiicher. Die Idee dazu
entstand, nachdem Koénig in New York Walthers Arbeiten gesehen hatte. Sie waren fiir ihn
offensichtlich so beeindruckend und bedurften gleichzeitig einer gewissen publizistischen
Tatigkeit fiir das allgemeine Verstdndnis, dass er Walther ein Buch mit Fotos der Aktionen
am 1. Werksatz vorschlug. Im Nachhinein ist das aus dieser Idee entstandene Buch Objekte

828 Vgl. Kapitel 2.2 Skizzen — Entwiirfe - Konstruktionen.

829 Bochner (1998), Bochner verdffentlichte seinen Text ,,Anyone can learn to draw, in dem er auf die Bedeutung
der Zeichnung in der Conceptual Art hinwies und die verschiedenen Zeichnungstypen erlduterte in der Ausstel-
lungsbrochiire zu American Drawings, die 1969 in der Galerie Heiner Friedrich, Miinchen stattfand. Da zu diesem
Zeitpunkt Walther einer der von Friedrich betreuten Kiinstler war, ist anzunehmen, dass er den Text auch kannte.

830 Konig (1968).

831 Vgl. Walter Grasskamp: Kasper Konig. Koln 2013 und Zentralarchiv des internationalen Kunsthandels - ZADIK
(Hrsg.): Kasper Kénig. The Formative Years. Kéln 2014. Uber diese Vermittlungsarbeit ist auch Hanne Darboven
zur Galerie Fischer, Diisseldorf, gekommen; vgl. Kapitel 2.3 Conceptual Art und serielle Systeme.
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Abb. 127: F. E. Walther: Blindobjekt (1966),
Besitz: 0. A., in: Konig (1968), unpaginiert,
Fotos: Barbara Brown.

© VG Bild-Kunst, Bonn 2018.

benutzen, das also denselben Titel tragt wie die Asta-Broschiire, nicht nur bedeutend fiir die
Rezeption Walthers, sondern auch der Grundstein fiir eine inzwischen international renom-
mierte verlegerische Tatigkeit Konigs.®:

Die Publikation Objekte benutzen ist eindeutig zu unterscheiden von allen anderen
Publikationen Walthers. Als dezidiertes Kiinstlerbuch ist es weniger ein erlduterndes Werk,
sondern vielmehr als eine subjektive kiinstlerische Darlegung zu lesen. So gibt auch der
Herausgeber vorab zu bedenken:

»Die Diagramme stellen das subjektive Erlebnis F. E. Walthers bei der Benutzung seiner Objekte dar.
Sie sind sekunddr und erheben keinen Anspruch auf Verbindlichkeit. Kritik in Form selbstindiger
Betrachtung wird herausgefordert.“®33

832 Vgl. Helga Behn: ,,Franz Erhard Walther — Objekte benutzen, K6ln / New York 19687, in: ZADIK (Hrsg.): Kasper
Konig. The Formative Years. Koln 2014, S. 91: ,,Er [Walther] hat frith und wegweisend mit seinen partizipativen
Objekten einen Beitrag zu einer Neubewertung und Erweiterung von Skulptur geleistet. Sein Buch ,Objekte
benutzen und mit ihm der Herausgeber Kasper Konig haben wesentlich zur internationalen Karriere von Franz
Erhard Walther beigetragen und damit auch zur Bestdtigung seiner richtungsweisenden Position innerhalb der
Konzept-, Minimal und Prozesskunst bis hin zur Performance.“ Konig verlegte u. a. auch Haackes Buch Framing
and beeing framed. 7 Works 1970 - 1975, Haacke (1975). Die Tatsache, dass K6nig die drei in dieser Arbeit unter-
suchten Kiinstler unterstiitzte und forderte, macht ihn zu einem wichtigen Netzwerker und Forderer der Conceptual
Art, der sowohl die amerikanische als aus die europiische Sichtweise kannte und diese Kenntnisse zu nutzen
wusste.

833 Konig (1968), unpaginiert.
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Jedes Objekt ist zundchst in mehreren Fotografien dargestellt (vgl. Abb. 127): als ruhendes,
meist gefaltetes Stiick Stoff und in der Benutzung in verschiedenen Variationen. Walther
entwickelte weiterhin objektspezifische Diagramme, die - grafisch ausgearbeitet — sowohl per-
sonliche Assoziationen des Kiinstlers darstellen als auch ,Handlungsanweisungen® auflisten
(vgl. Abb. 128). Die Diagramme waren von Walther urspriinglich als Textzeichnungen konzi-
piert, mussten aber aufgrund finanzieller Engpésse in einer drucktechnischen Umsetzung
wiedergegeben werden.®* Es folgt eine leere Seite, auf der der Leser aufgefordert ist, seine ei-
genen Gedanken und Uberlegungen zum Werkstiick aufzuschreiben. Peter Weibel bemerkt,
dass der ,,Emanzipation eines selbststindigen Betrachters [...] damals auch der offenkundige
Verzicht auf einleitende Essays und Erlduterungen, Zuordnungen oder Seitenzahlen [dient].“
Trotz oder gerade aufgrund dieser Andersartigkeit zog das Buch weite Kreise und verbreitete
Walthers Arbeiten des 1. Werksatzes noch bevor dieser tiberhaupt abgeschlossen war.?3s

Offensichtlich, das zeigen die vier ersten, allesamt unterschiedlichen Publikationen, in denen
zunehmend hiufiger mit visuellen Hilfsmitteln gearbeitet wurde, bedurfte Walthers Arbeit

834 In der iiberarbeiteten Neuauflage dieses Buches von 2014 sind die Graphiken wieder durch die originalen Text-
zeichnungen ersetzt, vgl. Weibel (2014).
835 Walther (2015), s. auch S. 267 dieser Arbeit, erinnert sich: ,,[...] [die erste Publikation] hat die Arbeit in Deutsch-

land schlagartig bekannt gemacht, sozusagen iiber Nacht. So ein Buch hat es so noch nie gegeben.”
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Abb. 129: Eva Hesse: Untitled (Clothespin Piece), gum-
miertes Mulltuch mit Plastikwdscheklammer,

107,9 X 15,2 — 17,8 X 1,9 cm (1968),

in: Bill Barrette: Eva Hesse. Sculpture,

Catalogie Rausonné. New York 1989, S. 197,

Foto: Lynton Gardiner.

Abb. 130: James Lee Byars: Four in a Hat (1968),
Foto aus der New York Times vom 22. September 1968,
in: Weibel (2014), S. 36, Foto: Alix Jeftry.
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Abb. 131: Walter De Maria:

Mile-Long Parallel Drawing,

Kreidelinien von 2 x 10 cm x 1000 m Linge,
Mohave Desert, Kalifornien (1968),

in: Ausst.-Kat. Walter De Maria —

5 Kontinente Skulptur, Anfang und Ende
der Unendlichkeit, der 25 Meter Stab,
Staatsgalerie Stuttgart, 11. Juni 1987 bis
22. Mai 1988, bearbeitet von Thomas
Kellein. Stuttgart 1987, S. 78,

Foto: Michael Heizer.

in den Anfangsjahren eines verstarkten Vermittlungsprozesses mittels Fotos, Modellen und
Diagrammen.®** In diesem Zusammenhang muss zum Abschluss dieses Exkurses noch kurz
auf eine weitere Art der Werkvermittlung verwiesen werden: Die sogenannten ,Werkzeich-
nungen’, die zunéchst als Vorstudien, als Mittel der Werkgenese, entstanden und spiter, nach
Fertigstellung der Arbeit, durch Erfahrungswerte des Kiinstlers erganzt wurden, dienten
Walther anfinglich als eine Art personliches Tagebuch und waren nicht zur Ausstellung
oder zum Verkauf bestimmt.®” Die ,Werkzeichnungen® bilden einen unabhingigen Werk-
komplex, der weitestgehend untersucht ist,** und daher hier nicht weiter beleuchtet wird.
Walther hat mit seinen Werkobjekten, mit denen er die Betrachter zum prozessual-par-
tizipativen Handeln aufforderte, der New Yorker Kunstszene wichtige Impulse gegeben: Sein
prozessuales Denken - die formalen Ahnlichkeiten mit den Arbeiten von Eva Hesse und James
Lee Byars (vgl. Abb. 129 und 130), die sich deutlich auf Walthers frithe Arbeiten bezogen,

836 Als kleine Anekdote lisst sich an dieser Stelle ein Brief von Walter De Maria an Walther anfithren, De Maria
(1969): Offensichtlich beklagte sich Walther bei De Maria dariiber, dass er seine Arbeiten stindig den Museums
besucher erkliren musste, worauthin De Maria vorschlug: ,,(Don’t let them bother you) or just say ,try this on
for size‘ perhaps you should only talk to people when they are holding or wearing an object?“ Walther antwortete
darauf, Walther (1969): ,,I learned to say: read the book first, than we will talk. But it seems to me, that this even
more complicates the way of understanding [...]. Everybody has another starting point.“

837 Walther (2015), s. auch S. 270 dieser Arbeit. Nach einem sich einstellenden kommerziellen Erfolg wurden diese
dann auch ausgestellt und verkauft; vgl. auch: Walther, 1999, wie Anm. 790, S. 72: ,,Die frithen Diagramme, die
ich als Werkgrundrisse verstand und spater Werkzeichnungen nannte, datieren von 1963. Sie sind selten in einem
Guf$ entstanden, oft ist daran in gréfleren Zeitabstinden gearbeitet worden.

838 Vgl. u. a. Dietrich Helms: ,,Ortsbestimmung. Zu Franz Erhard Walthers Zeichnungen zum 1. Werksatz, in: Pro-
duzentengalerie Hamburg (Hrsg.): Franz Erhard Walther. Werkzeichnungen. Hamburg 1981 und Kern (1976).
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Abb. 132: F. E. Walther:
unbezeichnet (Landmaf),
Werksatz Nr. 6, in einer
Taschenkonstruktion eine
Holzrolle mit einem ca. 1 km
langem Seil. An der Taschen-
konstruktion innen in einer
Tasche eine Uhr. In zwei
Laschen eine Taschenlampe
und eine Blechpackung mit
gelbem Farbpuver, (1964 / 1965),
Besitz: 0. A., in: Ausst.-Kat.
Walther (1972), unpaginiert,
Foto: Timm Rautert.

