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3.3 Die Kiinstler-Kritiker

Donald Judd

Donald Judd war nicht nur als Kiinstler am New Yorker Ausstellungsgesche-
hen beteiligt. Er arbeitete von 1959 bis 1965 auch als Kritiker. Neben seiner
kinstlerischen Ausbildung und der Kenntnis der New Yorker Kunstszene qua-
lifizierte ihn sein mit dem Bachelor abgeschlossenes Philosophiestudium und
das 1957 aufgenommene Kunstgeschichtsstudium als sachkundigen, zudem
akademisch geschulten Theoretiker. Seine Karriere als Publizist begann im
September 1959 bei ,,Art News®, dem Organ der Abstrakten Expressionisten,
das bereits seit Mitte der 50er Jahre junge Kinstler-Kritiker einsetzte. Aller-
dings verlie Judd die Zeitschrift bereits zwei Monate spater wieder, da die
Redaktion seine Rezensionen aus Platzgriinden kiirzte.**® Er wechselte im
Dezember 1959 zu dem ebenfalls in New York beheimateten Kunstmagazin
LArts®. Dessen Herausgeber Hilton Kramer, spéater Kulturchef bei der ,,New
York Times®, hatte ihn als Verstarkung fir den New Yorker Rezensionsteil ,,In
the Galleries” engagiert. Mit Ausnahme einer kurzen Unterbrechung im Jahr
1961°% blieb Judd bis Anfang 1965 bei der Zeitschrift, die 1962 in ,Arts Maga-
zine“ umbenannt wurde.

Im Jahrbuch dieser Kunstzeitschrift erschienen auch seine einfluBreichen Auf-
satze ,Local History“ und ,Specific Objects”. Vor allem der letzte gilt als mini-
malistisches ,Manifest* und brachte Judd den Ruf als einer der fiilhrenden
Theoretiker der Bewegung ein.*® Nach einem kurzen Intermezzo bei der
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Kunstzeitschrift ,Art International® im Fruhjahr 196 gab er die Kunstkritik

%03 g die diesbeziigliche Anmerkung von Donald Judd, in: Donald Judd, Com-
plete Writings 1959-1975, S. 1.

%4 Nach einem Eigentiimerwechsel wurde Hilton Kramer durch James Mellow
als Herausgeber ersetzt. Damals sollten kurzfristig weniger Rezensionen
veréffentlicht werden. s. hierzu u. im folgenden, Donald Judd, Introduction,
in: Donald Judd. Complete Writings 1959-1975, S. VILI.

%% Diese Artikel wertete Judd als Zugestandnisse der Redaktion, die bislang
keine von konkreten Ausstellungsanldssen unabhangige Artikel an ihn ver-
geben hatte, s. ebd.

%% Er besorgte im Friihjahr 1965 zwei Ausgaben der Sammelrezension ,New
York Letter”. Aber James Fitzsimmons, der Initiator und Herausgeber der
Zeitschrift, rieb sich an Judds ,shambling basic-Hemingway" Stil, der seiner
Ansicht nach nicht zu ,Art International” paBte, vgl. Brief von James
Fitzsimmons an Donald Judd, in: Donald Judd. Complete Writings 1959-75,
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auf, da er nicht mehr ausschlieBlich auf dieses Einkommen angewiesen war.>"’

Judd war zusammen mit seinen Kollegen, dem Kunstler Sidney Tillim und
der Kritikerin Vivian Raynor, fur die New Yorker Ausstellungsbesprechungen
von ,Arts Magazine” zustandig. Er schrieb durchschnittlich etwas mehr als ein
Dutzend Rezensionen pro Monat.**® Das Prozedere schilderte der Kiinstler so:
Die Assistentinnen der Herausgeber verteilten die Ausstellungen auf die Auto-
ren, wobei deren persoénliche Vorlieben bertcksichtigt wurden. Bis zum Sep-
tember 1961 besuchten die Autoren der Rezensionsabteilung ,In the Galleries”
fast alle Ausstellungen in New York, spater besprachen sie nur noch die ,Bes-
seren‘. Die Redaktion, so Judd, habe die Rezensionen weder inhaltlich beein-
fluBt noch eigenméchtig geéndert oder gekurzt.

Der Kunstler berichtet, daB sich sein monatlicher Verdienst als Kritiker bei
einem geschatzten Zeitaufwand von ungefahr eineinhalb Wochen auf etwa
180 Dollar belief; 100 Dollar habe er seinerzeit fir die Miete seines Lofts auf-
bringen missen. Ein Teilzeitjob als Kritiker bedeutete also trotz der eher be-
scheidenen Vergiitung®® eine nicht unwesentliche Hilfe zum Lebensunterhalt.
Neben der finanziellen Grundsicherung bot diese Tatigkeit den Vorteil, mit dem
eigenen Metier beschéftigt und stets Uber aktuelle Entwicklungen informiert zu
sein. Das Kritikerdasein hatte aber auch andere Vorziige, obwohl Judd be-
hauptete, nur aus finanziellen Griinden zu schreiben. Er habe, erinnerte sich
der Klnstler, fast alle Ausstellungen seiner Wahl rezensieren kénnen, weil sein
Kollege Sidney Tillim gerade soviel Kunst wie nétig besprach, um als ,major
critic* zu gelten.®'® Die Bemerkung zeigt, daB mit dieser Tatigkeit sehr wohl ein

gewisses Prestige, wenn nicht sogar Autoritat, verbunden war.®'" So berichtet

S.171.

897'3. Judd, Introduction, in: Donald Judd. Complete Writings 1959-75, S. VII.

%% Das war vor 1965, als die Rezensionsabteilung der Zeitschrift wesentlich
ausgeweitet wurde.

899 Judd zitiert Hilton Kramer, der ihm in einem Brief das zu Beginn seiner An-
stellung geltende Honorarschema erlauterte: ,For a review of 300 words,
the rate is six dollars; for 150 words, four dollars; for a one-sentence review,
three dollars®, vgl. ebd.

%103 ebd.

11 Barbara Haskell, die 1988 eine Einzelausstellung des Kiinstlers fiir das
~Whitney Museum® in New York organisierte, schrieb dazu: , Although Judd
later claimed that his reason for taking the job at Arts was strictly merce-
nary, the job carried important benefits: not only did the magazine endow
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Dan Graham, der Ende der 60er Jahre selbst als Kiinstler-Kritiker wirkte, wie
hoch Robert Smithson und andere Minimalisten das kunstpolitische Potential
des Kiinstler-Kritikers oder Theoretikers/Essaysisten einschatzten.®'? Dieses
wuBten die Protagonisten der Bewegung zu nutzen, die als intellektuelle, ob-
wohl gelegentlich etwas polemische Vertreter ihrer Zunft auch von Museums-
kuratoren geschatzt wurden.®'® Ihre Uberlegungen und Argumente pragten die
Rezeption der Minimal art nachhaltig, zumal sie mit immer neuen Sichtweisen
und Sinnangeboten dafiir sorgten, daB diese auch nach dem Aufkommen

neuer Strdbmungen stets aktuell blieb.

Judd interessierte sich als Kritiker in erster Linie fir formale Aspekte. Des-
halb waren seine Rezensionen meist bewuBt faktisch gehaltene Beschreibun-
gen. Aber trotz des deskriptiven Stiles fallte der Kinstler-Kritiker dezidierte
Qualitatsurteile. Bereits die ersten Kritiken demonstrieren das ausgepréagte hi-
storische BewuBtsein des jungen abstrakten Malers, der selbst noch drei Jahre
lang mit verschiedenen Stilen und Techniken experimentierte, bevor er seine
stereometrischen Reliefs und Bodenplastiken entwickelte. In der Malerei, an-
fangs sein Hauptinteressengebiet, lobte er Lésungen, die neue Wege aufzu-

him with at least a marginal position of authority and stature in the art worla,

bus his writing assignments forced him to constantly scrutinize and con-

ceptualize developments within the art scene”, vgl. Haskell, Beyond For-
malism, in: Barbara Haskell, Donald Judd, S. 17-124, hier: S. 21f.

,Bob (R[obert] S[mithson]) had literary contacts from the past and was culti-

vating contacts in art magazines. Don Judd, of course, wrote reviews. ...

Also, editors and assistant editors would change very fast and inherently

Bob was interested in the political aspect of magazines. He believed in

magazines and their potential; he believed in Clement Greenbergs real

theoretical and political power, and other people in terms of their power; and
he realized the potential power of the artist-critic. ... Many people, including

Sol and Carl Andre, were interested in literature as much as art, Flavin too;

and they all would give more to actually publish than to do art at that point",

vgl. Tsai, Interview mit Dan Graham, S. 8.

%13 So bemerkte Kynaston McShine, der Kurator der ,Primary Structures® Aus-
stellung des ,Jewish Museum®, bereits 1966 in seiner Katalogeinleitung
Uber die neuen Bildhauer: , Their activity has become purposely more philo-
sophical and conceptual in content. ... Most of the sculptors are university-
trained, have read philosophy, are quite familiar with other disciplines, have
a keen sense of history, express themselves articulately and are often in-
volved in dialectic. The work is extremely sophisticated and intellectual, of
difficult and problematic content if not form, and sometimes polemical with
its implied criticism of past modes", vgl. McShine, Introduction, in: Primary
Structures, New York 1966.
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zeigen schienen. Rickgriffe auf traditionelle Motive und Techniken bedachte er
mit spottischen Bemerkungen wie ,the past has changed since the Quat-
trocento*.*'* Auch die Verschmelzung traditioneller und zeitgendssischer Mal-
stile lieB3 er nicht gelten. In einer Ausstellung kritisierte er die Kombination von
Elementen ,of the Baroque and especially Tiepolo with aspects of present Ex-
pressionism* und kommentierte: ,A current misconception is that art is free of
its history and capable of being reused in a fairly recognizable way. ... A con-

sideration of either source sulffices to disqualify the union.**'®

Die Historie war fir Judd keine Formengrube, aus der man sich nach Belie-
ben bedienen konnte. Jede Form hatte ihre Zeit und wurde in einer weiter fort-
geschrittenen Entwicklungsphase ungultig. “Veraltete Darstellungsinhalte oder
stilistische Mittel in der zeitgendssischen Kunst wertete er abschatzig als ,the
fallacy of the tradition’s continued life*.3'® Dies galt vor allem fiir die figurative
Malerei. Darin &uBere sich die Auffassung, polemisierte Judd einmal, daB die
Welt Uber eine spirituelle Ordnung und Identitét verfige, die sich im Verhéltnis
von Teil und Ganzem ausspreche. Sonst wiirde man sich doch nicht so mi-
hen, aus formalen Elementen Objekte zu bilden und diese dann noch zu einem
wirklichkeitsgetreuen Raumgeflge zu arrangieren. Dazu misse man schon
glauben, daB Objekte eine Essenz hatten, die durch Farbe und Komposition
nicht verletzt werden diirfe.®'” Judd und sein Kiinstler-Kritikerkollege Sidney
Tillim, der nach einer konstruktivistischen Phase seit Ende der 50er Jahre ge-

%18 stritten sogar per Leserbrief ber figurative Malerei .3'

genstandlich malte,
FUr Judd jedenfalls war deren Zeit ebenso abgelaufen wie die der ,,abendlén-

dischen®, das heifBt ,europaischen®, Tradition. Dies ist der Kritik einer Ausstel-

814 vgl. Donald Judd. Complete Writings 1959-1975, S. 16. Da ,Arts Magazine*
bis 1964 nur in verstreut gelagerten Einzelexemplaren und erst ab 1965 in
vollzahligen Jahrgéngen in deutschen Kunstbibliotheken nachgewiesen ist,
sind die Judd-Zitate auch im folgenden ausschlieBlich der von Kaspar Kénig
verodffentlichten Schriftensammlung enthnommen.

¥5vgl. ebd., S. 39.

¥ vgl. ebd., S. 14.

$17ygl ebd., S. 72.

%8 |n einer Rezension anlaBlich einer Einzelausstellung des Kollegen schrieb
Judd dber Tillims Neuorientierung: ,....during the course of 1957 Tillim began
a representational style ... . The change was a serious mistake. Previously
he could advance; currently he is in a historical cul-de-sac”, vgl. ebd., S. 23.

%98 ebd., S. 81.
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lung mit dem Titel ,The Figure Then and Now" zu entnehmen:

» The figure now as well as then is either weak or naive or only

a vestige in an abstract painting. ... McGarrell's and Weeks/,

[zwei Teilnehmer, d. Vert.], idea of art is based on a few tech-

niques and qualities much praised in art-survey books, which

seldom make it clear that these techniques occurred as neces-

sarily at a given time as social or scientific events, that they

were radical inventions at the moment and that the few stereo-

typed ,great’ virtues are hardly the only ones which have existed

or can exist. There is also the point that the Western tradition is

finished - and hence its parts.*?°

Auch der Abstrakte Expressionismus war flr den Kinstler-Kritiker zu einer

akademischen Tradition erstarrt.*' Eine ganze Schar wenig originarer oder
gedankenloser junger Kinstler, so Judd, beuteten dessen Gesten und Kiirzel
aus und wirkten am Niedergang des einst kraftvollen und fruchtbaren Stiles
mit.** Neben den Epigonen kritisierte er aber auch Willem de Kooning und
Franz Kline, zwei Hauptfiguren des Action-painting, weil sie sich seit Mitte der

50er Jahre nicht mehr weiterentwickelt hatten. 2

Seine Haltung zur Malerei der neuen Abstraktion war anfangs zwiespéltig. Er
schéatzte das ,Colourfield Painting“ von Rothko und Still,*** weil deren formal
reduzierte, frontale Malerei die Flachigkeit des Bildtréagers betone. Klarheit und
raumliche Eindeutigkeit galten ihm als Wesensmerkmale amerikanischer
Kunst, die auch fir jingere Kiinstler immer wichtiger wiirden.** Welche Be-
deutung Judd anfangs der “integeren“ Behandlung der Bildflache zumiBt, zei-
gen seine Rezensionen. Darin steht die Diskussion des Bildraumes an erster
Stelle steht und ist das Kriterium fiir die Qualitat des Geschaffenen.®*® Aller-
dings sah er wenig Spielraum flr jingere, mit Farbfeldern und -formen experi-
mentierende Kinstler, da Still und Rothko die Gestaltungsmdglichkeiten farbi-

ger, raumlich auf einer Ebene liegender Felder fast ausgeschoépft hatten.

%0 vgl. ebd., S. 44. Zur Geschichte der Abgrenzung der amerikanischen
Avantgarden von der europaischen bzw. mit ihr der ganzen abendlandis-
chen Tradition s. Schneeberger, Von der Apologie zur Theoriebildung. Die
Geschichtsschreibung des Abstrakten Expressionismus, S. 169-175.

*''S. ebd., S. 6.

%23 zB.ebd.,S. 3,6, 11, 16, 18, 26f und passim.

%% 3. ebd., S. 44, 120.

%43, ebd., S. 10.

%53 ebd., S. 6, 10.

%8S, z.B. ebd., S. 9-11.
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Uberlappende Farbfelder oder -formen aber waren als Riickfall in die europé-
isch-kubistische Tradition fiir ihn indiskutabel.**” Wo immer er Anklange an ku-
bistische oder konstruktivistische Malerei erkannte, urteilte er negativ. Die kon-
struktivistisch beeinfluBten Kiinstler der ,American Abstract Artists“ Gruppe
hielt er wegen ihrer europaischen Kompositionsstrategien flir hoffnungslos re-
tardiert.**® Sie teilten in seinen Augen eine Philosophie, die ihm als Gegenpol
zum amerikanischen Pragmatismus erschien.®®® Das konkrete Anliegen der
amerikanischen Kunst sei es, beschwor der Kiinstler-Kritiker, ein bestimmtes
Material, eine bestimmte Anordnung, eine bestimmte Farbe und eine be-
stimmte Form so zu préasentieren, wie sie in der Wirklichkeit nun einmal vor-
komme.**® Den européischen Abstrakten geometrischer Orientierung hingegen
warf er vor, eine ,puristische” Kunst zu vertreten. Sie analysierten die , Wech-
selwirkungen von Farbe und Form*, um dann die bildnerischen Mittel als Sym-
bole einer vergeistigten, spater wahlte er das Wort ,rationalistischen®, Welt-

schau einzusetzen.®®

Wegen dieser Berihrungsangste gegenlber konstruktivistischen Strémungen
tat Judd sich anfanglich schwer mit der geometrischen Abstraktion in Amerika.
Zwar schrieb er Ende 1959 eine begeisterte Kritik Gber Josef Albers, aber das
war eine Ausnahme. Sonst nannte er ihn zusammen mit Newman und Rein-
hardt, die er beide der geometrischen Abstraktion zurechnete, stets in einem
Atemzug mit Mondrian und dem ,alten Purismus* europaischer Pragung.®*?
Seine Einstellung dazu anderte sich erst im Laufe des Jahres 1961. Das zeigt

eine Vasarely-Rezension von Anfang 1962, worin er Albers, Reinhardt und

%73, ebd., S. 13.

%8 3. ebd. die Rezensionen von Ludwig Sander und Burgoyne Diller, S. 38, 70.

%9 Auf Charles Peirce, William James und John Dewey zuriickgehende ameri-
kanische philosophische Schule.

%0 Diesen Standpunkt vertrat er auch spater immer wieder. s. z.B. Judds
Katalogbeitrag zur Ausstellung ,Portfolio: 4 Sculptors®, ebd. S. 196.

%18, ebd., S. 12. Diese Argumentation war alles andere als neu. Der Galerist
Samuel Kootz hatte in seiner Publikation ,New Frontiers in American Paint-
ing“ bereits 1946 gegen Mondrian polemisiert: ,,/ can’t believe this is a hu-
man progression in art. If Mondrian’s theory is in tune with our times, then
we are sadly overintellectualized, and we are escaping summarily from so-
ciety”, hier zitiert nach Schneemann, Von der Apologie zur Theoriebildung.
Die Geschichtsschreibung des Abstrakten Expressionismus, S. 58.

%28, ebd., S. 12, 38,

229



Stella plétzlich iberschwenglich lobte.®** Nur zehn Jahre zuvor, so Judd, habe
sich niemand fr geometrische Maler wie Albers, Reinhardt und Vasarely in-
teressiert. Aber inre Arbeiten hatten neue Aktualitat gewonnen, weil jingere
Maler Neuartiges mit geometrischen Strukturen schifen und diese auch fir
optische Effekte einsetzten. Albers, Reinhardt und der viel jingere Frank Stella
seien mittlerweile abstrakter als je zuvor. Damit Ubertrafen sie ihre abstrakt-
expressionistischen Vorganger bei weitem, die ohnehin fast alle in den Natura-
lismus zurtckfielen. Um die Avantgardestellung der drei Kiinstler aufzuzeigen,
benutzte Judd Vokabeln aus dem Militarjargon, dem urspringlich ja auch der
Begriff ,Vorhut* entstammt: von einem ,Frontvorsprung* war die Rede und ei-
ner ganzen Sammlung von Ideen, mit denen diese die zuriickgebliebenen

» lruppen” ,bewaffnen* kbénnten. Sogar Vasarely, dem europaischen Kunstler,
dessen Einzelausstellung in der ,World House* Galerie der AnlafB fir diese
Rezension war, bescheinigte Judd, daB seine strengen und unmittelbaren Ar-
beiten ,jetzt sehr vonnéten” seien. Allerdings erschien er ihm weniger pragnant
als die drei amerikanischen Maler, weil ,too much Cubism and ... the smaller
scale and the reticent frontality” die Wirkung seines Auftritts schmalerten. Das
war jedoch das positivste Urteil, das der Kinstler je Gber neokonstruktivisti-

sche Kunst européischer Provenienz abgeben sollte.

Fortan unterschied er wieder starker zwischen ,geometric art per se* und der
neuen Spielart ,derived from Abstract Expressionism®, wie sie Frank Stella und
Kenneth Noland fiir ihn vertraten.®** Denen schrieb er ab 1962 herausragende
Kritiken und grenzte sie auch spater noch, als er das Medium Malerei bereits
als ,Uberholt” kritisierte, positiv gegen die europaische Op-art Konkurrenz ab.
So rechnete Judd in dem beriihmten Radiointerview, das Bruce Glaser mit
ihm, Dan Flavin und Frank Stella 1964 flihrte, am Beispiel Victor Vasarelys ve-
hement mit der ,rationalistischen* europaischen Malerei ab.***> Deren Kompo-
sition fuBe auf , apriorischen Prinzipien*, folge also einer bestimmten Logik und
einer Art des Denkens, die als Methode zur Welterkenntnis mittlerweile ziem-
lich diskreditiert sei, so der Kinstler, der vorgab, selbst nicht zu komponie-

%3 3. hierzu und im folgenden: ebd., S. 41.

%34 Vgl. ebd. Judds Rezension der Ausstellung ,Geometric Abstraction in
America® des ,Whitney Museum®, S. 52f, hier: S. 52.

%5 3. Glaser, Questions to Stella and Judd, in: Battcock, Minimal Art,
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ren.®*® Beim Versuch, verschiedene Kompositionselemente miteinander in Be-
ziehung zu setzen, lieBen die Européaer das ,,Ganze", das Rechteck der Bild-
leinwand auBer acht. ,Screwed up“, verkorkst, sei das. Denn es gehe nicht um
die Harmonie der Teile, sondern darum, gar keine oder nur wenige Teile zu
verwenden und die Integritéat und Einheit des Kunstwerks als Ganzes zu beto-
nen: ein Ziel, das die Amerikaner bereits seit geraumer Zeit verfolgten. Schon
Ende der 50er/Anfang der 60er Jahre hatten die Fursprecher der neuen ab-
strakten amerikanischen Malerei Uber deren ,,un-" oder ,nicht-relationale”, holi-
stisch-unhierarchische Komposition spekuliert.**” Judd griff diese Diskussion
auf und spitzte sie nochmals als Argument gegen die europaische Kunst zu.
Auf die Frage des Interviewers, Bruce Glaser, warum kompositionelle Wirkun-
gen zu vermeiden seien, antwortete er beispielsweise:
,Well, those effects tend to carry with them all the structures,

values, feelings of the whole European tradition. It suits me fine

if that's all down the drain. ... Vasarely's composition has the

effect of order and quality that traditional European painting had,

which | find pretty objectionable.®*

In einem spateren Katalogbeitrag des Klnstlers wird deutlich, warum er sich
oftmals so polemisch {iber europdische Kunst auBerte.**® Darin behauptete er
einerseits, die alten Termini ,,order and ,structure® aufgegeben zu haben, weil
diese die abendlandisch-européische Vorstellung von der Nachschaffung einer
universalen Ordnung evozierten. Das aber sei Thomistisches Christentum,
dem die rationalistische Philosophie entstamme. Andererseits gab er eine
weitaus einfachere und sehr viel stichhaltigere Begriindung daftr, warum man
alte Begriffe aufgeben solle: weil diese den innovativen Charakter neuer Kunst
verschleierten. Das furchtete Judd wohl am meisten.

Auch gegenuber den sogenannten neodadaistischen Tendenzen war Judd
anfangs zwiespaltig eingestellt. Ihm miBfiel, wie wichtig Maler wie Warhol, Dine
und Lichtenstein ab 1962 durch den Siegeszug des Markennamens ,Pop-art’
wurden. Er hielt sie allenfalls fir mittelmaBige und véllig Gberbewertete Kiinst-

S. 149-156.
%36 ygl. hierzu und im folgenden: ebd., S. 150f, 154.
%7S.0. Kap. 1.3.
338 Vgl. Glaser, Questions to Stella and Judd, in: Battcock, Minimal Art, S. 150.
%93, Judds Katalogbeitrag zur Ausstellung ,Portfolio: 4 Sculptors®, ebd.
S. 196.
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ler.®*® Anders war es mit Jasper Johns. Dessen Werke besaBen neben maleri-
schen Zigen die ,materiality of objects”, weshalb Judd ihn bereits 1960 als
precise, inventive, authentic and important‘ schatzte.**' Bei Robert Rau-
schenberg bemangelte er die ,riickstdndige* Kompositionsweise und Farbge-
bung, erkannte aber dessen ,Combines” als radikale und bahnbrechende In-
novation an. Damit sei das Bild aufgebrochen und zu einem dreidimensionalen
Gebilde erweitert worden.?*? Ohnehin schatzte Judd ab 1962 die plastische

343 obwohl er sich zuvor - mit

Arbeiten aus dem neodadaistischen Umfeld sehr,
Ausnahme von Lee Bontecous Objekten - fir Plastik nie sonderlich interessiert
hatte.*** Das zeigt eine Noland-Rezension vom September 1962. Darin stellt er
die neodadaistischen Plastiker und Objektkinstler Richard Chamberlain, Yayoi
Kusama, Lee Bontecou und Claes Oldenburg mit den bis dato favorisierten
Malern der neuen Abstraktion als gleichberechtigte kiinstlerische Erneuerer
auf eine Stufe.**® Alle diese Kiinstler, so unterschiedlich ihre Arbeiten auch
seien, hatten einen Wandel, ja einen Fortschritt bewirkt, so Judd. Deshalb
lehnte er es ab, aus ihren Reihen einen ,besten” Kiinstler oder die ,beste*
Gruppe zu kiiren,** was die Formalisten mit ihrer einseitigen Festlegung auf

eine kleine Gruppe abstrakter Klinstler besténdig taten.

Mit dem ,Wandel‘ oder ,Fortschritt* war natlrlich der Bruch mit dem Ab-
strakten Expressionismus gemeint. Als treibende Kraft sowohl hinter neuer
Abstraktion als auch neodadaistischer Objektkunst und Pop-art betrachtete

Judd den Impuls, die elitare Sphéare zu verlassen, die bisher mit der Kunst, vor

303, Judds Warhol-Kritik und seine Besprechung der Guggenheim Ausstel-
lung ,Six Painters and the Object", in: ebd., S. 70, 89f.

%1 ygl. ebd., S. 14.

%2 3. Judds Rauschenberg-Kritiken, ebd., S. 42f, 86f.

33 Judd brachte zu jener Zeit selbst Fundstiicke, wenn auch geometrischer
Auspragung, in seine Arbeiten ein und begann, Keilrahmen und Leinwand
durch kastenartige Holzkonstruktionen zu ersetzen.

%4 Die Kunstlerin baute aus Leinwandstreifen und Metallstében, die in einen
Eisenrahmen eingespannt waren, konzentrische, in eine oder mehrere lo-
chartige Offnungen mindende Materialbilder. Judd hatte ihr im Dezember
1960 eine flr seinen nlichternen Stil fast schon enthusiastische Bespre-
chung gewidmet, s. ebd., S. 27.

3% 8. die Noland Rezension vom September 1962, in: Donald Judd, Complete
Writings 1959-1975, S. 57. Die Maler der neuen Abstraktion waren Stella,
Noland, Reinhardt, George Ortman und Al Jensen

36 vgl. ebd., S. 57.
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allem aber dem Abstrakten Expressionismus verbunden war. So erkannte er
anlaBlich der Ausstellung ,Black, White and Grey* in Hartford Anfang 1964
vergleichbare Intentionen in den Werken von Robert Morris, Tony Smith, Anne
Truitt, Frank Stella, Ad Reinhardt, Dan Flavin, Robert Rauschenberg, Jasper
Johns, Jim Dine, Andy Warhol und George Brecht.**” Rauschenbergs weiBe
Monochromien, Reinhardts ,schwarze” Bilder und Robert Morris* einfache,
graue Holzkonstruktionen seien zwar als Kunst entworfen, so Judd, aber es
gebe nur wenig, ja fast gar nicht zu sehen. Man wundere sich, warum sich je-
mand die MUhe mache, etwas zu schaffen, das so wenig anregend sei. Da-
hinter stehe der Glaube, alle Dinge existieren auf die selbe Art und Weise und
Werte und Bedeutungen seien ohnehin zuféllig.3*® Die minimal gestalteten und
kaum als Kunst kenntlichen Objekte driickten diese wertfreie, egalitére Sicht
der Dinge aus. Damit wirden die hierarchischen Werte der abendlandischen
Kunst hinterfragt, die immer nur von der Alltagswelt abgehoben existiert habe.
Die Arbeiten von Morris und den anderen frustrierten elitdre Erwartungen, und
obwohl es dafiir bereits einige Beispiele in der Kunst des 20. Jahrhunderts ge-
be, seien sie doch ihr bislang radikalster Ausdruck.**® George Brecht, Jasper
Johns, Jim Dine und Andy Warhol bedienten sich anderer Mittel, hatten aber
dieselbe Intention. Sie zeigten alltagliche Gegenstande, die zuerst gar keine
Kunst schienen. Nur der Umstand, daB sie als Kunst aus- und damit den Din-
gen gleichgestellt wirden, die offensichtlich Kunst seien, rechtfertige diesen
Anspruch. So lenkten minimal gestaltete oder scheinbar profane Dinge den
Blick auf das, was einfach, gewdhnlich und unbeachtet sei. Dadurch werde der
Betrachter gezwungen, sich mit diesen Dingen zu beschaftigen und alles zu

hinterfragen, was ihm bislang in der Kunst unverzichtbar schien.>*°

Obwohl Judd Morris' Radikalitat beispielhaft fand, waren Frank Stella und
Dan Flavin seine Favoriten in der Austellung. Diese teilten den egalitaren Im-
puls der anderen Werke in der Schau, so Judd, seien aber mit den von Robert

%73, Judds Rezension der ,Black, White and Grey* Ausstellung vom Marz
1964, ebd., S.117-119

%% 3. ebd., S. 117.

#9vgl. ebd., S. 1171.

%0 Damit nahm der Kiinstler-Kritiker die StoBrichtung von Wollheims ,Minimal
art“ und der institutionellen Kunsttheorie Arthur C. Dantos vorweg. Als Vor-
laufer dieser Tendenzen nannte Judd neben Ad Reinhardt noch Barnett
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Morris oder George Brecht gewahlten Formulierungen des Themas nicht ver-
gleichbar. Ihr Werk sei komplexer und dartber hinaus erkennbar und ent-
schieden Kunst, bei der es auch etwas zu sehen gebe.*' Darauf folgte Judds
erste enthusiastische Flavin-Kritik. Er attestierte dem Freund, sich in vier Jah-
ren intensiver mit dem Medium Licht auseinandergesetzt und mehr damit ge-
schafft zu haben als irgendein Lichtkiinstler sonst.**? Ihm gefiel, daB Flavin
Neonstabe als Ready-mades benutzte: ein vertrautes Industrieprodukt als
neues Medium fur die Kunst. Jedes der neuen Materialien und Produkte sowie
alle neuen Fertigungstechniken eigneten sich hervorragend flr die Kunst,
schwarmte Judd,*® der seit 1962 selbst mit Stahlblechen arbeitete und dessen

erste industriell produzierte Metallskulptur im Mérz 1964 fertiggestellt wurde.**

Mit Robert Morris, dessen Arbeiten fur inn eines der Extreme der ,Black, White
and Grey“ Ausstellung darstellten, tat er sich schwerer. Obwohl er zuvor das
groBe Format und einfache Formen als einheitsstiftende Bestandteile eines
weitgehend ungegliederten, autonomen Ganzen empfohlen hatte,*” kritisierte
er, daB Morris* Objekte ihm zu wenig zum Nachdenken und flirs Auge bieten
wiirden.®*® Das gleiche galt wohl auch fiir Tony Smiths und Anne Truitts einfa-
che, kastenférmige Skulpturen, die zusammen mit Morris' Arbeiten um den ba-
rocken Figurenbrunnen des Ausstellungsraumes gruppiert waren.®*” Dariiber
verlor Judd nur wenige Worte: weder identifizierte er sie als Anfange einer
,heuen Skulptur®, noch entdeckte er Bezlige zur eigenen Arbeit.

Ein Jahr spéater wiederholte er seine Kritik an Morris, der bei ,Green“ ausstell-

te. Erneut verglich er die Werke mit denen von Flavin und Stella, deren Arbei-

Newman und Jasper Johns, s. ebd., S. 118f.

®1'3 ebd., S. 119.

%2 3. ebd. u. Judds Besprechung von Flavins Einzelausstellung in der Kaymar
Galerie, S. 124.

%% 3. ebd., S. 119. Zur

%4 S. Donald Judd, (Ausst.-Kat. New York 1988), S. 47.

%53, seine Noland Rezension vom Sept. 1962, ebd., S. 57. Dort wird nicht
ganz klar, ob er diese Merkmale nur der abstrakten Malerei oder aber aller
,neuen“ Kunst zuschreibt.

%6 3. Black, White and Grey, ebd., S. 117 u. eine fast gleichlautende frithere
Kurzrezension von Morris' Arbeiten, ebd., S. 90.

%7 Judd hatte bereits Truitts erste Einzelausstellung bei ,Emmerich* im
Februar/Marz 1963 verrissen: , The work looks serious without being so. ....
the arrangement of the boxes is as thoughtless as the tombstones which
they resemble®, vgl. Judd. Complete Writings 1959-1975, S. 85.
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ten, so der Kiinstler-Kritiker, gleichfalls ,not like prior art‘, aber , aes-thetic in
intention® seien. Die Bezeichnung ,coofl‘ passe allein auf die Arbeiten von Mor-
ris, die formal absichtlich wenig anspruchsvoll ausfielen, (,made on purpose ...
to be minimal‘). Allerdings zeigte er sich von der raumlichen Wirkung der
grauen, stereometrischen Konstruktionen sehr beeindruckt: ,Morris’ pieces are

minimal visually, but they’re powerful spatially.“**®

Ebenfalls 1964 erschien Judds Artikel ,Local History“ in der von ,Arts Magazi-
ne“ herausgegebenen Jahresschrift ,Arts Yearbook". Obschon von der Zeit-
schrift in Auftrag gegeben, betrachtete der Kiinstler diesen Beitrag, wie auch
den ,Specific Objects” Essay flr das Jahrbuch 1965, als ein Zugestandnis der
Redaktion an den langjahrigen Rezensenten.**® Er nutzte die Gelegenheit fiir
eine subjektive Bestandsaufnahme der zeitgendssischen New Yorker Szene,
dem Thema des ,Arts Yearbook" des Jahres 1964,°®° als die Op-art fast tber-
gangslos an den Siegeszug der Pop-art anzuschlieBen schien.®' Judd fiirch-
tete wohl, daB die profilscharfen und populéaren ,Marken® Pop- und Op-art an-
dere Strdmungen verdrangen kdnnten. Darum wandte er sich in seiner ,loka-
len Historiographie” gegen die New Yorker ,Unsitte“, neue Entwicklungen aus
Publicitygriinden in bestimmte Schubladen einzuordnen und so ,,Gruppen®,
,Bewegungen" oder ,Stile* auszurufen.®®® Durch diese ,bandwagon‘ Mentalitat
werde immer nur eine Sache in den Himmel gehoben und alles andere als
minderwertig abgetan. Beispiel sei der Abstrakte Expressionismus, zu dessen

Hochzeit Rauschenbergs Assemblagen oder geometrisch orientierte Kunst als

%8 ygl. Judds Rezension von Morris‘ Ausstellung bei ,Green* vom Februar
1965, ebd., S. 165. Zu Judds Rezension von ,Black, White and Gray“ s.
Meyer, Minimalism. Art and Polemics in the Sixties, S. 113, 115.

.| imagine that Local History and Specific Objects, though assigned, were

concessions to me*, vgl. die Einleitung von Judd, in: Donald Judd. Complete

Writings 1959-1975.