© VG Bild-Kunst, Bonn 2018.

ganz aufer Acht gelassen®® - traf offensichtlich den Nerv der New Yorker Kiinstler. So war
zum Beispiel De Maria wihrend Walthers Aufenthalt in den USA eng mit ihm befreundet
und beide in stetigem Austausch miteinander.** War das Konzept des Meaningless Work des
Amerikaners zunéchst ein wichtiger Ankniipfungspunkt fiir den Studenten Walther, so fand
wihrend Walthers New Yorker Jahren ein Transfer auf Augenhoéhe statt. De Marias Arbeit
Mile Long Drawing von 1968 (Abb. 131) und Walthers unbezeichnet (Landmafs) von 1964 /
1965 (Abb. 132) wurden in dieser Hinsicht bereits mehrfach untersucht.®+* Nicht nur, dass New
Yorker Kiinstler Interesse an Walthers Arbeiten zeigten und seine Werke anderen Kuratoren
und Journalisten nahelegten, sondern auch, dass sie Walthers Werkauffassung iibernahmen,
wird in einer Aussage Richard Serras besonders deutlich:

»Ich wollte die Verben im Hinblick auf Materialien ausfithren ohne zu denken, ohne iiber Zweck und
Ergebnisse nachzudenken, ohne sie als Kunst definieren zu miissen. Stattdessen wollte ich mich in
den Herstellungsprozessen vertiefen, das physische Potential dessen austesten, was das bedeutet, mit
Material zu interagieren; ohne mich in Urteils- und Bewertungshierarchien iiber ihre Definition als
Kunst oder Skulptur hineinbegeben zu miissen. %4>

839 Vgl. dazu u. a. Groll (2014), S. 301 - 309; Renate Petzinger: ,,Gedanken zum Frithwerk 1959 - 1965 in: Eva Hesse
Ausst.-Kat. Museum Wiesbaden, 11. Juni bis 13. Oktober 2002. Spangenberg 2002, S. 17 - 33, hier S. 28f.

840 Davon legen u. a. zahlreiche Briefe De Marias an Walther Zeugnis ab, vgl. Briefe in der Franz Erhard Walther
Foundation, Fulda.

841 Vgl. Groll (2015).

842 Richard Serra zitiert nach einem Interview mit John Tusa, BBC Radio 3,15. August 2008, Transkription des Interviews
unter: http://ktstudiokt.net/KT_Studio_KT/ARCH3502SPo8/Entries/2008/1/8_1.01_Essay_on_Materiality_and
_Construction_files/BBC%20-%20Radio%203%20-%20Richard%20Serra%2olnterview.pdf (Zugriff am 13. Mirz
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Abb. 133: Richard Serra: Verb List, Graphitstift auf Papier, 2 Blatter, je 25,4 x 20,3 cm (1967 — 1968),
zuerst 1972 im Magazin The New Avant-Garde, Issues for the Art of the Seventies in New York publiziert,
in: Clara Weyergraf: Richard Serra. Interviews, etc. 1970 — 1980, New York 1980, S. 10 - 11, Foto: 0. A.

Was wie eine Verfahrensbeschreibung von Walther klingt, ist tatsichlich eine Beschrei-
bung von Serras Arbeit Verb List, auch unter dem Titel Verb List Compilation publiziert,
von 1967 / 1968 (vgl. Abb. 133). Darin listet Serra 84 Verben auf, die eine Person als
Handlung mit einem bestimmten Material ausiiben kann - Verben wie ,,to roll%, ,to match®,
»to store, ,to fold“ etc. lesen sich im Kontext der handlungsbezogenen Arbeiten wie
eine Auflistung der Moglichkeiten, die ein Benutzer des 1. Werksatzes mit diesem ausiiben
kann.

Was schliefSlich zur Prigung des Begriffs ,,Conceptual Art* fithrte, wie ihn LeWitt in
seinen theoretischen Schriften zusammenfasste und wie er in dieser Untersuchung ver-

2015): ,,I wanted to enact the verbs without thinking, in relation to material without thinking about their ends or
their conclusions, without having to define them in terms of art, but to involve myself in a process of making so
that I could understand the physical potential of what it was to do something in relation material without having
to get into a hierarchy of judgement or evaluation about its definition as art or sculpture.” Deutsche Ubersetzung,
in: Patrizia Dander und Julienne Lorz: ,,Skulpturales Handeln, in: dies. (Hrsg.): Skulpturales Handeln. Ausst.-Kat.
Haus der Kunst Miinchen, 11. November 2011 bis 26. Februar 2012. Ostfildern 2012, S. 11 - 15, hier S. 11. Interes-
santerweise weisen die Kuratoren der Ausstellung Skulpturales Handeln Robert Morris’ ,,Notes on Sculpture® (vgl.
Anm. 525) und Donals Judds ,,Specific Objects“ mafigeblichen Einfluss auf die Kunstpraxis des ,,skulpturalen
Handelns® zu, Walther kommt in dieser neuesten Publikation zu dieser kiinstlerischen Richtung nicht vor.
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wendet wird, war ein allgemeiner Wandel in der Kunst und vor allem ein sich im Wandel
befindender Kunstbegriff. Walther entwickelte, wie dargestellt wurde, seine Darstellungs-
weise parallel zu seinen Zeitgenossen. Wahrend in Europa die Herausbildung maf3geblich
- mit Ausnahme von Beuys’ ,,Erweitertem Kunstbegrift“ — von Theoretikern wie Eco und
Merleau-Ponty vorangetrieben wurde, waren es in den USA vorwiegend Kiinstler wie
Morris, Judd und Bochner, die im Zuge ihrer theoretischen Auseinandersetzung mit der
Skulptur der Minimal Art, Stichwort ,,Primary Structures“*+, den Kunstbegriff der Concep-
tual Art antizipierten.®+

Walthers New Yorker Jahre ebneten dem damals noch unbekannten Kiinstler den Weg
in die internationale Kunstszene. Durch die Publikation Objekte benutzen und die anschlie-
lende Unterstiitzung des Verlegers und Kurators Konig, seine Teilnahme an Szeemanns
Ausstellung When Attitudes Become Form in Bern und schliefllich die dreimonatige Werk-
demonstration im MoMA New York gelang Walther schliefllich auch in Deutschland der

Durchbruch.

843 Vgl. Anm. 525.

844 Vgl. auch Gafiner (vgl. Anm. 674), S. 7: ,,In seinen Schriften und Zeichnungen entwickelte Walther in Deutschland
und New York einen Objektbegriff, eine Konzeption des Kunstwerks als Handlung, die von ihm zur gleichen Zeit
formuliert wurde, als die Kiinstler und Theoretiker — vor allem in Amerika — Anspruch und Theorie der Minimal
Art oder Primary Structures formulierten. Zentrale Begriffe, Maxime und Postulate, die von Walther zu seiner
Definition einer neuen Kunst eingefiihrt wurden, erwiesen sich somit im Nachhinein als durchaus zeittypisch
und fortwirkend, wobei es miif3ig scheint, zu fragen, welcher Kiinstler oder Theoretiker welchen Begriff zuerst

«

formulierte [...].
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4.3 Partizipationskunst - eine typisch amerikanische Erfindung?

»The performer should make clear to the listener that the hearing of the piece is
his own action [...].”
John Cage, 1968 345

Lars Blunck resiimiert am Ende seiner Untersuchung zu Object & Event. Partizipationskunst
zwischen Mythos und Teilhabe, dass sich die Partizipation des Betrachters ,Mitte / Ende
der fiinfziger Jahre konzeptionell zu einer Schliisselstrategie kiinstlerischer Praxis in den
USA® herausgebildet habe.* Er entwickelt diese Erkenntnis nach einer detaillierten Ana-
lyse objektbezogener, performativer und partizipativer Arbeiten von unter anderem Marcel
Duchamp, Robert Rauschenberg, Allan Kaprow, George Brecht und Jean Tinguely. Obwohl
Blunck einleitend klarstellt, dass sich die auf zumeist US-amerikanische Kiinstler zentrierte
Untersuchung lediglich aus der gebotenen ,analytisch-interpretatorischer Tiefenschérfe®
ergebe,*” bleibt am Ende die Essenz, dass amerikanische Kiinstler als Begriinder der — den
Betrachter animierenden — Arbeiten anzusehen seien. Wie bei Blunck liest man in vielen
amerikanischen und europiischen Uberblickswerken zur partizipativen Kunst, dass es ame-
rikanische Pioniere waren, allesamt inspiriert von John Cages ,,performativer Asthetik“*,

845 Zitiert nach Natalie Crohn Schmitt: ,,John Cage, nature, and theater*, in: Peter Gena und Jonathan Brent (Hrsg.):
A John Cage Reader: In Celebration of His Seventieth Birthday. New York 1982, S. 17 - 37, hier S. 22.
846 Blunck (2001), S. 233.

847 Ebd., S. 9, weiter heif3t es: ,,[...] da3 europiische Kiinstler (wie etwa die Nouveaux Réalistes) nur dort betrachtet
werden, wo sie oder ihre Werke in einer direkten Beziehung zu den Amerikanern gesehen werden koénnen.“
848 Thomas Kellein ist zum Beispiel der Meinung, dass die durch ZERO initiierte Uberwindung des Tachismus und

der damit verbundene ,, Ausstieg aus dem Bild“ sich als zu schwach erwiesen hitten in Anbetracht der Tatsache,
dass sich in den USA mit ,Rauschenbergs ,Combines’ oder Jackson Pollocks ,Drippings’ zu Allan Kaprows
Happening® der Wandel vom herkémmlichen Tafelbild lingst, und vor allem wesentlich frither, vollzogen habe,
vgl. Thomas Kellein: ,,Zwischen ,Serieller Formation' und Ironie, in: Ausst.-Kat. Kunsthalle Bielefeld (2009),
S.80- 119, hier S. 85. Als Jappe (1976) den Versuch unternahm, in die deutsche Performance-Kunst einzufiihren,
stellte er gleich zu Beginn seines Aufsatzes fest: ,There is no such thing as ,Performance’ in Germany [...],“ und
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die den Betrachter erstmals als Urheber von Kunstwerken gedacht haben.®+ Wie sind dann
die frithen Arbeiten Walthers - der sich nahezu zeitgleich zu seinen amerikanischen Zeitge-
nossen an partizipativen und performativen Arbeiten versuchte - die Hilton Kramer, wohl
auch im Hinblick auf Cage, als ,,partizipative Asthetik“®s° verbuchte, zu bewerten? Ist die
Partizipation des Betrachters eine typisch amerikanische Erfindung?®*

sWalthers Werk ist bestimmt durch Prozessualitit. Diese Grundbestimmung des
Werkes kennzeichnet sowohl die frithen als auch die spiten Arbeiten,“®> so Michael
Pauseback. Wie bereits gezeigt wurde, ist die Handlung des Kiinstlers ebenso in die Objekte
Walthers eingeschrieben, wie das Handeln, Benutzen oder Partizipieren des Betrachters.
Die minimalistische Asthetik der Objekte ist auf Korperverhiltnisse abgestimmt und soll
bei den Beteiligten kategoriale Erfahrungen auslosen. Walthers Arbeiten hinterfragen die
Trennbarkeit von Kiinstler und Werk sowie die Warenform traditioneller Kunstwerke. 1979
erklarte Manfred Schneckenburger in dem Aufsatz ,Plastik als Handlungsform®, dass die
Parallelitdt im Aufkommen von, wie er sie nannte, ,,Handlungs-Plastiken“ und der Perfor-
mance kein Zufall sei. Er schrieb: ,,Diese Plastik [als Handlungsform] ruht nicht autonom
in sich. Sie ist weder Objekt noch blofles Ambiente, sondern fordert die Aktion eines
,Benutzers.“*>* Er hob die paradigmatische Bedeutung Walthers fiir das Konzept der ,,Plas-
tik als Handlungsform® hervor. Walther habe die Instrumentalisierung der Plastik nicht
nur am konsequentesten durchdacht und praktiziert, sondern sie auch am friithesten zur
Grundlage seines gesamten Werkes gemacht.®* Georg Jappe hingegen unterschied Walthers
Arbeiten im Vergleich zu seinen Zeitgenossen, indem er erlduterte, dass Walther nicht
performe, sondern demonstriere.> Ob Walthers ,Instrumentalisierung der Plastik® auf
performative oder demonstrative Aktionen ausgelegt waren, scheint in Bezug auf seine

schloss mit den Worten ,,So there is no ,Performance’ at all in the American sense. There are moments of it — but
only moments - to be seen in the theatre and in music.“ Als Gegenposition ldsst sich Kristine Stiles Aufsatz zur
»Performance Art“ lesen. Sie stellt die performativen Aspekte in der Kunst nach 1945, die mit den partizipativen
Hand in Hand gehen, als eine simultane Entwicklung in Japan, Europa und den USA dar, vgl. Kristine Stiles und
Peter Selz (Hrsg.): Theories and Documents of Contemporary Art. Berkeley, Los Angeles und London 1996,
S. 679 — 694. Auch Schneckenburger (1979) erldutert seine Idee einer ,,Plastik als Handlungsform® anhand einer
Reihe von Werkbeispielen amerikanischer Kiinstler, versaumt es jedoch nicht, auch die Arbeiten Walthers in seine
Uberlegungen einzubeziehen und diesen als eine Art ,,Gegenpol® zu seinen amerikanischen Zeitgenossen darzu-
stellen, wie im Folgenden noch dargestellt wird.

849 Hans-Friedrich Bormann: Verschwiegene Stille. John Cages performative Asthetik. Miinchen 2005, besonders Ka-
pitel 1.5 Cages poetry, S. 35 — 46.

850 Seine Rezension der Ausstellung SPACES im MoMA New York, in der Hilton Kramer hauptséchlich von Walthers
Arbeiten berichtete, betitelte er mit der Uberschrift »Participatory Esthetics®, die Ubersetzung erfolgte durch die
Verfasserin; vgl. Hilton Kramer: ,,Participatory Esthetics”, in der New York Times vom 11. Januar 1971.

851 Den Begriff der ,,Partizipation® legt Blunck im Hinblick auf eine 1966 publizierte Unterhaltung zwischen Allan
Kaprow und dem Kurator am New Yorker MoMA William C. Seitz als eine besondere Rezeptionsanforderung
fiir den Betrachter aus. Eine aktive Handlung des Rezipienten sei demnach konstitutiv fiir die Partizipation,
vgl. Blunck (2001), ,,,Invited to be a Participant’ - Zum Begriff der Partizipation®, S, 16 — 19, hier S. 17.

852 Michael Pauseback: ,,Franz Erhard Walther®, in: Ausst.-Kat. Walther (1981), S. 6.

853 Schneckenburger (1979), S. 20.
854 Vgl. Ebd,, S. 30.
855 Jappe (1976), S. 61.
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Positionierung zu den Zeitgenossen und auf die Transferprozesse, die es im Folgenden zu
beleuchten gilt, jedoch zweitranging.

Was seine partizipativen Arbeiten angeht, sind am ehesten Transferprozesse aus dem
Kontext der Fluxus-Bewegung abzuleiten. Die Idee hinter dieser internationalen Bewe-
gung, die sich aus New Yorker Urspriingen ab 1961 entwickelte, war zundchst einmal ein
~elementarer Angriff auf das Kunstwerk.“®s¢ ,Das Werk im herkdmmlichen Sinne erschien
[fiir die Fluxus-Kinstler] als fixe Idee und biirgerlicher Fetisch. Was einzig zédhlte, war die
schopferische Idee.“*s” Um dem Warencharakter der Kunst entgegenzutreten, veranstalteten
die Fluxus-Kiinstler Aktionen und Events, die nicht verkduflich und damit monetdr nicht
messbar waren. Ein wesentliches Anliegen dieser Aktionen war es auch, den Betrachter in
das Geschehen einzubinden. Dass Walther von diesem Denken in seiner Kunst angeregt
wurde, wird in einem Bericht eines Jugendfreundes deutlich, der folgende Begebenheit
beschreibt:

»Im Juli 1965 mutete er [Walther] der Fuldaer Biirgerschaft in der Galerie, Kanalstraf3e 70, ein Kon-
zert zu, das unvergessene, sogenannte ,Tomatenkonzert, von dem die Presse zu berichten wuf3te, dafl
es mehr Publikum anzog, als manches stddtische Konzert. Rhythmus und Klangfolge ergaben sich
hier aus dem Bestreichen der Tasten eines Klavieres mit Tomatenketchup und Mayonnaise sowie dem
jeweils anschlieenden Reinigungsvorgang. Die Kritik war niederschmetternd.“®5®

Zu diesem Zeitpunkt war Walther bereits Student an der Kunstakademie in Diisseldorf und
arbeitete an den Objekten des 1. Werksatzes; sein Lehrer Karl Otto Gotz war zeitgleich eine
Art Mentor fiir Nam June Paik,* der sich um 1963 kiinstlerisch zwischen Fluxus-Arbei-
ten und den ersten Video-Installationen bewegte. Paik wiederum kam iiber Karlheinz
Stockhausen und John Cage zur ,, Aktionsmusik“*®, deren wichtigster Bestandteil meist das
Klavier und die unsachgemif3e Bearbeitung bis hin zur Zerstérung des Musikinstruments
war. 1964 war Walther zudem Teilnehmer des Festivals der Neuen Musik an der Aachener
Technischen Hochschule, auf dem Joseph Beuys in einer seiner Fluxus-Aktionen Wasch-
mittelpulver und Miill in ein Klavier schiittete, um so eine neue Art von Musik zu présen-
tieren. Walther vermerkte bereits fiir das Jahr 1961, dass er sein Herz an John Cage ver-
schenkte.®* Die Auseinandersetzung hatte wahrscheinlich ihren Hohepunkt, als Cage an
der Diisseldorfer Kunstakademie 1964 ein ,Materialmusik“¢* -Konzert spielte, bei dem
auch Walther zugegen war. Ein Jahr nach den Begegnungen mit Paik, Beuys und Cage
unternahm also auch Walther den Versuch, dem - im Vergleich zu Diisseldorf eher

856 Schneede (2001), S. 209.
857 Ebd.
858 Gisbert Seng: ,,Erinnerungsbericht®, in: Ausst.-Kat. Walther (1980), S. 6 - 11, hier S. 6.

859 Vgl.: http://www.medienkunstnetz.de/kuenstler/paik/biografie/ (Zugriff am 24. Miarz 2015).
860 Edith Decker: Paik Video. Koln 1988, S. 44.

861 Walther (2009), S. 497.

862 Ebd., S. 68s.
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provinziellen - Fuldaer Publikum ein einzigartiges Konzert zu bieten. Das sogenannte
~Tomatenkonzert® trug den Titel Musikalischer Vorgang. Hommage a Nam June Paik
und Dick Higgins®*®* und ist in Walthers (Euvre, bis auf eine weitere Aktion beim Festival
der Neuen Musik, bei der er wihrend eines Konzerts durch die Zuschauerreihen ging
und Tannenduft verspriihte,* einmalig. Zweierlei ist aus diesen singuldren Aktionen ab-
zuleiten: Zum einen zeigen sie die Beschiftigung mit den Arbeiten der Fluxus-Kiinstler,
denen er damit eine Huldigung erwies. Diese ldsst Riickschliisse auf sein eigenes skulptu-
rales Werk zu, das er zu dieser Zeit entwickelte und das in Teilen von der Performativi-
tat der Fluxus-Aktionen angeregt war.® Zum anderen sah Walther sicherlich auch, dass,
obwohl mit Paik und auch Georges Maciunas zwei wichtige Protagonisten dieser Szene zeit-
weilig ihren Lebensmittelpunkt in Deutschland hatten und ihnen dort auch eine gewisse
Anerkennung entgegengebracht wurde, sich diese Art von Kunst nicht in Deutschland
durchsetzen konne.**® Benjamin Patterson, ein Mitbegriinder der Fluxus-Bewegung, der
ebenfalls voriibergehend in Koln lebte und wieder nach Amerika zuriickkehrte, schrieb:

»In dieser Zeit (1963 - 1968) zog jeder nach New York oder kam zu lingeren Besuchen hin, wenn er
nicht bereits dort lebte. Ungefihr 8o bis 9o Prozent der Fluxus-Kiinstler und -Freunde befanden sich
jederzeit irgendwo im Umbkreis von 30 Meilen des Empire State Buildings. Die meisten Europder und
Japaner wurden wahrscheinlich von George Maciunas angezogen, der nach New York zuriickgekehrt
war und verschiedene Aktivititen und Projekte organisierte.“*¢”

Die Tatsache, dass die meisten Fluxus-Kiinstler nach New York zogen, mag auch fiir Walther
ein ausschlaggebendes Argument fiir seine Ausreise gewesen sein.**

Walther war aufgrund seines Diisseldorfer Studienortes in unmittelbarer Néhe zu
den Entwicklungsstitten der Fluxus-Bewegung. Als 1963 das Festum Fluxorum Fluxus an
der Kunstakademie veranstaltet wurde, das als ,,Colloquium fiir die Studenten der Aka-
demie“*® ausgeschrieben war, gehorte Walther zur Zuhorerschaft. Maciunas, Paik, Beuys

863 Der Titel Musikalischer Vorgang. Hommage a Nam June Paik und Dick Higgins verweist wiederum auf einen Titel
von Paiks Arbeit: 1959 komponierte Paik das Stiick Hommage a John Cage.