%0 Donald Judd, Local History, in: Arts Yearbook 7, New York: The Art World,
S. 23-35, New York 1964, hier zitiert nach Wiederabdruck in: Donald Judd.
Complete Writings 1959-1975, S. 148-156.

%7 Irving Sandler berichtet, daB in einer Sonderbeilage der New Yorker ,Herald
Tribune“ zum Thema , The Avant-Garde“ wegen des Op-art Booms bereits
am 17. Mai 1964 zu lesen war: ,Pop Art, only yesterday regarded as dernier
cri, is today vieux jeu*, vgl. Sandler, American Art of the 1960s, S. 222.

%2 Judd hatte sich in einer vorhergehenden Rezension bereits dagegen aus-
gesprochen, die Kunstgeschichte als dialektische Abfolge von Stilen zu be-
greifen, wie dies die formalistischen Kritiker taten, s. Judds Kenneth Noland

359
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absolute Sackgasse galten. Dessen Position als alles beherrschende Kunst-
richtung habe dann die Pop-art eingenommen, klagte Judd. Sie aber deshalb
auch als Nachfolgerin des Abstrakten Expressionismus zu betrachten, sei |a-
cherlich.®®® Um zu beweisen, daB die neue Vielfalt in der Kunst nicht erst
1961/62 mit der Pop-art entstanden sei, man also nicht davon sprechen kdnne,
daB eine ,Bewegung“ die andere abgeldst habe, skizzierte er kurz die Ent-
wicklung in der Kunst seit dem Ende der 50er Jahre von Neo-Dada Uber
Farbfeldmalerei und Neo-Geo bis zu Pop.*®* Erst am Ende der chronologisch
aufgebauten Liste figurierten die Pop-Maler Lichtenstein und Rosenquist. Da
diese, so der Autor, erst 1962 bei ,Castelli“ bzw. ,Green” ausgestellt hatten,
qualifizierten sie sich nur als SchluBlichter der Entwicklung weg vom Abstrak-

ten Expressionismus.*®®

Obwohl er sich zuvor vehement dagegen ausgesprochen hatte, Kiinstler aus
Publicitygrinden zu Gruppen, Bewegungen oder Stilen zu blindeln, unter-
schied Judd selbst zwischen zwei Strdbmungen, die fir ihn das aktuelle Ge-
schehen entscheidend pragten.®®® Zum einen waren dies ,dreidimensionale
Arbeiten, die Objekten nahekommen®, zum anderen eine ,mehr oder weniger
geometrisch* orientierte Malerei mit ,Farb- und optischen Effekten*.*®” Zur er-
sten Gruppe oder ,Kategorie“, auch ,real objects in simple combinations*” ge-
nannt, zahlten sowohl neodadaistische Objektkunst und Environments als

auch stereometrische Reliefs und Skulpturen. Die Kiinstlerliste umfafBte u. a.

Besprechung, in: Donald Judd. Complete Writings 1959-1975, S. 57.

%3S, Judd, Local History, ebd., S. 150f.

%4 Alle jene Kiinstler waren wieder dabei, die er schon in der Noland Kritik von
1962 als wichtige Neuerer in der Kunst genannt hatte. Darunter u.a. die
,Neodadaisten“ Rauschenberg und Johns, beide mittlerweile als ,Proto-
Pop* gehandelt und auBerordentlich popular. Aus der neodadaistischen
Szene flhrte er weiter auf: den gleichfalls als Pop-Klnstler beriihmt gewor-
denen Objektkinstler Claes Oldenburg, die Assemblagistinnen Lee Bonte-
cou und Yayoi Kusama und den mit Autokarosserieteilen arbeitenden Junk-
Sculptor John Chamberlain. Von den geometrisch-abstrakt orientierten
Kunstlern waren dies die Maler Reinhardt, Noland, Stella und Al Jensen,
der Maler und Reliefbauer George Ortman sowie der Bildhauer Al Higgins,
s. ebd., S. 148f.

%% 3. ebd.

%6 Damit bestatigte Judd sein Diktum, daB eine ,Gruppe* oder ,Bewegung” zu
handlich fur Publicity sei, als daB man darauf verzichten kénne, s. ebd.,

S. 151.

%7 vgl. ebd.
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Rauschenberg, Chamberlain, Johns, Oldenburg, Bontecou, George Segal,
Ronald Bladen, Robert Morris, George Ortman, Sven Lukin, Dan Flavin sowie
Frank Stella,*®® dessen Shaped canvases Judd als Objekte einstufte.*®° Bei der
zweiten Kategorie handelte es sich um einige Maler der neuen Abstraktion, die
der Autor diesmal unter dem Schlagwort ,optical art‘, absehbar dem ,Hit“ der
kommenden Saison, vorstellte. Diesem positive Aspekte abzuringen, verlangte
groB3e theoretische Anstrengungen von Judd. Denn der hatte seine Haltungs-
noten in der Malerei bislang danach vergeben, in welchem Grad ,illusionisti-
sche* Raumwirkungen vermieden wurden. Es gelang ihm aber, indem er die
~Farb- und optischen Effekte® bei Larry Poons, Al Jensen und Neil Williams
sowie in Frank Stellas neuen Bildern als greifbar-konkrete Phdnomene be-
schrieb und von der Darstellung nur ,imitierten Raumes® unterschied. Der
Verweis auf Albers und Reinhardt als Vorlaufer legitimierte die Strémung zu-
dem als genuines Produkt der ,New York School“ und zeigte amerikanische

,Wurzeln“ der vor allem mit europdischer Kunst identifizierten Op-art auf.®”°

Auffallig an diesem Beitrag ist, daB Judd zwischen Malerei und Plastik
trennte und nicht zwischen gegenstandlichen und geometrisch-abstrakten Po-
sitionen wie seinerzeit etwa Rose. Die sah in der Minimal art vor allem das
plastische Pendant zur Malerei der neuen Abstraktion, die heo-dadaistische
Objektkunst tat sie damals noch als ,, flook-what-I-found-Ma* nonsense* ab.®”
Der Kunstler-Kritiker hingegen ignorierte stilistische Aspekte, als er Gegen-
standliches und Ungegenstandliches - Assemblage, Objektkunst, Pop-art Envi-
ronments, Shaped Canvases und geometrisch-reduzierte Skulptur — zu seiner

neuen plastischen ,Strdomung” zusammenstellte.

Diese Kombination war zum einen sinnvoll, wenn man sich von ,traditionel-
ler” Skulptur und bildhauerischen Techniken ,in the sense that a material is

sculpted®’® absetzen wollte. Zum anderen war es vorteilhaft, die damals noch

%8S ebd., S. 151-154.

%9 Denn diese stufte Judd trotz gegenteiliger Beteuerungen seines Maler-
freundes als Objekte ein, s. ebd., S. 153.

%0 3. ebd., S. 154-156.

%71'S. z.B. Anm. 66. Das &nderte sich erst ein Jahr spéter, als Rose aus Pub-
licitygrinden geometrisch reduzierte Malerei und Skulptur sowie Neo-Dada
und Pop in ihrem ,ABC Art“ Artikel zusammenbrachte, s. Kap. 3.2.

82 ygl. ebd., S. 152.
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relativ unbekannten Minimalisten, die zu wenige waren, um eine veritable Be-
wegung abzugeben, in eine hochkaratige Gruppe von ,Mitstreitern” einzubet-
ten, von deren Prestige sie profitieren konnten. AuBerdem hatte der Abstrakte
Expressionismus gezeigt, wie gefahrlich ehemals erfolgreiche Stile fur die mit
ihnen identifizierten Kinstler waren.®”® Aber dafiir, daB der Autor strikt nach
Gattungen trennte, gab es noch einen anderen Grund: seine neues Faible fir
die Plastik, die der Malerei weit Gberlegen sei. So prophezeite Judd, daB das

11

zthree-dimensional work ... which approaches ,being an object™ die Malerei als

dominante Kunstform bald ablése.?”

Judds Kritiken zeigen, daB die Entwicklung des eigenen kinstlerischen Wer-
kes sein kritisches Urteil stark beeinfluBte, so auch bei der Skulptur. Anfang
1962 hatte er sie erstmals als ,rampant form" bezeichnet;*”® nur eineinhalb
Jahre spater, Mitte 1963, war ,dreidimensionale Arbeit* die Kunst der Zukunft
far ihn, der die Malerei tber kurz oder lang weichen misse. AnlaB dies festzu-
stellen war die Rezension einer Noland Ausstellung im ,Arts Magazine®, in der
er erstmals die Arbeit eines seiner bisherigen Favoriten bemangelte.®”® Zwar
gestand Judd Noland weiterhin zu, ,einer der besten Maler der Welt‘ zu sein,
jedoch fehle seinen Bildern, wie aller Malerei, die Kraft ,wirklicher Materialien,
wirklicher Farbe und wirklichen Raumes*. Es waren vor allem die ,Mangel“ des
Mediums, was er an Noland kritisierte. Der Eklatanteste davon war fiir ihn der
inharente raumliche ,lllusionismus® der ,Flachenkunst* Malerei. Es sei unmdg-
lich, Motive und Bildflache so aufeinander abzustimmen, dafR alle Bildbereiche
raumlich auf einer Ebene lagen. Trotz jahrzehntelanger Reduktionsbemuihun-
gen, kritisierte der Kiinstler-Kritiker, werde jedes Motiv, ob Linien oder Kreise,
immer noch als Figur auf Grund gelesen. Das sei ein unvermeidliches Relikt

der urspriinglichen Funktion der Malerei, Objekte in ihrer Umgebung wieder-

%7 Angesichts des Schicksals der Abstrakten Expressionisten warnte Judd vor
der Unsitte, immer nur Ubereinstimmungen und nicht die Unterschiede im
Werk bestimmter Kinstler hervorzuheben. Dadurch galten jetzt nicht nur die
gestische Abstraktion als Stil, sondern alle ihre Vertreter far ,tot*, s. Judd,
Local History, S. 149f.

%S ebd.

8753, Judds Chuck Ginnever Rezension in der 1962er Januarausgabe des Arts
Magazine, ebd., S. 41f, hier: S. 42.

876 3. hierzu u. im folgenden Judds Noland Rezension in der 1963er Septem-
berausgabe von Arts Magazine, ebd., S. 92f.
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zugeben. Deshalb misse dieses Arrangement ,gédnzlich verschwinden®.

In dem Artikel ,Specific Objects”, seinem Beitrag firr die 1965er Ausgabe des
»Arts Yearbook® zum Thema ,Contemporary Sculpture, machte er sowohl mit
der Malerei als auch der Skulptur ,tabula rasa“.*’’ Ganz in der Manier eines
jungen Wilden verkiindete er, daB die ,neuen Arbeiten in drei Dimensionen*
oder ,specific objects* die beiden traditionellen Medien tber kurz oder lang
abldsen wiirden.?”® Inhaltlich war die unter dem Terminus ,specific objects*
vorgestellte Kunst mit dem ,three dimensional work ... which approaches
,being an object* des ,Local History“ Aufsatzes identisch. Ihr Spektrum reichte
von Objektkunst neodadaistischer Pragung, u.a. von Rauschenberg, Johns,
Oldenburg, Chamberlain und Kusama, bis hin zu den stereometrischen Reliefs
und Konstruktionen von Ronald Bladen, Robert Morris, George Ortman sowie
den Shaped canvases Frank Stellas.*”® Judd hatte das Personal allerdings
weiter aufgestockt, was zeigt, daB dieser Artikel, laut Autor etwa ein Jahr vor
seiner Verbdffentlichung entstanden,®® einige Zeit spater als der erste Beitrag
fir das ,Arts Yearbook* geschrieben wurde. So fuhrte Judd noch Tony Smith
und Anne Truitt als Schépfer von ,spezifischen Objekten* auf, sowie die Kali-
fornier Larry Bell und Tony de Lap, deren Kunst spater als Westkusten-

Variante der Minimal art galt.

Die Haélfte oder mehr der besten neuen Arbeiten der letzten paar Jahre seien

werde Malerei noch Skulptur gewesen, stellte Judd eingangs fest, sondern ge-

877'S. Donald Judd, Specific Objects, in: Arts Yearbook 8, Contemporary
Sculpture, New York 1965, S. 74-82, hier und im folgenden zitiert nach
Wiederabdruck in: Donald Judd. Complete Writings 1959-1975, S. 181-189.

878 Mit dem Begriff , specific objects" brachte Judd ein neues Schlagwort in die
Diskussion. Bereits zuvor hatte er, wenn er eine seiner Ansicht nach
herausragende, neue und eigenstandige klnstlerische Leistung kennzeich-
nen wollte, das Adjektiv ,,spezifisch* gebraucht. Das gehérte in seinem kri-
tischen Vokabular neben den Attributen ,particular”, ,actual’, ,exceptional’,
Jindividual, ,personal, ,interesting®, ,strong“ und ,profound‘ zu den immer
wiederkehrenden positiven Charakterisierungen. Zudem war ,specific* die
positive Entgegensetzung der negativ gebrauchten Epitheta ,general* und
Sideal‘, vgl. z.B. Judd, Complete Writings 1959-1975, S. 49 u. 65. Die stan-
den namlich fir die ,europaische® Auffassung geometrisch-abstrakter Kunst
als Abbild einer ,universalen Harmonie*.

%79 Diese Arbeiten des Freundes und Férderers waren fiir Judd keine , (iber-
lebte” Malerei, sondern gehérten zu den ,spezifischen Objekten”, Judd,
Specific Objects, S. 183f.

239



hérten zur Klasse der ,neuen dreidimensionalen Arbeiten®, (,new three-
dimensional work"), oder auch ,Konkreten Objekte”, (,specific objects”). Diese
seien aus dem Wunsch entstanden, sich von den ,erstarrten” und mittlerweile
wenig glaubwirdigen Kunstformen Malerei und Skulptur zu befreien, und bil-
deten — das implizierten die Ausflihrungen des Kinstler-Kritikers zumindest -
eine Art neue, dritte Gattung.®®' Das ist (iberraschend, da Judd im ,Local Histo-
ry“ Artikel noch streng zwischen den Gattungen geschieden hatte. Offensicht-
lich versuchte er, mit dieser erstaunlichen Wendung am anhaltenden Erfolg
der neuen Abstraktion in der Malerei anzukntipfen, die in der Saison 1964/65
vom Op-art Boom profitierte. Denn trotz aller sonstigen Streitigkeiten bedugte
die Uberwiegende Mehrheit der New Yorker Kritiker den Medien-Hype um die
Op-art kritisch und férderte die neue Abstraktion als deren ,amerikanisches*
Gegengift. So rlickten Color field und Hard edge-Malerei als Antwort der ,New
York School“ auf die ,,oberflachliche” Kunst der optischen Tauschung wieder
einmal in den Fokus des Interesses.*®** Darum wohl leitete Judd seine ,spezifi-
schen Objekte” dieses Mal in direkter Linie von Rothko, Newman, Still, Rein-
hardt und Noland sowie von Jackson Pollock ab.*® Er schilderte die Bilder je-
ner Kinstler als Endpunkte der Malereigeschichte und als Ausgangspunkte ei-
ner Metamorphose des Bildes zum Obijekt, die erst mit dem neuen ,three-
dimensional work® ganzlich abgeschlossen sei. Diese Verwandlung beschrieb
er als das Ergebnis einer jahrhundertelangen Entwicklung. Anfangs war das
Bild ein ,Fenster” zu einer Parallelwelt, dann, in der europaischen Moderne,

das vielgliedrig-austarierte Abbild abstrakter universeller Harmonie, bis es

%0 3. Donald Judd, Introduction, in: Complete Writings 1959-1975, S. VI

%1 Vgl. Judd, Specific Objects, S. 181, 184.

%2 Da die neue Abstraktion bislang nicht (ibervermarktet und ,verbrannt* wor-
den war wie etwa Assemblage oder Pop-art, wuchs ihr Prestige seit dem
Ende der 50er Jahre kontinuierlich. Nach der ,Toward a New Abstraction®
Ausstellung des ,Jewish Museum* von 1963 etwa hatte das ,LACMA® 1964
mit der von Greenberg kuratierten ,Post Painterly Abstraction“ Schau eine
ahnlich ausgerichtete Prasentation abstrakter Malerei gezeigt, die wegen
des prominenten Kurator groBe Resonanz fand. Die Tendenz zur abstrak-
ten Malerei wurde im folgenden Jahr durch den Op-art Boom noch ver-
stark.

%3 Dessen ,Dripping“-Bilder wurden wegen ihres ,All-over* Effektes als Anfang
der Flachenmalerei betrachtet, die Newman et al. spater mit anderen Mitteln
weiterentwickelt hatten, s. Kap. 1.3. Zudem wurde er in diesem ,Abstam-
mungs“zusammenhang als Brickenkopf zu den legendaren ,wilden® An-
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schlieBlich, in der neuen amerikanischen Malerei, zu sich selbst gekommen
sei. Denn deren groBformatige, einfache, die Bildform reflektierenden Motive
hatten das Bildrechteck selbst erstmals als konkrete Form etabliert. Das Bild
sei nun fast eine Einheit, ein Ding, nicht mehr die Summe vieler Teile oder in-
haltlicher Bezlige, und dieses , Ein-Ding“ Gberwinde das frihere Bild. Damit,
fand Judd, sei das Bild dem Objekt bereits so nahe wie in diesem Medium nur
eben moglich. Da aber weder das Rechteck als Form noch jene einfachen Mo-
tive, die die Bildform betonten, unbegrenzt variiert werden kénnten, prophe-
zeite er das baldige Ende der Malerei: ,, The rectangular plane is given a life
span.” Die letzten Schritte der Metamorphose zum autonomen Objekt wiirden
nicht mehr von der Malerei, sondern von den ,neuen dreidimensionalen Ar-
beiten” vollzogen. Diese brachten die von den amerikanischen Malern ange-

stoBene Entwicklung zu ihrem Ende.®*

Um dieses ,,Abstammungs“verhaltnis plausibel zu machen, reklamierte Judd
fur typisch geltende Stilmerkmale der neuen amerikanischen Malerei einfach
fur alle Arbeiten aus der Kategorie der ,spezifischen Objekte”, obwohl diese
formal &uBerst heterogen war und sich deshalb gar nicht auf einen Stil reduzie-
ren lieB.** Vor allem die neuartige ,un” oder ,nicht-relationale* Bildorganisation
der Color field und Hard edge Malerei, das hei3t: die Konzentration auf einzel-
ne, groBformatige Motive, galt als ein besonderes Stil- und Qualitatsmerkmal
der Amerikaner und als Beleg daflir, daB sie die traditionelle synthetisch-
kubistische Komposition der europaischen geometrischen Abstrakten tber-
wunden héatten.*®*® Deshalb beteuerte Judd immer wieder, die spezifischen
Objekte besaBen ,keine Struktur im dblichen Sinne“. Es gebe keine neutralen

oder zweitrangigen Bereiche, keine verbindenden oder tberleitenden Glieder

fangen der ersten amerikanischen Avantgarde gebraucht.

%4 3. Judd, Specific Objects, S. 181f.

%5 Wie oben bereits beschrieben, umfaBte Judds Kategorie der ,spezifischen
Objekte” einfache bis komplexe, sowohl gegensténdliche als auch abstrakte
Plastiken. Er machte auch keinen Unterschied zwischen formal orientierten
und neodadaistisch ausgerichteten Arbeiten. Darauf ist bislang nur Alex
Potts hinreichend eingegangen. Dem britischen Kunsthistoriker, der die
Geschichte der modernen Skulptur als Hinwendung zu einer Phdnomenolo-
gie des Sehens beschreibt, gilt Judd deshalb als ausgesprochener Anti-
Formalist, s. Potts, The Sculptural Imagination. Figurative, Modernist, Mini-
malist, S. 269-284.

%6 3. Kap. 1.3.
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wie bei einer ,rationalistischen* Ordnung.®®” Méglichen Einwanden, die Kunst
verarme dadurch emotional und &sthetisch, trat er entschieden entgegen.®®®
Ein Werk musse nicht viele Dinge zum Anschauen, zum Vergleichen, zum
Stlck-far-Stick Analysieren und Kontemplieren haben. ,,A work needs only to

389 notierte der Kiinstler-Kritiker und léste damit unwillentlich ei-

be interesting”,
ne Debatte Uber die Frage aus, ob das aus asthetischer und emotionaler Sicht
ausreiche.*® Ein Bild von Newman, erklarte Judd, sei schlieBlich nicht einfa-
cher als ein Cézanne. Trotz der scheinbar einfachen Formen sei auch das
neue ,three-dimensional work“ komplex. In den neuen Arbeiten stiinden ,sha-
pe, image, color and surface* autonom und dadurch seien sie intensiver, klarer
und kraftvoller als je zuvor.**' Zudem wiesen sie einen Ausweg aus dem lllu-
sionismus, fUr ihn das ,hervorstechende und am meisten zu beanstandende
Relikt der européischen Kunst'.** Denn dem waren, so Judd, aller Miihen zum
Trotz auch die amerikanischen Maler nicht vollstandig beigekommen, da er in
ihren Bildern immer noch Reste ,traditionell illusionistischen“ Raumes erkann-
te.’% Mit ,wirklichem Raum* und ,wirklichen Materialien“ hingegen erledige
sich dieses Problem, weshalb er dafir pladierte, fortan mehr neue, ,kunst-
fremde* Materialien einzusetzen. Denn diese erinnerten - anders als Olfarbe
und Leinwand, weiteren ,Relikten” europaischer Kunst - nicht automatisch an
,,Kunst“ und seien dadurch authentischer.>* Darum bedauerte der Kiinstler,
der seine Skulpturen bei ,Lippincott & Co.” professionell fertigen lie3, die ho-
hen Kosten industrieller Materialien und Herstellungsverfahren, die flr die mei-

sten Kollegen auch zukinftig zu teuer sein wiirden, um die Massenproduktion

%73, z.B. Judd, Specific Objects, S. 188, 187, 184..

%8 Das wollte Judd weder fiir die Malerei der neuen Abstraktion noch fiir seine
~spezifischen Objekte“gelten lassen. Er mochte auch die Vorstellung nicht,
dafB Kunst sich notwendigerweise reduktiv entwickele, von komplexen zu
immer einfacheren Strukturen, s. dazu sein Kinstlerstatement in: Primary
Structures, (Ausst.-Kat. New York 1966), o.P. Dieser von Greenberg
entwickelte Gedanke war flr ihn genauso negativ besetzt wie die Termini
~Minimal‘ und ,ABC Art".

%93, ebd., S. 187, 184.

%0 g z.B. hierzu: Colpitt, Minimal Art, S. 121-125.

%18, Judd, Specific Objects, S. 184, 187.

%23 ebd., S. 184.

%83, ebd., S. 182.

%% S. ebd., S. 183f.
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von Kunst zu beginnen.?®

Die von Judd gepragten Begriffe ,three-dimensional work® und ,specific ob-
jects" zeigen bereits, daB er es peinlich vermied, von so etwas Traditionellem
wie ,Skulptur oder ,Plastik” zu sprechen. Diese Terminologie war fiir die Ar-
beiten Mark di Suveros reserviert, dem Kopf der ,Park Place Gruppe®, einer
konkurrierenden Strémung, deren Mitglieder ebenfalls als vielversprechende
Talente der jungen Skulpturenszene galten.>*® Di Suveros Werke filhrte der
Autor als Paradebeispiele der Uberlebten Gattung , Skulptur* an, die noch weit
hinter der Malerei eines ,Pollock, Rothko, Still und Newman" herhinke. Denn
die meisten Skulpturen seien ,Stlck fir Stick* gemacht, zusammengesetzt,
komponiert eben, was als europdisch und hoffnungslos riickstandig galt,**’
weshalb jeder behauptete, nicht mehr zu komponieren.®*® Obwohl di Suvero
als ,junk-sculptor wie viele andere der von Judd aufgefuhrten ,specific ob-
jects“-Schopfer aus der Neo-Dada Szene kam, hatte Judd ihn und seine Kolle-
gen von ,Park Place” bereits im ,Local History“ Artikel als hoffnungslos retar-
dierte Bildhauer bezeichnet, die die ganze Branche in Verruf brachten.®*® Der
Autor bemangelte vor allem die scheinbare Dynamik der aus Bauhdlzern, T-
Tragern und anderen Abfallmaterialien ,gebauten” groBformatigen Skulpturen
di Suveros, die er mit der mittlerweile verfemten gestischen Malerei verglich.
Der Bildhauer verwende Balken wie Pinselstriche, so Judd, und ahme den Stil
des abstrakt-expressionistischen Malers Franz Kline nach, anstatt dem Materi-
al Rechnung zu tragen. ,A beam thrusts, a piece of iron follows a gesture®, das
Ganze wirke duBerst naturalistisch und anthropomorph,*® verriB er di Suveros

Skulptur, der hier wohl auch stellvertretend fiir Anthony Caro, den Bildhauer-

%55 ebd., S. 187.

3% 3. ebd., S. 183. Neben di Suvero hatte er namentlich noch Al Higgins im
Visier, einen alteren Konkurrenten bei Castelli.

%73, ebd., S. 183. In dem Radio-Interview mit Stella und Glaser antwortete der
Klnstler auf die Frage, warum er kompositionelle Effekte vermeide: ,Well,
those effects tend to carry with them all the structures, values, feelings of
the whole European tradition. It suits me fine if that's all down the drain®, vgl.
Glaser, Questions to Stella and Judd, zit. nach, Battcock, Minimal Art,

S. 150.

8 Das tat sogar ein Pop-Maler wie Robert Rosenquist, als er in einem Inter-
view mit Lippard bemerkte: ,,I'm tired of the Mondrian kind of relationships",
vgl. Lucy R. Lippard, James Rosenquist, S. 41.

89S, Judd, Local History, S. 151f.
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Favoriten der formalistischen Kritik, vorgefiihrt wurde.*"!

Trotz aller avantgardistischer ,Tabula Rasa“-Rhetorik sicherte Judd seine
~spezifischen Objekte” kunsthistorisch ab. Sie von der Malerei der ,New York
School” herzuleiten, war ein Teil dieser Strategie. Wenn es um die kunstge-
schichtliche Legitimation ging, vergaB er fir einen Moment sogar seine Vorbe-
halte gegen die europaische Kunst. So entdeckte er erste Merkmale der ,heu-
en Arbeiten® im Werk einer Reihe illustrer Ahnen. Die Liste dieser ,Vorganger*
war vielfaltig und reichte von Arps und Brancusis Skulpturen, (in denen ,die
Teile normalerweise untergeordnet und nicht separat‘ sind), iber Duchamps
Ready-mades und anderen ,,Dada Objekten®, (die ,,sich auf einen Blick und
nicht erst nach-und-nach* erschlieBen), bis hin zu Cornells Kastenobjekten,
(die ,zu viele Teile*haben, ,um sofort als geordnete Strukturen* erkannt zu
werden). Rauschenberg und Johns hatten eine Zwitterposition inne, einige ih-
rer Werke bezeichnete Judd als Vorlaufer, andere als Anféange der ,Arbeit in

drei Dimensionen®.**

Der ,Specific Objects® Essay ist wesentlich polemischer als der Vorganger
im ,Arts Yearbook” von 1964, ,Local History“. Unter dem Vorwand, einen
Uberblick tiber die zeitgendssische Plastik zu geben,*® liefert der Kiinstler ein
wohlkalkuliertes Avantgardemanifest. Die Abrechnung mit den ,erstarrten’
Kunstformen Malerei und Skulptur nimmt fast soviel Platz ein wie die Diskussi-
on der ,neuen Arbeiten®. Dabei dienen die Begriffspragungen ,three-
dimensional work” und ,,specific objects” allein dazu, die Neuartigkeit der unter

diesen Termini zusammengestellten heterogenen, teils gar nicht mehr so neu-

90 vgl. Judd, Specific Objects, S. 183.

T Caros und di Suveros Plastiken wurden in den Kompendien der Zeitzeugen
Seitz und Sandler unter einer Kapitellberschrift behandelt. Bei Seitz hie3
diese ,Big Sculpture”, bei Sandler ,Construction-Sculpture. Das zeigt, daB
die Arbeiten der beiden Bildhauer, die Abfallmaterialien (di Suvero) und in-
dustrielle Ready-mades (Caro) zu groBformatigen, dynamisch in den Raum
ausgreifenden Skulpturen kombinierten, fir Zeitgenossen zu derselben
Werkkategorie gehdrten. Caro hatte bislang allerdings selten in den USA
ausgestellt, und viele etablierte Kritiker folgten Greenbergs und Frieds
Beispiel und lobten ihn sehr. Deshalb war Caro damals wohl noch sakro-
sant fir einen Kinstler, dessen Karriere gerade erst begann.

%92 vgl. ebd., S. 183. Judd nannte sogar die Werke der Européer Yves Klein,
Arman, Dick Smith und Philip King als Beispiele fur Arbeiten ,in drei Dimen-
sionen".
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en Kunst aufzuzeigen. Natirlich war nicht zu erwarten, daB sein Essay mit den
Uberlieferten Gattungen tatsachlich ,aufraumen®” wirde. SchlieBlich hatte der
Verfasser selbst angemerkt, daB ,dreidimensionales Arbeiten* Malerei und
Skulptur ,nicht einfach sauber* ablésen werde.*** Aber diese Polemik garan-
tierte dem Artikel des Kiinstler-Kritikers Aufmerksamkeit.*® Vor allem seine
negative Prognose zur Zukunft der Malerei wurde immer wieder aufgegriffen,
zumal diese sich ein Jahr spater zu bestatigen schien, als die Skulptur - und
das ist die Minimal art trotz aller anderslautenden Beteuerungen — die New
Yorker Kunstszene dominierte. Dort wurde damals wieder einmal ernsthaft das
,Ende der Malerei“ diskutiert, wie ein empérter Leserbrief der Malerin Jo Baer

«406

an ,Artforum“™” und ein Podiumsgesprach der ,New York University“ zum

Thema ,Is Easel Painting Dead?“ beweisen.*"’

Judds Publikation galt bald als grundlegendes Manifest der Minimal art, ob-
wohl er unter der Bezeichnung ,specific objects” eine bunte Mischung plasti-
scher Arbeiten unterschiedlicher Ausrichtung vorgestellt hatte. Aber seinen
Forderungen nach einer schnérkellos einfachen, unkomponierten und assozia-
tionslosen Plastik entsprachen eigentlich nur die auf Primarformen reduzierten
minimalistischen Objekte.*®® Zudem waren diese ein groBeres Novum in der

409 915 die von Judd

auf Trends und Novitaten fixierten New Yorker Kunstszene
unter demselben Terminus behandelten neodadaistischen Objekte und As-
semblagen. Da New Yorker Trendgalerien im Laufe des Jahres zudem immer

haufiger schlichte stereometrische Skulpturen zeigten, lag die Identifikation

403 Contemporary Sculpture® lautete das Thema des 1965er ,Arts Yearbook".

“%*S. ebd., S. 181.

95 Deshalb irrt Meyer, wenn er schreibt ,the impact of Judd's text could not
have been predicted in advance®, vgl. Meyer, Minimalism. Art and Polemics
in the Sixties, S. 134. Noch gréBeren Sprengstoff bargen Judds Thesen fiir
das Verhéltns zu den formalistischen Kritikern, s.u.

%% 3. den Leserbrief von Jo Baer, in: Artforum, (Sept. 1967).

97 Die Moderatorin dieses Podiumsgespraches im November 1966 war Bar-
bara Rose, die Teilnehmer waren Donald Judd, Darby Bannard, Larry
Poons und Robert Rauschenberg, s. Sandler, American Art of the 1960s,
S.251 u. Seitz, Art in the Age of Aquarius, S. 223.

%8 Judds Artikel illustrierte auch eine eigene Arbeit, wofiir dem Kiinstler zu-
folge der Herausgeber verantwortlich war, s. Donald Judd. Complete Writ-
ings 1959-1975, S. 189.

99 Seitz beklagte, daB eine neue Kunstwelle die andere im Rampenlicht der
6ffentlichen Aufmerksamkeit ablése und unter sich begrabe, vgl. Seitz, Art
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von ,spezifischen Objekten* und minimalistischer Skulptur nahe. Obwohl Judd
beteuerte, die ,neuen dreidimensionalen Arbeiten gehdrten keiner neuen
Schule, Stil oder Bewegung an,*'® galt er dank dieses Artikels als ,major spo-
kesman" der neuen Bewegung.*'" Die wurde bald so erfolgreich, daB der
Kinstler auf das Zubrot als Kritiker verzichten konnte und als solcher Ende

1965 verstummte.*'?

Mit dem Manifest-Artikel ,specific objects” ging Judd als erster minimalisti-
scher Klnstler offen auf Konfrontationskurs zu den formalistischen Kritikern.
Judd dbernahm von ihnen sowohl den Gestus des allwissenden, Uber der Ge-
schichte stehenden Beobachters als auch wesentliche zeitgenéssische Statio-
nen der formalistischen Kunstgeschichts“erzahlung®, die er aber fir seine
Zwecke umdeutete.*'®* Zum einen reklamierte er Newman, Still und Rothko als
Ahnen seiner ,specific objects* — jene Klnstler, die Greenberg einst mit dem
»American-Type‘ Painting“ Artikel als ,Nachfolger” des gestischen Abstrakten
Expressionismus aufgebaut hatte. Zum zweiten bediente der Kinstler-Kritiker
sich bei Michael Frieds Theorie der ,,deductive structure®. Um den Objektcha-
rakter der Bilder von Newman, Noland und Stella aufzuzeigen, hatte Fried die
Theorie vom dialektischen Verhéltnis von Darstellungsinhalt und Form des
materiellen Bildtragers entwickelt, die auch Judd in seinem Artikel aufgriff. Der
formalistische Kritiker wollte damit aber nur betonen, wie autonom die vom
Dienst an der Mimesis befreite Malerei seiner Favoriten sei.*"* Judd hingegen
modifizierte dessen Erklarungsmodell: fUr ihn erreichten allein die ,spezifi-

schen Objekte” jene als Ziel der dialektischen Entwicklung beschriebene kon-

in the Age of Aquarius, S. 100.

#10'S. Judd, Specific Objects, S. 181.

#11'S. Krauss, Allusion and lllusion in Donald Judd, S. 24, u. Robins, Object,
Structure or Sculpture, S. 35.

12 Judd verfaBte auch weiterhin gelegentlich Kritiken Uiber befreundete Kiin-
stler und schrieb seine berihmten ,Complaints®, gallig-launische Bemer-
kungen Uber die Kunst, die Kritik und den Markt, aber er lieferte keine re-
gelmaBigen Beitrage fur Kunstzeitschriften mehr.

18 Da Meyer den Vorgéngerartikel ,Local History* nicht in seine Betrachtung
des ,Specific Object“-Essays einbezieht, unterstellt er Judd, Greenbergs
teleologischer Geschichtsauffassung nahezustehen. Der Argumentation-
swechsel in den beiden Artikeln verdeutlicht aber, daB3 die Appropriation von
Greenbergs Geschichtsmodell fiir Judd nur ein taktisches Mandver war, s.
Meyer, Minimalism. Art and Polemics in the Sixties, S. 134-141.