864 Zu Klavierzerstorungen in der Kunst im Allgemeinen, vgl. Gunnar Schmidt: Klavierzerstorungen in Kunst und
Popkultur. Berlin 2013. Walthers ,Jomatenkonzert“ kommt in dieser Publikation jedoch nicht vor.

865 In der neuesten Publikation zur ZERO-Gruppe zeigt Margriet Schavemaker in ihrem Aufsatz ,, Performing ZERO*

zudem die performativen Ansatze auf, die die Diisseldorfer Kiinstler in ihrer Kunst aufgriffen, vgl. Ausst.-Kat.
Martin-Gropius-Bau Berlin / Stedelijk Museum Amsterdam (2015), S. 211 - 223.

866 Georges Maciunas gilt als Begriinder der Fluxus-Bewegung. Der gebiirtige Litauer, der in New York studierte,
gab eine Zeitschrift mit dem Titel FLUXUS heraus. Ab 1962 organisierte Maciunas die FLUXUS-Internationale
Festspiele neuester Musik in Wiesbaden und fiithrte damit diese Kunstrichtung auch in Deutschland ein, vgl.
Kellein (1993).

867 Benjamin Patterson: ,,Ich bin froh, daf3 Sie mir diese Frage gestellt haben®, in: Kunstforum International, Band
115, September / Oktober 1991, S. 166 - 177, hier S. 173f.
868 Walther beschloss bereits 1963 die Heimat zu verlassen, was aber aufgrund familidrer und ausreisetechnischer
Umstédnde erst vier Jahre spater in die Tat umgesetzt werden konnte.
869 Ebd.
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und Wolf Vostell waren unter anderem an diesem ,,Instrumentalen Theater“®’° beteiligt.*”*
Zwei Jahre spater war Walther bei Beuys' Aktion Wie man dem toten Hasen die Bilder
erklirt (1965) in der Galerie Schmela zugegen.®”>Auch wenn Beuys sich in seiner kiinstle-
rischen Arbeit zunehmend von den Fluxus-Ideen entfernte, indem er zum Beispiel bei der
letztgenannten Aktion die Besucher der Galerie vor der Tiir stehen lie8 und sie also nicht
in die Handlung einbezog, sondern das Werk vorwiegend auf die Person des Kiinstlers
ausgerichtet blieb,** so lasst der Umstand, dass Walther in diesem Kontext seine eigenen
kiinstlerischen Strategien entwickelte, auf die Urspriinge seines partizipativen Werkbegriffs
schlieflen. ,,Ausdriicklicher noch als Happening und Fluxus fordert[e] Walther nicht nur
die aktive Teilnahme des Rezipienten heraus, sondern sie [wurde] [...] zum konstitutiven
Teil der Arbeit.“*”* Die physische wie auch mentale Teilhabe des Betrachters ist in Walthers
Arbeiten eingeschrieben.

Die physisch-partizipatorische Teilhabe wird dem Betrachter von Walthers 1. Werk-
satz dadurch erleichtert, dass die meisten Arbeiten aus textilen Stoffen gefertigt sind.
Dieses Material, so arbeitet Cora von Pape in ihrer Untersuchung zu Kunstkleider. Die
Prisenz des Korpers in textilen Kunst-Objeten des 20. Jahrhunderts heraus, bekdme
aufgrund seiner materiellen Eigenschaften und sinnlichen Besetzung in der Kunst des
20. Jahrhunderts immer mehr Aufmerksamkeit.®”s Der von Walther gewéhlte weiche und
verdnderbare Stoff*’¢ sei fiir die ,,Formoffenheit“ der Arbeiten von besonderer Bedeutung.®””
Bei der Benutzung der meisten Objekte des 1. Werksatzes erfithre, so von Pape, der ,Teil-
nehmer durch die unterschiedlichen Formen der Umbhiillung seine eigenen korperlichen
Grenzen [...]. Das textile Medium verdndert dabei die Selbsterfahrung des Menschen sich
und anderen gegeniiber.“’® Das textile Material ist folglich ein probates Mittel, um die
Aktivierung des Betrachters zu erleichtern.®?

Barbara Grotkamp-Schepers weist nach der Beschreibung einer beobachteten Hand-
lung eines Museumsbesuchers mit dem Werkstiick Vergessen macht leer (Nr. 37) des

870 Vgl. Ausstellungsflyer abgedruckt u. a., in: Ausst.-Kat. Happening ¢ Fluxus: Materialien, Kunstverein Koln,
6. November 1970 bis 6. Januar 1971. K6In 1970, unpaginiert.

871 Das Festum Fluxorum Fluxus fand am o2. und 03. Februar 1963 statt.

872 Joseph Beuys: Wie man dem toten Hasen die Bilder erkldrt, Galerie Schmela, Diisseldorf, am 25. November 1965.

873 Vgl. Roman Grabner: ,,Kiinstler als Zeremonienmeister. Aspekte performativer Kunst um 1968 in: Ausst.-Kat.
Kunsthalle Bielefeld (2009), S. 296 — 313, hier S. 296.

874 Lange / Museum fiir moderne Kunst Frankfurt am Main (1991), S. 8. In dieser Betrachtung wird die explizite

Trennung von Happening und Fluxus, wie es Maciunas immer wieder herausstellte, nicht unternommen. Fluxus
wird eher mit den Worten von Allan Kaprow als ,,activity type“ des Happening angesehen, vgl. ders.: ,Pinpointing
Happenings®, in: Art News, Oktober 1967, S. 46 — 47, hier S. 47.

875 Von Pape (2008).

876 Die Arbeiten des 1. Werksatzes sind aus unterschiedlichen Oberflichenmaterialien gearbeitet, z. B. Leinen, Baum-
wolle oder Samt.

877 VonPape(2008),S.43,denBegriffder,,Formoffenheit“entnimmtvon Pape dabeivon Wilhelm Bojesculs Text: ,, Form

und Formoffenheit in den Wandformationen von Franz Erhard Walther*, in: Ausst.-Kat. Walther (1986), S. 49 - 53.
878 Ebd., S. 45.
879 Grabner (2009), S. 306, bemerkt, dass ,,der Performative und partizipatorische Gebrauch von Tiichern und Klei-
dungsstiicken wie bei OHO und Byars [...] um 1968 den Puls der Zeit zu treffen [scheint].“
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1. Werksatzes darauf hin, dass die ,,minimalistischen, auf Elementares reduzierten Vorgén-
ge“ keine Geltung in sich besdflen, sondern auf ,weitergehende Zusammenhinge verwei-
sen, die zwar gedanklich vermittelt, doch vor allem emotional vollzogen werden miissen®.**
Die mentale Teilhabe des Partizipienten ist folglich ein sehr individuelles und auf die
personliche Konstellation desjenigen, der sich den Arbeiten widmet, ausgelegtes Werkcha-
rakteristikum. Diese Art der Teilhabe ist also weniger abhingig von den Konstituenten der
Arbeit, die der Kiinstler zuvor bestimmt, als vielmehr von einem unvorhersehbaren Faktor:
dem Gemiitszustand des Benutzers. Grotkamp-Schepers schildert eine weitere Begebenheit
im Museum folgendermafien:

»Schliefllich wéhlt er [Walther] das ,Gleichzeitigkeitsstiick® Nr. 26 aus, entfernt die Stoffteile und
erklart den Umgang mit dem Objekt. Obwohl er nicht ausdriicklich zum mitmachen auffordert, ist
der Appell-Charakter seines Verhaltens deutlich zu spiiren. So daf3 sich bei den Umstehenden Betrof-
fenheit und auch Verlegenheit bemerkbar macht. Nur zégernd entschlieflen sich einige, in die breiten
Latschen und Kreuzarme zu kriechen und dort, die Képfe einander zugekehrt, zu verharren. Das ruft
bei den anderen Belustigung, auch Sprachlosigkeit ob eines solchen im Museum doch recht unge-
wohnlichen Vorgangs hervor. Einer der am Boden liegenden kichert, wendet den Kopf und spielt mit
seinen Handen. Die Ablenkung ibertrigt sich auf die anderen, die es daraufhin in ihrer Position auch
nicht aushalten und aufstehen. Der Ablauf dieses ersten Versuchs entspricht nicht den Vorstellungen
Franz Erhard Walthers [...].“®%*

Die Idee der Benutzung, die hinter den einzelnen Arbeiten des 1. Werksatzes steckt, erfiillt
sich folglich nicht immer. ,,Eine solche schrittweise Anndherung, die in der gedanklichen
und gefiihlsmifligen Versenkung in den Werksatz endet, [geht] nur in den seltensten Fallen
auf, schlussfolgert Grotkamp-Schepers richtigerweise.**> Als Konsequenz aus den hiufigen
Verfehlungen des Publikums - sei es Vandalismus aber auch Verstandnislosigkeit - stellte
Walther seinen 1. Werksatz immer haufiger als ,,Lagerform® aus (vgl. Abb. 120).