14 S, Kap. 2.1.
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krete Dinglichkeit, die fir das Medium Malerei unerreichbar blieb. Er benutzte
also die formalistische Version der zeitgendssischen Kunstgeschichte sowie
deren Personal, um das Ende der Malerei und ihre Ablésung durch die ,spezi-
fischen Objekte” zu verkiinden. Zudem widersprach Judds Konstruktion einer
dritten Gattung zwischen Malerei und Skulptur dem Credo der Formalisten,
daB die Gattungsreinheit das Ziel der Kunstentwicklung im ,modernism* sei.
Hier rachte sich Frieds Flirt mit der durch Neo-Dada und Pop-art in Mode ge-
kommenen ,Objekthaftigkeit’, die schlecht mit dieser Grundannahme des for-
malistischen Evolutionsschemas zusammenpafte. Judd wirkte in diesem
Punkt konsequenter, weil er die Sache mit der ,Dinglichkeit® ,wértlich* nahm.
Deshalb wurden die Minimalisten kinftig auch , literalists* genannt. Fried korri-
gierte spater die Theorien, die Judd sich angeeignet hatte. Er rehabilitierte den
usionismus* als notwendigen Gegenpol zur Materialitat des Bildtragers*'
und erklarte die ,,Objekthaftigkeit schlieBlich sogar zum Erzfeind jeder Hoch-
kunst.*'® Das allerdings erst 1967, nachdem auch andere Minimalisten jede
sich bietende Gelegenheit benutzt hatten, ihr Profil zu schéarfen, indem sie ge-
gen die einfluBreichen, aber nicht unumstrittenen formalistischen Kritiker Front

machten.

Im Unterschied zu anderen Vertretern der Minimal art wie Morris, LeWitt und
Smithson anderte Judd seine Formensprache und Verfahrensweise nicht mehr
grundsétzlich. In den 80er Jahren entstanden formal und farblich starker aus-
differenzierte Arbeiten aus einbrennlackierten Metallblechen; in diese Zeit fal-
len auch erste Mdbelentwdrfe, die Mitte des Jahrzehnts in Serie gingen. Mit
dem Aufbau der Chinati Foundation in Marfa, Texas, als idealer Ort fiir seine
Werke und die geschéatzter Kollegen wurden Fragen der Installation und Pra-
sentation fir ihn immer wichtiger. Obwohl er an die Notwendigkeit des Wan-
dels in der Kunst glaubte und daran, daB eine bestimmte Form zu einer be-
stimmten Zeit besser oder avancierter sei als eine andere, gestand er kiinstle-

rischen Innovatoren zu, auf dem einmal eingeschlagenen Weg fortzuschreiten.

*15'S. Fried, Shape as Form: Frank Stellas New Paintings, u. ders., Ron Davis:
Surface and lllusion, in: Artforum 5, 8 (April 1967), S. 37-41.

*18'S. ders., Art and Objecthood. Mit diesem Streitfall zwischen Judd und Fried
beginnt Rainer Metzgers Untersuchung zur Buchstéblichkeit als neues
Paradigma der Moderne, s. Rainer Metzger, Buchstablichkeit. Bild und
Kunst in der Moderne, Kéln 2004.
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Ein eigenstandiger und anerkannter Kinstler, so Judd, misse nicht auf jede
neue Situation eingehen und sich den abrupten Veranderungen unterwerfen,
die im Normalfall die Umwertung aller Werte bedeuteten. Es gebe viele Bei-
spiele daflr, daB ein Werk gerade zu einem Zeitpunkt, an dem es nicht mehr
die aktuelleste Kunstauffassung widergespiegelt habe, immer klarer und kraft-
voller geworden sei. Dann wirke es als ein bestandiger EinfluB weiter fort, so
Judd in seinem ,Local History* Aufsatz.*'” In diesem Sinne wird er auch sein

eigenes Werk eingeschatzt haben.

Robert Morris

Robert Morris meldete sich erst relativ spat in Kunstzeitschriften zu Wort.*'®

Seine erste Publikation erschien Anfang 1966, ein Jahr nachdem er Tanzper-
formance, neodadaistische Objektkunst und die Werkgruppe der Bleireliefs
zugunsten der graugefaBten stereometrischen Skulpturen aufgegeben hatte.
Dem ersten ,Notes on Sculpture* Artikel vom Februar 1966*'° folgen bis in die
70er Jahre zahlreiche gleichnamige, manifestartige Beitrage fur ,Artforum®.
Anfanglich waren wohl keine Fortsetzungen geplant, denn der erste Artikel war
nicht numeriert; erst der zweite erschien als ,Notes on Sculpture, Teil 2“.**° Die
Publikationen des Kulnstlers sind ohnedies inhaltlich wenig aufeinander abge-
stimmt. Es scheinen Momentaufnahmen zu sein, womit er den zeitgendssi-
schen Entwicklungen Rechnung trug und sich im aktuellen Geschehen positio-

nierte.

Der erste ,Notes on Sculpture® Artikel erschien zeitlich optimal plaziert kurz
vor Eréffnung der ,,Primary Structures® Ausstellung im ,Jewish Museum®. Der
Essay, der mit der ganzseitigen Abbildung einer Skulptur des Klinstlers auf-

*17'S. Judd, Local History, hier zit. nach: Donald Judd. Complete Writings
1959-1975, S. 150.

*18 Morris hatte 1961 einen Text fiir die von La Monte Young herausgegebene
Fluxus-Publikation ,An Anthology“ geliefert, der aber in der aus finanziellen
Grunden erst 1963 verdffentlichten Anthologie fehlte. Zu Morris* gesam-
melten Texten, s. Robert Morris, Continuous Project Altered Daily. The
Writings of Robert Morris, Cambridge, Mass, u. New York 1993.

*19°S. Morris, Notes on Sculpture, [1].

*20'S. Robert Morris, Notes on Sculpture, 2, in: Artforum 5, 2 (Oktober 1966),
S. 20-28.
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machte,*?!

war mit Zeichnungen von ihm, Judd und dem Kalifornier John
McCracken aus dem Katalog der aktuellen Ausstellung ,Five L.A. Sculptors
and Sculptors' Drawings* illustriert.*® Wie Judd ibernahm auch Morris Teile
des formalistischen Theoriegebdudes, um die reduzierte geometrische Skulp-
tur als avancierteste Kunstform zu legitimieren und damit Kritiker und Konkur-
renz aus dem formalistischen Lager auszuschalten. Er wahlte allerdings einen
anderen Ansatz als sein Kollege, der die ,specific objects” ein Jahr zuvor als
eine Art dritte Gattung zwischen Malerei und Skulptur beschrieben hatte.*?® Fiir
Morris waren die ,unitary forms®, sein Terminus fir auf Primarformen redu-
zierte Plastiken,** genuine Beispiele der Gattung Skulptur. Denn er hatte sich
den formalistischen Glaubenssatz von der Gattungsreinheit als Ziel der Kunst-
entwicklung zu eigen gemacht. Danach differenzierte sich jedes Medium im
Lauf der Zeit immer stérker aus, indem es Charakteristika anderer Gattungen
sukzessive ausschied. Somit hatten Malerei und Skuptur als optisches bzw.
haptisches Medium nicht nur unterschiedliche Ziele, sondern standen sich so-
gar feindlich gegentiber. Deshalb pladierte Morris daflr, streng zwischen den
Kunstgattungen zu unterscheiden, statt nach inhaltlichen oder stilistischen
Gemeinsamkeiten zu suchen. So hatte er das Goethe-Zitat , What comes into
appearance must segregate in order to appear” als Motto Uber seine ersten
~Anmerkungen zur Skulptur® gesetzt. Allein diese Geschichtskonstruktion zeigt,
daB sein Artikel das Ergebnis taktischer Uberlegungen war. Denn es wére un-
gewdhnlich fir einen zuvor in Performance und Neuem Tanz, also interdiszi-
plinar, tatigen Klnstler wie Morris, pl6tzlich an das Ideal der Gattungsreinheit
zu glauben.*® Eine Konsequenz aus dieser Haltung war, daB er das Relief

ablehnte, weil es eine Flache mit der Malerei teilt. Dadurch, so Morris, entfalle

213, ders, Notes on Sculpture, [1], S. 42. Abgebildet war der in die Zim-
merecke eingepaBte Tetraeder aus der ,Green“ Show ,Architectonic Struc-
tures®.

“2 3. ebd., S. 43f. Die Ausstellung fand vom 5.1. bis zum 7.2.1966 im Kunstin-
stitut der ,University of California®, Irvine, Ca., statt.

23 Im nachsten Artikel nahm Morris auch einmal Judds Terminus ,Specific
objects” auf, s. Morris, Notes on Sculpture, 2, S. 23.

24 \/gl. ders., Notes on Sculpture, [1], S. 44.

2 S0 erklarte Morris 1991 in einem Brief an Meyer, daB ,Notes on Sculpture*
als eine Parodie der formalistischen Kritik begonnen habe, s. Meyer, Mini-
malism. Art and Polemics in the Sixties, S.154. Meyer jedoch betrachtet den
von Morris’ noch einmal Uberarbeiteten und schlieBlich verdffentlichten Text
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das fir die Skulpturerfahrung typische Moment des Lastens der Schwer-
kraft.*?® Eine andere betraf die Malerei, die sich dem Kiinstler zufolge als visu-
elles Medium, das nicht den Tastsinn ansprechen solle, in die falsche Richtung
entwickelt habe. lhr Flirt mit dem Dinglichen, den Greenberg und Fried als Er-
gebnis der Kongruenz von bildlicher Darstellung und materiellem Trager be-
schrieben,**” widerspreche ihrem rein visuellen Charakter. Da die , dialektische
Evolution* ,which painting enunciated for itself* alles andere als schllssig sei,
so Morris, scheide die Malerei als avancierte Kunst aus.*?® Als solche qualifi-
ziere sich einzig die Rundplastik, in der hart daran gearbeitet worden sei, alles
Malerisch-Zeichenhafte auszuschlieBen und die konkrete Natur der Gattung
herauszuarbeiten. Bereits die russischen Konstruktivisten hatten ihre Materia-
lien autonom und nicht mehr abbildhaft eingesetzt und somit erstmals eine vol-
lig ungegenstéandliche Skulptur geschaffen, ohne dabei der Architektur zu nahe
zu kommen. Deren Arbeit sei von Gabo und — in geringerem MaBe — Pevsner
und Vantongerloo fortgefiihrt worden. David Smith aber, der ,,gréBte amerika-
nische Bildhauer* und neben Caro der einzige, wenn auch schon verstorbene
Hoffnungstréger der Formalisten in der Skulptur, habe diese Autonomie aufge-
geben. Die Kritik an Smith war fiir Anhanger der Minimal art symptomatisch.
Far sie waren auch dessen spéte geometrische Arbeiten typische Beispiele ei-
ner bildhaften Skulptur, die dem gestisch-bewegten Ideal der abstrakt-
expressionistischen Malerei treu blieb. Gleiches galt fiir Caros aus Indu-
strieblechen und Stahltragern montierte Eisenplastik und andere vielgliedrige,
dynamisch-raumgreifende Skulptur geometrischer Ausrichtung. Dazu gehérten
etwa die Arbeiten der ebenfalls in der ,Primary Structures® Ausstellung vertre-
tenen ,Park Place” Bildhauer und Caros englische Schilerschar. Dieser geo-
metrisch orientierten Skulptur haftete den Minimalisten zufolge noch ein weite-
rer Makel an: weil sie offensichtlicht komponiert war, schien sie in die ,retar-
dierte kubistische Asthetik* Mondrian‘schen Zuschnitts zuriickzufallen.*

als ,ernsthafte” Kunstkritik, s. ebd., S. 155.

“% Dabei hatte Morris selbst nur ein Jahr zuvor, Anfang 1965, in seiner Solo-
Ausstellung bei Green eine Serie von Bleireliefs gezeigt.

*27 Morris erwéhnte beide Kritiker in einer FuBnote als Urheber dieser ,Evolu-
tions“lehre, s. Morris, Notes on Sculpture, [1], S. 44.

28 3. hierzu und im folgenden, ebd., S. 43.

29 Das wird z.B. in Judds ,Specific Objects” Artikel deutlich. Morris bemerkte in
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Morris' negatives Urteil Gber Smith implizierte, daB die Formalisten auch in
ihren Vorlieben auf dem Gebiet der Skulptur irrten und die wirklich relevanten
avantgardistischen Arbeiten nicht erkannten. Ergo legten sie das ,Gesetz" der
»,modernist reduction” falsch aus. Dessen ,folgerichtige“ Interpretation lieferte
der Kinstler nun selbst: der einzig legitime ,nachste Schritt* in der Skulptu-
rentwicklung fuhrte von den Errungenschaften der Russen direkt zu den ,unita-
ry forms"*, den auf Primarformen reduzierten plastischen Gebilden.**° Denn die
einfachen geometrischen Vielflachner verkérperten das Wesen der Skulptur
geradezu ideal, so der Autor, da bei ihnen der wichtigste skulpturale Einzel-
wert, die Form, im Vordergrund stehe. Sie integriere sekundare Eigenschaften
wie MaBstab, Proportion und Masse in einem unteilbar miteinander verbunde-
nen Ganzen. Dadurch wirden alle diese , Sinneseindriicke” gebindelt und
kénnten nicht mehr in ein vielfaltiges Beziehungsgeflige im Mondrian‘schen
Sinne auseinanderfallen. Das hieB: die ,unitary forms® rdumten endgultig mit
der ,retardierten” kubistischen Komposition auf.**' Morris zufolge leisteten das
aber nur die reduziertesten geometrischen Formen. Um das zu beweisen, be-
zog er sich auf die Gestaltpsychologie. Komplexe Vielflachner, so der Kinstler,
hatten zu viele Seiten, um sofort als ,Gestalt* erfaBt zu werden.**? Sie wiirden
als vielteilig-fragmentierte Strukturen wahrgenommen und zerfielen deshalb
wieder in ein ,relationales* Beziehungsgefiige. Nur die einfachen regelmaBi-
gen und unregelmaBigen Vielflachner wie Wirfel, Pyramide, Keil und Trapez
bewirkten eine starke ,,Gestalt'‘wahrnehmung. Bei ihnen habe der Betrachter
auf den ersten Blick ein Gefihl flir das Ganze, die ,Gestalt‘, ohne dafiir das
Objekt ganz umschreiten und von allen Seiten sehen zu missen. Seine Form

erschlieBe sich ihm durch die Erfahrung der rdumlichen ,,Ausdehnung® von

Battcocks Anthologie Uber seinen ersten ,Notes on Sculpture” Artikel: ,,/
have discussed the use of a strong gestalt or of unitary-type forms to avoid
divisiveness and set the work beyond retardaire Cubist-esthetics in Notes
on Sculpture, Part I, above”, vgl. Wiederabdruck Robert Morris, Notes on
Sculpture, [1] u. 2, in: Battcock, Minimal Art, S. 222-235, hier: S. 231f.

30'S. Morris, Notes on Sculpture, [1], S. 43 f.

*31'S. hierzu u. im folgenden, ebd., S. 44.

32 Morris benutzte das deutsche Wort ,Gestalt, s. ebd. Bereits zuvor hatte
Rose in ihrer Donald Judd-Rezension von 1965 erstmals das deutsche Wort
,2aestalt“ benutzt, um dessen ,stacks” zu beschreiben, die nicht relational
komponiert, sondern rhytmisch akzentuiert seien und im Ganzen, als ,,single
,gestalt wahrgenommen werden miBten, s. Rose, Donald Judd, in: Artfo-
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Kérpern und daraus abgeleiteten Vorstellungsmustern. Somit entstamme das
Wissen darum, daB Vorstellung und Form lUbereinstimmten, einem Bereich der
Sinneserfassung, der weniger mit dem Gesichtsfeld selbst als mit der "Erfah-
rung mit dem Gesichtsfeld‘ zu tun habe. Diese Unterscheidung war wichtig,
weil der Begriff der ,Erfahrung® neben dem visuellen Prozef3 auch andere ko-
gnitive Vorgange miteinbezog. Andernfalls hatte er allzu eklatant seinem Dik-
tum widersprochen, die Skulptur sei ein haptisches und kein visuelles Medi-
um.**® Die gestaltpsychologische Komponente diente dazu, die Form als zen-
trales bildhauerisches Element zu etablieren und méglichen Einwénden zuvor-
zukommen, es gebe bei einer auf Primarformen reduzierten Skulptur wenig zu
sehen und analysieren. Tatsachlich sei eine einfache Form, so Morris, nicht
gleichzusetzen mit einer einfachen Erfahrung. SchlieBlich wirden andere
Werte wie GréBe, Masse und Proportion dadurch nicht eliminiert, sondern nur
fester in das Ganze eingebunden. Neben der neuen Skulptur, in der die Form
so wichtig sei wie niemals zuvor, wirke die Uberlieferte vielgliedrige Plastik wie
eine andere Gattung. Die ,unitary forms® bedeuteten somit sowohl einen neu-
en Endpunkt als auch eine neue Freiheit fir die Skulptur, schloB der Kiinstler

den ersten Teil seiner ,Betrachtungen zur Skulptur*.***

Morris’ erster Beitrag far ,Artforum“ entstand zwei bzw. ein Jahr nach Judds
,Local History“ und ,Specific Objects” Artikeln. Jetzt stand die junge geome-
trisch orientierte Skulptur mit der ,,Primary Structures® Schau kurz vor ihrem er-
sten Hohepunkt. Deshalb war es nicht mehr nétig, sie in bereits bekannte
Strémungen wie die Assemblage einzubetten oder als ,Erbe” der neuen Ab-
straktion in der Malerei darzustellen. Nun galt es eher, sich abzugrenzen von
dem immer breiter werdenden Angebot geometrisierender Malerei und Skulp-
tur. Das erklart zum einen die Unterschiede in den Darstellungen der beiden
Kinstler. Ein anderer Grund firr diese Inkongruenz ist, daB sie sich auf unter-
schiedliche Weise der formalistischen Kunstgeschichtserzahlung annahmen,

um sie dann fir eigene Zwecke auszuschlachten.

rum, (Juni 1965), S. 32.

3 Vgl. ebd. Da er die ,Erfahrung” in seinem zweiten ,Skulptur“-Artikel zu einer
zentralen Kategorie ausbaute, (s.u.), wurde der urspriinglich aus argumen-
tativer Not geborene Terminus spéter zu einem entscheidenden Ingredienz
minimalistischer Interpretation.

%4 S, ebd.
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Wegen dieser unterschiedlichen Interpretationen deutet James Mayer Mor-
ris' ,Notes on Sculpture” Artikel vor allem als Angriff auf Judd, seinen gréBten
Konkurrenten um die ,FUhrung® der neuen Bewegung, und den Versuch, ihm
die mit den ,Specific Objects” erlangte Deutungshoheit Gber die Minimal art zu
entreiBen.*®® Tatséchlich aber richteten sich die Artikel beider Kiinstler vor al-
lem gegen die Formalisten und das von ihnen formulierte Prinzip der ,moder-
nist reduction”, womit Greenberg und Fried die Fliihrungsanspriche ihrer Favo-
riten in der zeitgendssischen abstrakten Kunst begrindeten. Deren Deutungen
zu widerlegen und mit Hilfe von Versatzsticken aus der formalistischen Theo-
rie die eigene Kunst an die Spitze der zeitgendssischen Entwicklung zu stellen,
war das Ziel sowohl von Judd als auch von Morris. Sie wahlten dazu allerdings
unterschiedliche Ansétze, woraus sich die Diskrepanzen in ihren Schriften pri-
mar erklaren. Morris hatte das formalistische Credo Ubernommen, daB sich die
Gattungen immer starker ausdifferenzieren wirden. Daraus ergab sich sein
Verdikt gegen das Relief, das Judd ab 1966 als plastische Form bevorzugte.
Diese Ablehnung resultierte zwingend aus Morris® pseudo-formalistischer Kon-
zeption und stellte somit eher einen Nebeneffekt als einen agressiven Akt ge-
gen den Kollegen dar, wenn auch die Konkurrenz der Kinstler untereinander
seinerzeit sehr groB war.** Da Judd bis 1966 auch sehr viele rundplastische
Arbeiten schuf, gab es in diesem Punkt bis dato ohnehin wenig Angriffsflache.
Zudem hatte Morris selbst ein Jahr zuvor bei ,Green* noch eine Serie von Blei-
reliefs gezeigt, und auch sein tetraederférmiges Objekt auf der Aufmacherseite
des Artikels war eine Art Relief: es war so in eine Wandecke ,eingepaBt®, dafi

nur noch eine der vier Seiten zu sehen war.**’ (s. Abb. 57)*8 Ein weiterer

%S, Meyer. Minimalism. Art and Polemics in the Sixties, S. 157-160.

% S0 wandte sich Morris im zweiten Teil auch gegen den seinerzeit bei allen
minimalistischen Kollegen beliebten ,seriellen”, modulartigen Skulpturauf-
bau. Dies war einerseits durch seine Argumentation bedingt, diente aber si-
cherlich auch dazu, die Konkurrenz auf Abstand zu halten.

37 Die beiden Bildhauer waren auch uneinig dartiber, ob Skulpturen farbig
gefaBt sein sollten. Judd hatte nichts dagegen und gab vielen seiner friihen
Skulpturen eine auffallige kadmiumrote Farbung. Morris, dessen Objekte in
einem neutralen Grau gehalten waren, aber muBte schon aufgrund seiner
strengen formalistischen Gattungskonzeption jede aufféllige, nicht material-
gebundene Farbe in der Skulptur ablehnen. Denn diese gehére, so Morris,
als ,optischstes Element in einem optischen Medium® grundsatzlich zur
Malerei, vgl. Morris, Notes on Sculpture, [1], S. 43. Dieses Argument war
wahrscheinlich auf Anthony Caro gemuiinzt, den gréBten Rivalen der Mini-
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strittiger Punkt war das Verhaltnis von russischem Konstruktivismus und Mini-
mal art. Morris erklarte , Tatlin und andere Konstruktivisten“ zu den Vorlaufern
der neuen Skulptur, Judd hingegen gestand ihnen keinen EinfluB auf die ,spe-
cific objects* zu.**® Das erklart sich aus taktischen Erwagungen und den unter-
schiedlichen Biographien der beiden Kiinstler. Zum einen paBten diese ,Vor-
ganger® hervorragend in Morris* Argumentationsstrategie. Denn damit belegte
er die Entwicklung der ,unitary forms* aus der Tradition der abstrakten Skulp-
tur. Zum anderen halfen die Konstruktivisten dem Kiinstler bei einem biogra-
phischen Problem. Morris war zuerst als neodadaistischer Objektklnstler be-
kannt geworden. Das machte ihn in formalistischen Kreisen und bei anderen
Uberzeugten Anh&ngern abstrakter Kunst ,verdachtig®. Mit seinem Bekenntnis
zu den Russen konnte er sich in einer Zeit, als die Abstraktion wieder auf dem
Vormarsch war, von dem ,Makel“ befreien, einer ,unseriésen” Kunstrichtung
angehdrt zu haben. Judd hatte zwar auch Uber die Assemblage zur minimali-
stischen Skulptur gefunden, war aber zuvor ein abstrakter Maler gewesen. Er
sorgte sich mehr, daB die zeitgendssische abstrakte amerikanische Kunst als
Plagiat konstruktivistischer europaischer Strémungen betrachtet werden
kénnte.**° Darum bestritt er jeden Zusammenhang von Minimal art und russi-
schem Konstruktivismus. Die widersprichlichen Deutungen ihrer beiden Pro-
tagonisten**! schadeten der Minimal art aber nicht, sondern erweiterten im
Gegenteil deren Interpretationsmdglichkeiten. In den radikaleren Positionen,
die die 6ffentliche Diskussion bestimmten, stimmten Judd und Morris ohnehin
Uberein. Fir sie hatten Malerei und konkurrierende plastische Strébmungen als
zeitgemaBe Ausdrucksmittel ausgedient und muBten daher der ,neuen Skulp-

tur‘ beziehungsweise ,Arbeit in drei Dimensionen® weichen.

Wahrscheinlich hatten Op-art und kinetische Kunst Morris zu dem gestalt-
psychologischen Teil seines Artikels angeregt. Damit erschlof3 er einen neuen

Interpretationsspielraum flr die Minimal art, den er in seinem zweiten Artikel

mal art auf formalistischer Seite, der seine Skulpturen stets bunt fafBte,
sowie gegen die Legion vielfarbiger zeitgendssischer Plastik

% |n: Artforum 4, 6 (Febr. 1966), S. 42.

4% 5 Glaser, Questions to Stella and Judd, hier zit. nach: Battcock, Minimal
Art, S.155.

403 ebd.

1 Judd und Morris waren bereits von der Kritik, insbesondere von Rose und

254



noch grundlegend erweiterte. Die ,Notes on Sculpture, Part 2“ betitelte Fort-
setzung des urspringlich als Solitar geplanten Artikels erschien ein dreiviertel
Jahr spater wiederum in ,Artforum“.**? Darin war das Objekt nur noch eines der
Elemente in einer ,erweiterten Situation“, woran das Licht, der Raum sowie die
kognitive und ,physische Partizipation“ des Betrachters entscheidenden Anteil
hatten.**® Das Kernanliegen auch dieses Textes war, die Minimal art von der
,zurtickgebliebenen kubistischen Asthetik* abzugrenzen. Das versuchte Morris
jetzt aber - nachdem der Betrachter einmal im Blick war - Gber weite Strecken
mit einem rezeptionsasthetischen Ansatz. Wie nétig zudem neue Erklarungs-
strategien fur die formal sehr schlichte Minimal art waren, zeigte Corinne Ro-
bins Rezension der ,Primary Structures® Schau. Bereits deren Titel ,,Objects,
Structure or Sculpture: Where Are We? verrat die Unsicherheit eines Teils des
zeitgendssischen Publikums, dessen Reaktionen auf die ,boned down new
works“ in der Schau die Kritikerin folgendermafBen beschrieb:
» The importance of the show is never questioned. A few ideas

about Minimal art inspired by the inclusion of five or six Minimal

artists are trotted out almost in desperation. And then silence.

No one wants to talk about the works.“***

Morris griff noch einmal die These von der ,Gestalt“wirkung einfacher Polye-
der auf. Jetzt lotete er die Interpretationsmdéglichkeiten aus, die sich aus der
,Diskrepanz” zwischen dem ,unmittelbaren® Erkennen der ,Gestalt” und der
sukzessiven Erfahrung der perspektivischen Verkirzungen ergaben. Man wis-
se sofort um die Form eines am menschlichen Maf3 orientierten einfachen Po-
lyeders, so der Kinstler, obwohl man niemals alle Seiten zugleich sehen kon-
ne.*** Um Formvorstellung und konkrete Seherfahrung miteinander abzuglei-

Lippard, als Leitfiguren der neuen Bewegung identifiziert worden.

*42°3_Morris, Notes on Sculpture, 2.

*3ygl. ebd., S. 21.

*# ygl. Robins, Object, Structure or Sculpture: Where Are We?, S. 33.

53 ebd., S. 21, 23. Die dffentliche Wirkung der neuen Skulptur war fiir Mor-
ris auch eine Frage der GréBe. Eine gelungene Skulptur sollte sich am
menschlichen MaB orientieren. Denn bei monumentalen Formaten werde
die GréBe zum alles beherrschenden Faktor. Bei kleineren Formaten
hingegen leide die 6ffentliche Qualitat. Weil man an sie naher herantreten
musse, verringere sich der Umraum, in dem die Werke fir den Betrachter
existierten. Dadurch schrumpften Oberflachenstrukturen, Farbe und Mate-
rial zu Details, und die Skulptur falle in eine kleinteilige ,kubistische As-
thetik“ zurlck, s. ebd., S. 21.
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chen, misse der Betrachter die Skulptur umschreiten und von allen Seiten be-
trachten. In der Bewegung erlebe er, der bisher nur vorgegebene, durchkom-
ponierte Objekte kenne, stédndige Perspektiv- und Lichtwechsel. So werde ihm
bewuBt, daB er selbst durch den Positionswechsel erst die asthetischen ,Be-
ziehungen® herstelle. Diese seien bei einfachen Polyedern keine Funktionen
des Objektes selbst mehr, wie noch in der vielgliedrigen kubistischen Kunst,
sondern wlrden durch den Standort des Betrachters und die jeweiligen Raum-
und Lichtverhéltnisse immer wieder neu definiert. In der neuen Skulptur gebe
es keine Oberflachenstrukturen und anderen kleinteiligen Zierrat, der den Re-
zipienten dazu verfihre, sich in einer ,intimen Betrachtung“ von Details zu ver-
lieren. Denn dadurch werde er von dem Raum, worin die Arbeit existiere, ab-
gelenkt und ihre 6ffentliche Wirkung reduziert. Die ,neue Skulptur‘ hingegen,
von Morris auch ,Objekt’, ,Struktur* oder ,neue Arbeit im &ffentlichen Modus*
genannt, erweitere den Skulpturbegriff. Sie rege den Rezipienten zur aktiven
koérperlichen Partizipation an und mache ihm dabei grundlegende Mechanis-

men der Wahrnehmung bewuBt.**®

Morris* Argumentation war nicht immer stringent. Wie bereits in seinem er-
sten Artikel diente sie priméar dazu, die Avantgardestellung der ,neuen Skulp-
tur* zu belegen. So etwa als der Kiinstler den Zeitfaktor als neues Element des
Skulpturerlebens thematisierte. Durch das Abgleichen der ganzheitlichen
Formvorstellung mit der ,ausschnittartigen“ Betrachterperspektive, so Morris,
werde die neue Skulptur ,notwendigerweise in der Zeit* erfahren und erlebt.
Damit sei die Intention der neuen Arbeiten dem ,vorziiglichen Interesse des
Kubismus®, ,simultane Ansichten auf einer Fldche* darzustellen, ,diametral
entgegengesetzt.“**’ Es bleibt offen, ob er aus argumentativen Griinden nicht
mehr zwischen den Gattungen unterschied, oder ob er einmal mehr Skulptur
gegen Malerei ausspielen wollte. An anderer Stelle behauptete er sogar, daB
der Betrachter durch seine Positionswechsel und die damit verbundenen per-
spektivischen Veranderungen die eigentlich ,unverédnderlichste aller Eigen-
schaften der Skulptur*, die Form, beeinflusse.**® Um die Einzigartigkeit der
»heuen* Skulptur zu belegen und sie gegen ,traditonelle” Kunst abzugrenzen,

63 ebd., S. 21, 23.
*7ygl. ebd., S. 23.
*“8vgl. ebd., S. 21.
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schreckte der Autor der ,Notes on Sculpture® auch vor groben logischen Feh-

lern nicht zurtick.

Obwohl einzelne Passagen des zweiten ,Skulptur-Manifests sich wie eine
Absage an das autonome Kunstobjekt lesen, nahm der Kiinstler anschlieBend
vieles wieder zurlick. So schrieb er etwa, daB das Objekt selbst nicht unwichti-
ger (,less important‘), sondern nur weniger selbstgefallig (,/less self-important®)
geworden sei. Eine Skulptur werde auch weiterhin nach ihrer Form, Proportion
und GréBe beurteilt, so Morris, miisse aber zudem stimmig installiert sein.
Deshalb gelte es schon beim Entwurf, die duBeren Faktoren zu bertcksichti-
gen, die vom Objekt selbst nicht mehr zu trennen seien.*** Andererseits aber
sollte die ,neue Skulptur* weder Teil eines Environments noch ein raumstruktu-
rierender Eingriff und erst recht kein architektonisches Versatzstlck sein. Denn
er beflrchtete, daB3 die Minimal art nicht als abstrakte Kunst, sondern als Ar-
chitekturzitat interpretiert werden kénnte. Daher dachte Morris, der bereits im
ersten ,Sculpture-Beitrag“ dezidiert zwischen ,,ungegensténdlicher Plastik* und

JArchitektur* unterschieden hatte,*°

auch daruber nach, die Skulptur im Au-
Benraum zu plazieren, allerdings nur an einem Ort ohne architektonische Be-
zlge:
JArchitecturally designed sculpture courts are not the answer
nor is the placement of work outside cubic architectural forms.

Ideally, it is a space without architecture as background and ref-
erence, that would give different terms to work with.

Die Argumente aus Morris’ zweitem ,Erklarstick* paBten weder auf die mo-
dulartig kombinierten, seriellen Skulpturen, die bei seinen minimalistischen
Kollegen immer beliebter wurden, noch auf eigene, mehrmodulige Arbeiten wie
sein Ensemble aus verspiegelten Wiirfeln,** die ,L-Beams***® oder die ein
Jahr spater entstehenden, auf dem Prinzip der Reihung aufbauenden ,,Per-
mutation“-Stiicke.*** Dennoch, und das zeigt die Dominanz der Theoriebildung

vor dem &asthetischen Material, erklarte er serielle Arbeiten im Unterschied zu

*“9S. ebd., S. 28.
0 3. ders., Notes on Sculpture, [1], S. 43.
5T Vgl. ders., Notes on Sculpture, 2, S. 21.
52 Mirrored Cubes, 1965, Holz u. Plexiglasspiegel, vier Teile, jedes
21 x21 x 21 cm.
53 Untitled, (L-Beams), 1965, bemaltes Holz, 2 Teile, jedes 244 x 244 x 61 cm.
548, z.B. Untitled, (Stadium), 1967, Stahl, 8 Teile, jedes 119 x 122 x 119 cm.
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den ,besseren neuen Arbeiten® zu Fehlentwicklungen, spaten Nachwehen ku-
bistischer Asthetik. Zum SchluB seines Artikels nahm er nochmals die Gegner
der ,neuen Skulptur‘ ins Visier. Deren Erwartungen an ein Kunstwerk erklarten
sich aus ihrem ,kubistischen®, das heiBt veralteten Kunstverstandnis. Sie wir-
den unkomponierte, monochrome Skulpturen als ,negativ, langweilig“ und ,ni-
hilistisch* bezeichnen, weil sie die Asthetik nur im Objekt selbst suchten. Die

jetzige Situation sei aber sehr viel komplexer und offener.

So erklarte Morris die Schmucklosigkeit und Detailarmut zur gréBten Starke
der Minimal art und conditio sine qua non einer neuen Asthetik. Mit der Auf-
wertung des Betrachters zum aktiven, ja mitschépfenden Teilhaber der
Kunsterfahrung sollte er fir die einfachen Formen der Minimal art entschadigt
werden. Seine Emanzipation diente einigen Apologeten spater als Beleg fir
die soziale, wenn nicht sogar politische Dimension der Minimal art,**° da sie
auch einem asthetisch ungeschulten Betrachter die Mechanismen der Wahr-
nehmung bewuBt mache. Allerdings sprach Morris nur vier Jahre spater dem
Rezipienten jegliche Kompetenz als Mitwirkender im Schaffensprozef3 wieder
ab.*® Das zeigt wieder einmal, daB die zeitgendssischen Kiinstlertexte nicht
fur die Ewigkeit geschaffen, sondern taktische Mandver im kunstpolitischen
Tagesgeschéaft waren. Dem Betrachter eine aktive Rolle in der Kunsterfahrung
zuzusprechen, wertete nicht nur die schlichten Formen der Minimal art auf,
sondern widersprach auch der elitdren Connaisseurasthetik der Formalisten.**’
Die selbsternannten Gralshiter von Qualitat und gutem Geschmack in der ab-
strakten Kunst waren bereits zuvor ins Visier von Judd und Morris und ihren
Kritikerfreunden Rose und Lippard geraten.**® Denn die angesehenen formali-

stischen Kritiker, die sich primar fir die Malerei und in der Skulptur nur fir Ca-

% S. z.B. Berger, Labyrinths.