Die Diagramme und Werkzeichnungen dienen dann nicht mehr vorwiegend als
»Handlungsanweisungen®, um dem Museumsbesucher die Moglichkeiten des Umgangs mit
den Werkstiicken darzulegen,*: wie es zum Beispiel auch die Happening-Partituren leiste-
ten,** sondern vielmehr als kontemplative Hilfestellungen. Der Besucher wird lediglich
mit dem geschlossenen ,Aggregatzustand’ des 1. Werksatzes im Museum konfrontiert, der
an sich nichts mit der beschriebenen ,Offenheit nach Eco gemein hat. Einzig die Leer-
stelle, die ,,Poiesis“ im Sinne von Jauf3,’®s die dieser ,Aggregatzustand® bildet, lasst den
Betrachter am Werk partizipieren. Aber vielleicht ist eine Partizipationskunst, so wie es

880 Grotkamp-Schepers (1981), S. 76.

881 Ebd,, S. 75.

882 Zu den Diagrammen und Werkzeichnungen, vgl. das Kapitel FOKUS Modelle / Diagramme / Publikationen.

883 Walther selbst legt in einem Interview von 1976 dar, Jappe (1976a): ,,I thought that the participants themselves
would exhaust the possibilities of a given object — but that was naive. I've got to set all the possibilities out myself;
people haven’t been able to cope with the idea alone. That’s something I've found out.“

884 Vgl. Blunck (2001), S. 105.

885 Vgl. Anm. 700.
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Rudolf Frieling in der Einleitung zum Ausstellungskatalog The Art of Participation - 1950
to Now feststellte,**¢ die iiber blof3e symbolische Gesten hinausgehe, reine Utopie.

Ende der sechziger bis Mitte der siebziger Jahre unterschieden die meisten Kunsthis-
toriker nicht zwischen Performance und Participation, vielleicht auch, weil bereits Cage er-
kannte, dass jede Auffithrungssituation unweigerlich eine Beteiligung der Rezipienten mit
sich brichte.®” So deutete Marlis Giiterich den Performancekiinstler, der in der heutigen
Forschung von dem der Partizipationskiinstler getrennt wird, in ihrem Aufsatz ,,Perfor-
mance — Musik - Demonstration®, als jemanden, der in Person, vor und mit dem kunstin-
teressierten Publikum eine Arbeit durchfiihrt.®®® Giiterich wies den Unterschied zwischen
amerikanischer und deutscher Performance folgendermafien aus:

»Das generelle Interesse der amerikanischen Performance-Kiinstler ist die psychische personale Erfah-
rung und dabei die Frage nach Erfahrungsweisen [...]. Dagegen legen die deutschen Demonstrationen, wie
die von Beuys und Klaus Rinke, mehr Wert auf die Denkerfahrung des Durchgangsstadiums von Kunst-
bedingungen und konfrontieren sie mit dem Zustand der Welt des Menschen im Allgemeinen.“**

Ende der siebziger Jahre schlussfolgerte Georg Jappe in seinem Artikel ,,Performance in Ger-
many: An Introduction® jedoch: ,,There is no such thing as Performance in Germany [...].
Outside the States, Happening and Fluxus - whose activities intersect and overlap - have
nowhere achieved such publicity as in Germany. Most of it has been negative.“

Zeitgleich zu dieser Debatte einer amerikanischen oder europdischen Vormachtstel-
lung in der zeitgendssischen Kunst, stellte Walther seine partizipativen Arbeiten im New
Yorker MoMA aus. In einem unveréffentlichten Brief an seinen Freund Klaus Beck schrieb
Walther - im Wissen um diese Debatte — kurz nach seiner Ausstellungseréffnung als Kom-
mentar zu einem Zeitungsartikel:

»[...] Dabei ist lediglich bemerkenswert, dass es ... prepared by Franz Erhard Walther, the German-
born artist [...] heifit. Also ich bin kein Deutscher, sondern - unausgesprochen bleibts - Amerika-
ner (in Deutschland geboren). Natiirlich muss es heiflen: ...the German artist. Das ist bestimmt kein
Versprecher. Ich hatte den Rezensenten meine Situation und Bedingungen erkldrt. Du wirst entweder
integriert oder bleibst drauflen. Dennoch halte ich daran fest, dass die paar chauvinistischen Amerika-
ner auf dem Gebiet der Kunst letztlich kein Problem darstellen. Es liegt schliellich an den Kiinstlern,
die Entwicklung zu bestimmen.“%*

An diesen Zeilen wird deutlich, dass Walther, der aus Deutschland in die USA auswan-
derte, weil er der Ansicht war, dass seine Kunst in der Heimat nicht geniigend Anerkennung

886 Rudolf Frieling: ,,Introduction’, in: Ausst-Kat. San Francisco Museum of Modern Art (2008), S. 12 - 15, hier S. 12.

887 Blunck (2001), S. 97. Auch Eckhard Schneider spricht in der Einleitung zum Ausstellungskatalog von Franz
Erhard Walther, Ausst.-Kat. Walther (1998), S. 5, vom ,Werk als Utopie.“

888 Vgl. Giiterlich (1975), S. 130.

889 Ebd.

890 Jappe (1976), S. 59.

891 Walther (1970).
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fand, seine eigene Nationalitdt wichtig war. Er wollte nicht als Amerikaner angesehen
werden, der in Deutschland geboren wurde. Trotz seines verbalen Angriffs auf die Amerika-
ner in diesem Brief, schlieft Walther beschwichtigend, dass sich die Kiinstler (egal welcher
Nationalitit) durchsetzen wiirden. Ein paar Wochen spéter - nachdem Walther die ausge-
stellten Stiicke des 1. Werksatzes {iber einige Wochen im MoMA mit Besuchern benutzt,
deren Feedback gehort und auch seine New Yorker Kiinstlerfreunde und Kritiker dazu
befragt hatte — wird seine Sprache im Brief an den deutschen Freund konkreter:

»Deutlich wird, dass meine Arbeit den anderen Artisten davongelaufen ist. Sie steht — ich méchte mich
vorsichtig ausdriicken - neben den anderen Sachen aufler Konkurrenz. Das fillt sogar den vorein-
genommenen Kunstprofis auf. Mit jedem Tag wird es deutlicher, zumal den Leuten allméhlich zum
Bewusstsein kommt, dass die Arbeiten nicht erst in den letzten Jahren entstanden sind. (Vielleicht gibt
es bald wieder so etwas wie: ,man muss wieder an Europa denken® Warten wir ab). Ich fiihle mich hier
ziemlich stark.“®>

Der Vergleich mit seinen amerikanischen Zeitgenossen féllt mit zunehmender Ausstellungs-
dauer fiir Walther zwar immer kritischer, aber auch immer selbstsicherer aus. Durch seinen
kommerziellen - sich an die MoMA-Ausstellung anschlieffenden - Erfolg, sowohl in den
USA als auch in Europa, wurde Walther in seinen Ansichten bestdtigt. Es folgten, neben
der bereits erwdhnten ersten Publikation des 1. Werksatzes bei den Gebriidern Konig,
Einladungen zu Gruppen- und Einzelausstellungen in wichtigen Museen®: und schlief3-
lich der Ruf als Hochschulprofessor an die HfbK nach Hamburg,** die seinen Amerika-
Aufenthalt 1971 beendete.

Partizipative Ansitze in der Kunst der sechziger Jahre gab es, so kann zusammen-
fassend festgestellt werden, zeitgleich in Europa und Amerika.®s Ob Cage oder Beuys als
geistige Viter einer den Betrachter einbeziehenden Kunst herangezogen werden, ob par-
tizipative Kunst von kinetischer Kunst oder von Fluxus abgeleitet wird, spielt dabei eine
untergeordnete Rolle. Participation ist ein seit den fiinfziger Jahren aufkommendes, inter-
nationales Phdnomen der zeitgendssischen Kunst.*® Die Positionierung Franz Erhard
Walthers als Protagonist dieser Kunst ist daher aus heutiger Sicht wenig erkenntnisreich,
wenn es um die Transferprozesse geht. Zwar gab es in den einzelnen Landern spezifische

892 Walther (1970a).

893 Als wichtige Einzelausstellungen in der Folgezeit seien hier die von 1971 im Hessischen Landesmuseum, 1972 im
Stedelijk Van Abbe Museum in Eindhoven und 1976 in der Kunsthalle Baden-Baden erwdhnt. Zudem wurde
Walther zu folgenden Gruppenausstellungen eingeladen (Auswahl): 1971, Experimenta, Frankfurter Kunstverein;
1972, documenta 5, Kassel; 1976, 20 Jahre Museum Haus Lange, Krefeld.

894 1970 erhielt Walther eine Gastprofessur an der HfbK, ein Jahr darauf, in seinem 32. Lebensjahr, folgte eine ordent-
liche Professur, die er bis 2005 inne hatte.
895 Die Feststellung unterstiitzend, dass partizipatorische Kunst weder als genuin nationales oder spezifisch konti-

nentales Phanomen zu lesen ist, kann durch neuste Forschung untermauert werden, die die Internationalitat
partizipatorischer Kunst iber Amerika und Europa hinaus sowohl fiir Siidamerika als auch fiir Russland postu-
liert, vgl. Ausst-Kat. San Francisco Museum of Modern Art (2008).

896 Vgl. Boris Groys: ,A Genealogy of Participatory Art®, in: Ausst-Kat. San Francisco Museum of Modern Art
(2008), S. 18 - 31.
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Schwerpunkte und sicher auch eine jeweils voneinander abweichende Akzeptanz beim
Publikum, die in gewisser Weise die oben zitierte Euphorie Walthers in Bezug auf seine
Arbeiten des 1. Werksatzes rechtfertigt, jedoch die Vormacht- oder Alleinstellung des
Kiinstlers nicht nachvollziehen ldsst.