% S. Robert Morris, Some Notes on the Phenomenology of Making: The
Search for the Motivated, in: Artforum 8, 8 (April 1970), S. 62-66, hier:

S. 64.

*7 Alex Potts analysiert treffend, daB das Element der Betrachterpartizipation
bei Morris formal motiviert ist. Allerdings erkennt er nicht, daB sich die
Ablehnung des autonomen, gegliederten Objektes gegen die asthetischen
Konventionen der formalistischen Kritiker richtet, sondern konstruiert daraus
einen unterschwelligen politischen Gehalt, s. Potts, The Sculptural Imagina-
tion. Figurative, Modernist, Minimalist, S. 242-246.

*8 S.0.
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ro und Smith begeisterten, machten sich nichts aus der Minimal art.**® Fried
und Greenberg sowie deren Parteiganger Rosalind Krauss, Jane Harrison Co-
ne und der Kinstler Darby Bannard nahmen den von den Minimalisten hinge-
worfenen Fehdehandschuh allerdings nur sehr zégerlich auf. Erst ab Mitte
1966 revanchierten sie sich gelegentlich mit Kritiken oder Artikeln in ,Artforum*
fir Angriffe und Begriffsbesetzungen der Minimalisten.*® Frieds Generalab-
rechnung mit der Minimal art folgte erst im Juni 1967 mit dem ,Art and Objec-

thood“-Essay in der ersten New Yorker ,Artforum* Ausgabe.*®’

Darin erklarte der Kritiker die Minimal art zum absoluten Tiefpunkt in der
Kunstentwicklung, ja sogar zur ,Nicht-Kunst‘. Er bezog sich dabei auch auf
Morris® ,Notes on Sculpture” Artikel. Wenn das Objekt nur noch ein Element in
einer erweiterten Situation sei und das Werk in der Zeit erlebt und erfahren
werden misse, so Fried, zeige dies, daB die Minimal art eine Form der Zeit-
kunst und somit des Theaters darstelle.*®* Anstatt auf die &sthetischen Quali-
taten des Kunstwerks selbst zu setzen werde in der , literalist art’, wie er sie
nannte, das Objekt in einer Situation erfahren, die schon aufgrund ihrer Defini-
tion ,den Betrachter mit einschlieBt‘.*** Greenberg habe zuerst auf die eigen-
artige Prasenz der Werke der Minimal art hingewiesen. Hierbei handele es
sich um eine theatralische Qualitat, eine Art von Bihnenprasenz. Die korperli-
che Distanz, die das Objekt dem Rezipienten auferlege, sei dem Abstand nicht
unahnlich, den man einer reglosen Person gegeniiber einnehme.*** Barbara
Rose hatte zuvor erklart, jeder Betrachter erkenne sofort, daB3 die neuen Ar-
beiten Hohlformen und keine monolithischen Skulpturen seien, um jede Uber-
einstimmung von Minimal art und traditioneller Skulptur auszuschlieBen.*®
Dies und Morris’ Diktum, Skulptur solle sich am menschlichen MaB orientieren,

fUhrte Fried als weitere Belege flr den ,verdeckten Anthropomorphismus® der

93, Anm. 10.

#0'S. z.B. Fried, Shape as Form, u. Bannard, Present-Day Art and Ready-
Made Styles.

*61'S. Fried, Art and Objecthood, hier und im folgenden zit. nach Wiederab-
druck in: Battcock, Minimal Art, S. 117-147.

%23 ebd. S. 125f u. S. 144,

3 ygl. ebd., S. 125.

%43 ebd., S. 1271.

'S, Rose, Post-Cubist Sculpture, S. 40.
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Minimal art an.*®® Diese Camouflage sei genauso unheilbar theatralisch wie
der Begriff der , Erfahrung’, so der Kritiker.*®” Das Theater aber, in dem viele
Dinge, sowohl Kunst als auch ,Nicht-Kunst", sich miteinander vermischten,*®®
sei zur Zeit der argste Feind der freien und reinen Kiinste.*®® Deren Qualitaten
wirden durch die Werke von Jules Olitski, Morris Louis, Frank Stella, Kenneth
Noland, David Smith und Anthony Caro beispielhaft verkérpert. Allerdings sei
die Ernsthaftigkeit dieser ,high art‘ den meisten Menschen unverstandlich, ja

schrecke sie sogar ab.*”°

Qualitat und Wert eines Werkes zeigten sich erst im
Vergleich mit exemplarischen Werken derselben Gattung der Vergangenheit.
Aber da die meisten Menschen unfahig seien, Qualitatsunterschiede zu erken-
nen, begriBten sie Tendenzen, die Kiinste miteinander zu verschmelzen. Die
Synthese verschiedenartiger Dinge sei jedoch nicht die Doméane der ,visual
arts®, sondern des Theaters, und das sei die Negation der Kunst.*’' Die Gren-
ze zwischen beidem werde von den Arbeiten in drei Dimensionen markiert, wie
Greenberg erst kirzlich festgestellt habe. Auf der einen Seite stehe die Skulp-
tur und auf der anderen die minimalistischen Objekte, deren ,Dinglichkeit* sie
als Kunst disqualifiziere und zu einem neuen Genre des Theaters mache. *’
Da aber das Theater und die Kunst sich momentan im Kriegszustand befan-
den, hange das Uberleben der Kunst davon ab, ob sie sich aus dem Giriff der
,Objekthaftigkeit‘, das hieB aus den Handen der Minimalisten, befreien kénn-

te 473

Fried nahm selbst vorweg, daB sein Artikel als Angriff auf bestimmte Kinst-

*% Damit revanchierte sich Fried fiir die gleichlautende Kritik der Minimalisten
und ihrer Verbiindeten an den Skulpturen von David Smith und Anthony
Caro, die wegen ihrer ,gestischen Elemente” nicht wirklich abstrakt seien,
sondern sich auf die menschliche Gestalt bezdgen:“... the literalists them-
selves have, as we have seen, felt free to characterize the modernist art
they oppose, e.g., the sulpture of David Smith and Anthony Caro, as an-
thropomorphic - a characterization whose teeth, imaginary to begin with,
have just been pulled®, vgl. Fried, Art and Objecthood, ebd., S. 130.

*7'S. ebd., S. 128-130.

%% 3. ebd., S. 141.

“93. ebd., S. 135, 139.

‘93, ebd., S. 128.

“1'S. ebd., S. 141f,

Y23, ebd., S. 1241,

“°S. ebd., S. 135, 139.

260



ler (und Kritiker) und als Verteidigung anderer gelesen wiirde.** Er wahlte al-
lerdings die falschen Argumente, um sich der auf Konfrontation bedachten
Konkurrenz auf dem ,ureigenen” Gebiet der abstrakten Kunst zu entledigen.
Eine Kunstideologie, die Gattungsreinheit propagierte und elitare Bildungsan-
spriche hochhielt, widersprach dem Zeitgeist und konnte sich deshalb dauer-
haft nicht mehr durchsetzen. Aber es wurde Mode, die formalistische Theorie
als Uberholten Gegenentwurf zur eigenen Haltung zu zitieren. Auch schirten
die Herausgeber von ,Artforum” den Konflikt weiter. So war Frieds ,Anti-
Minimal“-Artikel mit zahlreichen Werken der Minimal art illustriert. Zudem war
Robert Morris offensichtlich vor Verdéffentlichung das Manuskript des ,,Art and
Objecthood” Artikels seines Kontrahenten zugespielt worden. Denn der

Klinstler, der in derselben Ausgabe den dritten Teil seiner ,Notes on Sculpture

#7% ging darin explizit auf Frieds Kritik ein. Zum einen

Reihe verdffentlichte,
konterte er dessen Vorwurf, daB die Minimal art den hohen Anspriichen eines
asthetisch geschulten Kunstkenners nicht gentige mit dem Hinweis auf das
,Soziale“ Potential dieser ,egalitdren“ Kunst. Was sei schlecht an einer Kunst,
die gradlinig, offen und fir jedermann schnell erfaBbar sei? Daran kénne nur
Ansto3 nehmen, wer Exklusivitat und Gberlegene Wahrnehmung fir sich re-
klamiere. Dann allerdings wirke diese so ganz andere Kunst langweilig.*”® Zum
anderen bestritt er Frieds Behauptung, die Minimal art sei nicht wirklich ab-
strakt, sondern anthropomorph. Nur stromlinienférmige Gebilde hatten eine
Beziehung zum Organischen, da auf sie dhnliche Kréfte einwirkten wie die
Schwerkraft auf den menschlichen Kérper. In rechtwinklige Formen jedoch
kénne man solche Spannungsverhaltnisse nicht hineinlesen, weil sie véllig un-
organisch und die undynamischsten Grundelemente der Gestaltung seien.
Deshalb seien sie auch nicht anthropomorph, sondern definitiv ungegenstand-

lich.*"”

“7*S. ebd., S. 147.

"> Robert Morris, Notes on Sculpture, 3, Notes and Nonsequiturs, in: Artforum
5, 10 (Juni 1967), S. 24-29.

% ygl. ebd., S. 29.

*’7'S. ebd. Es scheint Morris nicht gestdrt zu haben, daB er damit seiner ei-
genen These Uber die Bedeutung der Schwerkraft fir den perzeptiven
Nachvollzug von Skulptur aus dem ersten ,Notes on Sculpture® Artikel wid-
ersprach, s. Morris, Notes on Sculpture, [1], S. 43. Das zeigt wieder einmal,
daB diese Verodffentlichungen auf das aktuelle Tagesgeschaft zugeschnitten
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Das war aber auch schon alles zum Thema formalistische Kritik in ,Notes
and Nonsequiturs®, dem dritten Teil der ,Notes on Sculpture” Reihe. Morris
schien nicht mehr an weiteren Auseinandersetzungen interessiert, diese flhrte
fortan Robert Smithson fort.*’® Der dritte ,Notes on Sculpture” Artikel ist kein
durchlaufender Text, sondern eine Notatensammlung. Einige davon stammen
wohl noch aus den Entwurfsphasen der Vorgangerartikel.*”® Andere kreisen
um den Kubus und den rechteckigen Block als ,most obvious unit, if not the
paradigm, of forming" in der Kulturgeschichte der Gestaltung ,.since Neolithic
times" bis zum Zeitalter der industriellen Produktion. Mit den ,neuen dreidi-
mensionalen Arbeiten“, so der Kinstler, habe man ,das grundlegende kultu-
relle Prinzip der Formgebung selbst* aufgegriffen, das seiner Logik wegen
auch in der Industrie eingesetzt werde. Da sich zudem viele Kinstler industri-
eller Materialien und Fertigungstechniken bedienten, ahnelten die neuen Ar-
beiten industriell hergestellten Objekten mehr als traditioneller Kunst. Das ver-
binde sie mit der Pop-art, obwohl abstrakte Kunst fir Morris doch auf einem
anderen ,kulturellen Level’ stand.*®® Die ,neue dreidimensionale Kunst‘ habe
somit den ermidenden Kreis der ,Kunsthaftigkeit®, (,artiness”), durchbrochen,
der seit der Renaissance jede neue Phase der Kunst bestimme. Aber trotz al-
ler Bilderstirmerei legte der Kinstler natirlich weiterhin Wert auf die Feststel-
lung, daB sie nichtsdestoweniger Kunst sei.*®’

Als er sich ein knappes Jahr spater erneut in ,Artforum“ mit dem Artikel ,Anti

482

Form® zu Wort meldete,™ war keine Rede mehr vom Kubus als Grundprinzip

und keine asthetischen Vermachtnisse waren.

*’8 Robert Smithson, der ,Nachkdmmling“ in der Reihe der Minimalisten,
machte im Oktober 1967 mit einem Leserbrief gegen Fried Stimmung, s.
Leserbrief von Robert Smithson, in: Artforum 6, 2 (Okt. 1967), Letters, S. 4,
u. s.u.

#79'S. Morris, Notes on Sculpture, 3, S. 25.

*0vgl. ebd., S. 26.

*81'S. ebd., S. 29. Morris sagte 1967 liber seine minimalistischen Kollegen und
ihr Verhaltnis zur Kunst: , ... I think they're all pretty convinced that what
they’re making is art. They may not call it sculpture. ... Art, | think, has to be
defined as anything that’s used as art; it's a conventional definition ... and
that kind of protest art or questioning art is not relevant any more”, vgl.
David Sylvester u. Robert Morris, A Duologue, in: Robert Morris, (Ausst.-
Kat. London 1971), S. 13-20.

82 3. Robert Morris, Anti Form, in: Artforum 6, 8 (April 1968), S. 33-35. Sandler
berichtet, daB der Titel von den Herausgebern von ,Artforum* stamme und
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des Gestaltens. Diesmal behandelte er ausschlieBlich Gebilde oder Arrange-
ments aus flexiblen oder weichen Materialien, und die Titelseite schmiuickte ei-
ne Arbeit aus zerfetzten, formlos-schlaff Gbereinandergehangten Filzbahnen,
ein Beispiel aus seiner neuen, aktuell bei Castelli gezeigten Filz-Serie.*® Der
formale Wandel ging mit neuen kinstlerischen Entwicklungen einher, auf die
Morris mit einer Erweiterung seines Vokabulars reagierte. Lucy Lippard hatte
Ende 1966 in ihrer Ausstellung ,Eccentric Abstraction” fir die Fischbach Gale-
rie*®* einen neuen Trend vorgestellt, der bald als , ProzeBkunst* identifiziert
wurde.*®* In ihrer Schau zeigte sie Kiinstler, die ungewdhnliche, oftmals povere
Materialien wie textile Gewebe, Latex und Kunststoffe einsetzten und deren
meist wenig ,formschdnen” Gebilde wie die Antithese zur streng geometri-
schen Minimal art wirkten. Morris zog Ende 1967 mit seinen Filzarbeiten
nach.*® (s. Abb. 58)*” Zudem zollte er der neuen Tendenz, die bislang noch
im Schatten der Minimal art stand, im Frihjahr 1968 mit dem ,Anti Form* Arti-
kel Tribut.

Die neuen Schlagworte hieBen nun ,the process of making itself‘ und ,the

nicht von Morris selbst, der ihn moniert habe, vgl. Sandler, American Art of
the 1960s, S. 327, Anm. 35.

83 Diese Ausstellung war vom 20. April bis zum 10. Mai 1968 bei Castelli zu
sehen. Sie bestand aus drei Abteilungen. Zuerst, vom 20. bis zum 26. April,
wurden Filzarbeiten und Skulpturen aus Fiberglas gezeigt, vom 27. April bis
zum 3. Mai folgten Aluminium- und Walzstahlskulpturen und vom 4. bis zum
10. Mai waren ausschlieBlich Aluminiumskulpturen zu sehen, s. Anzeige der
Castelli Galerie fur die Morris Ausstellung, in: Art International 12, 4 (20.
April 1968), Anzeigenteil unpaginiert.

S, Anm. 232.

8 Bereits im April 1968 berichtet Pincus-Witten von der alarmierend anstei-
genden Anzahl von ,,ProzeBkiinstlern“ in New York, vgl. Robert Pincus-
Witten, New York, in: Artforum 6, 8 (April 1968), S. 63-65, hier: S. 63.

8 Morris hatte 1964 bei dem Diisseldorfer Galeristen Alfred Schmela eine
Einzelausstellung ausgerichtet. Dort lernte er Joseph Beuys kennen, zu
dessen Signaturmaterialien der Filz und das gleichfalls von Morris in
spéateren Arbeiten eingesetzte Fett gehdrten. Eine fir den 1.12.1964 vera-
bredete, synchrone Performance der beiden Kinstler in Berlin und New
York, die je 6 Stunden in Filz eingerollt mit zwei toten Hasen verbringen
sollten, (,Der Chef/The Chief. Fluxus-Gesange*), wurde allerdings von Mor-
ris boykottiert. Die Frage, wer wen durch den Gebrauch von Fett und Filz
beeinfluBt hat, wird heute noch von amerikanischer und deutscher Seite
kontrovers diskutiert, s. dazu Dirk Luckow, Joseph Beuys und die ameri-
kanische Anti-Form Kunst. EinfluB und Wechselwirkung zwischen Beuys
und Morris, Hesse, Naumann, Serra, Berlin 1998, S. 33-108.
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making of material itself' **® Ziel war es, Materialeigenschaften und Schwer-
kraft als formgebende Krafte sichtbar zu machen. Als Vorreiter dieses Proze3-
verstandnisses nannte Morris Jackson Pollock, der im Vorjahr in einer vielbe-
achteten Retrospektive des ,Museum of Modern Art* als Vorbild fir die ,wil-
den“ Formen der sich formierenden ProzeBkunstbewegung ,wiederentdeckt*
worden war. Wie kein anderer Abstrakter Expressionist, so Morris, habe Pol-
lock mit dem Stab, von dem die fllissige Farbe heruntertropfte, die maBgebli-
che Eigenschaft seines Mediums genutzt und den materiellen Prozef3 in seine
Werke integriert.”® Die liberraschende Wertschétzung von Pollocks Werk,
dessen Bild ,No.1“ neben Plastiken von Alan Saret, Bill Bollinger, Claes Ol-
denburg und Richard Serra den Artikel illustrierte, bedeutete aber nicht, daB
Morris die Malerei rehabilitieren wollte. Sein Name diente nur dazu, die neue
Richtung in der zeitgendssischen Kunstgeschichte zu verankern.**® Auch der
Minimal art wies Morris, der neben den prozeBorientierten Arbeiten bis 1970
weiterhin minimalistische Plastiken schuf, eine Schlisselrolle in der Entwick-
lungsgeschichte zeitgendssischer amerikanischer Kunst zu. Jetzt interpretierte
er sowohl den Abstrakten Expressionismus als auch die Minimal art als unver-
zichtbare Stationen einer zielgerichteten Entwicklung, an deren vorlaufigem
Ende die Process- oder Soft art stand. Obwohl beide noch in der ,,europdi-
schen Traditionslinie &sthetisierter Formen" stinden, so Morris, hatten sie
doch mit deren Kompositionsmethode, dem harmonischen ,Inbeziehungset-
zen® unterschiedlicher Teile gebrochen. Mit der gestisch-motorischen ,Aktion®
der Abstrakiten Expressionisten und dem Konzeptualismus der Minimal art, de-
ren Formen vorgegeben, also nicht komponiert oder konstruiert seien, habe
die amerikanische Kunst alternative Organisationsprinzipien entwickelt.*’
Dann sei mit dem Einsatz weicher Materialien der Gestaltungsproze schlieB-

lich nochmals neu Uberdacht und die Formkrafte des Materiales selbst starker

87 In: Robert Morris, (Ausst.-Kat. Paris 1995), Abb. S. 114.

8 S. Morris, Anti Form, S. 34f,

"9 vgl. ebd., S. 34f.

90 Als historischen Prazedenzfall fir die , Sichtbarmachung des Prozesses"
fihrte Morris die Hochrenaissance an. Damals seien erstmals Skizzen und
unvollendete Werke gesammelt worden. Als Beispiele des 19. Jahrhunderts
fir dasselbe Phdnomen galten ihm die Plastiken Medardo Rossos und
Auguste Rodins, die Bearbeitungsspuren in ihren fertigen Werken stehen
lieBen, s. ebd., S. 35.
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bertcksichtigt worden. Durch ,,Random piling, loose stacking, hanging“ er-
schlieBe man immanente Formgesetze, ohne Werkzeuge zu gebrauchen. So
besorgten Materialeigenschaft und Zufall bei jeder Neuinstallation eine andere
Formenkonstellation. Das sei Teil der Verweigerungsstrategie gegentber dem
traditionellen Anspruch, ,harmonische® Formen zu produzieren und als ver-

bindliches Endergebnis des Schaffensprozesses festzuschreiben.*%

Der Begriff ,ProzeBkunst” setzte sich bald gegen andere Termini wie ,Ec-
centric Abstraction® und ,Soft art* durch. Die neue Strémung, an deren ,Sicht-
barmachung® neben Lippard auch , Trendscout” Richard Bellamy beteiligt
war,** speiste sich aus mehreren Quellen. Zum einen war das Kunst New
Yorker Provenienz. Dazu gehérten die ,Soft sculptures” von Claes Oldenburg,
Eva Hesses eigenwillige Interpretationen der Minimal art aus lappigem Latex
oder Kunststoff und Keith Sonniers ,atmende” Plastiksacke, die durch elektri-
sche ,Nabelschnure® mit ihnren geometrisch-streng verkleideten Aggregaten
verbunden waren. Zum anderen kamen die Impulse fir die neue Kunstrichtung
aus der kalifornischen, neodadaistisch inspirierten ,Funk Art“, die sich in der
»oan Francisco Bay Area“ entwickelt hatte. Deren Vertreter erhoben ,schabige”
Materialien und ein Minimum an Transformation und handwerklicher Bearbei-
tung zur Maxime ihres kinstlerischen Schaffens. So schrieb der ,Artforum*-
Korrespondent Fidel A. Danieli Uber eine Arbeit Bruce Naumans, eines der
Protagonisten der ,Funk art, sie sei ,one of the shabbiest pieces of construc-
tion to pass as a finished work*.*** Das war allerdings keine Kritik, schlieBlich
handelte es sich um einen monographischen Artikel, der Naumans Position
verstandlich machen sollte. Die ,Funk art“ wurde von zeitgendssischen Beob-

«495

achtern als ,unprétentiés, respektlos und witzig“~> und als Reaktion gegen die

“1'S. ebd., S. 34.

“23. ebd., S. 35.

93 Bellamy, der bereits Pop-art und Minimal art ,entdeckt” hatte, tat sich mit
der ,Noah Goldowsky“ Galerie zusammen, nachdem er die ,Green“ Galerie
aufgeben muBte. Dort stellten seit 1967 Keith Sonnier und Richard Serra
aus.

9 Vgl. Fidel A. Danieli, The Art of Bruce Nauman, S. 19.

% vgl. Joe Raffaele u. Elizabeth Baker, The Way-Out West. Interviews with 4
San Francisco Artists, in: Art News 66, 4 (Sommer 1967), S. 38-40, 66, hier:
S. 39.
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,Ernsthaftigkeit' etablierter Kunststrdmungen beschrieben.**® Aus diesem
Umfeld stammten neben Bruce Nauman auch Barry Le Va, Stephen Kalten-
bach und Richard Serra. Letzter hatte sich dank eines ,Fulbright” Stipendiums
fir Rom auch mit den Ideen der italienischen Arte povera vertraut machen
kénnen, deren ,arme“ Formen eine Reaktion auf den Anfang der 60er Jahre
allseits erstarkenden Neokonstruktivismus waren. Die urspriinglich an der
Westkiiste beheimatete Kunstzeitschrift ,Artforum®, die 1967 in die ,Madison
Avenue” umsiedelte, machte die New Yorker durch zahlreiche Artikel ihrer ka-
lifornischen Korrespondenten mit den ,Funk art“ Kiinstlern vertraut,**’ die bald
auch in New Yorker Galerien ausstellten. So verpflichtete Leo Castelli Bruce
Nauman sofort nach dessen Auftritt in der ,Eccentric Abstraction“ Ausstellung
fur seine Galerie, obwohl der bisher nur eine Einzelausstellung bei Nicholas
Wilder in Los Angeles vorzuweisen hatte.

Morris gehdrte also keinesfalls zu den Initiatoren der Bewegung, als deren
theoretische Speerspitze er sich im Frihjahr 1968 mit dem ,Anti Form“-Artikel
prasentierte, dessen Erscheinen mit der Ausstellung seiner Filzarbeiten bei
Castelli zusammenfiel.**® Der Kiinstler festigte seinen Ruf als Vordenker der
neuen Bewegung aber auch noch als Mentor und Kurator. Ende 1968 stellte er
fur Castelli eine Gruppenschau junger ProzeBklnstler fir dessen ,Warehouse*
Dependance in Soho zusammen. Die Teilnehmer der spektakularen Ausstel-
lung im Loftspace des ehemaligen Lagerhauses waren Eva Hesse, Bill Bollin-
ger, Stephen Kaltenbach, Bruce Nauman, Keith Sonnier, Alan Saret und Ri-

chard Serra sowie zwei Vertreter der Arte povera, die Italiener Giovanni An-

% 3. Monte, Making It with Funk, S. 56. Montes ,Funk art“ Artikel erschien in
der ersten New Yorker Ausgabe von ,Artforum®, die der Skulptur gewidmet
war und in der die Minimal art ein Schwerpunktthema darstellte.

497 5. ebd., u. Danieli, The Art of Bruce Nauman, u. ders., Some New Los An-
geles Artists. Barry Le Va, in: Artforum 6, 7 (Marz 1968), S. 47, u. French,
Plastics West Coast, u. Jane Livingston, Barry Le Va: Distributional Sculp-
ture, in: Artforum 7, 3 (Nov. 1968), S. 50-54. Le Va stellte auch das Titelblatt
dieser Ausgabe.

% Meyer bewertet den ,Anti Form“-Artikel und die Filzarbeiten nicht als Bruch
in Morris® kiinstlerischer Entwicklung, sondern als Ergebnis seines stets
akuten Interesses am ,Prozef3 des Machens®, der ihm, anders als Judd,
stets wichtiger gewesen sei als das ,fertige Produkt®, s. Meyer, Minimalism.
Art and Polemics in the Sixties, S. 267.
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selmo und Gilberto Zorio.**°

Drei Monate spater, im Méarz 1969, bespielte Morris selbst das ,Warehouse*
mit einer bodenbezogenen, raumgreifenden- und teils auch -flllenden Installa-
tion. Er schichtete Fette, Filze, Asphaltbrocken und Erde zu einem kniehohen
Materialfeld auf. Die Vorbilder fir diese Installation waren Serras ,Scatter Pie-
ces“ von 1967, auf dem Boden verteilte Weichgummiplanen, und Walter de
Marias beriihmter ,dirt-room* von 1968, die mit Abraum verfillte Galerie Fried-
rich in Mtnchen. Morris’ ephemere Installation in dem ehemaligen Lagerge-
b&ude trug den Titel ,A Continuous Project Altered Daily®, weil er die amorphe
Masse taglich umschichtete.’® Die Warehouse-Inszenierung war Teil einer
Einzelausstellung des Kinstlers, dessen gefélligere Werke in Castellis
Stammgalerie zu sehen waren. Einen Monat spater erschien ,Beyond Ob-
jects®, eine weiterer Artikel aus der Reihe ,Notes on Sculpture® in ,Artforum*.*"’
Um die neuesten prozeBorientierten Arbeiten zu erklaren, flhrte er wieder
wahrnehmungstheoretische Aspekte an, die er diesmal mit Zitaten von Ortega
y Gasset und dem Psychologen Anton Ehrenzweig absicherte.’® AuBerdem
entwarf er abermals ein Panorama zeitgenéssischer amerikanischer Kunst,

das eine zielgerichtete Entwicklung aufzeigte. Die ging diesmal allerdings nicht

99 Bezeichnenderweise nahm die amerikanische Kunstpresse von den ,arte
povera® Kunstlern keine Notiz. Weder Max Kozloff noch Philip Leider er-
wahnen sie in ihren Rezensionen der Ausstellung, s. Max Kozloff, Nine in a
Warehouse, in: Artforum 7, 6 (Febr. 1969), S. 38-42, u. Philip Leider, The
Properties of Materials: In the Shadow of Robert Morris. Das ist auch heute
noch bezeichnend fir das schwierige Verhéltnis der amerikanischen
Kunstkritik zur europédischen Kunst, wenn es um die Frage von mdéglichen
gegenseitigen Beeinflussungen geht, s. dazu Dirk Luckow, Joseph Beuys
und die amerikanische Anti-Form Kunst. EinfluB und Wechselwirkung zwis-
chen Beuys und Morris, Hesse, Naumann, Serra.

*0 |m Ausstellungskatalog des Guggenheim Museums von 1994 ist diese Ar-
beit als , Threadwaste“ verzeichnet und als Materialien sind , Threadwaste -
lubricated packing for the bearings of freight cars, multi-coloured strands of
thread and miscellaneous felt pieces, copper tubing, chunks of asphalt* auf-
geflhrt, s. Robert Morris. The Mind/Body Problem, S. 226.

%" Robert Morris, Notes on Sculpture, 4, Beyond Objects, in: Artforum 7,

8 (April 1969), S. 50-54. Anders als der Vorgangerbeitrag ,Anti Form“ zahlte
dieser Artikel also wieder zur ,Notes on Sculpture” Reihe. Daraus kénnte
man schlieBen, daB Morris’ die ephemeren Manifestationen der Pro-
zeBkunst erst jetzt als skulpturale Form begriff. Im ,Anti Form* Artikel fehlt
der Begriff Skulptur géanzlich.

%23, ebd., S. 51, 58.
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vom Abstrakten Expressionismus, sondern von der Pop-art aus und flhrte
Uber die Malerei der neuen Abstraktion zu den Objekten der Minimal art. Von
da an wies der Weg uber die Objektkunst hinaus zu den aktuellen Manifesta-
tionen: den Materialbtindeln und —anhaufungen der ProzeBkunst. Wie tblich
konstruierte der Kinstler die Zusammenhange ganz nach Bedarf, und nattrlich
spielte dabei die Minimal art wieder eine entscheidende Rolle. Allerdings ent-
deckte der Kiinstler jetzt auch gewisse anthropomorphe Ziige an den minima-
listischen Objekten, was er nach Frieds ,Art and Objecthood” noch entschie-
den bestritten hatte.*® Wie die menschliche Gestalt, so Morris, wiirden Ob-
jekte im Raum als Figur auf Grund gelesen und deshalb wie figurative Kunst
wahrgenommen.*® | Fields of stuff* hingegen, die keinen Fokus hatten und sich
auch uber die Randbereiche des visuellen Feldes fortsetzten, hatten etwas
vom Landschaftsgenre. Zudem lieBen Substanzen unterschiedlicher Beschaf-
fenheit wie Klumpen, Teilchen, Schleim und vieles andere mehr den ganzen
Bereich des Prozesses zu. Was die Kunst nun in Handen halte, sei verénder-
bares Zeug. Das musse nicht in einem statischen Bildwerk enden, das bislang
als notwendiges Ergebnis eines unumkehrbaren Arbeitsprozesses gegolten
habe. Das zeige, Kunst habe mit Wandel zu tun, mit Disorientation und Veran-
derung, gewaltsamer Diskontinuitat und sogar mit Verwirrung, und sie offenba-
re neue Wahrnehmungsweisen. Die Fahigkeit der Kunst, die Wahrnehmung zu

verandern, resultiere in einer Flut von neuen, energetischen Arbeiten.>%

Der Wandel war auch zukUnftig Programm fir Morris, und so galt er den ei-
nen als groBer Erneuerer, den anderen aber als groBer Opportunist.>®® Philip
Leider, der Herausgeber von ,Artforum*®, gehérte zur ersten Gruppe. Er wiir-
digte Morris in dem Artikel ,The Properties of Materials: In the Shadow of Ro-
bert Morris® in der ,New York Times® Ende 1968 als theoretischen und prakti-
schen Wegbereiter der ProzeBkunst.*®” Darin machte er den Kiinstlerkurator
der ,Nine at Leo Castelli“ Schau zudem als Schnittstelle zwischen Minimal art

%8 3 ders., Notes on Sculpture, 3, S. 29.

%4 g ders., Notes on Sculpture, 4, S. 51

%% vgl. ebd., S. 51, 54.

°% David Antin faBt die Argumente in dieser Causa zusammen, s. David Antin,
Have Mind, Will Travel, in: Robert Morris. The Mind/Body Problem, S. 34-
49.

%7 3. Philip Leider, The Properties of Materials: In the Shadow of Robert Mor-
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und der zweiten neuen Strémung, der Earth-art, aus,’®® weil der auch an der
,Earthworks* Ausstellung der ,Dwan Gallery* teilgenommen hatte.**® Deshalb
bewertete der ,Artforum*“ Herausgeber ProzeBkunst und Earth-art als zweite
Phase des aufregenden ,Abenteuers", das bisher als Minimal art oder Objekt-

kunst bezeichnet worden sei.>™°

Morris® Beitrag zu der ,Earthworks” betitelten Ausstellung der ,Dwan”“ Gale-
rie, ein auf dem Boden aufgehauftes Agglomerat aus Rohrgestange, industri-
ellen Schmierfetten und Erde, war ein Ergebnis seiner auf die Filze folgenden
Material- und Distributionsexperimente gewesen und qualifizierte sich fir eine
Schau dieses Titels wohl nur durch den Inhaltsstoff ,Erde“.”"! Fir die ,Earth
art* Schau des Museums der ,Cornell University“ in Ithaca, N.Y., im Februar
des folgenden Jahres, zu der er ebenfalls eingeladen war, wahlte Morris mit

ris.
%% Morris' war lediglich marginal in der Entstehungsphase der Earth-art invol-
viert. In der ,Scale Models and Drawings for Monuments” Ausstellung der
,Dwan“ Galerie, die kiinstlerische Projektskizzen fur den AuBenraum vor-
stellte, zeigte er das Gipsmodell eines konzentrischen Walles fur ein ,,proj-
ect in sod and earth®, das noch ganz von der minimalistischen Formenspra-
che inspiriert ist. Seine erste mit Naturmaterialien verwirklichte Arbeit im
AuBenraum, ,Observatory“, entstand erst 1971 anlaBlich der niederlandis-
chen Ausstellung ,Sonsbeek 71. Sonsbeek Buiten de Perken®.
Earthworks, Dwan Galerie, New York, Ausstellungsdauer: 5.-30. Oktober
1968, teilgenommen haben: Carl Andre, Michael Heizer, Walter de Maria,
Robert Morris, Claes Oldenburg, Dennis Oppenheim u. Robert Smithson.
Die urspriinglich in Los Angeles beheimatete ,Dwan“ Galerie, deren New
Yorker Filiale bereits bei der Durchsetzung der Minimal art federfihrend
war, férderte auch die Earth-art. Mit Heizer, Oppenheim und dem bereits
seit 1960 in New York lebenden de Maria gehdrten drei Kalifornier zu die-
sem Galeriesegment.
S. Philip Leider, The Properties of Materials: In the Shadow of Robert Mor-
ris. Bei beiden neuen Strémungen waren auch kalifornische Kiinstler en-
gagiert. ,Artforum” als ehemaliges Westklstenmagazin war stets bemuiht,
diese in New York bekannt zu machen. Gut méglich, daB Leider dieses
,<Abstammungs”verhaltnis auch als Mittel dazu benutzte.
Im Katalog der Guggenheim Retrospektive von 1994 ist diese Arbeit als
,Dirt“ aufgefihrt. Als Materialien des ,2.000 pound pile of earth® werden
Jfelt, grease, peat moss, bricks, and loose strings and straps of various
metals: steel, copper, aluminium, brass, and zinc“ genannt. Daf3 sich in die-
sem Materialhaufen auch ein Samen befand, der im Laufe der Ausstellung
ein Kraut austrieb, war ein Zufall, der aber ins Bild der Ausstellung paBte
und deshalb Uberliefert wurde, sodaB dies auch - allerdings ohne weitere
Kommentierung und in Parenthese - in den hier zitierten Katalogtext aufge-
nommen wurde, s. Robert Morris. The Mind/Body Problem, S. 230.
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Asbest, Glanzkohle und Erde immerhin nur ,einschlagige“ Ausgangsstoffe.’'?