Franz Erhard Walthers Entwicklung begann zundchst mit einer handwerklichen Aus-
bildung an der Offenbacher Werkkunstschule und fiithrte ihn dann {iber die Kunsthoch-
schule in Frankfurt an die Akademie nach Diisseldorf. Diese vielen Stationen verbunden
mit dem Umstand, dass er zunédchst handwerklich titig war, konnen als Faktoren angesehen
werden, die dazu beigetragen haben, dass Walther sich in seiner Werkkonzeption zuneh-
mend von der Oberfldche 16ste und prozessuale Arbeiten zu gestalten begann. Damit einher
ging eine Auseinandersetzung mit dem Material seiner Werke, die wiederum an Arbeiten
des ZERO-Umfeldes angelehnt war, und gleichzeitig die Hinterfragung des gdngigen
Werkbegriffs. Es konnte gezeigt werden, welche Transferprozesse in diesem Zusammen-
hang zwischen Walther und seinen deutschen Zeitgenossen und, nach seinem Weggang
in die USA, den amerikanischen Kiinstlern stattgefunden haben. Durch die Analyse der
Konzeption des 1. Werksatzes, der in Deutschland entwickelt und in den USA fertigge-
stellt wurde, lie8 sich zeigen, welche Verinderugen sich nach Walthers Ubersiedlung nach
New York in seinem Werk erkennen lassen. Das partizipative Moment, das mit einer
allgemein im Umbruch befindlichen Werkvermittlung in den sechziger und siebziger
Jahren einherging, wird von Walther in den spéteren Arbeiten des 1. Werksatzes immer
stirker in den Mittelpunkt gestellt.
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5. Von der Transferforschung zur Global Art History

897

»Ein junger Kiinstler hatte die Kunstakademie gerade hinter sich.

Er fragte seinen Lehrer, was er als néichstes tun solle. Geh nach New York,
sagte der Lehrer, und nimm Dias von all deinen Werken mit zu allen
Galerien und frage, ob sie deine Arbeiten ausstellen wollen.

Was der Kiinstler tat.

Er ging von Galerie zu Galerie mit seinen Dias.

Jeder Direktor nahm seine Dias, eins nach dem anderen, in die Hand,

hielt jedes gegen das Licht, um es besser zu sehen, und blinzelte

mit den Augen wenn er hindurchsah. ,Du bist ein zu provinzieller Kiinstler®
sagten sie alle. ,Du bist nicht in der Hauptstromung.

Wir suchen Kunstgeschichte.*

Er versuchte es. Er zog nach New York. Er malte ruhelos, schlief selten.

Er ging zu Erdffnungen in Galerien und Museen, zu Atelierfesten

und zu Kiinstlerbars. Er sprach mit jedem, der irgendwas mit Kunst zu tun
hatte; er reiste und dachte und las bestindig iiber Kunst.

Er brach zusammen.

Er nahm seine Dias ein zweites Mal mit in alle Galerien.

,Ah; sagten dieses Mal die Galeriedirektoren, ,endlich bist du geschichtlich."
Moral: Historisch falsch ausgesprochen klingt [wie] hysterisch.“®”

John Baldessari: ,, Art History*, in: ders: Ingres and other Parables, London 1971, unpaginiert.
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Abb. 134: John Baldessari: Ingres and other Parables, hier ,Art History* (1971),

Foto: Agata Klaus.
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Von der Transferforschung zur Global Art History

John Baldessari verdffentlichte 1971 sein erstes Kiinstlerbuch Ingres and other Parables
in Form eines Wandkalenders (Abb. 134). Klappt man diesen Kalender auf, ist auf dem
oberen Teil die Aufnahme eines bestimmten Gegenstandes oder Ortes abgedruckt und im
unteren Teil eine dazugehorige Parabel. Unter der Aufnahme der Pyramiden von Gizeh
findet sich der oben abgedruckte Text mit der Uberschrift ,, Art History, iibersetzt in
vier Sprachen.®:

Was Baldessari in seinem Text beschreibt, ist ein Lebensabschnitt, der sich so oder
dhnlich bei vielen jungen Kiinstlern seiner Generation zugetragen haben konnte, aber mit
verbliiffender Prézision auf die Lebenslinien von Darboven, Haacke und Walther zutrifft.
Sowohl US-Amerikaner als auch viele Europder zogen im Anschluss an ihre Ausbildung an
der Kunsthochschule nach New York. Neben den hier untersuchten Deutschen waren es
zum Beispiel auch Nam Junk Paik, Walther de Maria oder Le Monte Young, die ihr Gliick
im New York der sechziger Jahre versuchten. Sie alle hatten die Hoffnung, dort zum erfolg-
reichen Kiinstler aufzusteigen und von ihrer Kunst leben zu kénnen. Es war eine gingi-
ge Annahme, dass Akzeptanz fiir zeitgendssische Kunst einzig in New York zu finden sei.
Diese Hoffnung erfiillte sich zwar nicht bei allen Kiinstlern, fiir die drei Protagonisten dieser
Untersuchung bestitigte sie sich jedoch durchaus.

Gemafd Baldessaris Ausfithrungen, war der Weg zum Durchbruch nicht einfach, und
es bedurfte eines starken Durchhaltevermégens, um die erhoffte Anerkennung zu erhal-
ten. Auch die drei Deutschen waren anfanglich mit viel Ablehnung konfrontiert. Am Ende,
so die gliickliche Wendung in Baldessaris (Kunst-)Geschichte, wird die Miihe belohnt, und
der Kiinstler stellt endlich in einer New Yorker Galerie aus. Was dieser Schritt wiederum
fiir die berufliche Zukunft als freischaffender Kiinstler bedeutete, ist in Wirklichkeit nicht
immer so eindeutig, wie es Baldessari in seiner Parabel schildert. Er setzt eine Einzelaus-
stellung in einer New Yorker Kunstinstitution gleich mit dem Beginn einer erfolgreichen
Kiinstlerkarriere, was nicht immer stimmte. Fiir Darboven, Haacke und Walther, die nach
ihrem Aufenthalt in den USA nach Deutschland heimkehrten, war eine Ausstellung in
New York allerdings die Eintrittskarte fiir zahlreiche Museen in Europa.

Baldessari formulierte diese Parabel bereits 1971 und zeichnete, retrospektiv betrach-
tet, ein stereotypes aber oft zutreffendes Bild einer kiinstlerischen Karriere in den sechziger
und siebziger Jahren. Was Baldessari darin auslief3, ist die Bedeutung der vielfdltigen
Transferprozesse, die wirksam werden mussten, bis es zu der dargestellten Anerkennung
kam. Denn in den seltensten Fillen verlagerten junge Kiinstler ihren Lebensmittelpunkt in

898 Vgl. zu dieser Arbeit von Baldessari die Dissertation von Ingo Maeker: John Baldessaris Arbeiten aus den sechziger
und siebziger Jahren als Modell einer kritischen Selbstbefragung der Kunst. Eine Untersuchung der Rolle der Con-
ceptual Art fiir den Paradigmenwechsel zur Postmoderne. Freiburg 2006. www.freidok.uni-freiburg.de/volltexte
/6354/pdf/IngoMaerker_Dissertation_Baldessari.pdf (Zugriff am 20. November 2014). Hier besonders das
Kapitel ,,Ingres and other Parables (1971) S. 158 — 180, in dem Maeker diese Serie als Statement Baldessaris zum
Betriebssystem Kunst liest.
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eine Stadt wie New York, um dann in ihrem Atelier zu sitzen und ohne Kontakt zur
Auflenwelt alleine an ihren Werken zu arbeiten, wie es beispielsweise in vielen Publikatio-
nen zu Hanne Darboven beschrieben wird und in dieser Untersuchung widerlegt werden
konnte. Erst durch die dargestellten Transferprozesse, die durch ein intaktes Netzwerk an
Kontakten in der New Yorker Kunstszene, Beziehungen zu einheimischen Kiinstlern und
vermittelnde Unterstiitzung von ausldndischen Sammlern oder Kuratoren moglich waren,
erhielt das kiinstlerische Werk die Aufmerksamkeit, die es fiir einen internationalen Durch-
bruch brauchte.

Es gibt einen Zeitraum von zwei Jahren, in dem Hanne Darboven, Hans Haacke und
Franz Erhard Walther gleichzeitig in New York waren - 1967 und 1968. Wahrend dieser
Zeit hatten die drei Kiinstler jedoch keinen Kontakt untereinander, erst viel spéter lernten sie
sich kennen. Die Netzwerke, denen sie angehorten, und die Kiinstlerfreunde, die sie in New
York trafen, waren teilweise sogar identisch, und doch fand das naheliegende Szenario nicht
statt: junge deutsche Hochschulabsolventen vernetzten sich nicht miteinander. Stattdessen
baute jeder fiir sich ein individuelles Netzwerk auf. Hierbei waren die deutschen ZERO-
Mitglieder von besonderer Wichtigkeit.

Mack, Piene und Uecker, das zeigt vor allem das aktuelle Forschungsprojekt des
Guggenheim Museums New York, der ZERO Foundation Diisseldorf und des Stedelijk
Museums Amsterdam, und zahlreiche ZERO-assoziierte Kiinstlerkollegen bauten ein inter-
nationales Netzwerk auf, das von ,,1957 bis 1967 die Keimzelle kritischer und experimen-
teller Kunst war.“*» Es spannte sich sowohl tiber Europa als auch tiber Nordamerika. Von
diesen internationalen Beziehungen konnten Darboven, Haacke und Walther wihrend
ihrer Anfinge in New York profitieren, und sie kniipften iiber diese Verbindungen Kon-
takte in der New Yorker Kunstszene. Noch vor der Conceptual Art kann also die ZERO-
Bewegung als ,transnationales Netzwerk® *° angesehen werden, das sich zwar in ihren
Anfingen um die drei Diisseldorfer entwickelte, aber schnell eine Eigendynamik entfal-
tete, die auflerhalb der ,konventionellen kunsthistorischen Narrative des Nationalen oder
Biographischen® liegt.”* Zudem ebneten die ZERO-Kiinstler durch ihre eigenen Erfol-
ge auf dem New Yorker Kunstmarkt den Weg fiir weitere junge deutsche Kiinstler.
Darbovens frithe Perforationen, Haackes kinetische Arbeiten und Walthers ,Aktionen’
haben vielfiltige Ankniipfungspunkte an die ,,ZERO Haltung“, die in der vorliegenden

899 Vgl. Ausst.-Kat. Martin-Gropius-Bau Berlin / Stedelijk Museum Amsterdam (2015), S. 15.
900 Ebd, S. 187.
901 Ebd., S. 15; vgl. auch den Artikel ,Geografie der Zusammenarbeit® von Valerie L. Hillings,in: Ausst.-Kat.

Museum Kunst Palast Diisseldorf (2006), S. 76 — 85, hier S. 85: ,,In einer durch die Griindung der Vereinten
Nationen und die Expansion der Massenmedien gekennzeichneten Zeit spiegelten linderiibergreifende Bewe-
gungen wie ZERO und GRAV einen neuen, globalen Kunst- und Kiinstlerbegriff und kartierten eine Geografie
der Zusammenarbeit, die ein unbestreitbares und bleibendes kunstgeschichtliches Erbe ist” Alexander Alberro
stellt die These auf, dass die Conceptual Art die erste Kunststromung gewesen sei, die kein geografisches Zentrum
gehabt habe, vgl. Alberro (2003), S. 287.

902 Vgl. Ausst.-Kat. Martin-Gropius-Bau Berlin / Stedelijk Museum Amsterdam (2015), S. 17.
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Untersuchung als Grundlage konzeptueller Werkideen erkannt wurde, aber in ihrem
gesamten Umfang ein Forschungsdesidarat darstellt.

1967 und 1968 sind gleichzeitig auch die Kernjahre in Lucy Lippards Buch Six Years:
The dematerialization of the art object from 1966 to 1972, in dem die Autorin und Kiinst-
lerin in der Genauigkeit und Akribie einer Zeitgenossin die Entstehung und Entwicklung
der Conceptual Art in Amerika, Europa und Asien nachzeichnet.* Lippard lebte damals
selbst in New York, und hier ist auch der Schwerpunkt der allgemeinen Entwicklung der
Conceptual Art und damit auch ihrer Publikation zu verorten. Darboven, Haacke und
Walther waren zu eben jener Zeit an dem Ort, der mafigeblich die Entfaltung der Conceptual
Art pragte. Versteht man - so wie Lippard - die Conceptual Art als Avantgarde-Bewegung
nach Duchamp, die die Idee des Kiinstlers noch vor eine ,konkrete Verwirklichung in ob-
jektgebundener Formation°* stellt, dann ist New York ein wichtiger Knotenpunkt in einer
solchen Narration. Die vorliegende Untersuchung zeigt, dass sich konzeptuelle Ideen nicht
nur und auch nicht hauptsédchlich im New Yorker Umfeld entwickelt haben. In verschie-
denen Teilen der Welt lassen sich weitere Knotenpunkte dieser Bewegung nachweisen. In
Deutschland war dies hauptsdchlich das Umfeld der Diisseldorfer Kunstakademie. Sowohl
Hanne Darboven als auch Hans Haacke und Franz Erhard Walther, bei denen zwar
ein — im weiten Spektrum der Conceptual Art — vergleichbar kleiner, aber maximal aus-
differenzierter Teil konzeptueller Werkideen nachweisbar ist, haben Vieles davon bereits
vor ihrer Reise nach New York verwirklicht. Die vielfiltigen Transferprozesse trugen
kurz vor, wihrend und im Anschluss an die New Yorker Zeit der drei Kiinstler zur
Auspriagung weiterer konzeptueller Werkideen und gleichzeitig zur Entwicklung der Con-
ceptual Art bei.

Die dargelegten Transferprozesse sind aufgrund des Untersuchungszeitraums und des
Alters der drei Kiinstler allesamt im Frithwerk zu verorten. Dieser Umstand ist keinesfalls
zufillig, denn, so wurde am Anfang der Untersuchung bereits erortert, das Frithwerk ist
aus vielerlei Hinsicht ein besonders geeigneter Zeitpunkt fiir mogliche Transfers. Die Ana-
lyse kiinstlerischer Transferprozesse in einzelnen (Euvres kann folglich als Instrument zur
Erforschung der Entwicklung von kiinstlerischen Stromungen oder Bewegungen dienen.

So unterschiedlich die drei Kiinstler also gearbeitet haben - Darboven als akri-
bische ,Schreiberin, Haacke als politischer ,Aktivist® und Walther als den Betrachter-
einbeziehender ,Hand-Werker‘ - so eint sie doch der Umstand, dass ihr Lebensabschnitt in
New York als der Durchbruch ihrer kiinstlerischen Karriere und - historisch gesehen - als
der Beginn einer Kunststromung anzusehen ist, die in diesen und vielen weiteren Facetten
noch in der heutigen Kunst gegenwirtig ist. Die vorliegende Untersuchung zeigt deutlich,
dass sich fiir die Kunstgeschichte eine neue Lesart der Conceptual Art ergibt: New York

903 Lippard (1997).
904 Honnef (1971), S. 7.
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war in vielerlei Hinsicht der Nukleus konzeptueller Werkideen, aber durch die genaue Be-
trachtung des Werks nicht-amerikanischer Kiinstler, wie in diesem Fall der drei Deut-
schen, lasst sich darlegen, dass die Conceptual Art keine genuin amerikanische Stromung
darstellt, die aus den USA in den Rest der Welt ,iiberschwappte’. Vielmehr wird im Sinne
der Histoire croisée als vergleichende Geschichtswissenschaft und Transferforschung in die-
sem Falle eine multiperspektivische Geschichtsschreibung vorgeschlagen. Die vielféltigen
Transferprozesse, die in dieser Untersuchung aufgezeigt werden konnten, charakterisieren
einen Wandel in der Kunst, der nicht auf eine geografische Region zu reduzieren ist, wie
es in der Vergangenheit oft der Fall war. Darboven, Haacke und Walther kamen nicht
nur mit konzeptuellen Werkideen ,im Gepack® nach New York, sie hinterlieflen bei den
New Yorker-Kiinstlerkollegen auch Spuren ihrer eigenen Werkkonzeptionen. Durch die
Betrachtung dieser ,Import- und Exportmechanismen®, wie es Michel Espagne for-
mulierte, oder des von Uwe Fleckner so bezeichneten ,aktiven Dialogs“°¢, wurde ver-
deutlicht, dass in der Konjunktur von Globalisierungsprozessen, wie sie seit dem Ende
des Zweiten Weltkriegs durch zum Beispiel verbesserte Kommunikationswege und Reise-
moglichkeiten einsetzten, eine Synchronizitit und gleichzeitig eine Hybridisierung in der
Entwicklung von kiinstlerischen Stromungen zu beobachten ist.

In der Kunst des 20. und vor allem des 21. Jahrhunderts fithrten ebendiese Transfer-
prozesse zu einer ,Iranskulturalitit® *7, die in ihrer Komplexitdt eine neuartige Historio-
graphie benoétigt. In Zeiten digitaler Vernetzung zum Beispiel werden Transferprozesse eine
weitaus wichtigere Rolle spielen. Diese gilt es in Zukunft auszumachen, etwa um die Welt-
karte der Kunstgeschichte in der Manier von Aby Warburg auszuweiten.

Die Global Art History befasst sich mit eben diesem sich verdndernden Zeitalter und
der methodologischen und programmatischen Ausarbeitung von Konzepten fiir eine Kunst-
geschichte, die sowohl die alten Expansions- und Austauschformen als auch die jiingeren
und neuesten Formen der soziokulturellen Verflechtung fassen kann.**® Sie sucht nach
»Beziehungen, Zuordnungen, Sichtweisen und Perspektiven, die durch die transkulturelle
Mobilitdt der Menschen entstanden sind.“*** Wichtig ist jedoch nicht nur die geografische

905 Espagne (2000), S. 42.
906 Fleckner (2000), S. 11.
907 Wolfgang Schmale: ,,Eine transkulturelle Geschichte Europas — migrationsgeschichtliche Perspektiven®, auf der

Homepage von Européische Geschichte Online: http://ieg-ego.eu/de/threads/theorien-und-methoden/transkul
turelle-geschichte/wolfgang-schmale-eine-transkulturelle-geschichte-europas-migrationsgeschichtliche-pers
pektiven (Zugriff am 18. Oktober 2014): ,Mit der Institutionalisierung europiischer Interaktion seit 1948
(Europarat), stellt sich die Frage, ob wir es mit einer neuen Form von Transkulturalitit zu tun haben oder mit
einer europiisch-regionalen Variante von Globalisierung.“ Im Februar 2015 fand in Berlin die Konferenz Situating
Global Art statt, die ebendiese Entwicklung thematisierte. Im Ankiindigungstext stand: ,Transcending these
dichotomies, the term global art has been established to call attention to poly-centered, plural, and transnational
art worlds under postcolonial conditions. http://situating-global-art.org/ (Zugriff am 12. Februar 2015).

908 Vgl. James Elkins, wie Anm. 61.

909 Monica Juneja im Interview mit Mareike Bracht und Caroline Marié vom 27. September 2010 ,,Die ,Global Art
History* hinterfragt den Kanon®, unter: http://www.artefakt-sz.net/kunsthistoriker-im-gespraech/die-global-art-
history-hinterfragt-den-kanon (Zugriff am 8. Dezember 2015).
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Dezentralisierung und Vielfalt der Kunstproduktion®®, sondern auch die Gleichzeitigkeit
von bestimmten Entwicklungen, die durch Globalisierungsprozesse beférdert werden.
Genealogien werden im Sinne dieser multiperspektivischen Kunstgeschichtsschreibung auf-
gebrochen, weshalb die Erforschung von Transferprozessen in diesen Forschungszusammen-
hang Eingang finden muss.

910 Ebd.: ,,Metropolen sind nicht mehr nur Berlin, New York etc., sondern auch Shanghai, Mumbai, Seoul etc.: Diese
Pluralisierung fliefit wiederum in die Theorie ein - das wird allerdings mindestens noch eine Generation von
Wissenschaftlern beschaftigen.
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Nr. 1 - Hanne Darboven - Artists on their Art

I built up something by having disturbed something: destruction becomes construction.

Action interrupts contemplation, as the means of accepting something among many given
alternatives, for accepting nothing becomes chaos.

A system became necessary: how else could I in a concentrated way find something of inte-
rest which lends itself to continuation? My systems are numerical concepts, which work in
terms of progressions and/or reductions akin to musical themes with variation.

In my work I try to expand and contract as far as possible between limits known and unknown.
Generally, I couldn’t talk about limits I know.