Da er aufgrund eines Blizzards in New York City festgehalten wurde, be-
stimmte der Kinstler per Telefon ,die GréBe der Anhdufungen ... und wo in der
Galerie sie hingeschdittet werden sollten®, so daB die Arbeit ,vom Museum-
spersonal und Studenten ausgefiihrt' werden konnte.>' Vielleicht war dies ei-
ne Fingertbung far die im November desselben Jahres stattfindende ,Art by
Telephone* Ausstellung in Chicago.”'* Morris Gberschritt damit auch die Gren-
zen zur Konzeptkunst, an deren groBem Museumsdebit im ,Museum of Mo-
dern Art“ er ebenfalls beteiligt war.>’® Dem vierten ,Notes on Sculpture Artikel
folgten noch zahlreiche weitere Publikationen des Klnstlers, der seine kinstle-
rische Entwicklung immer wieder durch éffentliche Bestandsaufnahmen proto-
kollierte.

Morris war als Kunstler in einer Zeit gereift, in der das Neueste stets der
gréBte Feind des Neuen war. Er hatte miterlebt, daB alle Versuche, nachfol-
gende Kunststrémungen zu diskreditieren, sich in ihr Gegenteil verkehrten. Die
SchluBfolgerung konnte also nur lauten: man muBte sich dem Neuen, das oh-
nehin nicht zu verhindern war, rechtzeitig annéhern und als Bannertrager des
Wandels an ihm partizipieren. Diese Erfahrungen spiegeln sich sowohl in sei-
ner Arbeit als auch in seinen Publikationen wider, die er immer wieder den
neuesten Gegebenheiten anpaBte. Weil er sich frihzeitig positionierte und so-
gar als Mentor neuer Entwicklungen auftrat, wurde er als deren Vordenker
schnell unangreifbar. Das hatte auch Konsequenzen flr die Minimal art, die er
weiterhin als historisch ,notwendigen“ Schritt in der Kunstentwicklung und als
Wegbereiterin alles Neuen beschrieb. Da einige Kollegen zudem gleichfalls an
den neuen Trends mitwirkten, setzte sich Philip Leiders Sicht durch, die Mini-

mal art als erste Phase eines ganz neuen Kunstverstandnisses zu betrachten.

*2 Earth Art, kurat. von Willoughby Sharp, Andrew Dickson White Museum of
Art, Cornell University, Ithaca, N.Y., Ausstellungsdauer: 11.2.-16.3.1969,
teilgenommen haben u.a.: Jan Dibbets, Hans Haacke, Richard Long, Rob-
ert Morris, Dennis Oppenheim, Robert Smithson, Guinther Uecker.

>3 Vgl. das Statement von Morris, in: Earth Art, (Ausst.-Kat. Ithaca, N.Y., An-
drew Dickson White Museum of Art, Cornell University, 11.2.-16.3.1969),
Ithaca, N.Y., 1969, o.P.

> Art by Telephone, Museum of Contemporary Art, Chicago, lIl., Ausstel-
lungsdauer: 1.11.-14. 12.1969.

> Information, Museum of Modern Art, New York, N.Y., Ausstellungsdauer:
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Deshalb galten ProzeBkunst, Earth- und Concept-art bald als Weiterflihrung

516 \was bis heute nachwirkt.’'” Das machte

der Minimal art mit anderen Mitteln,
auch ihre Anféange als plastisches Gegenstiick einer formal orientierten Malerei
vergessen. So wurde die Minimal art damals bereits ,historisiert”, ging als
Fundament der neuen Bewegungen in die Kunstgeschichte ein, ohne dabei
aber an Aktualitat einzubiiBen. Daher entging sie dem Schicksal vorhergehen-
der Strémungen in der New Yorker Kunstszene, die nach einer ,Hype“-Phase

rasant veralteten.

Robert Smithson

Robert Smithson stieB3 erst 1965 in Dan Grahams ,Daniels“ Galerie zu den
Minimalisten.®'® Von den Kritikerinnen Lippard und Rose wenig beachtet,
suchte er seine Position in der New Yorker Kunstszene durch eigene Verof-

fentlichungen zu festigen.*'® Donald Judd verschaffte dem jungen Kollegen er-

2.7.-20.9.1970.
°16' 3. z.B. Sidney Tillim, Earthworks and the New Picturesque, in: Artforum 7,

4 (Dez. 1968), S. 42-45, hier: S. 43.
°17'3. z.B., Sandler, American Art of the 1960s, S. 328, u. Rorimer, From Mini-

mal Origins to Conceptual Originality.
*8 Dan Graham beschrieb 1988 in seinen Erinnerungen, die sicherlich auch
von der hochgradigen Konkurrenzsituation unter Kinstlern gepragt sind,
Smithsons Kontaktaufnahme zu den anderen Minimalisten folgendermaBen:
»Also, Bob, [Robert Smithson, d. Vert.], was trying to make a connection
with the Minimal artists we, [die ,Daniels” Galerie, d. Verf.], were showing,
because he was very adaptable, in terms of influence. He wanted to have a
show with a gallery and he wanted to make a connection to some of this
artists in any social way he could. Eventually he set up dinner-salon type
meetings. ... Bob certainly did follow up on people | was interested in. | was
interested in Carl Andre. And eventually they, [Smithson und seine Gattin,
Nancy Holt, d.Verf.], got Carl to come over, and it was a very good situation.
| helped a little to get Sol into the Dwan Gallery. Bob wanted to be in that
gallery badly and was courting Sol, [LeWitt], and Carl, [Andre], and the peo-
ple who were in the gallery”, vgl. Tsai, Interview with Dan Graham, S.12.
S. Philip Ursprungs Darstellung von Smithsons Karriere, in: Grenzen der
Kunst. Allan Kaprow und das Happening. Robert Smithson und die Land
Art. Der Autor erkennt in der Hinwendung zur Minimal art taktische Uber-
legungen des Kinstlers. Nach dem MiBerfolg seines malerischen
Frihwerks und der Assemblagen, so Ursprung, habe Smithson mit der
,Stilistischen Kurskorrektur* versucht, ,den AnschluB an den bereits fahren-
den Zug des Minimalismus® zu finden und sich ins ,Zentrum der Kunstwelt*
zu ,katapultieren“. Als flankierende MaBnahme dienten ihm die Verdffentli-
chungen, worin er die Werke seiner prominenteren minimalistischen Peers
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ste Gelegenheiten zu publizieren. Zum einen beauftragte er ihn mit einem Ka-
talogbeitrag tber seine Arbeiten anlaBlich der Gruppenausstellung ,Seven
Sculptors* in Philadelphia.®*® Zum anderen brachte Smithson dank Judds Be-
kanntheitsgrad ein Jahr spéater sogar einen Aufsatz in der Modezeitschrift
.Harper‘'s Bazaar® unter, die in den Zeiten des ,culture boom* auch auf ,trendi-
ge“ Kunstberichterstattung setzte.*®' Darin schildert er einen Ausflug mit Don
und Julie Judd zu Steinbriichen in New Jersey, wobei er geologische Forma-
tionen und Vorstadtsiedlungen mit den Formen der Minimal art verglich.*?* Die
gefeierte ,Primary Structures” Ausstellung machte ihn als Mitglied der neuen
,In-Group“ bekannt und eréffnete ihm weitere Publikationsmdglichkeiten. So
erschien im Sommer 1966, wieder in ,Harper’s Bazaar®, sein Artikel ,The X
Factor in Art" mit Zitaten und Werkillustrationen von u.a. Morris, Judd, Flavin,
LeWitt, und Reinhardt.®® Einige Seiten davor posierten Kiinstler abstrakt-
geometrischer Orientierung, darunter Judd und Ellsworth Kelly, mit ihren im
modisch-strengen ,minimal look* gestylten Damen.*** Hilfreich war wahr-
scheinlich auch, daB Smithson regelmaBig prominente Kollegen wie Judd,

in sein phantasmagorisches kristallin-entropisches Universum einschrieb,
vgl. ebd., S. 214f. Allerdings meint Ursprung bereits in den Texten aus den
mittleren 60er Jahren kritische Téne gegenlber der Minimal art zu erken-
nen, von der Smithson sich rechtzeitig wieder |l6sen muBte, um ,seinen ei-
genen Kurs einzuschlagen®, vgl. S. 215. Das scheint unwahrscheinlich, da
der Klnstler zu jener Zeit gerade darum rang, Anerkennung als Minimalist
zu finden. Was Ursprung als Kritik an der Minimal art liest, s. ebd. S. 2271f,
|&Bt sich wesentlich schllssiger als Abgrenzung gegeniber dem Abstrakten
Expressionismus, der europaischen Kunst, der Malerei und den asthe-
tischen Vorstellungen der formalistischen Kritiker erklaren, s.u.

%20 5. Smithson, Donald Judd, in: Seven Sculptors. Ursprung konstruiert in
seiner Darstellung von Smithsons Werdegang einen friihen Konflikt zwis-
chen ihm und Judd wegen dieses Katalogbeitrages. Zudem , der

%21 Zur zeitgendssischen Redaktionspolitik von Harper's Bazaar s. James
Meyer, The Mirror of Fashion. Dale McConathy and the Neo-Avant-Garde,
in: Artforum 39, 9 (Mai 2001), S. 134-138.

%22 3. Robert Smithson, The Crystal Land, in: Harper's Bazaar, Mai 1966,

S. 72f, Wiederabdruck in: The Writings of Robert Smithson, S. 19f. Julie
Judd, Tanzerin und Fotomodell, arbeitete seinerzeit fur die ,Vogue“ und
hatte Kontakte zu anderen Lifestyle-Magazinen, s. Tsai, Interview with Dan
Graham, S. 10.

*2% Dabei durfte nattirlich ein Zitat von Robbe-Grillet nicht fehlen. S. Robert
Smithson, The X Factor in Art, in: Harper’s Bazaar, Juli 1966, wiederab-
gedruckt in: Robert Smithson. The Collected Writings, hrsg. v. Jack Flam,
Berkeley 1996, S. 24f.

°24 3. Meyer, Minimalism. Art and Polemics in the Sixties, Abb. 19 u. 20, S. 26f.
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Morris und Flavin in Text und Bild anfiihrte.*® Etwa in seinem ersten ,Artfo-
rum“-Beitrag ,Entropy and the New Monuments® im Sommer 1966, der noch
vor der ,Primary Structures* Schau entstanden war.>?® Im bibliographischen
Anhang des Kataloges war er als ,,unveréffentlichtes Manuskript* aufgefihrt, in
dem ,die neue Skulptur von Judd, Morris, LeWitt, Flavin und der Park Place
Gruppe erértert wird.***” Sowohl ,Artforum*? als auch das ,Arts Magazine®,**
das sich damals sehr um ein junges, modernes Profil bemihte, verdffentlichten
in den folgenden Jahren mehrere Beitrédge des Kinstlers. Diese waren wohl
auch wegen ihrer ungewéhnlichen Machart und dem kuriosen, spekulativen
Ton fir Kunstzeitschriften attraktiv, denn sie boten eine willkommene Ab-

wechslung zum seinerzeit tUblichen theoretisch-trockenen Einerlei. In ,Domain

«530 «531

of the Great Bear*>”" und ,The Monuments of Passaic*™”" etwa ,besprach®
Smithson das Observatorium des New Yorker Naturkundemuseums bzw. In-
dustrieanlagen im heimatlichen New Jersey als Kunst. Seine Texte sind keine
Rezensionen und auch keine asthetischen Reflexionen im eigentlichen Sinn.
Sie bilden eine ,wilde®, um nicht zu sagen ,wirre“ Mischung aus Science Fic-
tion Phantasien, physikalistischen Betrachtungen, wissenschaftlichen und lite-

rarischen Zitaten und Paraphrasen. Von Science Fiction- und Horrorfilmen der

°% |llustrationen gehdrten zu den integralen Bestandteilen seiner Essays. Eine
Skizze des Kinstlers zum Layout seines Artikels ,Quasi-Infinities and the
Waning of Space* zeigt, wie akribisch Smithson Text und Bild verzahnte, s.
Lippard, Intersections, S. 23.

°% Robert Smithson, Entropy and the New Monuments, in: Artforum 4, 10 (Juni
1966), S. 26-31.

%27 Vgl. Primary Structures, 0.P. Der Text hieB damals noch ,The New Monu-
ments and Entropy“. Im Gegensatz zu Judd unterhielten Smithson, LeWitt
und Andre freundschaftliche Kontakte zu einigen Kiinstlern, vor allem den
Malern, der ,Park Place* Gruppe.

%% 3. Smithson, Towards the Development of an Air Terminal Site, in: Artforum
5, 10(Juni 1967), S. 36-40, u. ders., The Monuments of Passaic, in: Artfo-
rum 6, 4 (Dez. 1967), S. 48-51, u. ders., A Sedimentation of the Mind: Earth
Projects, in: Artforum 7, 1 (Sept. 1968), S. 44-50, u. ders., Incidents of Mir-
ror-Travel in the Yucatan, in: Artforum 8, 1 (Sept.1969), S. 28-33.

%29 3. ders., Quasi-Infinities and the Waning of Space, in: Arts Magazine 41,

1 (Nov. 1966), S. 28-31, u. ders., Some Void Thoughts on Museums, in:
Arts Magazine 41, 4 (Febr. 1967), S. 41, u. ders., Ultramoderne, in: Arts
Magazine 42, 1 (Sept.-Okt. 1967), S. 30-33.

°% Der Text entstand in Zusammenarbeit mit Mel Bochner, s. Smithson u.
Bochner, Domain of the Great Bear, in: Art Voices 5, 4 (Herbst 1966),

S. 24-31

*%1 3. Smithson, The Monuments of Passaic.
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B Kategorie wie ,Horror at Party Beach*,*>* popularwissenschaftlichen Ab-

handlungen, Schriften von Marshall McLuhan und Roland Barthes sowie einer
von Smithson selbst beschriebenen zeitweiligen Vorliebe fir Amphetamine
genahrt,>*® erreichen sie in ihren besten Momenten literarische Qualititen. Be-
reits ein zeitgendssischer Beobachter merkte an, daB diese Patchwork-Texte
sich jeder schliissigen Zusammenfassung entzégen.>** Riickblickend stimmte
auch Lucy Lippard dem zu. ,He has a way of isolating segments of unreliable
information into compact masses of fugitive meaning*, zitierte die Kritikerin ei-
ne AuBerung des Kiinstlers (iber Dan Graham, fligte dann aber hinzu, daB
man dasselbe auch von Smithson selbst sagen kénne.>*®

Das Ende des Universums im Kaltetod war ein oft bemihtes Endzeitszena-
rio Smithsons, das er aus dem Zweiten Thermodynamischen Satz ableitete.
Da Energie leichter verloren gehe als gewonnen werde, erklarte der Kinstler
beispielsweise in seinem ,Entropy and the New Monuments®-Essay, kihle das
Universum in einer fernen Zukunft aus und verwandele sich in eine allumfas-
sende, gleichférmige Odnis. Diese Vorstellung schreckte ihn jedoch nicht. Im
Gegenteil: bei dem totalen Stromausfall an der amerikanischen Ostkiste in der
Nacht vom 9. auf den 10. November 1965, flir ihn eine ,preview" dieser Zu-

kunft, beobachtete er Euphorie, ja eine ,fast schon kosmische Freude” in den

°% g z.B. ders., Entropy and the New Monuments, hier: S. 29.

%% |n der nach Angaben von Robert Smithson von Alan Moore zusam-
mengestellten Chronologie fur den Ausstellungskatalog ,Robert Smithson:
Drawings® von 1974 heiBt es: ,Partially withdraws from the art world. /Takes
a lot of speed and begins attending late night movies on 42nd Street
through 1966°, vgl. Alan Moore, Chronology, in: Robert Smithson. Draw-
ings, (Ausst.-Kat. New York, New York Cultural Center, 19.4.-16.6.1974),
New York 1974, S. 31-34, hier S. 32. Robert Smithsons Witwe, Nancy Holt,
auBerte in einem Gesprach von 1991 mit Eugenie Tsai, daB die Formu-
lierung ,takes a little speed” richtiger gewesen ware, vgl. Tsai, Robert
Smithson Unearthed: Drawings, Collages, Writings, Anm. 71, S. 43. Eine
andere Eintragung Moores Uber Smithsons Experimente mit Peyote zu An-
fang der 60er Jahre wurde auf Wunsch der Witwe, die die Bedeutung der
Drogenexperimente ihres Mannes Gberbewertet sah, in der von ihr und
Robert Hobbs Gberarbeiteten Chronologie in ,Robert Smithson. Sculpture*
getilgt, s. ebd., Anm. 55, S. 42.

» The endlessly nuanced qualifications and expanding context that Smith-
son's writings gives to his exhibited objects and field activities defy epitomi-
zation“, vgl. Seitz, Art in the Age of Aquarius, S. 145.

%% vgl. Lippard, Intersections, S. 16.
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verdunkelten Stadten.**® Denn die Erstarrung oder Auskiihlung, die er mit dem
Begriff der ,,Entropie” aus der Warmelehre belegte, war fir ihn eine Metapher
fir den Wandel von der gestischen Kunst des Abstrakten Expressionismus zu
den distanziert-kiihlen Arbeiten der Minimal art. Nach einer Zeit der ,,Aktion
und Reaktion* - damit war der Abstrakte Expressionismus gemeint - folge eine
Zeit der distanzierten Wahrnehmung. Diese offenbare die Klarheit der ,,6den,
aber exquisiten Oberfldchenstrukturen des leeren ,Kastens’ oder ,Gittergeri-
stes”, womit die Minimal art angesprochen war. In Arbeiten, die ,eher an die
Eiszeit als an das goldene Zeitalter" erinnerten,”®’ zelebrierten Donald Judd,
Robert Morris, Sol LeWitt, Dan Flavin und bestimmte Kunstler aus der ,Park
Place” Gruppe, was die Physiker Entropie oder Energieverlust nennten.>*® Der
zeige sich auch in anderen Bereichen der modernen Lebenswelt. Als Beispiele
dafur fihrte Smithson die ,vielfach ... als ,kalte Glaskédsten* [verunglimpften]‘
Bilrohochhauser der Park Avenue, die unzahligen Vorstadtsiedlungen des
Nachkriegsbaubooms sowie die ,sterilen* Fassaden und Einrichtungen der
,discount center” und ,cut-rate stores* vor den Toren der Stadt an, deren ,ma-
ze like counters® voller Waren direkt in die Konsumvergessenheit fiihrten.**
Obwohl in seinen Beschreibungen kulturkritische Téne anzuklingen scheinen,
begriBte der Kunstler die von ihm diagnostizierte Erstarrung und Auskihlung
euphorisch, in der alle ,, Werte und Qualitdten der Macht des Faktischen ge-
opfert wirden. SchlieBlich war es die Zeit der ,coolness*, und Indifferenz galt
als die hochste aller Tugenden.>*® Smithson schatzte die undifferenzierte ,Ar-
chitektur der Entropie* wie auch die Sci-Fi Filme, weil sie im Gegensatz zu

~ernsthaften” Filmen oder ,‘literarischen* Romanen® mit ihren ,verlogenen In-

%% y/gl. Smithson, Entropy and the New Monuments, S. 26.

%37 Damit machte Smithson deutlich, daB die reduzierten Strukturen des Hard
edge etwas Neues und kein Revival ,klassischer geometrischer Formen
waren, wie anfanglich oft behauptet, s. Kap. 1.3.

°% Dem Artikel waren Fotografien von Werken von Ronald Bladen, Lyman
Kipp, Will Insley, John Chamberlain, Forrest Myers, Paul Thek, Robert
Chamberlain, Sol LeWitt, Dan Flavin, Robert Morris und Smithson selbst
beigegeben, s. Smithson, Entropy and the New Monuments.

*% vgl. ebd., S. 26f.

>0 Auch Warhol behauptete, daB ihm die Inhalte seiner Bilder, sogar der ,race
riots“ und ,electric chairs®, vollkommen gleichgultig seien, und daB er mit
diesen Darstellungen keinesfalls eine politische Stellungnahme beab-
sichtige, s. Bruce Glaser, Lichtenstein. Oldenburg. Warhol: A Discussion, in:
Artforum 4, 6 (Febr. 1966), S. 20-24, hier: S. 24.
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halten“, die aber als ,tiefempfunden und profund” galten, keine Werte vermit-
telten.>*' Nur die Warenwelt spiegele solche , illusionistischen Werte* wie
~Reinheit und Idealismus* vor. Wenn deren Ubersattigender Effekt nachlasse,
nehme man die , Tatsachen der duBBeren Erscheinung wabhr, die einténige
Ovberfldche, das Banale, die Leere, das Kiihle, das ganz Prosaische - mit an-
deren Worten, der infinitesimale Zustand, der als Entropie bekannt* sei. Dieser
inspiriere gerade die begabteren Klnstler, die nach der ,Action* in der Kunst
die Erhabenheit der Lethargie feierten. Smithson verglich diese ,,Annulierung®
von Bewegung und Inhalt in der neuen Kunst mit Malewitschs ,, ‘'ungegensténd-
licher Welt“. Darin gebe es ,kein Abbild der Realitét, keine idealistischen Bil-
der, nichts auBer einer ,Wiiste*. Aber fur viele heutige Kinstler sei diese ,, Wi-
ste* aus nichtigen Strukturen und Oberflachen die ,Stad!t der Zukunft >*

Die ,Wiiste* war hier aber nur eine Metapher und meinte keinen konkreten
Ort, hatte also noch nichts mit den Entwicklungen der nachsten Jahre zu tun.
Erst als Smithson sich als kiinstlerischer Berater fiir die mit der Planung eines
texanischen Regionalflughafens beauftrage Ingenieurfirma , Tippets-Abbett-
McCarthy-Stratton“ engagierte, rickten die Arktis, Wistenzonen und andere
entlegene Landstriche als mégliche Kunstorte in seinen Blick. Zudem began-
nen sich seinerzeit viele Kunstler fir Natur und Landschaft zu interessieren,
weil Thomas Hoving, seinerzeit Leiter des New Yorker Grinflachenamtes, far
den Herbst 1967 eine erste, den ganzen Stadtraum umfassende Skulpturaus-
stellung plante.**® Das zeigt, welchen Stellenwert die Plastik mit der ,Primary
Structures” Schau erlangt hatte. Aber nun stellte sich die Frage, wie man
Kunst im AuBenraum prasentieren kbnne, ohne auf Traditionen der Denkmal-
plastik, auf Skulpturenparks oder Skulptur als Garnierstiick von Architekturen-

sembles zuriickzugreifen.>** Diesem Thema widmeten sich Anfang 1967 die

> Vgl. Smithson, Entropy and the New Monuments, S. 27, 29.

>*2Vgl. ebd., S. 27.

>* Die von Hoving, dem spateren Direktor des ,Metropolitan Museum*, ge-
plante ,city-wide outdoor sculpture show" fand im Oktober 1967 statt. Teil-
genommen haben u.a. Mark di Suvero, Robert Grosvenor, Marisol, Isamu
Noguchi, Louise Nevelson, Barnett Newman, Claes Oldenburg, David
Smith, Tony Smith und David von Schlegell, vgl. Seitz, Art in the Age of
Aquarius, S. 227.

> S. z.B. Morris, Notes on Sculpture, 2, S. 233.
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,Models. Scale Drawings“ Schau der Dwan Galerie,** die ,Macrostructures*
Ausstellung bei Richard Feigen und die ,Architecture Sculpture. Sculpture Ar-
chitecture* Ausstellung der ,Visual Arts Gallery*.>*® Die Bandbreite der zumeist
unrealisierten und teilweise auch unrealisierbaren Vorschlage in diesen Aus-
stellungen, ,devoted to proposals for outsized, outside work of public context”,

%47 yariierte betrachtlich. Da waren Christos Pro-

wie Dan Graham formulierte,
jektzeichnungen zur ,Verhillung” eines Gebaudekomplexes in Chicago, Mi-
chael Heizers Plane, einen rechteckigen Zementblock auf eine Bergspitze ein-
zupassen, Robert Morris* Modell eines konzentrischen Walles aus Erde und
Gras und Hans Holleins Vorschlag, riesige Haufen grob behauener Gesteins-
brocken im Stadtraum zu plazieren. Bladen und Smith planten groBformatige
Skulpturen fur die Wiste oder andere abgelegene Regionen, und John Willen-
becker und Buckminster Fuller lieferten vollig utopische Ideenskizzen. Der eine
wollte Uberdimensionale Silberkugeln in einem Mondkrater versenken, und der
andere entwarf schwimmende Megasiedlungen in Pyramidenform. Judd, Fla-
vin und Andre zeigten Werkzeichnungen unrealisierter Skulpturen. Diese wa-
ren insofern unspektakuldr, als sie sich von bekannten Arbeiten nicht unter-
schieden und auch keinen Bezug zum AuBenraum aufwiesen, also wenig oder
gar nichts zum Thema beitrugen. Smithsons Projektvorschlag hingegen bein-
haltete prozeBhafte Elemente, die in seinem scharfkantig-minimalistischen

Oeuvre bislang unbekannt waren. Er wollte flissigen Teer in ein rechteckiges

> Models. Scale Drawings, Dwan Gallery, New York, Ausstellungsdauer: 7.1.-
1.2.1967, teilgenommen haben u.a.: Carl Andre, Mel Bochner, Richard Bar-
ringer, Christo, Dan Flavin, Robert Grosvenor, Peter Hutchinson, Donald
Judd, Sol LeWitt, Robert Morris, Tony Smith, Robert Smithson, Kenneth
Snelson, Richard Steiner, Mark di Suvero und Walter de Maria. s. dazu und
im folgenden z.B. Pincus-Witten, New York, (Marz 1967), S. 50-52, u.
P[atricia] S[loane], In the Galleries, in: Arts Magazine 41, 4 (Febr. 1967),

S. 57.

>% Bei der ,Macrostructures” Ausstellung der ,Richard Feigen* Galerie wurden
Entwirfe von Ronald Bladen, Christo, Otto Frei, Hans Hollein, Will Insley,
Gerald Laing, Buckminster Fuller, Claes Oldenburg und Willenbecher
gezeigt. Teilnehmer und Termin der ,Architecture Sculpture. Sculpture Ar-
chitecture* Schau in der ,Visual Arts Gallery” der ,School of Visual Arts*
sind nicht Gberliefert. Da aber Dan Graham in seiner im Marz erschienenen
Rezension dieser drei Ereignisse von ,three recent exhibitions* spricht, (s.
hierzu und im folgenden, Graham, Models and Monuments. The Plague of
Architecture, S. 32), ist davon auszugehen, daB alle drei Ausstellungen
ungefahr zeitgleich zu Anfang des Jahres 1967 stattfanden.
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Bassin gieBBen, welches wiederum in ein mit Kieseln gefllltes rechteckiges
Becken eingelassen war. Seine Ideenskizze erinnert an spéatere Arbeiten wie
die mit Gesteinsbrocken gefiillten Metallgestelle. Allerdings bezog sie sich auf
keinen konkreten Ort und es fehlte auch jeder Hinweis darauf, ob diese Arbeit

fur den AuBen- oder Innenraum bestimmt war.

Damals war Smithson bereits kiinstlerischer Berater der Architekten- und In-
genieurfirma , Tippets-Abbett-McCarthy-Stratton®, die den Regionalflughafen
Fort Worth-Dallas plante. Diese Aufgabe war fUr seine weitere Entwicklung zu
einem Vordenker der Earth-art entscheidend. Erste Erfahrungen mit diesem
Projekt verarbeitete er in seinem Essay , Towards the Development of an Air
Terminal Site* im Juni 1967 in ,Artforum*.>*® Das war die erste Ausgabe der
Zeitschrift nach dem Umzug in die New Yorker Madison Avenue, dieselbe, in
der Michael Fried in ,Art and Objecthood* mit der Minimal art abrechnete.**
Um zu belegen, daB es den Minimalisten darum ging, das Kunstobjekt durch
eine Situation oder Inszenierung zu ersetzen, bezog Fried sich unter anderem
auf ein kiirzlich veréffentlichtes Interview mit Tony Smith.>*® Der hatte im Ge-
sprach mit Samuel Wagstaff Jr. geschildert, wie sehr ihn eine Jahre zurtcklie-
gende nachtliche Autofahrt auf dem unfertigen ,New Jersey Turnpike“ beein-

druckt hatte. Das nachtdunkle, nur durch Erdhigel, Fabrikschlote, Rauch-

> \gl. Graham, Models and Monuments. The Plague of Architecture, S. 32.

>* Seine Mitarbeit an diesem Projekt als ,artist consultant* beschrieb Smithson
folgendermaBen: ,From time to time, after studying various maps, surveys,
reports, specifications, and construction models, | meet with Walther
Prokosch, John Gardner, and Ernest Schwiebert in order to discuss the
overall plan. | have engaged in these discussions not as an architect or en-
gineer, but simply as an artist. The discussions do not operate on any pre-
supposed notion of art, engineering or architecture. The problems disclose
themselves, as we encounter them. Everything follows an exploratory path.
Die angesprochenen ,Probleme* scheinen eher theoretischer Natur gewe-
sen zu sein. So spekulierte Smithson beispielswiese Uber die Signifikanz
eines Flughafengebaudes und dessen Beziehung zum Fluggerét sowie
tber die Stromlinienform von Flugzeugen als Ausdruck der alten, ,rational-
istischen” Vorstellungen von ,,Geschwindigkeit im Raum®. Diese wlrden, so
glaubte er, bald von kirzeren und kantigeren Modellen abgeldst, die die
Lkristalline Struktur® der prasentischen Zeit als das eigentliche Element der
Luftfahrt aufzeigten, vgl. Smithson, Towards the Development of an Air
Terminal Site, hier: S. 37.

9 S, Fried, Art and Objecthood.

%0 Samuel Wagstaff, Jr., Talking with Tony Smith, in: Artforum 5, 4 (Dez.
1966), S. 14-19.

“
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schwaden und bunte Lichter strukturierte Areal des Turnpike habe ihm die Au-
gen gedffnet fir den asthetischen Wert von , kiinstlichen Landschaften ohne
kulturelle Vorbilder®. Danach habe er fir die Kunst zeitweilig keine Zukunft
mehr gesehen. Denn fUr dieses Erlebnis gebe es in der Kunst keine Entspre-
chung; dem Vergleich damit hielten die meisten Bilder nicht stand. Das war fr
Fried der Beweis, dafB3 die Minimal art zum SchluB das Kunstobjekt selbst
ganzlich hinwegreduzieren und durch eine Mise en scéne ersetzen wirde.
Gegen diese Ausweitung der theatralischen Erfahrung zum eigentlichen Objekt
des Kunsterlebens misse sich das "modernist painting" zur Wehr setzen, in-
dem es seine konventionelle, grundsatzlich bildliche Natur deutlich mache. Nur
wenn die Gattungsreinheit verteidigt und die Gattungsgrenzen gewahrt blie-
ben, kdnne der Angriff der theatralischen Sensibilitat auf die "modernist arts"
gebrochen und das Uberleben der Hochkunst gesichert werden.>’

Sehr wahrscheinlich wurde Frieds Text Smithson vor Veréffentlichung zuge-
spielt, weil er Smiths Anregungen in seinen Artikel aufnimmt, und es scheint,
als ob er dem formalistischen Kritiker die Schreckensvision einer im traditio-
nellen Sinne objektlosen Kunst unmittelbar vor Augen fihren wollte. Denn er
reflektierte nicht Gber skulpturale Beigaben fir den geplanten Flughafen, son-
dern Uber das asthetische Potential von Bauprojekten wie Staudamme und
Hafenanlagen, bei denen groBe Land- und Wassermassen bewegt wurden.**
Er betrachtete die Bauphasen solcher Projekte, von der Landvermessung tber
die ErschlieBung bis hin zu einzelnen Bauabschnitten, als eine ,Serie von
Kunstwerken'. Diese veranderten sich stdndig und hérten als asthetische Pha-
nomene erst auf zu existieren, wenn die Anlage in Betrieb gehe. So machte
Smithsons Artikel mit einer Aufnahme vom Bau der Staumauer des ,Pine Flat"
Dammes in Kalifornien auf. Diese war Uberschrieben: , This dam is seen as a

functionless wall. When it functions as a dam it will cease being a work of art

' S, Fried, Art and Objecthood, S. 130f, 134f, 140f.

%2 Smithson geht ausdriicklich auf dieses Interview mit Tony Smith ein, s.
Smithson, Towards the Development of an Air Terminal Site, S.40. Deshalb
ist es sehr wahrscheinlich, daB die Herausgeber von ,Artforum“ neben Mor-
ris auch Smithson das Manuskript des Fried Artikels zuganglich machten,
um die erste New Yorker Ausgabe des Heftes mdglichst kontrovers und
damit spektakuldr zu gestalten.
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and become a ,utility"“**® Ein anderes Foto, das ein Feld mannshoher, in re-
gelmaBigen Abstanden in den Baugrund getriebener Fundamentstitzen zeig-
te, war mit einer formal &hnlichen Arbeit Smithsons aus abgetreppten, ge-
fluchteten Elementen (,Plunge®) kombiniert und trug den Untertitel: ,Dam foun-
dation site, somewhere in Texas. If viewed as a ,discrete stage’ it becomes an
abstract work of art that vanishes as it develops.“*>* Der Kiinstler, der eine
Vorliebe fiir Geologie und Kristallographie hatte,>* begeisterte sich zudem fiir
satellitengestltzte Landvermessung und Kartographierung, weil die Erdober-
flache dabei durch ein abstraktes Zeichensystem dargestelllt wurde, das , Kri-
stallgitterstrukturen® ahnele. lhn interessierten auch die zur Untersuchung des
Untergrundes vorgenommenen Probebohrungen und die Analyse von Boden-
proben. Diese Bauphasen und andere ,earth-works®, so Smithson, hatten ei-
nen asthetischen Wert, und wirden deshalb fur Kinstler immer wichtiger. Pfla-
stersteine, Lécher, Graben, Hlugel, Aufschittungen, Pfade, Bachlaufe, StraBen
und Grlnstreifen, all das habe ein dsthetisches Potential. Abgelegene Gegen-
den wie die ,Pine Barrens® in New Jersey und das gefrorene Odland des Siid-
und Nordpoles, so seine Vision, kdnnten zukunftig durch neue Kunstformen
.koordiniert werden, wobei das Land selbst Medium sei. Das Fernsehen kon-
ne diese Aktivitaten in die ganze Welt Gbertragen. Er beschwor die Vorstellung
einer ,Stadt aus Eis* in der Arktis mit gefrorenen Labyrinthen, Eispyramiden
und Tdrmen aus Schnee, alles nach strikt abstrakten Systemen gebaut, oder
einer amorphen ,Stadt aus Sand*” aus kinstlichen Dinen und flachen Sandhi-
geln.>*® Diese Passagen machen seinen Text zu einer Inkunabel der Earth-art,
auch wenn die beigeflgten Abbildungen nahelegen, daB der Kinstler sich die

Zukunft - auch der Kunst - weiterhin streng geometrisch-kristallin vorstellte.

An dem Kunstprojekt, das Smithson im Rahmen seiner Beratertatigkeit fir

den neuen texanischen Flughafen plante, sollten auch die Kollegen Morris,

%38 \/gl. Smithson, Towards the Development of an Air Terminal Site, S. 36.

%% Vgl. ebd., S. 39. Beiden Bildlegenden war zum SchluB noch ein in Klam-
mern gesetztes ,'Site-Selection’ by Robert Smithson® angefligt.

*% Diese Passion ist in seinen ersten Schriften dokumentiert, (s. z.B. Smith-
son, The Chrystal Land, u. ders., Entropy and the New Monuments,
S. 29, 30f), und pragte bereits die friihen, vor den minimalistischen Arbeiten
entstandenen Assemblagen, die Holzgestelle mit den mineraliengefillten
Glasbehaltern.

% 3. Smithson, Towards the Development of an Air Terminal Site, S. 37f.
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Andre und LeWitt mitwirken. Statt traditioneller Skulpturinstallationen waren
»Erdarbeiten und Landmarken an den Randzonen des Fort Worth-Dallas Re-
gionalflughafens” vorgesehen.>’ Die vier ,well-known artists* wiirden die
Landschaft ,programmieren” und damit die Grenzen des Flughafengelandes
auf eine neuartige Weise definieren. Dieses Projekt sei ein Prazedenzfall, so
Smithson, und zeige neue Wege fir die , Asthetik der Flughafenlandschaftsge-
staltung® auf. Morris und LeWitt griffen fir dieses Projekt auf ihre ldeenskizzen
fur die ,Scale Models. Drawings“ Schau der ,Dwan Gallery” zurlick. Morris
wollte den konzentrischen Erdwall aus Gras und Erde dort verwirklichen und
LeWitt einen Betonkubus im Erdreich vergraben. Andre plante, einen Krater in
den Boden zu sprengen, und Smithsons Entwurf sah eine Reihe von sieben
quadratischen Asphaltbelagen fur das Gelande vor. Keine der Arbeiten wiirde
héher als ein Meter sein und Smithson war besonders wichtig, daB3 zwei der
Arbeiten den ,unterirdischen® Teil des Gelandes markierten und die beiden
anderen aus der Vogelperspektive sichtbar waren. Um das Fortschreiten die-
ser Projekte zu dokumentieren und mit der Offentlichkeit dariiber zu kommuni-
zieren, sollte im September 1967 eine Gruppenausstellung in der ,Dwan“ Ga-
lerie stattfinden. Smithsons Ausstellungsregie sah vor, einen vergréBerten La-
geplan mit maBstabsgerechten Modellen auf dem Boden der Galerie zu plazie-
ren, und auch an eine fotografische Dokumentation des Arbeitsablaufs war
gedacht. Diese Plane hatten sich Mitte 1967 jedoch bereits zerschlagen, wes-

halb der Kinstler sie auch in seinem Artikel nicht weiter thematisierte.

Smithson zog dennoch eine positive Bilanz seiner Beratertatigkeit.*® Aus
den Formen und Strukturen solcher GroBbauprojekte lieBe sich eine neue
Sprache der Kunst ableiten,** die mit dem Primat der kunstgeschichtlichen

Uberlieferungen und Bewertungen breche. Das war an die Adresse der For-

7S, hierzu u. im folgenden, Robert Smithson, Proposal for Earthworks and
Landmarks to Be Built on the Fringes of the Fort Worth-Dallas Regional Air
Terminal Site, unveréffentlichtes Manuskript, in: Tsai, Robert Smithson Un-
earthed, S. 69f.

°% g Smithson, Towards the Development of an Air Terminal Site, S. 40.

> Da Smithsons Artikel in der Juni Ausgabe von ,Artforum* mit der ,Language
to be looked at and/or things to be read” Ausstellung der ,Dwan® Galerie (3.-
28.6.1967) zusammenfiel, spielten auch Spekulationen Uber Sprache und
Linguistik in diesem Artikel eine Rolle. So durften Roland Barthes und das
~Simulakrum” in diesem Text nicht fehlen, s. Smithson, Towards the Devel-
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malisten gerichtet, die Kunst immer nur aus Kunst erklarten. Davon gab Fried
in seinem ,Art and Objecthood” Artikel gerade wieder eine Kostprobe, als er
erklarte, daB man die Qualitat eines Kunstwerks nur im Vergleich mit einer
herausragenden Arbeit derselben Gattung aus der Vergangenheit erkennen
kdnne. Deshalb, so der Kritiker, durften sich die Kiinste nicht untereinander
und vor allem nicht mit dem Bereich der ,Nicht-Kunst* vermischen.** Smithson
hingegen dachte darliber nach, wie seine Erfahrungen mit dem Flughafenpro-
jekt auf die Kunst zu (ibertragen seien.*®' Kiinstler sollten Ausstellungsorte im
Innen- wie im AuBenraum zukUnftig wie ein Baugelande erforschen, schlug er
vor, um dann die ,durch direkte Wahrnehmung gewonnenen Sinnesdaten’®
auszuwerten und eine stimmige Konzeption zu entwickeln. Als Beispiel daflr
fihrte er Flavins Neonstébe an, deren Wirkung auf den leeren Raum genauso
interessant sei wie die Arbeit selbst. In der Kunst stehe die Methode der , Site
Selection Study” zwar erst am Anfang, aber Kinstler seien bestens daflr ge-
ristet, unbekannte Seiten von Orten (,sites”) zu erkunden. Allerdings seien die
Raume herkdbmmlicher Museen, die immer noch Bilder hangten, dafr zu klein.
Da die neuen groBformatigen Skulpturen erst durch die Installation in einem
sehr groBen Raum ihre Proportionen entfalteten, pladierte er dafiir, Museen
Moderner Kunst kiinftig mit groBzlgigen Salen wie im ,Whitney“ oder ,Jewish
Museum® auszustatten. Das wurde verhindern, daf3 auf oder vor den Wanden
von Museen fir Moderne Kunst weiterhin ,kranke Details* gezeigt wirden.
Damit waren solche ,,Anachronismen” wie Bilder und traditionelle Skulpturen
gemeint, wie der Klnstler bereits zuvor in einem museumskritischen Beitrag

fir das ,Arts Magazine“ deutlich gemacht hatte.>®?

Aber trotz aller Avantgarderhetorik verband er mit der ,Site Selection Study”
in der Kunst noch nicht, was heute als ,ortsbezogenes Arbeiten“ bezeichnet
wird. Damals genugten die groBformatigen, raumkonsumierenden minimalisti-

schen Skulpturen durchaus noch seinem Anspruch, einen Ausstellungsort zu

opment of an Air Terminal Site, S. 37, 40.
*0 3. Fried, Art and Objecthood, S. 141f.
%81 S. hierzu u. im folgenden Smithson, Towards the Development of an Air
Terminal Site, S. 40.
.Hallways lead the viewer to things once called ‘pictures' and 'statues’.
Anachronisms hang and protrude from every angle. ... Multifarious nothings
permute into false windows (frames) that open up onto a verity of blanks®,

562
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interpretieren. Das zeigt sowohl das einzige ,Kunstwerk® unter den lllustratio-
nen des Artikels, Smithson Skulptur ,Plunge®, als auch seine Produktion des
folgenden Jahres. ,Plunge“ war eine mehrteilige, als autonome Einheit und
nicht fir einen bestimmten Raum konzipierte Arbeit, und mit ,Gyrostasis® und
,Leaning Strata“ schuf er noch 1968 weitere autonome minimalistische Skulp-

turen.

Smithsons Einstellung zur Malerei hatte sich merklich verandert. Fanden
Maler wie Stella, Ad Reinhardt und Insley in friiheren Artikeln noch einen Platz
in seinem Parnassus, so war die Malerei flr ihn nurmehr eine ,veraltete lingui-
stische Kategorie“. Wie die Begriffe ,das Wahre, Schéne und Klassische* galt

%3 quBer in Kreisen der formalistischen Kritik. Sein , Towards

sie nichts mehr,
the Development of an Air Terminal Site“-Artikel sollte auch die Formalisten
provozieren, denen mit den Phantasien Uber eine objektlose Kunst schon ein-
mal die Folterwerkzeuge gezeigt wurden.*®* In einem Leserbrief im Oktober
1967 an ,Artforum*“ setzte er sich erneut mit den formalistischen Kritikern und
speziell mit Michael Fried auseinander, den er als ,keeper of the gospel of
Clement Greenberg” und seiner teleologischen Kunstgeschichtsinterpretation
wegen als ,Marxist saint bezeichnete.*® Auch in seinem ein Jahr spéter in
SArtforum*“ verdffentlichten Essay ,A Sedimentation of the Mind: Earth Projects®
waren ganze Passagen der Abrechnung mit dem engen Kunstbegriff der For-
malisten gewidmet.*® Deren Beharren auf traditionelle Gattungskategorien

wirkte Ende der 60er Jahre auch fir einen GroBteil des Publikums nur noch

vgl. Smithson, Some Void Thoughts on Museums, S. 41.

%3 5. Smithson, Towards the Development of an Air Terminal Site, S. 40.

%% Caroline A. Jones hat beschrieben, wie Smithson Frieds schlimmste
Prophezeiungen aus dem ,Art and Objecthood” Artikel Gber mdgliche
weitere abschreckende Entwicklungen der Minimal art aufnahm und als An-
regung fur sein eigenes kinstlerisches Schaffen nutzte, s. Jones, Machine
in the Studio. Constructing the Postwar American Artist, Chicago 1996,

S. 315ff. Auch Ines Katzenstein deutet Smithsons ,Non-Sites” als Reaktion
auf Greenberg: ,Smithson’s interest in materials from half-abandoned sub-
urban landscapes meant ... a polemical way of counteracting the restrictions
of Greenberg’s model‘, vgl. Ines Katzenstein, Reality Rush. Shifts of Form,
1965-1968, in: Beyond Geometry, (Ausst.-Kat. Los Angeles 2004), S. 189-
204, hier: S.200.

%5 3. den Leserbrief von Robert Smithson in der Oktoberausgabe 1967 in
LJArtforum®.

%6 3. Smithson, A Sedimentation of the Mind: Earth Projects, S. 46, 49f.
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anachronistisch und bot deshalb eine ideale Reibungsflache fir das mit sol-
chen Kriterien nicht mehr faBbare Genre der Earth-art. Smithson hatte in je-
nem Jahr eine neue Werkreihe begonnen: die sogenannten ,,Non-Sites" oder
»Indoor Earthworks" - mit Gesteinsbrocken oder anderen mineralischen Sedi-
menten geflllite Metalloehaltnisse, denen Karten von den Fundstatten der ,,Bo-
denproben” beigegeben war.*®” (s. Abb.59)°® In diesen ,Non-Sites" ver-
schmolz Smithson sein Interesse an Geologie, Geodasie und Topographie mit
der Formensprache der Minimal art.>®® Der Artikel erschien anlaBlich der Erdff-
nung der ,Earthworks“ Schau der ,Dwan“ Galerie, woran neben Smithson u.a.
Walter de Maria, Dennis Oppenheim und Michael Heizer mitwirkten.>”® Einen
GroBteil des Bildmaterials stellten Smithsons ,,Non-Sites* und ihre Gegenstuk-
ke: Fotos der ,Sites* genannten Fundstatten des geologischen Materiales.>”
Andere Abbildungen zeigten beispielhafte Projekte anderer Ausstellungsteil-
nehmer: Michael Heizers Verschalungen in den Sierra Mountains und der Mo-
jave Wuste, Walter de Marias Kreidezeichnung ebendort, (,Half Mile Long
Drawing*), oder Oppenheims ,Earth Proposal for Gallery Space* - konzentri-
sche Aufschittungen eines nicht weiter identifizierten Materiales. Die Kalifor-

%7 Demgegeniiber zieht Rorimer eine scharfe Trennlinie zwischen Smithsons
minimalistischen Werken und den ,konzeptuell“ aufgeladenen ,Non-Sites*,
s. Rorimer, From Minimal Origins to Conceptual Originality, S. 82.

%% |n: Ausstellungen bei Fischer, Abb. S. 26.

°% Schon bei seinen ,Gestellen“ mit den mineraliengefiliten Glasern hatte er
dieses individuelle Interesse mit einer zeitgendssischen Ausdrucksform
verbunden.

7% Auf einer Abbildungsseite befand sich der Hinweis auf die Dwan Ausstel-
lung: ,An exhibition of Earth Projects will be presented at the Dwan Gallery,
New York, in October, 1968, s. Smithson, A Sedimentation of the Mind:
Earth Projects, ebd., S.48.

Im redaktionellen Teil der Kunstzeitschriften versteckte Werbung fir Aus-
stellungen guter Anzeigenkunden waren nicht ungewdéhnlich. Das zeigt
auch Smithsons Artikel ,A Museum of Language in the Vicinity of Art“ in der
Marzausgabe desselben Jahres in ,Art International”, eine spekulative Ab-
handlung Uber Sprache und Linguistik in Werk und Theorie von Andre,
Judd, Morris, LeWitt, Flavin, Graham, Bochner und Hutchinson. Dieser Es-
say erschien gut einen Monat vor Eréffnung der ,Language 11“ Ausstellung
der ,Dwan“ Galerie im Mai, an der eben diese Kinstler beteiligt waren, s.
Robert Smithson, A Museum of Language in the Vicinity of Art, in: Art Inter-
national 12, 3 (Marz 1968), S. 67-78.

> Der Artikel machte mit einer Fotografie Virginia Dwans auf, die eine
Schieferwand des ,Bangor” Steinbruches in Pennsylvania zeigte, woraus
Smithson Platten fir eine seiner ,Non-Sites* entnommen hatte, s. ders., A
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nier Heizer und Oppenheim, die wie de Maria und Smithson als Protagonisten
des neuen Genres Earth-art aus dieser Ausstellung hervorgingen, waren bis-
her in New York relativ unbekannt.’”? Smithsons Artikel stellte sie erstmals ei-
ner breiteren Offentlichkeit vor. Zudem machte er darauf aufmerksam, daB ei-
ne ganze Gruppe von Kiinstlern in den amerikanischen Steinbriichen und W-
sten arbeitete und/oder Naturmaterialien als Bestandteile ihrer Kunst in die
Galerien brachte.

Smithson wartete in seinem Artikel mit keiner Definition der neuen Kunst der

573 quf. Sein

~Erdprojekte” oder ,abstrakten Geologie*, wie er sie auch nannte,
Text war wie immer ein unentwirrbares Knauel ausschweifender, in Teilen wi-
dersprichlicher Gedankengénge, oder, wie er selbst in einer FuBnote fest-
stellte: , This footnote is turning into a dizzying maze, full of tenuous paths and
innumerable riddles.“ Zum einen beklagte er, daB die Werkzeuge der Kunst zu
lange auf das Studio begrenzt gewesen seien. Das habe die lllusion erzeugt,
daB die Erde als Element nicht existent sei. Deshalb definierte Smithson die
,earth projects“ mit Michael Heizer als Alternative ,to the absolute city system®.
> Zum anderen aber war die Wiiste fiir ihn weniger Natur oder Naturraum als
.ein Konzept, ein Ort, der” die ,,Grenzen" zwischen Kunst und AuBenwelt auf-
hob und die von den formalistischen ,/leaky minds® bevorzugten Farbpfltzen
der Malerei tockenlege sowie ,das Wasser (die Farbe) aus dem BewuBtsein
des Kiinstlers“ausbrenne.®”® Dann wiederum bestand er darauf, daB Kunst
Grenzen haben misse, um Kunst zu sein. Grenzen hatten bei Tony Smiths
Fahrt auf der ,New Jersey Turnpike* keine Rolle gespielt, aber dieser Trip sei
ein Erlebnis, kein fertiges Kunstwerk gewesen. Der kdrperlich Gberwaltigte
Klnstler misse von der urspriinglichen, entfesselten Erfahrung mittels einer
revidierten, gefaBten (,mapped”) Uberarbeitung Zeugnis ablegen. Er habe mit
den Non-Sites, den mit Gesteinsbrocken gefiillten Metallbehéltnissen, den

Sedimentation of the Mind: Earth Projects, S. 44.

°"2 Heizer hatte bisher nur an zwei Gruppenausstellungen in New York mitge-
wirkt: 1967 an einer Ausstellung der ,Park Place” Galerie und 1968 an der
,Language II“ Schau der urspriinglich einmal in Los Angeles beheimateten
,Dwan“ Galerie. In dieser Ausstellung gab auch Oppenheim sein New
Yorker Debdt.

3 3. Smithson, A Sedimentation of the Mind: Earth Projects, S.45.

> \/gl. ebd., S. 50 u. 45.

% Vgl. ebd., S. 49.
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Versuch gemacht, die ,ozeanische“ Unbegrenztheit eines Ortes in ein Behalt-
nis zu fassen. Die mutwillige Entnahme der Materie aus ihren Zusammenhan-
gen spiegele die gewaltsame Entstehungsgeschichte ihrer Ursprungsorte wi-
der. Die Non-Sites seien selbst Fragmente, dreidimensionale Landkarten der
Zerstérung.®”® Das Bild von der Erde als einer Landkarte gewaltsamer Veran-
derungen schreckte Smithson aber nicht, sondern schien ihm eine nitzliche
Erinnerung fir Kinstler zu sein, dafB in der Kunst wie im Leben nichts sicher
und ,formal* sei.””” Jedenfalls traumte Smithson nicht von der Wiedererschaf-
fung des Garten Edens, eines natlrlichen Paradieses auf Erden. Eher waren
schon die Zerstérungen, das AuseinanderreiBen und die Offenlegungen geo-
logischer Schichten durch Bagger und Caterpillar auf GroBbaustellen nach
seinem Geschmack.’”® Darin erkannte er eine ,zerstérerische Art von ur-

spriinglicher Erhabenheit'.*"

Der Kunstler war ein Jahr spater auch an der ,Earth Art“ Ausstellung des
»2Andrew Dickson White Museums* der ,,Cornell University* beteiligt. Seit 1969
plante er neben den ,Non-Sites“ Projekte im offenen Gelande, von denen die
~opiral Jetty“ von 1970 im ,Great Salt Lake* in Utah wahrscheinlich das be-

76 ygl. ebd., S. 46, 50.

7 ygl. ebd., S. 50.

"8 Smithson, der gegen technologische Finessen bei der Kunstproduktion war,
betrachtete Bagger und Caterpillar als ,dumb tools®, als ,dinosaurs* der
technischen Entwicklung, die mit Schaufeln oder Spitzhacken vergleichbar
seien, vgl. ebd., S. 45. Eine ,technologische Ideologie” warf er nur Anthony
Caro und David Smith vor, die wie ein ,steel welder* oder ,laboratory tech-
nician” arbeiteten, vgl. ebd., S. 46.

" 3. ebd., S. 45. Obwohl die Earth-art parallel zum 6kologischen BewuBtsein
entstand, waren ihre Projekte nicht von dkologischer Nitzlichkeit bestimmt.
Diese waren in erster Linie Kunst und folgten ihren eigenen Regeln. So ver-
hinderten Umweltschitzer 1969, daBB Smithson eine kleine Insel vor der
Klste Kanadas mit 100 Tonnen Bruchglas zuschuttete. Der Kiinstler wiitete
daraufhin gegen die Ignoranten, die sein Projekt zum Scheitern brachten,
eine ,kleine, hdBliche Bimssteininsel* in ,eine die Lichtreflexionen des
Wassers sanft widerspiegelnde Schénheit* zu verwandeln, vgl. Lucy
R[owland] Lippard, Breaking Circles: The Politics of Prehistory, in: Robert
Hobbs, Robert Smithson. Sculpture, Ithaca, N.Y., und London 1981,

S. 31-40, hier: S. 37. Trotzdem reklamierte Michael Heizer 1970, daf3
»Okologische® Kunst spatestens dann begonnen habe, als der Bildhauer
aufhérte Uber Stahl, Metall und SchweiBen und synthetisches Material
nachzudenken ,and began doing something in the ground*, vgl. unverof-
fentlichte KiinstlerauBerung in den Unterlagen von William C. Seitz, hier zi-
tiert nach: Seitz, Art in the Age of Aquarius, S. 141.
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kannteste ist. Wie Morris zwischen Minimal art und ProzeBBkunst, vermittelte
Smithson zwischen minimalistischer Skulptur und Earth-art. Seine Reputation
als Kinstler wuchs mit seinem Engagement in der neuen Bewegung, an deren
Entwicklung er mit seinen unorthodoxen, spekulativen Ideen maBgeblich betei-
ligt war. Sein friiher Tod bei einem Flugzeugabsturz im Jahr 1973, als er
Luftaufnahmen flr ein neues Projekt machte, machte ihn zu einer legendéaren

Figur der neueren amerikanischen Kunstgeschichte.

Sol LeWitt

Sol LeWitt gilt als Bindeglied zwischen Minimal art und konzeptueller Kunst,
die einigen Autoren deshalb sogar als ,konsequente Fortsetzung der Minimal
art* gilt.>®® Dafiir sind vor allem zwei seiner Verdffentlichungen von 1967 und
1969 verantwortlich, die den Begriff ,,conceptual art* im Titel fhren und deren
zweite auch in die Schriftenreihe der ,Art & Language® Gruppe aufgenommen

wurde, dem Organon der frilhen Konzeptkunst.*®'

LeWitt war wie Smithson erst 1965 mit den Ausstellungen in der ,Daniels
Gallery” zu den Minimalisten gestoBen. Im Gegensatz zu jenem aber verfiigte
LeWitt, der anders als Smithson keine literarischen Ambitionen hegte, mit Lucy
Rowland Lippard Gber eine getreue Verblindete auf seiten der Kunstkritik. Sie
besprach seine erste Einzelausstellung bei ,Daniels” in 35 Zeilen, auBerge-
wohnlich fir ein Deb(t in einer unbedeutenden Galerie, und der Klnstler fehlte
fortan in keiner ihrer Rezensionen der neuen Skulptur.>® AuBerdem wiirdigten

die schreibenden Kunstlerkollegen Smithson und Bochner LeWitts Leistungen

*%% Vgl. Thomas, DuMont's kleines Sachwdrterbuch zur Kunst des 20.
Jahrhunderts, S. 48, u. s. On Art/Uber Kunst. Kiinstlertexte zum verander-
ten Kunstverstédndnis nach 1965, hrsg. v. de Vries. Andere Autoren wie
Gregor Stemmrich, Anne Rorimer und Benjamin Buchloh erkennen in
LeWitts Kunst den ,Ubergang von der Minimal Art zur Conceptual Art, vgl.
Stemmrich, Minimal Art, S. 24, u. s. Rorimer, From Minimal Origins to Con-
ceptual Originality, S. 78-80, u. Benjamin H.D. Buchloh, From the Aesthetic
of Administration to Institutional Critique. Some Aspects of Conceptual Art
1962-1968, in: L’art conceptuel. Une perspective, (Ausst.-Kat. Paris, Musée

. d’art Moderne de la Ville der Paris), Paris 1990.

S.u.

%82 3. z.B. Lippard, New York Letter, (Marz 1965), S. 46 u. dies., New York
Letter, (Sept. 1965), S. 58, u. dies., Recent Sculpture as Escape, S. 50f, u.
dies., Rejective Art, S. 33f.
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in ihren Artikeln bzw. Rezensionen. Das mag erklaren, warum LeWitt sich erst

spat zu Wort meldete und die Liste seiner Magazinbeitrage relativ klein ist.

Sein erster Zeitschriftenbeitrag ,Ziggurats* datiert vom November 1966.%%° Er
erschien noch wahrend der ,Systemic Painting” Ausstellung des ,Guggenheim
Museum®, die der Malerei der neuen Abstraktion gewidmet war. Lawrence Al-
loway, der Kurator der Guggenheim-Schau, die urspriinglich den ganzen
Komplex zeitgendssischer geometrisch-reduzierter Kunst zeigen sollte,*®*
stellte Motivreihung, -wiederholung und -variation als typische Merkmale von
Colour field und Hard edge Malerei heraus.”® Als ,konzeptuelle Kunst', so sei-
ne These, bediene sich die neue Malerei systematisch-serieller Verfahren zur
Bilderzeugung.®®® Unter dem Stichwort ,konzeptuelle* oder auch ,serielle*
Kunst wurde also erneut der Unterschied zu den intuitiv-improvisatorischen
Techniken des Abstrakten Expressionismus thematisiert und zur Interpretation
geometrisch-reduzierter Malerei genutzt.”®” Auch in der Minimal art, deren
Protagonisten zur Variation des reduzierten formalen Vokabulars oftmals mit
modulartigen Elementen arbeiteten, riickten mit der ,Guggenheim“ Ausstellung

systematisch-serielle Kompositionsverfahren in den Vordergrund. LeWitt etwa

°8 Sol LeWitt, Ziggurats. Liberating Set-Backs to Architectural Fashion, in: Arts
Magazine 41, 1 (Nov. 1966), S. 24f.

%% Da das ,Jewish Museum* diesen Planen mit der ,Primary Structures"
Skulpturausstellung zuvorgekommen war, beschrankte sich das ,,Guggen-
heim® auf die Malerei.

%8 3. Alloway, Systemic Painting, Wiederabdruck in: Battcock, Minimal Art,

S. 49, 55f, 58f.

°% Diese durften wegen der zeitgendssichen Empfindlichkeiten natirlich nicht
~=Komposition“ genannt werden. Alloway etwa schrieb in seiner Katalogein-
leitung: ,, This organization does not function as the invisible servicing of the
work of art, but is the visible skin. It is not, that is to say, an underlying com-
position, but a factual display”, vgl. ebd., S. 58. LeWitt hatte eineinhalb
Jahre spater allerdings kein Problem mehr damit, Gber ,serielle Komposi-
tionen” zu schreiben, da das Attribut ,seriell* bereits signalisierte, daB es
sich dabei nicht um eine &sthetisch austarierte Komposition handelte, s. Sol
LeWitt, Serial Project # 1, in: Aspen 5+6, (Herbst/Winter 1967), Einlage
Nr. 17. Zudem hatten Bochner und Dan Graham damals bereits den Ver-
gleich mit den Kompositionen der Neuténer angestellt, s.u.

%87 Bereits im ,Toward a New Abstraction” Katalog wurde die zeitgendssische
geometrisch-reduzierte Malerei als ,,conceptual approach to painting”
charakterisiert, um den Gegensatz zur gestisch-intuitiven Malerei
herauszuarbeiten, vgl. Heller, Introduction, in: Toward a New Abstraction,
S. 8. Zudem wurden Hard edge und Farbfeldmalerei bereits seit Ende der
50er Jahre als Reaktion auf die gestische Abstraktion gedeutet, s. Kap. 1.3.
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lotete seinerzeit in kleinformatigen Modellreihen aus, wie offene und geschlos-
sene Formen nach einem zuvor festgelegten Satz von Regeln kombiniert und
variiert werden kénnten. So entstand Ende 1966 die aus vier Modellsets be-
stehende Arbeit ,Serial Project No.1 (ABCD)". Die vier Sets waren planmaBig
entwickelte Sequenzen aus gitterartig-offenen und/oder geschlossenen Kuben
in verschiedenen Hohenstufen und Abmessungen, die alle von einem Basis-
maf abgeleitet waren. Die Grundidee der Arbeit war es, samtliche Kombinati-
onsmdéglichkeiten von je zweien dieser Elemente nach dem Prinzip der

,Schachtel in der Schachtel” systematisch auszuschdpfen.’®® (s. Abb. 60)%°

Das war der Hintergrund von LeWitts erster Verdffentlichung ,Ziggurats® im
,Arts Magazine“.*® Vordergriindig eine Hommage an die gestaffelten Biiro-
hochhauser (,Ziggurats®) der 50er Jahre in Midtown Manhattan, war die Publi-
kation ein Pladoyer flr strikte Planungsvorgaben in der Kunst. Denn als Ge-
b&udetypus waren die Zikkurats das Ergebnis einer restriktiven Bauordnung.
Mit der Festlegung auf eine gestaffelte Bauweise seien ,willkiirliche oder kapri-
ziése Entscheidungen® verhindert worden, so LeWitt, dennoch gleiche keine
Zikkurat der anderen. Es sei eine ,sehr originelle* Architektur ,von groBem ei-
genen Wert* entstanden, obwohl das Verfahren nicht den ,,Regeln von Ge-
schmack und Asthetizismus* entspreche. Leider wiirden heutige Architekten
die undynamisch-sprdden, nicht sehr elegant wirkenden Zikkurats wenig
schatzen. Er sei aber sicher, daB3 sich dem unvoreingenommen Blick ihr Wert

als ,valuable work of art‘ noch erschlieBen werde.

Unschwer zu erkennen, daB die Zikkurats als Ergebnis systematischer Pla-
nung fir die minimalistische Skulptur stehen.*®' Den Gegenpol dieses kon-
zeptuellen Vorgehens stellte der gestisch-intuitive Schaffensprozess des Ab-
strakten Expressionismus mit seinen ,willkdrlichen oder kapriziésen Entschei-

dungen* dar. Sich davon zu distanzieren, gehérte zum festen Repertoire auch

%8 3. den Text der Einladungskarte der ,Dwan* Galerie in Los Angeles, die
den GrundriB des ,Set A“ wiedergibt und mit handschriftichen Kommen-
taren versehen ist, in: Meyer, Minimalism, S. 108.

%% |n: Art International 12, 5 (Mai 1968), S. 23.

%0 3 hierzu u. im folgenden, LeWitt, Ziggurats, S. 24f.

' Das ,undynamische, schwere Lasten", das er den Zikkurats attestierte, galt
als charakteristisch fir die Minimal art.
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aller folgenden Artikel zur ,konzeptuellen® oder ,seriellen* Kunst,*** obwohl
diese Diskussion mittlerweile fast eine Dekade alt war. Eine weitere unver-
zichtbare Ingredienz waren die verstandnislosen ,Astheten alter Schule®, die
weiterhin nach ,visuellen® Kicks und Tricks suchten und deshalb das Wesentli-
che der neuen Arbeiten nicht erkennten - was zeigt, daB3 die Minimalisten sich
auch noch in Zeiten des groBten Triumphes gerne als verfolgte Unschuld ga-
ben.>® In LeWitts Artikel Gibernehmen die Architekten diese Rolle, denen die
Schonheit der Zikkurats unzuganglich ist, weil sie nicht den ,Regeln von Ge-
schmack und Asthetizismus* entsprachen. Deren Qualitat, so das gangige Ar-
gument, erschlieBe sich nur dem ,neuen*, unvoreingenommenen ,Blick®. Kuri-
os ist, daB3 der konzeptuellen Kunst zuletzt meist doch noch &sthetische
Schénheit attestiert wird.>** Aber darauf mochte man wohl trotz aller anti-
asthetischen Rhetorik nicht ganz verzichten.

Zwischen den ,Ziggurats“ und dem ersten Artikel des Kinstlers, der das At-
tribut ,,conceptual* im Titel fUhrte, lag ein knappes Dreivierteljahr. Zwischen-
zeitlich stellte LeWitt das ,Serial Project No.1 (ABCD)“ in der ,Scale Models.
Drawings® Schau der ,Dwan“ Galerie in New York vor und zeigte eine lebens-
groBe Version des ,Set A* bei ,Dwan* in Los Angeles.*® Die New Yorker Pra-
sentation diente der Kritikerin Lucy Lippard als Aufhanger far inren monogra-
phischen Artikel: ,Sol LeWitt: Non-Visual Structures®, der im April 1967 in ,Art-
forum“ erschien.>* Diesmal hob auch Lippard primar darauf ab, daB LeWitts
neuestes Werk systemorientiert und nicht auf &sthetische Harmonie angelegt

sei. Solch eine ,konzeptuelle Ordnung“ bereite den Anhangern einer ,visuell

%2 Barbara Rose charakterisierte die minimalistische Skulptur bereits im Jahr
1965 als ,thoroughly conceptual art‘, vgl. Rose, Looking at American
Sculpture, S.34. Ein Jahr zuvor hatte sie den ,conceptual approach to com-
position - the idea is there before the painting” als herausragendes Merkmal
der Malerei der neuen Abstraktion aufgezeigt, vgl. Rose, The Primacy of
Color, S. 26.

*% Der Hinweis auf zwar vorhandene, aber seinerzeit fiir den Erfolg der Mini-
mal art irrelevante Gegner schien als Teil des Avantgarde-Rituals wohl un-
verzichtbar.

% g u.

*% Einzelausstellung Sol LeWitt, Dwan Gallery, Los Angeles, 10.5.-4.6.1967.
Parallel dazu war der Kinstler in der groBen Ubersichtsausstellung ,,Ameri-
can Sculpture of the Sixties” des ,Los Angeles County Museum of Art“ ver-
treten.

%% S, Lippard, Sol LeWitt: Non-Visual Structures.
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ausgerichteten Kunst* naturgemaf Schwierigkeiten. Denn diese legten falsche
MaBstébe an eine Kunst an, die mit den Gberkommenen Vorstellungen von
Asthetik gebrochen habe - was die Formulierung ,non-visual* signalisieren
sollte.>®” Darin gleiche LeWitts Kunst der anderer , Strukturisten®, wie die Kriti-
kerin die Minimalisten seinerzeit nannte. Er und einige Kollegen, ,vor allem
Judd, Morris und Andre®, zerstérten herkdbmmliche Sehmuster und —gewohn-
heiten. Deshalb bedirfe es auch eines ,ins Stadium der Unschuld zuriickver-
setzten Auges* oder einer ,perfekten Verschmelzung” von Auge und Intellekt
auf seiten des Betrachters, der mit einer ,véllig konzeptuellen Kunst* konfron-
tiert werde. Allerdings konnte sich selbst Lippard anscheinend nur schwer vor-
stellen, wie diese Art von Zusammenspiel organisiert sein sollte.>*® Am Ende
des Artikels kam sie jedenfalls doch noch auf die ,Schénheit von LeWitts
,Strukturen” zu sprechen: , The objects are, in the end, visually impressive. If

they were not, they would be mere theoretical illustrations.***

Ein Vierteljahr nach Lippard, im Sommer 1967, ging ein anderer Freund des
Kinstlers, der Kunstler-Kritiker Mel Bochner, in dem Artikel ,Serial Art. Sy-
stems: Solipsism* auf LeWitts neue Werkserie®® und seine seriellen Komposi-
tionsverfahren ein. Sein Beitrag fir das ,Arts Magazine“ war eine Hommage an
LeWitt, Andre und Flavin, deren Arbeiten er wegen ihrer ,klar ersichtlichen und

einfach gegliederten Struktur® unter dem Oberbegriff ,Serial Art* zusammen-

73, ebd., S. 42. In dem Gegensatzpaar ,visual (or perceptual) order* und
,conceptual order” klingt die alte Dichotomie von ,relationaler* = kompo-
nierter und ,nicht-relationaler* = unkomponierter Kunst wieder an. Das zeigt
der zweite Satz des von Lippard Uberlieferten, berihmten Diktums LeWitts
,A blind man ... can make art‘, wo es heiB3t: ,One should not be influenced
by how art looks; this is the sole way to eliminate design and relational fac-
tors in favor of wholeness, integrity, new forms®, s. ebd, S. 43.

,Confronted by a wholly conceptual art, one tends to turn the eye off and

the mind on; ideally the two would be inseparable, but not as they are in the

ususal viewing experience. It is not a matter of the brain subtly dictating to
the eye how to order and associate what it perceives, but of the eye com-
municating the disorder it perceives to the brain without sacrificing that dis-

order to an intellectually imposed order, vgl. ebd., S. 46.

%99 vgl. ebd., S.45f.

%0 35 Bochner, Serial Art. Systems: Solipsism, hier zitiert nach Wiederabdruck
in: Battcock, Minimal Art, S. 92-102. Den Wiederabdruck illustrierten vier
ganzseitige Abbildungen von LeWitts lebensgroBem ,Set A*, das dort
bezeichnenderweise ,Series A* betitelt ist.