I only can say at times I feel closer to them, particularly while doing or after having done
some conceptual series. But it does not really matter weather I come closer or not to the li-
mits, either known or unknown. The meaningful experience for me is the exploration of the
negative or positive avenues. In a sense — for me - the negative is the proof of the existence
of the positive, and vice versa.

Then, time and timing constitutes its own impact. - Today I could not restructure begin-
nings. For these depend on work previously done.

The most simple means for setting down my ideas and conceptions, numbers and words, are
paper and pencil.

I like the least pretentious and most humble means, for my ideas depend on themselves and
not upon material; it is the very nature of ideas to be non-materialistic.

Many variations exist in my work. There is consistent flexibility and changeability, eviden-
cing the relentless flux of events.

In this moment I know about what I did. What I am doing, what will happen further, I shall see.

Hamburg, February 1968
In: Darboven (1968a).
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Nr. 2 - Hans Haacke - Untitled Statement 1967

The concept of ‘systems’ is widely used in the natural and social sciences and especially in
various complex technologies. Possibly it was Jack Burnham, an artist and writer, who first
suggested the term (not to be confused with ‘systematic’) for the visual arts. By its use, he was
trying to distinguish certain three-dimensional situations which, misleadingly, have been
labelled as ‘sculpture’

A system is most generally defined as a grouping of elements subject to a common plan and
purpose. These elements or components interact so as to arrive at a joint goal. To separate
the elements would be to destroy the system. Outside the context of the whole, the elements
serve no function. Naturally these prerequisites are also true of every good painting, sculp-
ture, building or similarly complex but static visual entity. The original use of the term in the
natural sciences is valuable for understanding the behaviours of physically interdependent
processes. It explained phenomena of constant change, recycling and equilibrium. Therefore,
I believe there are sound reasons for reserving the term ‘systemy’ for certain non-static ‘sculp-

tures, since only in this category does a transfer of energy, material or information occur.

Painters, and sculptors of static works, are anxious to prevent their works from being influ-
enced by time and environmental conditions. Patina is not looked for as a record of the bron-
zes' response to atmospheric exposure nor is the darkening and crackle of paintings desirable
in order to demonstrate their reaction to environmental conditions. Although physical chan-
ges take place, the intention of these artists is to make something that alters as little as possible.
Equally, the viewer hopes to see the work as it appeared immediately after its execution.

Works, however, have been produced with the explicit intention of having their components
physically communicate with each other and the whole communicate physically with the
environment. It is this type of work which cannot be classified as ‘sculpture, whereas it can

be described appropriately as a ‘system’

The physical self-sufficiency of such a system has a decisive effect on the viewer’s relationship
to the work, due to its hitherto unknown independence from his mental involvement.
His role might be reduced to being the source of physical energy in works conceived for
viewer participation. In these, his actions-pulling, pushing, turning, etc. — are part of the
programme. Or his mere presence might be sufficient. However, there are systems which
function properly even when the viewer is not present at all, i.e., their programme operates
absolutely independently of any contribution on the part of the viewer.
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Whether the viewer’s physical participation is required or not, the system’s programme is
not affected by his knowledge, past experience, the mechanics of perceptual psychology, his
emotions or degree of involvement. In the past, a sculpture or painting had meaning only
at the grace of the viewer. His projections into a piece of marble or a canvas with particular
configurations provided the programme and made them significant. Without his emotional
and intellectual reactions, the material remained nothing but stone and fabric. The system’s
programme, on the other hand, is absolutely independent of the viewer’s mental participa-
tion. It remains autonomous - aloof from the viewer. As a tree’s programme is not touched by
the emotions of lovers in its shadow, so the system’s programme is untouched by the viewer’s
feelings and thoughts. The viewer becomes a witness rather than a resounding instrument
striving for empathy.

Naturally, also a system releases a gulf of subjective projections in the viewer. These projec-
tions, however, can be measured relative to the system’s actual programme. Compared to
traditional sculpture, it has become a partner of the viewer rather than being subjected to his
whims. A system is not imagined; it is real.

Previously unpublished, 1967.
In: Grasskamp / Nesbit / Bird (2004), S. 102 - 103.
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Nr. 3 - Hans Haacke - Niemandsland

Der quadratische oder der rechteckig lange unter dem Straflenniveau liegende Hof im Bau-
komplex des Ministeriums fiir Bildung und Wissenschaft und des Ministeriums fiir Justiz
der Bundesrepublik in Bonn-Bad Godesberg ist vollig auszubetonieren. Darauf wird eine
Kreisflache von ca. 25 m Durchmesser markiert.

Auf dem so abgegrenzten Areal soll mit einem Forderband in die Mitte solange Erde aufge-
hauft werden, bis sie natiirlich nach den Seiten abrutschend die gesamte Kreistliche bedeckt.
Die Hohe des Hiigels wird durch die Erdmenge bestimmt, welche erforderlich ist, um die
markierte Zone in der beschriebenen Weise zu fiillen.

Nach seiner Vollendung bleibt der Erdhiigel sich selber iiberlassen. Es ist zu erwarten, dafl
Erosion ihn verdndert, dafl Flugsamen und im Erdreich mitgefiihrter Samen aufgehen und
gelegentlich wilde Vegetation den Hiigel bedeck. Das Areal darf in keiner Weise im Auftrag
oder auf Anregung des Anrainers hin kultiviert oder gesiaubert werden. Der natiirliche

Prozefd soll ungehindert seinen Lauf nehmen.

Wenn die Erdaufschiittung beendet ist, wird dem markierten Territorium der Status einer
volkerrechtlich unabhingigen Enklave verliehen, in der kein Staat Hoheitsrecht besitzt und
die Gesetzte keines Staates gelten.

Die Bundesrepublik schlief3t mit mir einen volkerrechtlich bindenden Vertrag unbegrenzter
Dauer, in dem sie auf samtliche Rechte in und an diesem Territorium verzichtet, in dem sie
sich verpflichtet, jedermann Zugang zur Enklave zu gewédhren und weder direkt noch indi-
rekt auf Ergebnisse und Entwicklungen im Niemandsland Einflufl zu nehmen. Ich versichere
ebenfalls in diesem Vertrag, mich jeglichen Eingriffs in das Geschehen im markierten Ter-
ritorium zu enthalten.

In: Ausst.-Kat. Haacke (2006), S. 282f.
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Nr. 4 - Hans Haacke - Art Workers Coalition, Open Hearings

In 1947 the Museum of Modern Art agreed to sell all “classical” works to the Metropolitan
Museum and concentrate on those that were “still significant in the modern movement”.
26 works were sold at the time. The proceeds were “to be used for the purchase of more
‘modern’ works.” The Board of Trustees reversed this enlightened policy in 1953 and decided
to establish a permanent collection of “masterworks’, a species of works that is impossible
to define. We are witnessing the consequences of this decision today, a decision worthy of a
stamp collector’s mind. The Museum of Modern Art has become an art-historical mauso-
leum. Most of the space is taken by classical works and the majority of special exhibitions
are historical exhibitions. The “masterwork” approach has resulted in timidity, conservatism,
arrogance and a systematic mythelogyzation of modern art. Consequently at the rare occa-
sions, when contemporary works are shown, these works receive more attention, prestige
and ensueing commercial value than they would have accumulated and deserved, if large
contemporary exhibitions were being held continuously. Certain galleries and collectors
naturally have an interest in influencing the choice of works, since such rare chances for

exposure can yield sizable profits.

If the Museum of Modern Art and for that matter all museums concerned with the art of
this century were seriously committed to their stated objectives, they would have to do a lot
of soulsearching, and an adjustment of the traditional list of priorities. This would lead to a
type of museum that has little resemblance to what we know today. Artists would participate
in the decision making process and be represented on the Board of Trustees. And such an
institution could certainly not fulfil its job in a high-rise structure in Midtown-Manhattan,
a plan the Modern is considering at present. The very idea of a skyscraper for art shows how
much museum officials have lost touch with the present. A radical decentralisation, a dis-
persal of the Museum’s activities into all areas of the city and the establishment of numerous
autonomous branches might be the only viable approach for the future. It is necessary to
introduce a highly flexible system, able to adjust to the changing needs and not another plan
for further petrification and the greater glory of the Museum’s priesthood. Such a decentrali-
sation would liberate the arts from their fashionable Midtown ghetto and would open them
to the communities. A relocation in cheaper neighbourhoods would also contribute to deco-
rating the temple. As soon as Museum officials are willing to work in the various loft-district
of the city a lot of financial problems are solved.

Following the policy of 1947 the Museum of Modern Art could sell all its “classical” to the
great museums for the history of art in the country. This would provide space, a considerable
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amount of money and an unfamiliar urge to look out for contemporary work. There is no
reason to hang on to a precious painting on 53" Street, if it could equally be shown on Fifth
Avenue and 52" Street. On its way uptown it would have made a couple of 100 0oo dollars.
The money is required to fulfil the needs of the artists and the communities today and in
the future. A modern museum with all its resources and political influences has the respon-
sibility to morally and financially encourage the work of living artists, without my claim to
grant a dubious step of approval. This entails an extensive program of sponsorship of artists,
irrespective of gallery connections, as well as the additional recruitment of government and
business sponsorship. Hopefully this will relieve the artist from thinking in terms of salea-
bility of his works in the profit-interested art market.

Modern Museums should be places that make things possible, not impossible.

Hans Haacke, April 10" 1 969
In: Art Workers Coalition (1969), S. 51 - 52.
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Il. Quellen- und Literaturverzeichnis

Das vorliegende Literaturverzeichnis ist in drei Teile gegliedert. Zuniachst werden die von
der Verfasserin erhobenen Quellen dargelegt. Hierbei handelt es sich meist um von der
Verfasserin gefiihrte Interviews und Archivfunde. In Anschluss folgt eine Auflistung der
verwendeten Ausstellungskataloge jeweils zu Darboven, Haacke und Walther, um einen
besseren Uberblick iiber die in der vorliegenden Arbeit analysierten Ausstellungen zu lie-
fern. Zum Schluss wird die tibrige Literatur alphabetisch angefiihrt. Internetquellen werden

unter der Literatur mitgelistet.
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