598
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faBte.’’'  Seriality" bedeute, erklarte Bochner, daB die Abfolge der Glieder in-
nerhalb eines Werkes auf einem ,numerischen System oder einem anderen,
vorher festgelegten Verfahren (Progression, Permutation, Rotation, Umkeh-
rung)” beruhe. Der vorgefaBte Plan werde ohne geschmacksdiktierte Anpas-
sungen oder zufallsbedingte Anderungen zu seinem logischen SchluB gefihrt -
das sei das ganze Werk. Dieses Vorgehen, das verglichen mit der Methodik
der Vergangenheit nur ,systematisch“ genannt werden kdnne, habe immer als
Antithese kiinstlerischen Denkens gegolten.®®® Dabei gebe es Parallelen in der
Musik: auch Bachs ,Kunst der Fuge“ sowie die Werke von Schénberg, Stock-
hausen und Boulez griindeten auf ,exakten logischen Systemen® statt auf ,,in-
dividueller”, d.h. subjektiver, ,Entscheidungsfindung*.®®® So sei LeWitts ,Set A*
ein ,interessantes Beispiel konzeptueller Kunst‘, das im Verfahren, wenn nicht
im Ergebnis, mit zeitgendssischer serieller Musik vergleichbar sei.®®* Aus dem
.interesting example of conceptual art* wurde ein Jahr spater in der redigierten

1S, ebd., S. 93. Neben dem ,Set A“ war der Originalartikel im ,Arts Maga-
zine* mit etlichen Installationsfotos von Andres Solo-Schau bei ,Dwan® in
L.A., dessen Arbeit ,Cuts” sowie einer Flavin Einzelausstellung bei ,Korn-
blee“ illustriert, s. Bochner, Serial Art. Systems: Solipsism, in: Arts Maga-
zine, (Sommer 1967), S. 39-41, 43.

%2 Um sich von der Tradition abzusetzen, durften diese Verfahren natiirlich
nicht mehr Komposition genannt werden: ,, The word ‘arrangement’ is pref-
erable to 'composition’. 'Composition’ usually means the adjustment of the
parts, i.e., their size, shape, color, or placement, to arrive at the finished
work, whose exact nature is not known beforehand. 'Arrangement’ implies
the fixed nature of the parts and a preconceived notion of the whole®, hier
zitiert nach dem Wiederabdruck des Artikels in: Battcock, Minimal Art, S. 94.
Damit grenzte Bochner das systematisch-serielle Vorgehen nicht nur gegen
den abstrakt-expressionistischen Bildfindungs“proze3* ab. Er instrumental-
isierte auch wieder den vielbeschworenen Unterschied zwischen ,alten” eu-
ropdischen und ,neuen“ amerikanischen ,Kompositions“strategien.

%3 Das war ein Argument von Dan Graham, der in einer Besprechung von
Bochners Fotoarbeiten im Marz 1967 erstmals auf eine Verwandtschaft
zwischen den Strukturen in der neuen Skulptur und der Musik hingewiesen
hatte, die er mit einem Stockhausenzitat zu belegen suchte, s. Graham,
Models and Monuments, S. 34. Lippard nahm diesen Vergleich in ihren
LeWitt-Artikel auf, wenn auch nur en passant in einem Nebensatz, s.- Lip-
pard, Sol LeWitt: Non-Visual Structures, S. 43. Spater berichtete Graham,
daB LeWitt und er sich fur Musiktheorie interessierten. Er habe LeWitt auf
das Magazin ,Die Reihe* aufmerksam gemacht, in dem , Top“-Komponisten
wie Steve Reich und La Monte Young theoretische Beitrage verdffentlich-
ten, s. Tsai, Interview with Dan Graham, S. 10.

894 \igl. Bochner, Serial Art. Systems: Solipsism, in: Arts Magazine, (Sommer
1967), S. 42.
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Fassung fir Battcocks Reader zur ,Minimal art“ ein ,interesting example of se-
riality* *°° was zeigt, wie nah sich ,conceptual’, ,serial’ und ,minimal art im
damaligen Verstandnis waren. Denn der Klnstler rechnete auch Judd und
Smithson, die friihzeitig modulartige Elemente eingesetzt hatten, um die for-
malen Méglichkeiten der Minimal art zu erweitern, der ,serial art* zu.*°® Deren
Spektrum reichte fir ihn noch Uber die Minimal art hinaus. So betrachtete der
Klnstler-Kritiker etwa Edward Muybridges fotografische Bewegungsstudien als
frihe Prazedenzféalle serieller Kunst. Mit Jasper Johns, Larry Poons, Jo Baer,
Hanne Darboven, Ed Ruscha, Eva Hesse, Paul Mogensen, Dan Graham und -
last but not least - sich selbst benannte er weitere Kinstler, die bereits einmal
mit serieller Systematik gearbeitet hatten.®”” AbschlieBend schrieb Bochner
den Werken von Andre, Flavin und LeWitt Uber den seriellen Aspekt hinaus
doch noch eine gewisse ,'Poesie’ oder 'Ausstrahlung’, zu. Wer sich trotzdem
immer noch gelangweilt fihle, so der Kunstler Gber potentielle Kritiker, vermis-
se wohl das ,Heilige* in der Kunst, statt deren Autonomie und Neutralitat zu

akzeptieren.®%®

LeWitts zweite Veréffentlichung ,Paragraphs on Conceptual Art“ erschien
parallel zu Bochners ,Arts Magazine* Artikel im Juni 67 in ,Artforum“.%%® Da-
mals zeigte der Kiinstler die lebensgroBe Version des ,Set A“ bei ,Dwan”in
Los Angeles, wo er auch auf der groBen Ubersichtsausstellung ,American
Sculpture of the Sixties* vertreten war.?'® Sein Artikel ist mit Werken jener
Kinstler illustriert, die Bochner bereits in seinem ,Serial Art* Artikel aufgefiihrt
hatte und die ein halbes Jahr spéater in dessen ,Art in Series* Ausstellung im
,Finch College Museum of Art“ mitwirkten. Neben Skulpturen und Entwirfen
von Judd, Andre, Flavin, Morris, Smithson und LeWitt selbst®'" waren dies Jo

Baers Monochromien, Architekturfotos von Dan Graham sowie ein Diagramm

%% vgl. die (iberarbeitete Fassung des Artikels, in: Battcock, Minimal Art,
S. 101.

%3, ebd., S. 100.

073, ebd.

%% S, ebd., S. 102.

%99 5. LeWitt, Paragraphs on Conceptual Art.

%0 Einzelausstellung Sol LeWitt, Dwan Gallery, Los Angeles, 10.5.-4.6.1967.

" Die Arbeiten dieser Kiinstler hatte die Kritikerin Barbara Rose ja schon im
Jahr 1965 als ,thoroughly conceptual art‘ charakterisiert, vgl. Rose, Looking
at American Sculpture, S. 34.
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und ein Diasec-Fotoabzug von Mel Bochners Stapelskulpturen. Auch Eva
Hesse und Ruth Vollmer, enge Freundinnen LeWitts, waren mit einer Zeich-
nung bzw. einer plastischen Arbeit mit seriellen Motiven vertreten. Aus diesem
Kabinett geometrischer Formen und Strukturen fiel einzig der Kalifornier Ed
Ruscha etwas heraus, der seinerzeit das Layout von ,Artforum* besorgte.
Denn seine Fotosequenzen aus dem Buchprojekt ,Every Building on the Sun-

set Strip*,®'? zeigten auch Baume und ,amorphes“ Griin.®*

LeWitts ,Conceptual art” Artikel war von ,Artforum*® fir die erste New Yorker
Ausgabe nachgefragt worden,®'* in der auch Morris und Smithson vertreten
waren und Fried seine Generalkritik an der Minimal art formulierte. Sein Bei-
trag war kein fortlaufender Text, sondern bestand aus mehr oder weniger aus-
gearbeiteten, oft recht willkirlich aneinandergereihten Thesen. Einleitend
stellte LeWitt fest, daB er die Art von Kunst, mit der er zu tun habe, als ,con-
ceptual art bezeichne. Er lehne den Begriff ,minimal art* als auch alle alterna-
tiven Pragungen wie ,primary structures®, ,reductive”, ,rejective®, ,cool* oder
,mini-art‘ ab. Keiner der ihm bekannten Kinstler, so LeWitt, wirde sich als
Vertreter einer Kunstrichtung bekennen, die mit diesen Begriffen belegt werde.
Diese Formulierungen seien wohl Teil einer Geheimsprache, die Kritiker verab-
redeten, um in den einschlagigen Publikationen miteinander zu kommunizie-
ren.®'® Der Terminus ,conceptual art* war also auch ein Ersatz fiir den unge-
liebten Begriff Minimal art. Dartber hinaus diente er ihm als medien- und gat-
tungsunabhangiger Oberbegriff flr all jene Arbeiten, die unter systematisch-
seriellen Gesichtspunkten konzipiert waren. Denn fir LeWitt bedeutete der
Begriff ,konzeptuelle Kunst” vor allem, daB eine Arbeit nach einer vorgefaBten
Idee oder einem Plan ausgefiihrt wurde.®'® Zweck dieser Definition war immer

noch die programmatische Abgrenzung von expressionistischer Kunst, was

®2 Der Kiinstler hatte dafiir jedes Haus am ,Sunset Strip* fotografiert und zu
einer leporelloartigen Panoramaansicht montiert.

613 . LeWitt, Paragraphs on Conceptual Art, S. 79-82.
Neben den hier genannten Werkbeispielen waren noch eine Zeichnung von
Jane Klein Marino und ein Relief von Paul Mogensen abgebildet.

®% In einer Art Vorwort auf der ersten Seite des Artikels hatte LeWitt geschrie-
ben: , The editor has written me that he is in favor of avoiding 'the notion that
the artist is a kind of ape that has to be explained by the civilized critic”, vgl.
ebd., S. 79.

®% vgl. ebd., S. 80.
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sich an etlichen Passagen des Textes festmachen 148t.5"” So sollte die Arbeit
eines mit konzeptueller Kunst befaBten Klnstlers ,mentally interesting“ aber
,emotionally dry* sein,®'® weil Subjektivitat und Emotion bekanntlich mit dem
gestisch-intuitiven Schaffensproze3 des Abstrakten Expressionismus gleich-
gesetzt wurden.®'® Diesem sollte mit der ,multiple modular method"* der kon-
zeptuellen Kunst ein planmaBiges Vorgehen entgegengestellt werden, wo-
durch ,the arbitary, the capricious, and the subjective” weitestgehend eliminiert
wiirden.??° Im Gegensatz zu anderen Kunstformen, bei denen das ,Konzept im
Verlauf der Ausfihrung verédndert* werden kénne, maBten in der ,konzeptuel-
len Kunst* ,alle Pldne und Entscheidungen im voraus® getatigt werden. Die
Ausflihrung sei ,nurmehr eine mechanische Angelegenheit’, bei der auch die
handwerkliche Geschicklichkeit des Klnstlers keine Rolle mehr spiele. Der an-
ti-expressionistische Impetus der Zeit hatte sich schon friher in Maschinen-
metaphern geduBert, so etwa vier Jahre zuvor bei Warhol, der wie ,eine Ma-
schine” sein wollte.®*" Jetzt wurde ,.die Idee” bei LeWitt ,zu einer Maschine®,

,die die Kunst macht.“%??

Um zu verhindern, daB durch die Hintertlir wieder ein emotionaler Gehalt

importiert werde, riet LeWitt von komplexen Formen, auffélligen Farben oder

®1°'3. ebd., S. 80, 83.

®17S. ebd. Dieselbe Intention ist auch bei Lippard und Bochner zu finden; etwa
wenn Lippard davon spricht, daB der rigorose ,conceptualism” in LeWitts
Generation die bisher in der Kunst gepflegte ,emotion” ersetze, (vgl. Lip-
pard, Sol LeWitt: Non-Visual Structures, S. 46), oder Bochner LeWitts
~complex, multipart structures* als ,Konsequenz eines rigiden logischen
Systems" betrachtet, das ,individuelle Persénlichkeitsfaktoren* so weit wie
maoglich ausschlieBe, vgl. Bochner, Serial Art. Systems: Solipsism, in:
Battcock, Minimal Art, S. 101.

%18 \igl. LeWitt, Paragraphs on Conceptual Art, S. 80, 83.

%' Das war auch der Grund, warum LeWitt, wie die beiden anderen Autoren,
so groBen Wert darauf legte, daBB wahrend des Produktionsprozesses keine
Modifikationen vorgenommen werden sollten. Als Improvisationen hatten
diese einen ungewollten Einbruch von Subjektivitat in den Schaffensprozef
bedeutet, s. ebd. S. 80.

%20 S0 heiBt es in dieser Passage auch: , To work with a plan that is pre-set is

one way of avoiding subjectivity”, vgl. ebd.

» The reason I'm painting this way is that | want to be a machine and | feel

whatever | do and do machine-like is what | want to do*, vgl. G.R. Swenson,

What is Pop art?, in: Art News 62, 7 (Nov. 1963), S. 26.

622 “The idea becomes a machine that makes the art’, vgl. LeWitt, Paragraphs
on Conceptual Art, S. 80.

621
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Texturen, monumentalen Formaten sowie exzessivem Einsatz neuer Materia-
lien ab. Als ,expressive Mittel* verstarkten diese noch die ,Materialitdt*, den
.offensichtlichsten und expressivsten Inhalt* dreidimensionaler Kunst. Dieser
lenke ohnehin schon von der eigentlichen Idee ab und widerspreche dem
»hicht-emotiven“ Gehalt des Objektes, wodurch eine ,andere Art von Expres-
sionismus“ geschaffen werde. Deshalb pladierte LeWitt flir einen sparsamen
Einsatz der Mittel. Eine Idee etwa, die besser zweidimensional umgesetzt wer-
den kénne, solle nicht in drei Dimensionen ausgefiihrt werden. Uberdies
kénnten Ideen auch ,mit Zahlen, Fotografien, Worten oder auf irgendeine an-
dere Weise" ausgedriickt werden, wobei das Medium unwichtig sei.®®®> Auf dem
Weg von der Idee zur sichtbaren Form sei jeder Schritt des Prozesses wichtig.
Die Idee selbst, sogar wenn sie nicht sichtbar gemacht werde, sei so sehr ein
Kunstwerk wie jede vollendete Arbeit, postulierte LeWitt, der auch alle Zwi-
schenschritte wie Skizzen, Zeichnungen, fehlgeschlagene Arbeiten oder Mo-
delle fir bedeutsam hielt. Davon seien diejenigen, welche den gedanklichen
Prozess des Kiinstlers zeigten, manchmal interessanter als das fertige
Werk.%** Denn die konzeptuelle Kunst solle ,eher den Geist* des Betrachters
ansprechen als sein ,Geflihl* oder ,,Auge”. Kunst, die in erster Linie das Auge
oder die Wahrnehmung anspreche, so LeWitt, wirde besser als wahrneh-
mungsorientierte Kunst (,perceptual art*) bezeichnet, womit der zweite Wider-
part konzeptueller Kunst benannt war. Dieser Kategorie gehérten fir ihn die
meisten Werke der Op-art, der kinetischen Kunst und der ,/ight‘ oder ,color art’
an. In der konzeptuellen Kunst hingegen sollten Kaprice, Geschmack und ,an-
dere Grillen* bewuBt unterbleiben.®®

Andererseits aber stellte LeWitt fest, daB3 konzeptuelle Kunst ,eigentlich nicht
viel mit Mathematik, Philosophie, oder einer anderen geistigen Disziplin“ zu tun
habe. Sie sei selbst nicht theoretisch und auch nicht dazu da, Theorien oder
philosophische Systeme zu illustrieren. Die besten Ideen seien oft sehr ein-
fach, und wenn Kunstler Mathematik benutzten, dann meist einfache arithmeti-
sche Zahlensysteme.®® Das Diktum des Kiinstlers, daB konzeptuelle Kunst

623 vgl. ebd., S. 83.

%24 vgl. ebd.

625 vgl. ebd.

%26 Er wies wohl auch deshalb darauf hin, daB es sich bei der Mathematik, die
von den meisten Kiinstlern benutzt werde, um einfache Arithmetik oder
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nicht notwendigerweise logisch sei, weil ,konzeptuell logische Ideen“ in der
Wahrnehmung ,unlogisch” erscheinen kénnten, gilt auch fir seinen Text, des-
sen Widerspriiche ihm selbst nicht verborgen blieben.®®” So mochte er allem
MiBtrauen gegen musische Eingebungen zum Trotz auf die kinstlerische In-
tuition nicht ganz verzichten. Diese siedelte er aber nicht im Verlauf, sondern
zu Anfang des Schaffensprozesses an: die Idee zu einer Arbeit kbnne den
Kinstler selbst tGberrachen, schrieb LeWitt und, daB ,/deen durch Intuition®

gewonnen wiirden.%?®

Aufgrund der Bildbeispiele und des Textes darf bezweifelt werden, ob LeWitt
bereits an eine weitgehend entstofflichte, im traditionellen Sinne objektlose
Kunst dachte, die erst in der Vorstellung des Rezipienten Gestalt annahm.®*®
Obwohl er fir einen sparsamen Einsatz der Mittel pladierte und erwog, ge-
stalterische Ideen durch Fotos oder Worte zu vermitteln, reflektierte er den-
noch (iber die angemessene GréBe einer Arbeit.**® Er glaubte, daB erst eine
fertiggestellte Arbeit richtig wahrgenommen und verstanden werden kénne,®®’

einfache Zahlensysteme handele, um Distanz zu den seinerzeit hochak-
tuellen ,Experiments in Art and Technology® zu schaffen, deren Macher
eine Vereinigung von Kunst, Wissenschaft und Technologie propagierten, s.
ebd., S. 80.

%27 |m letzten Absatz der ,Paragraphs” heiBt es: , These ideas are the result of
my work as an artist and are subject to change as my experience changes.
... If the statements | make are unclear it may mean the thinking is unclear.
Even while writing these ideas there seemed to be obvious inconsistencies
(which | have tried to correct, but others will probably slip by)*, vgl. ebd.,

S. 83.

628 y/gl. ebd., S. 80.

%29 Dieser Gedanke wurde erst Anfang 1968 wirklich virulent, als Lippard und
Chandler ihn zum zentralen Motiv ihres Artikels ,The Dematerialization of
Art“ erhoben, s. Lippard u. Chandler, The Dematerialization of Art.

6% 3. LeWitt, Paragraphs on Conceptual Art, S. 83. DaB die Abmessungen
eines Objektes fir LeWitt nicht unwichtig waren, zeigen auch die Anmer-
kungen auf der Einladungskarte zu seiner Einzelausstellung in der ,Dwan*
Galerie in Los Angeles, wo er den zu einer raumgreifenden Installation auf-
geblasenen ,Set A” des ,Serial Project No.1“ zeigte: , There are two meas-
urements used: 28“ & 81", ... 28" is less than the size of the observer who
must look down to see it. 81“is higher than most people who must look up
to see it entirely”, vgl., Meyer, Minimalism, S. 108.

631 3. LeWitt, Paragraphs on Conceptual Art, S. 80. Lippard, die in engem
Rapport mit dem Kiinstler stand, stimmte damals - ein Dreivierteljahr vor
dem ,Dematerialization“ Artikel - auch in diesem Punkt mit LeWitt Gberein:
» 1he modular or unitary idea ... is interesting only when employed as a ve-
hicle for ideas that are not in themselves visually self-evident, that can not
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und formulierte Direktiven, wie die Grundformen einer Arbeit bei der ,multiple
modular method" auszusehen hatten.®* Zwar erklarte er die Idee an sich
schon zum Kunstwerk, dies allerdings in einer Textpassage Uber den Eigen-
wert vorbereitender Werkstadien wie fllichtige Skizzen, Zeichnungen, Modelle
oder fehlgeschlagene Arbeiten. Dabei ging es ihm wohl darum, Zwischenpro-
dukte zu nobilitieren, die auf dem Weg vom Entwurf zur Realisation anfallen.

Denn das war seinerzeit ein virulentes Thema.

Eine der ersten Ausstellungen, die den ,fertigen” Arbeiten junger Kinstler
auch ,developmental, related and/or inspirational material* zugesellt und nach
dem Verhaltnis von beidem gefragt hatte, war Mitte 1966 die ,Art in Process:
The Visual Development of a Structure® Schau des ,Finch College Museum of
Art“ gewesen.®®® Zudem entstanden parallel zu den Planungen fir die ,New
York City Outdoor Sculpture Show* 1967 eine Flut von unrealisierten und teils
auch unrealisierbaren Projektentwirfen, deren kinstlerischer Stellenwert defi-
niert werden mufBte. Damit stellte sich die Frage, wie verworfene oder nicht
ausgeflhrte Projekiskizzen oder —modelle bewertet werden sollten. Gleiches
galt fir Fotografie und Fotomontage, die als Hilfsmittel flir Projektentwdirfe
(z.B. Christo), als Dokumentationsmedium fir ephemere Aktionen (Walter de
Maria, Robert Smithson) und als Material fir Printprojekte (Dan Graham, Ed
Ruscha) immer wichtiger wurden. LeWitt, der eine Planskizze seines ,Serial

634

Project No. 1 als Graphik auflegte,”" ging es wohl auch darum, bislang der

Plastik untergeordnete Medien ,aufzuwerten*.®

be pictured mentally in their entirety and can not be diagrammed and expe-
rienced, but must be made“, vgl. Lippard, Sol LeWitt: Non-Visual Structures,
S. 45.

632 3. LeWitt, Paragraphs on Conceptual Art, S. 80.

%% Diese Ausstellung, an der auch Flavin, Judd, LeWitt, Morris, Smithson be-
teiligt waren, sollte den kiinstlerischen DenkprozeB von ersten Anregungen
Uber vorbereitende Entwarfe bis hin zum fertigen Werk dokumentieren, s.
das Vorwort von Elayne H. Varian, in: Art in Process: The Visual Develop-
ment of a Structure.

6% S. Meyer (Hrsg.), Minimalism, Abb. S. 108.

%35 Wenn man Dan Graham glauben darf, der den Wegwerfgedanken als eine
.key-idea" der frihen 60er Jahre beschreibt, hat LeWitt den Wert der ei-
genen Zeichnungen erst im Laufe der Zeit erkannt. Den Lernproze3 kénnte
eine Begegnung mit dem Schweizer Galeristen Bruno Bischofberger in
Gang gesetzt haben, Uber die Graham folgendes berichtet: ,/ also remem-
ber taking Bruno Bischoffberger to see (Dan) Flavin and LeWitt. Sol had

298



Mit dem ,multiple modular system* konnte man sich nicht nur von expressio-
nistischer Kunst distanzieren. Die serielle Kombinatorik hatte einen weiteren
Vorteil: da ,der Plan ... das Design* ibernahm,®*® muBte der Kiinstler nicht
sténdig Neues ent- oder verwerfen. Statt von Inspiration und Kreativitat ab-
héangig zu sein, konnte er auf die systemimmanente Logik zurlckgreifen. Dabei
zahlte einzig Stringenz, nicht aber visuelle Wirkung oder Innovationsgrad. Die-
se Auffassung klingt auch in anderen Kiinstlerschriften an, etwa bei Smithson
oder Dan Graham. Zum einen litten viele Kiinstler wohl unter den rasanten
Veralterungszyklen und dem sténdigen Innovationsdruck der 60er Jahre. Zum
anderen diente diese ,Verweigerungshaltung® als Argument gegen die ,iber-
kommene*® ,Avantgarde-ldeologie* der Formalisten, denen einzig formale Inno-
vation als Motor des Fortschritts in der Kunst galt.®®” Gerade die Behauptung,
daB Innovation und Asthetik irrelevant seien, stiitzte in diesem Fall den eige-
nen Avantgardeanspruch gegentuber den Formalisten. Deshalb wird in den
zeitgendssischen Texten zur ,serial“ oder ,concept art“ auch stets festgehal-
ten, daB ein Publikum, das diese Kunst nicht goutiere, falsche Erwartungen
habe. Wer traditionell &sthetisch-visuell gepragt sei, in der Kunst etwas Heili-

ges sehe oder ,emotionale Kicks“ von ihr erwarte, kénne konzeptueller Kunst

these drawings; they were just garbage for him, so he was selling them for
fifty dollars®, vgl. Tsai, Interview with Dan Graham S. 8. Eine Entwurfsskizze
Sol LeWitts aus dem Besitz Bruno Bischofbergers diente schlieBlich auch
als lllustration in Lippards und Chandlers ,Dematerialization” Artikel in Art
International, s. Lippard u. Chandler, The Dematerialization of Art, S. 36.

6% 3. LeWitt, Paragraphs on Conceptual Art, S. 80.

%37 Gegen die Idee des ,Fortschritts* in der Kunst, den Glauben an eine
.Kreative Evolution und die ,Avantgarde-Ideologie” zogen vor allem Robert
Smithson und Dan Graham zu Felde, s. z.B. Smithson, Quasi-Infinites and
the Waning of Space, S. 28f, u. Dan Graham, Muybridge Moments, in: Arts
Magazine 41, (Febr. 1967), S. 24f, hier: S. 24. Auch Smithson empfahl
damals ,repetition and serial order*, um den ,Modernist claims to originality”
zu begegnen, vgl. Smithson, Ultramoderne, S. 31. Ein anderer Grund fir die
Skepsis gegenltiber dem Avantgarde-Gedanken waren wohl die Angste der
Kinstler und ihrer Verbiindeten, daB sie selbst Opfer der zyklischen Erneu-
erung werden kdnnten. Diese Beflrchtungen werden in einem Artikel des
Klnstler-Kritikers Peter Hutchinson laut, der selbst erst sehr spat zum Zirkel
der Minimalisten vorgestoBen war. Er warf Lippard vor, mit der ,Eccentric
Abstraction” Ausstellung eine “kiinstliche” Nachfolgebewegung der Minimal
art zu konstruieren, s. Peter Hutchinson, The Critics' Art of Labeling, in: Arts
Magazine 41, 7 (Mai 1967), S. 19f.
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natirlich nichts abgewinnen, heiBt es bei LeWitt, Lippard und Bochner.®*® Da-
mit erklarten sie sowohl die Anhanger des Abstrakten Expressionismus als
auch der formalistischen Schule zu Reaktionaren. Dennoch flihlten sich alle
drei Autoren verpflichtet, der konzeptuellen Kunst letztlich doch noch Poesie,
Ausdruckskraft oder Schénheit zu konzedieren.®*® Auch LeWitt war in diesem
Punkt ambivalent. Einmal heiBt es, es sei gleichgultig, wie ein Kunstwerk aus-
sehe. Dann jedoch weist er darauf hin, dafB3 ein Werk nicht zwangslaufig ver-
worfen werden musse, nur weil es anfangs nicht gut aussehe: was zuerst be-
fremdlich wirke, stelle sich manchmal doch noch als ,visually pleasing” her-

aus.’*

Das Attribut ,,conceptual‘ bedeutete urspringlich einfach nur das Gegenteil
von ,intuitivé, d.h. ,geplant* und somit ,nicht abstrakt-expressionistisch®. Es
wurde zuerst auf die geometrisch-reduzierte abstrakte Malerei und dann auch
auf die minimalistische Skulptur angewandt, um den grundséatzlichen Unter-
schied der neuen Kunst zur Vorgangerbewegung deutlich zu machen. Mit der
~oystemic Painting” Ausstellung 1966 verschob sich der Akzent des Wortes.
Der serielle Aspekt der geometrisch-reduzierten Kunst trat in den Vordergrund
und LeWitt, Lippard und Bochner benutzten das Kompositum ,,conceptual art
als Synonym flir modulartig aufgebaute minimalistische Skulpturen sowie fir
multimediale, seriell-systematische Kompositionen ihrer Freunde. Damit ka-
men sie dem ,Concept Art‘ Begriff des Musikers Henry A. Flynt nahe. Der
hatte den Terminus in einem Aufsatz von 1961 Uber serielle Musik und ma-
thematische Theoreme gepragt, welcher 1963 in La Monte Youngs Fluxus-
Schrift ,An Anthology“ aufgenommen wurde. 1967/68 wurde die Bedeutung
des Begriffes noch einmal erweitert, als jungere Kinstler statt herkémmlicher
Kunstobjekte kunstfremde Texte oder Diagramme ausstellten, oder sich ,un-

kiinstlerischer* Medien wie der Fotokopie bedienten.®*' Ein Prazedenzfall dafir

6% 3. Lippard, LeWitt: Non-Visual Structures, S. 42, 46, u. Bochner, Serial Art.
Systems: Solipsism, S. 43, u. LeWitt, Paragraphs on Conceptual Art, S. 80.

689 S, Lippard, LeWitt: Non-Visual Structures, S. 46, u. Bochner, Serial Art.
Systems: Solipsism, S. 43.

%40 vgl. LeWitt, Paragraphs on Conceptual Art, S. 80.

1 Dies war auch eine Reaktion gegen die auf tradierte Gattungen fixierten
Formalisten. Barbara Rose hatte im Frihjahr 1967 in dem gegen die for-
malistische Kritik gerichteten Artikel , The Value of Didactic Art“, (s.o0., Kap.
3.2.), die Idee des autonomen Kunstwerks zugunsten eines anti-formalen,
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war die 1966 von Mel Bochner fir die ,School of Visual Arts* kuratierte
Weihnachtsausstellung ,Working Drawings and Other Visible Things on Paper
Not Necessarily Meant to Be Viewed as Art“.%*? Darin prasentierte Bochner
Drucksachen unterschiedlichster Provenienz zusammen mit Werkzeichnungen
von u.a. Andre, Judd, LeWitt und Smithson.®** Weil das Geld fir Rahmen
fehlte, wurden schlieBlich auch die Originalzeichnungen durch Fotokopien er-
setzt und mit den anderen Materialien in Schnellheftern auf Stehpulten ge-
zeigt.** Ein anderer Prazedenzfall war Joseph Kosuths Ausstellung ,Fifteen
People Present their Favorite Books®. Bei der 1967 in Kosuths ,Lannis Galle-
ry“®* ausgerichteten Schau zeigte der als Maler ausgebildete Kiinstler allein
die ,Lieblingsbucher” einer Reihe von Kollegen, darunter Morris, Smithson und
LeWitt.?*® Als ,Lieblingsbiicher” firmierten dabei etliche Lexika sowie mathe-
matische und andere naturwissenschaftliche Handbiicher.®*” Kosuth hatte da-

aber theoretisch ,aufgeladenen” Objektes verabschiedet. In England, der

Heimat der ,Art & Language” Griinder, war die formalistische Schule

gleichfalls prominent vertreten. Anthony Caro unterrichtete an der seinerzeit

berihmtesten Kunstakademie der Insel, der ,St. Martin’s School of Art*, an
der Michael Fried als Gastdozent lehrte.

,Working Drawings and Other Visible Things on Paper Not Necessarily

Meant to Be Viewed as Art“, Visual Arts Gallery, School of Visual Arts,

Weihnachten 1966. Carl Andre, Joe Baer, Donald Judd, Sol LeWitt und

Robert Smithson lieferten das Material zu der von Bochner als Absolventen

der Schule kuratierten Weihnachtsausstellung.

%48 Benjamin H.D. Buchloh betrachtet dieser Schau als erste ,wirklich konzep-
tuelle Ausstellung®, vgl. Buchloh, From the Aesthetic of Administration to In-
stitutional Critique. Some Aspects of Conceptual Art 1962-1968, zitiert nach
der gekurzten deutschen Fassung in: 1968. Konkrete Utopien in Kunst und
Gesellschaft, hrsg. v. Marie Luise Syring, (Ausst.-Kat. Disseldorf, Stad-
tische Kunsthalle Dasseldorf), Kéln 1990, S. 86-99, hier: S. 87.

%44 S. Mel Bochner, Working Drawings and Other Visible Things on Paper Not
Necessarily Meant to Be Viewed as Art, Genf u. KéIn u. Paris 1997. Es
handelt sich hierbei um die Faksimileausgabe der Hefter, die Bochner in
vierfacher Ausfiihrung auslegte. Die nivellierende und den Werkbegriff hin-
terfragende Présentationsform war allerdings noch finanzieller Not
geschuldet.

%45 Seine Kiinstlergalerie firmierte auch unter dem Namen ,Museum of Normal
Art*,

®# Auch Ad Reinhardt wirkte daran mit, s. Joseph Kosuth, Art after Philosophy,
Wiederabdruck in: Uber Kunst. Kiinstlertexte zum verénderten Kunstver-
sténdnis nach 1965, hrsg. v. Gerd de Vries, S. 137-176, hier: S. 170.

%7 Vgl. Lippard u. Chandler, The Dematerialization of Art, S. 32f. Auf das
groB3e Interesse zeitgendssischer Kinstler an ,printed matter* aller Art wie
Werbeschriften, mathematischen Formelsammlungen, naturwissenschaftli-

642
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mals bereits mit seiner Werkserie ,Art as Idea as Idea“ begonnen, fototechni-
sche VergréBerungen lexikalischer Dingdefinitionen auf Leinwand, deren bildli-
che Vergegenwartigung der Phantasie des Betrachters Uberlassen blieb. Seine
Aktivitaten schienen Lucy Lippards und John Chandlers These von der zu-
nehmenden , Entstofflichung” der Kunst zu stiitzten, welche die beiden Kritiker
Anfang 1968 in einem ,Art International” Artikel als Gegengift zur ,retinalen*
Asthetik der Formalisten formulierten.®*® Um ihre These zu belegen, stellten sie
ein buntes Potpourri aus Minimal art und neuerer serieller, multi-medialer
Kunst, Fluxus- und neodadaistischer Performance sowie konkreter Poesie
unter dem Label ,ultra-conceptual art' zusammen.®*® Diese Mischung war bei-
spielhaft fur die Bandbreite dessen, was in den nachsten Jahren als konzeptu-
elle Kunst galt. Dabei kommt der Gedanke auf, daB Lippard und Chandler mit
ihrer Publikation die Konzeptkunst als neues Genre erst erfunden haben. Noch
im selben Jahr zeigte Seth Siegelaub, fortan einer der rihrigsten Galeristen in
punkto Konzeptkunst, eine Ausstellung Douglas Hueblers, die nur aus einem
Katalog des Kiinstlers bestand. Ein anderes Projekt Siegelaubs war ein als
,Xerox Book“ bekannt gewordenes Kunstlerbuch. Alle sieben an dem Projekt

beteiligten Klnstler bedienten sich des Mediums der Fotokopie, um je 24 Sei-

chen Darstellungen und Diagrammen hatte Robert Smithson schon 1966
hingewiesen, s. Smithson, Entropy and the New Monuments, S. 29. Die
,Dwan“ Galerie widmete dem Thema ,Sprache in der Kunst® im Sommer
1967 die Ausstellung ,Language to Be Looked at and/or Things to be
Read", fir die Smithson unter dem Pseudonym ,Eton Corrasable“ einen
Pressetext schrieb, s. Robert Smithson, Press Release, in: The Writings of
Robert Smithson, S. 104. Die Ausstellung vereinte zeitgendssische und
historische Beispiele fir die Verwendung von Schrift in der Kunst. Angefan-
gen bei Duchamp und futuristischer Typographie reichte das Spektrum Uber
Magritte bis hin zur Pop-art und den Minimal Kinstlern der Galerie. LeWitts
Ausstellungbeitrag war die Graphik zu seinem ,Set A, die auch als Vorlage
der Einladungskarte fir die Soloschau bei ,Dwan*in L.A. gedient hatte.
Diese bewertete ein zeitgendssischer Kommentator, der sich mehr solcher
Werkbeispiele in der Schau gewlinscht hatte, bezeichnenderweise als ge-
lungenes ,,example of practical typography and design“, vgl. Dennis Adrian,
New York, in: Artforum 6, 1 (Sept. 1967), S. 56-60, hier: S. 59.

648 3. Kap. 3.2.

%9 Die Autoren siedelten diese , Entstofflichung* im Spannungsfeld von mini-
malistischer Reduktion, dadaistischer Aktion und dem Eindringen der fllich-
tigen Zeitklinste Performance und Tanz in die traditionelle Sphéare von
Malerei und Skulptur an, s. Lippard u. Chandler, The Dematerialization of
Art, u. die Analyse dazu in: Kap. 3.2.
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ten zu gestalten.’®® Neben Robert Barry, Douglas Huebler, Joseph Kosuth und
Lawrence Weiner, die heute als Konzeptklnstler par excellence gelten, wirkten

auch Carl Andre, Robert Morris und Sol LeWitt an diesem Projekt mit.®’

LeWitt benutzte auch zuklnftig das Medium Buch flir graphische Projekte,
die oftmals seine Einzelausstellungen als Publikation begleiteten.®** Im Jahr
1968 begann er eine neue Werkserie, die ,Wall-Drawings*®, von Assistenten
ausgefihrte seriell-lineare Wandmalereien. Der Klinstler, der neben den
,Wandzeichungen“ sein plastisches Werk fortfihrte, meldete sich 1969 noch
einmal mit einem Artikel, den ,Sentences on Conceptual Art“ zu Wort. Der
wurde nach seiner Erstveréffentlichung in der Zeitschrift ,,0-9“ in die Schriften-
reihe der ,Art & Language” Gruppe, dem Organon der frihen Konzeptkunst,
aufgenommen.®® Damit galten LeWitts Artikel bald als Manifestinkunabeln der
Konzeptkunst, obwohl zumindest der erste, wie gezeigt, noch einer anderen

Traditionslinie angehorte.®*

Dan Flavin und Mel Bochner, Dan Graham, Peter Hutchinson

Flavin wurde 1965 als Autor aktiv. Seine ersten Publikationen dienten primar

dazu, seine kunstlerischen Absichten zu verdeutlichen bzw. die Rezeption sei-

%% Mel Bochners der Not geschuldete Xerox-Ausstellung ,Working Drawings
and Other Things on Paper Not Necessarily Meant to Be Viewed as Art“ er-
wies sich so im nachhinein als Modellfall.

61 Carl Andre, Robert Barry, Douglas Huebler, Joseph Kosuth, Sol LeWitt,
Robert Morris, Lawrence Weiner, [Xerox Book], hrsg. v. Seth Siegelaub u.
John W. Wendler, New York 1968.

62 3. z.B. Sol LeWitt, 49 Three-Part Variations Using Three Different Kinds of
Cubes, hrsg. v. Galerie Bischofberger, Zirich 1969.

633 | eWitt, Sentences on Conceptual Art, in: 0-9, 5 (Jan. 1969), S. 3-5, wieder-
abgedruckt in: Art-Language 1, 1 (Mai 1969), S. 11-13. Der zweite Artikel
erweitert und variiert etliche Kerngedanken der ,Paragraphs” in 32 kurzen
Statements. LeWitt geht darin auch auf aktuelle Entwicklungen ein, indem
er das Wort als eigensténdiges kinstlerisches Ausdrucksmittel starker
aufwertet als in der vorhergehenden Veréffentlichung. Dennoch betrachtete
er seine ,S4tze* ausdricklich nicht als Kunst, was einige Mitglieder der ,Art
& Language® Gruppe fir ihre Texte reklamierten, s. LeWitt, Sentences on
Conceptual Art, Wiederabdruck in: On Art/Uber Kunst, S. 186-191 (Origi-
naltext u. deutsche Ubersetzung), hier: S. 188, 190.

6% Deshalb ist Stemmrichs Entscheidung, diesen Text nicht in seine Minimal
Art Anthologie aufzunehmen, da er in eine Textsammlung zur Konzeptkunst
gehdre, zumindest problematisch, s. Stemmrich, Minimal art, S. 23.
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ner ,electric light art*®*®

zu steuern. Deren Interpretation wollte er nicht allein
Kritikern Uberlassen, von denen er keine allzu hohe Meinung hatte, wie noch
zu zeigen ist.%*® Im Sommer 1965 stellte der Kiinstler in einem Statement fiir
die Zeitschrift ,Art Voices” fest, daf3 seine Kunst der ,dramatischen Dekoration*
in der ,noch jungen Tradition der plastischen Revolution® stehe, die ,,von der
russischen Kunst vor nur vierzig Jahren Besitz ergriffen habe.®*” Er behaup-
tete also, in der Traditionslinie der Konstruktivisten zu stehen, obwohl seine
.lcons” und die als Ready-mades eingesetzten Neonstédbe neodadaistischer
Assemblage und Pop-art formal, inhaltlich und zeitlich naher standen. Auch die
Widmung einer Werkserie an Wladimir Tatlin diente dazu, diesen Anspruch zu
untermauern. Da im Zuge des Op-art Booms die geometrisch-abstrakte Kunst
1965 auf dem Vormarsch war und die anderen Tendenzen auf die Range ver-
wies, schien es ihm wohl opportun, sich eher als Erbe der Russen als von
Duchamp zu prasentieren.®® Deshalb distanzierte er sich auch von der
Kunstphilosophie im Geiste des ,Vaters* der Pop-art.®® Die Frage, ob etwas
Kunst sei oder nicht, habe sich unter Kiinstlern zu einer intellektuellen Pose
nach dem Vorbild Duchamps entwickelt. Diese schmeichele zwar dem Ego, so

Flavin, bringe den Kollegen sonst aber nicht viel.®® Er reagierte kiinftig 4uBerst

%55 ygl. Dan Flavin, in daylight or cool white. an autobiographical sketch, in:
Artforum 4, 4 (Dez. 1965), S. 20-24, hier: S. 22.

%% Flavin hatte schon im April 1963 mit einem Leserbrief in ,Art News* gegen
eine Rezension der ,New Work® Ausstellung der ,Green“ Galerie protestiert,
s. Leserbrief von Dan Flavin, in: Arts News 62, 2 (April 1963), S. 6 u. s.u.

$57'S. The Artists Say: Dan Flavin, in: art voices 4, (Sommer 65), S. 72,
wiederabgedruckt in: Three installations in fluorescent light, (Ausst.-Kat.
Kéln 1973/74), S. 84.

%8 Seinen Anspruch, ein ,seridser” abstrakter Kiinstler zu sein, unterstrich Fla-
vin damals auch durch einen Vergleich seiner ,Diagonale“ mit Brancusis
,=Endloser Saule“. Beide Werke setzte er schlieBlich noch mit dem dem
Kantischen ,Erhabenen* gleich, s. Flavin, in daylight or cool white, S. 24.

%39 Dan Grahams Erinnerungen zeigen, daB eine Pop-art Vergangenheit ein
Handycap fir jemanden bedeutete, der sich in den Kreisen der Minimalisten
bewegte. So berichtet er tiber das MiBtrauen, das Robert Smithson an-
fanglich wegen seiner frlhen Arbeiten entgegengebracht wurde: ,Sol
[LeWitt] would call him [Robert Smithson] a romantic, which was a very
negative word to us. People didn't trust the fact that he came out of Pop Art.
Which he did", vgl. Tsai, Interview with Dan Graham, hier: S. 12.

%80 ygl. Dan Flavin, some remarks ... excerpts from a spleenish journal, in:
Artforum 5, 4 (Dezember 1966), S. 27-29, hier: S. 28f.
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&1 oder

ungehalten, wenn jemand seine Frihwerke in der Pop-art ansiedelte
ihn der Abteilung ,Sound, Light, Motion* zurechnete. Damit meinte er kineti-
sche Kunst und die Aktivitaten der ,Experiments in Art and Technology“ Grup-
pe (,EAT"),deren Glauben an den technologischen Fortschritt er zumindest in
der Kunst nicht teilte.®® Der Kiinstler war aber auch kein Freund bildnerischer
Metaphysik oder der psychologischen Emphase, die mit dem Abstrakten Ex-
pressionismus assoziiert wurde. Obwohl seine erste Werkreihe mit Kunstlicht
die ursprunglich auf religiodse Kunst gepragte Bezeichnung ,icon® im Titel fahr-
te, machte er immer wieder deutlich, daB die Leuchtstoffréhren fir ihn ,just
another instrument seien und keinerlei soziologische, spirituelle oder sonst ei-
ne libertragene Bedeutung hatten.®®® Im Gegensatz zu einem ,.byzantinischen
Christus in seiner Majestéat” seien seine ,lcons® so ,anonym und prachtlos wie
eine heutige Architekturflucht’, zitierte er 1965 aus einer auf 1962 datierten
Tagebucheintragung. Sie beschwérten nicht den heiligen Erléser in einer
prachtigen Kathedrale, sondern seien konzentrierte Verdichtungen, die karge
Raume zelebrierten und nur ein begrenztes Licht verbreiteten.®®* Da die Sym-
bolik immer unwichtiger werde, so der Kinstler Ende 1966, lege die Kunst ihr
,vielgeriihmtes Geheimnis® ab. Sie sei auf dem Weg zur Nicht-Kunst, zu einer
prazis und sorgsam ausgefiihrten, aber ,psychologisch indifferenten Dekorati-
on" - einer ,neutralen Freude am Sehen", die von jedermann geteilt werden

konne.®6°

Flavin lehnte, wie alle seine Kollegen, das Label ,minimal art* ab. Das
machte er allerdings erst Ende 1967 publik, als diese bereits seit zwei Jahren
die New Yorker Szene beherrschte und erfahrungsgeman bald von einem

neuen Trend abgeldst wirde. In dem Artikel ,some other comments ...“ verof-

%' Das hatte die Kritikerin Elizabeth C. Baker in ihrem Artikel , The Light Bri-
gade” in ,Art News“ getan. Flavin veréffentlichte Auszlige aus seinem Pro-
testschreiben an sie spéter in ,Artforum®. Darin hieB es u.a.: , Your state-
ment, 'The major catalyst was Pop', is incorrect as far as my effort is con-
cerned. In 1957 (correction), | deliberately entered the tradition of abstract
art through certain paintings (omission correction) ... | have thought from
there®, vgl. Dan Flavin, some other comments ... more pages from a
spleenish journal, in Artforum 6, 4 (Dez. 1967), S. 20-25, hier: S. 21.

%23, ebd., S. 23.

%3 3. Flavin, some remarks ..., S. 27

%4 Vigl. Kiinstlerstatement, in: Rose, ABC Art, S. 68.

%85 vgl. Flavin, some remarks ..., S. 27.
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fentlichte er seine Absage an einen Museumskurator, der ihn zu einer ,,unbeti-
telten ,Minimal art’ Ausstellung” eingeladen hatte. Er finde es sehr unerfreulich,
so der Klnstler, in solch eine , fragwiirdige, térichte, epithetische, proto-
historische Bewegung“ eingeordnet zu werden, die von Kritikern erfunden und
von der Allgemeinheit ,leichtgldubig” angenommen worden sei. Die Muse-
umsleute taten firr das ,Uberleben ihrer Institutionen* besser daran, belehrte er
Kurator und interessiertes Publikum, die Situation so offen wie méglich zu
halten, anstatt durch ihr ,albernes, dem letzten Schrei folgendes Themenaus-
stellungsgeschéft‘ Bewegungen kreieren zu wollen. Bezeichnenderweise
fragte Flavin den Adressaten seines Briefes abschlieBend noch, ob er denn
glaube, dafB3 das Etikett ,minimal art‘ bis zum Zeitpunkt der Ausstellungserofi-
nung (iberhaupt noch aktuell sei.®®

Flavin schwankte anfangs, ob die ,Bild“wirkung der Licht- und Farbeffekte
oder aber der Objektcharakter der Leuchtstoffstdbe das wesentliche Element
seiner Kunst sei. So berichtete der Kinstler in seinem ersten Artikel Ende
1965 Uber mehrere Phasen, in denen er diese Frage standig anders bewertet
habe.®®” Die Werkserie der ,Icons” — farbig gefaBte, wandgebundene Kasten-
formen mit aufgesetzten Glihbirnen oder Leuchtstoffréhren — sei von 1961 bis
1963 als Reaktion auf die gestische Malerei entstanden. Er habe den ,locke-
ren, geistlosen und (berreizten taktilen Phantasien“, mit denen eine ,im Nie-
dergang begriffene Generation von Kiinstlern" Meter von Leinwand bedeckte,
ein ,durchweg dinghaftes Bild von entschlossener Plastizitdt* entgegensetzen
wollen. Deshalb seien die rechteckigen Konstruktionen drei Jahre lang seine
Embleme gewesen. Mit der ,Diagonale der persénlichen Extase” hingegen, der
ersten frei auf der Wand aufgebrachten kalt-weiBen Leuchtstoffréhre, sei die
Lichtwirkung in den Vordergrund getreten, da die Brillanz des vom Leuchtgas
erzeugten ,heiteren und stabilen Bildes* den Objektcharakter der R6hren
Uberlagerte. Danach habe er die plastischen Méglichkeiten des fluoreszieren-
den Lichtes untersucht. Zuerst sei ihm aufgefallen, daB damit die Raumstruktur
zerlegt werden kénne, etwa indem man eine Leuchtstoffréhre so in eine Rau-
mecke einpasse, daB das Licht diese aufzulésen scheine. In einem néachsten

Schritt habe er versucht, das Raumvolumen zu bespielen, etwa mit einem

¢ 3. ders., some other comments ..., S. 23.
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spitzwinklig zwischen Wand und FuBboden eingespannten Leuchtstab oder
einer Roéhre, die Uber einem Trsturz horizontal in den Raum hineinragte. Da-
bei sei der Objektcharakter der Leuchten wieder etwas starker hervorgetreten
oder, wie Flavin formulierte, ,die Lampe als Bild mit der anderen Seite ihrer

Dualitét als Gegenstand wieder ins Gleichgewicht* gebracht.®®®

Im nachsten Jahr, als die neue Objektskulptur nach der Primary Structures
Ausstellung Triumphe feierte, war ihm sehr daran gelegen, den Objektcharak-
ter seiner Arbeiten noch starker zu betonen. Damals stellte er fest, daB das
.Physische Fakturm der Réhre als Objekt‘ entgegen friiheren Annahmen doch
die Oberhand gewinne, gleichglltig, ob sie nun an- oder ausgeschaltet sei:

...-.the physical fluorescent tube has never dissolved or disap-
peared by entering the physical field of its own light. ... At first
sight, it appeared to do that ... but then, with a harder look, one
saw that each tube maintained steady and distinct contours.

Ein Jahr spater jedoch, als der Begriff ,Serial Art” Karriere machte, hatte er
das Interesse an diesem Aspekt verloren und wandte sich entschieden gegen
die Charakterisierung seiner Exponate als ,Barbara Rose's Juddianed 'specific
objects*.®”° Nun lehnte Flavin, der seine Arbeiten schon immer als ,proposal’
oder ,proposition* bezeichnet hatte, den Terminus , Werk* explizit ab®"' und

interpretierte seine , Lichtinstallationen®’®

als serielle Systeme. Jahrelang habe
er, anfanglich unbeabsichtigt oder auch unbewuBt, ein ,System von Diagram-
men flir Leuchtstoffréhren in Raumsituationen® entwickelt. Es hatten erst diver-
se Entwirfe entstehen missen, bevor eine Art Wechselwirkung eingetreten

sei. Nun werde das System nicht mehr erweitert, sondern angewandt. Jeder

%73, ders., in daylight or cool white, S. 24.

%68 vgl. ebd.

%9 Vgl. ders., some remarks ..., S. 27f.

®70 y/gl. ders., some other comments ..., S. 23.

®71 Der Kunstler hielt die Bezeichnung ,work" fiir unpassend, da seine Kunst
keine ,Arbeit‘ sei, s. ebd., S. 21. Auch deren Klassifizierung als Skulptur
lehnte er ab: er bewege sich ,jenseits der Probleme von Malerei und
Skulptur. Dabei verzichte er gerne auf ein neues Etikett, weil es sinnlos sei,
eine alte Orthodoxie durch eine neue zu ersetzen, vgl. ebd.

%72 Den Begriff ,Environment* lehnte Flavin ab. Damit sei die Vorstellung ver-
bunden, daB der Zuschauer zum Verweilen aufgerufen werde. Seine In-
stallationen sollten aber schnell und direkt erfaBBt werden: ,,Quick, available
comprehension is intended for participants in my installations. (One should
not have to pause over art any longer)®, vgl. ebd.
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Entwurf dieser Reihe kdnne, den jeweiligen Gegebenheiten angepaBt, immer
wieder verwandt werden. Manchmal ergaben sich auch Veranderungen oder

neue Varianten, und nur dann wiirde er noch einmal zum Stift greifen.5”

Die obigen Ausfihrungen sind bereits die kunsttheoretische Essenz von Fla-
vins Schriften aus den 60er Jahren. Denn mit Ausnahme des ersten Essays,
einer amisanten Kurzform des Bildungs- oder Erziehungsromans, worin der
Autodidakt seine kinstlerische Entwicklung schildert, sind seine Publikationen
keine kinstlerischen Selbstzeugnisse oder Beitrage zur kunsttheoretischen
Diskussion.®” Er lbte sich vielmehr in der Kunst der Publikumsbeschimpfung
und gab sich alle MUhe, der Ad Reinhardt der 60er Jahre zu werden. Anders
als sein Vorbild, der zumeist nur an Kollegen ausgeteilt hatte, zog Flavin auch
gegen miBliebige Kunstkritiker, die an Kiinstlerschicksalen uninteressierte
amerikanische Gesellschaft oder die universitaren ,Art Departments® samt ih-

rer ,unfihigen® Instruktoren zu Felde.®”

Schon sein zweiter, in ,Artforum® verdffentlichter Beitrag ,some remarks*
wurde von den Herausgebern der Zeitschrift mit dem Zusatz ,excerpts from a
spleenish journal‘ versehen, um die darin enthaltenen Lamenti und Be-
schimpfungen gegen Freund und Feind zu entscharfen. Im Artikel reihen sich
Gedankensplitter aneinander, die zum Teil auf Aufzeichnungen, Tagebuchein-
tragungen und Briefexzerpten basierten. Deren Adressaten blieben noch un-
benannt, waren fir Kenner der Szene aber durchaus identifizierbar. Zuerst
ging es gegen den kommerziellen Kunsthandel, der seine Schlisselkréafte, die

Kinstler, so Flavin, immer wieder der Armut Gberantworte. Er forderte eine

78 vgl. ebd., S. 21.

®7% Flavin stellte einmal fest, daB Kiinstler ,die Intentionen ihres Schaffens”
ungern ,in eindeutigen Aufzeichnungen* festlegten, da dies den ,gedankli-
chen ProzeB und das Werk vor seiner Fertigstellung* einschranke, vgl. Fla-
vin, some remarks ..., S. 29. Ein anderes Mal kritisierte er, daB zu viel Gber
Kunst geschrieben werde, ,,confounding to dull to ‘invisible”, und daf3 er
sehr wohl ohne das Kunstgerede, auch ohne sein eigenes, auskommen
kénne, vgl. ders., some other comments ..., S. 23.

®75 Flavin pladierte dafiir, die Kiinstlerausbildung nicht mehr den ,Art Depart-
ments“ und ihren aus den 50er Jahren stammenden Methoden zu Uberlas-
sen. Es sei unnotig, Kunststudenten weiterhin als zeitgendssische Bildhauer
auszubilden, die Holz und Eisen ,qualten®. Heute liefere der Inhalt jedes
Eisenwarenladens “enough exhibition material to satisfy the Season’s
needs of the most prosperous commercial gallery’, vgl. Flavin, some re-
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staatliche Intervention durch das ,National Council of the Arts“, das die Kiinst-
ler selbst direkt finanziell unterstiitzen solle. Diese kdnnten dann mit dem
,@aeld in ihren Taschen® selbst entscheiden, wo und wie sie ausstellten. In die-
sem Fall, mutmafBte er, wirden viele von ihnen wahrscheinlich nie wieder eine
Galerie betreten. Er hielt allerdings nichts von der vieldiskutierten Idee, Kunst
durch 6ffentliche Auftrage zu férdern. Eine Anfrage der Kritikerin Barbara Ro-
se, die einen Artikel GUber neue Formen des privaten und 6ffentlichen Mazena-
tentums plante,®”® beschied der Kiinstler mit dem Hinweis auf das Scheitern
der ,WPA*. Das alte ,Works Progress Administration“ Programm mit seinen
,out-sized tasks for indigent artists“ habe schon vor vierzig Jahren erwiesen,
daB monumentale Skulptur und Wandmalereien eine amerikanische Absurditat
seien, grantelte Flavin. Er nehme doch an, daB sie weder beabsichtige, den
konzeptuellen Muff eines Basrelieffrieses mit muskulésen landlichen Schwer-
arbeitern auf der Fassade eines stadtischen Gerichtsgebaudes wiederaufleben
zu lassen, noch vorhabe, eine als ,progress through chemistry* auf kleinstadti-
scher Grinflache einherstolzierende halbnackte Athletenstatue in klassischem
Marmorgrau zu férdern. Sie setze sich hoffentlich auch nicht fir deren ab-
straktes Gegenstlck, ,a similarly scented romance in fiberglas or anodized
aluminium or neon light*, noch fir die allerneueste Entwicklung in der ,Canal
Street* Pyrotechnologie ein.®”” Vor dieser freundlichen Zurechtweisung in satz-
sprengendem Format streifte der Kiinstler kurz das ,,Mérchenland der selbst-
ernannten 'neuen’ englischen Skulptur”, dessen ,stereotyp zwanghafte Fauna
und Flora - die emaillierten Stiefmlitterchen aus Stahl und die verspielten T-
Trdger* man ,nur verabscheuen“ kénne. Zudem bat er darum, den Terminus
LAvantgarde* an die franzésische Armee zurlickzuerstatten, denn dort sei die
~manische Sinnlosigkeit dieses Begriffes glinstigstenfalls“ am Platze.

Nach einem scherzhaften Seitenhieb auf die ,kinetischen Kollegen®, (,Like
the lilies of the field, but not my kinetic colleagues, | neither toil nor spin®),*’®
widmete Flavin sich einem ,Dear Mr.____ “ dessen Rezension seines Beitra-

ges zur ,Art in Process” Ausstellung ihm miBfiel. Der Kritiker hatte seine Expo-

marks ..., S. 28.
676 3. Rose, Shall We Have a Renaissance?
77 \igl. Flavin, some remarks ..., S. 27.
%78 vgl. ebd.
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nate und Katalogprosa als ,,simplizistisch* bzw. ,geschraubt‘ beschrieben und
bekam nun den Zorn des Kiinstlers zu spiren. Der machte keinen Hehl dar-
aus, daB er den Beruf des Kritikers fur den ,sinnlosesten und unproduktivsten
in ganz Amerika“ hielt. Zum Abschluf3 der Tirade, in der unter anderem von
~Ubermé&Biger Dummheit* und mentalen ,Problemen” die Rede war, auBBerte
der Klnstler die Hoffnung, der Betreffende mdge nicht zu alt sein fir eine Um-
schulung und in Zukunft keine Zeile mehr verdffentlichen.®”® Der Autor nahm
sich auch der Kritikerin Corinne Robins (,Dear Miss “) an. Inihrer ,Pri-
mary Structures” Besprechung hatte sie ihn als einen Kinstler beschrieben,
der gemaB den ,Kanons der Minimal art‘ arbeite, deren Resultate formal ta-
dellos, jedoch in hohem MaBe langweilig seien. Mit ihr ging er aber nicht so
hart ins Gericht wie mit ihrem mannlichen Kollegen, obwohl sie gewagt hatte,
den Titel seiner Arbeit ,corner monument 4 those who have been killed in am-
bush (for the Jewish Museum) (to P.K. who reminded me about death)” als
,somewhat heavily weighted" zu bezeichnen.®®

Auch Flavins nachster Artikel ,some other comments...“ folgte demselben
Muster. Er erschien ein Jahr spater, wieder als Weihnachts“bescherung®, in
LArtforum®. Darin kritisierte der Kiinstler den Kollegen Claes Oldenburg als
rickwartsgewandt, weil ihm dessen Entwurfe fur 6ffentliche Monumente miB-
fielen. Die kirzlich von Oldenburg ,.zur Schau gestellte Prachtentfaltung”,
spottete Flavin, qualifiziere ihn weniger als modernen Kiinstler denn als ,,eroti-
schen Fantastiker” fir den Zeremoniendienst bei irgendeiner fernen Pompa-
dour. (,Wie mein Freund Andy Bucci, ein in h6heren Sphdren schwebender

analytischer Maler, so sanft und (berzeugend sagen wiirde, 'Dies ist keine Kri-

679 vgl. ebd., S. 28.

%80 3. Robins, Object, Structure or Sculpture: Where Are We?, S. 35f. lhrem
Text misse er entnehmen, daB sie ungern ,,mit Informationen und Ideen
belastet* werde, konstatierte Flavin. Deshalb flige er einen Lobgesang der
~ohaker” an, der genauso ,lUberwéltigend aktuell* sei wie ihre ,Kanonen der
Minimal art‘. Der kleine Scherz mit den ,Kanonen“ verdankte sich einem
Druckfehler, der in Robins' Rezensionstext aus den ,Kanons der Minimal
art‘ deren ,Kanonen" gemacht hatte, was der Kinstler dankbar aufgriff. Der
Text des Shaker Hymnus mit dem Titel ,Balls of Simplicity* von 1843 lau-
tete: ,My brethren and Sisters / I've got some little balls of Simplicity. / My
blessed Father James did give them unto me. / O will you have some, they
will make you free®, vgl. Flavin, some remarks ..., S. 29.
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tik, sondern ein Kommentar.",)®®'

Dan Grahams photographische Experimente
lobte er, wies jedoch dessen These zuriick, daB seine Lichtkunst von seriell-

systematischen Aspekten der Neuen Musik inspiriert sei.®®?

Ein anderer Kollege, der 1912 geborene Tony Smith, kam als ungebetener
Konkurrent weitaus schlechter weg. Seit seiner Teilnahme an der Primary
Structures Ausstellung galt Smith, ein Generationsgenosse und Freund der
Abstrakten Expressionisten, als eine Art ,Vaterfigur* der Minimal art.®® Aller-
dings war er vor seinem &ffentlichen Debiit als Bildhauer im Jahr 1964%* nur
als Designdozent sowie dilletierender Architekt und Maler bekannt. Als er im
Jahr 1966 zwei Museumseinzelausstellungen zugleich bestiickte,®® fragten
sich zeitgendssische Beobachter, wie ein so groBes Oeuvre neuer Skulptur
der Offentlichkeit so lange verborgen bleiben konnte. Der Ansicht, daB hier
nicht alles mit rechten Dingen zugegangen sei,?®® sekundierte auch Flavin. Er
beschrieb Smiths monumentale Skulptur ,Die“ als ein ,,'leidenschaftlich’ und
primitiv architektetes, 'vergegenwadrtigtes', friher geheimgehaltenes, ahnen-
méaBig hergeleitetes ... 'basic design' Projekt einer romantisch-beziehungsreich
betitelten schwarzen Kiste“. ,N on Kritiker- und Kuratorenseite ermutigt‘, posie-
re diese ,apokryph-paradox als ein folgenschweres, brillantes Bestes dieser
und jener Generation“. Formale Vergleiche mit den ,einfachen, direkten und
auf unverschnérkelte Weise fortgeschrittenen” Arbeiten junger Kinstler seien
eine ,anthropologische List‘. Damit wirden inhaltliche Unterschiede verwischt
und die ,berechtigte Reputation dieser Médnner, (wenn sie denn Zeit hétten,
sich darum zu kiimmern), von méglicherweise wahrhaft historischem Rang*

untergraben. In diesen ,Zeiten der Provokation und Gefahr sei es ,verdammt

%81 Vgl. Flavin, some other comments ..., S. 20.

%823, ebd., S. 21.

683 3. Michael Benedikt, New York Letter, in: Art International 11, 2 (20. Febr.
1967), S. 56-62, hier: S. 56.

%8 |n der ,Black, White and Gray“ Ausstellung des ,Wadsworth Atheneum*
1964 in Hartford zeigte Smith vier GberlebensgroBe, schwarzgefaBte Saulen
aus Holzfaserplatten, originalgroBe Modelle firr eine noch zu realisierende
mehrteilige Stahlskulptur.

%8 Das waren seine ersten Museumseinzelausstellungen tiberhaupt. Sie wur-
den vom ,Wadsworth Atheneum” in Hartford und dem ,Institute of Contem-
porary Art" in Philadelphia ausgerichtet. Smith zeigte wieder Holzmodelle,
die spater in edleren Materialien ausgefihrt werden sollten.

6% 3. Baro, Tony Smith: Toward Speculation in Pure Form, S. 28
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entmutigend* fir junge Kunststudenten und -studentinnen, um ein personliches
Profil und eigene Ideen zu ringen, wenn eine ,verstaubte, angerostete und
wiederaufpolierte Smith Corona“ jederzeit verfiigbar sei.®® Offenkundig, wer
mit den ,Ménnern ... von méglicherweise wahrhaft historischem Rang* gemeint
war, denen der Ruhm gebiihre, die neue schnérkellose Skulptur erfunden zu
haben. Aber deren Leistung, das besagte Flavins Tirade, werde nicht aner-
kannt. Stattdessen huldigten etliche Kritiker und Kuratoren einem neuent-
deckten plastischen Oeuvre im Geiste des Abstrakten Expressionismus, das

sich durch zeitgendssische Formen tarne.

Besondere Abneigung hegte Flavin auch gegen konkurrierende Strdbmungen
wie kinetische Kunst oder die ,Experiments in Art and Technology® Gruppe
(-LEAT®), ein ZusammenschluB von Klnstlern und Ingenieuren, die Kunst und
Technik verbinden wollten. Diese Gruppe hatte sich Ende 1966 gebildet, als
Robert Rauschenberg, der Techniker Billy Kltver und der Happening-Kulnstler
Robert Whitman die Veranstaltungsserie ,9 Evenings: Theater and Engi-
neering“ in der ,Armory Hall“ organisierten. Dabei unterstitzten mehr als 30
Ingenieure der ,Bell Telephone Laboratories® Performances von bildenden
Kinstler und Téanzern aus dem Umfeld des ,Judson Dance Theatre®. Im An-
schluB daran legten Universitaten und Museen Programme zur Vernetzung

%88 und ,Artforum* veréffentlichte ein groB auf-

von Kunst und Technologie au
gemachtes Feature Uber die ,EAT" Projekte von Billy Kltver, dem Mitinitiator
und spateren Historiographen der Gruppe.®® Das war Flavin wohl ein Dorn im
Auge, der mehrfach gegen die Verbindung von Kunst und Technik polemisier-
te. Er begann seinen Artikel mit der Klage, wie viele junge Kinstler sich eine
»quasi-fetischistische Verehrung fir technologische Ausfliisse als Kunst‘ zu ei-
gen machten. Das passiere nur, weil der von einigen ,,selbsternannten Multi-
Media Totalitdren* erfundene ,sinnlose audio-visuelle 'Unterhaltungsterror‘ von
den ,beschwingten Tétern und ihren Presseagenten in Kunstkritik und Muse-

umsapparat* als wichtige neue Kunst propagiert werde.®*® Was die ,kiinstleri-

%87 \igl. Flavin, some other comments ..., S. 24.

688 3. Kap. 3.2, die Analyse von Lucy Lippards u. Raymond Chandlers Artikel
,Visual Art and the Invisible World”.

%89 3. Billy Kliiver u. Simon Whitman, Theatre and Engineering: An Experiment,
in: Artforum 5, 6 (Febr. 1967), S. 26-33.

%9 ygl. Flavin, some other comments ..., S. 20.
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schen Experimente in post-technischem Ruhm und Reichtum” angehe, hamte
er an anderer Stelle, warte man doch einfach ab, ,bis die Jungs von den Bell
Forschungslabors” erkennen wrden, ,daf sie keine 'Kiinstler' von draufBen’
brauchten, um ihre Forschungsergebnisse zu ,usurpieren‘.*®' Die eigene Ar-
beit grenzte Flavin sorgsam gegen den ,Kunst und Technik® Komplex sowie
gegen andere Formen der ,Lichtkunst” ab. Seine Kunst sei nicht von improvi-
sierten nachtlichen Lasershows oder den ,numerierten Abenden untauglicher,
in Technotivitdt machender Kunst in der Armory* inspiriert. Er miisse weder
technologisch aufristen, noch dem ,technokratischen, 'science-fiction'haften
Kunst-als-Fortschritt Kult* beitreten, um sein Projekt fortzufiihren.®®

Auch in diesem Artikel schalt er die Kritiker. In einer wortgewaltigen
Schmahrede gegen die ganze verhaBte Zunft der Schreiber®® wandte er sich
wieder einzelnen Mitgliedern dieser ,Kaste“ zu, die diesmal sogar namentlich
genannt wurden. Es waren Clement Greenberg, der Erzfeind der Minimali-
sten,®®* Hilton Kramer, der einfluBreiche Kritiker der ,New York Times*, der ei-

ne Ausstellung Flavins negativ besprochen hatte,*®

und Emily Genauer, die
groBe ,alte“ Dame der amerikanischen Kunstkritik. Weil diese sich despektier-
lich Gber sein Werk ge&duBert hatte, empfahl er inr den Rickzug in den Ruhe-
stand.®®® AbschlieBend ging er noch auf den Kiinstler-Kritiker Gregory Battcock
ein, der seine Anthologie zur Minimal art vorbereitete. Er hatte wohl auch Fla-
vin um die Genehmigung gebeten, einen seiner Texte wiederabzudrucken. Die
wurde ihm allerdings verweigert. Es sei an der Zeit, beschied ihn der Licht-
kinstler, daB ,Burschen wie er’ den Kiinstlern einen Teil der Mittel fiir solch
ein Projekt abtraten, auch wenn es nur ein Anteil eines kéarglichen Entgeltes
sei. Er informiere sich zur Zeit Gber Urheberrechte und werde seine Kollegen
so oft wie mdglich lber ihre Rechte und Pflichten aufklaren.®®” Mit dem Ge-
danken, eine kulturelle Genossenschaft oder Gewerkschaft zu griinden, um

der ,grenzenlosen sozio-6konomischen Ausbeutung* der Kinstler entgegen-

%7 vgl. ebd., S. 21.

892 Flavin zitierte aus einem Schreiben an eine Kritikerin anlaBlich seiner Teil-
nahme an der ,Kunst-Licht-Kunst” Ausstellung 1966 in Eindhoven, vgl. ebd.

%93 3. ebd., S. 24-26.

9 3. ebd., S. 25.

%% 3. ebd., S. 23

6% 3. ebd.
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zutreten, schloB Flavin seine ,some other comments ... ,.5%

Dieser Artikel hatte noch ein Nachspiel, weil ,Artforum* ihn mit dem Zusatz
~more excerpts from a spleenish journal’ untertitelt hatte. Daraufhin protestierte
der Klnstler in einem schrullig-granteligen Leserbrief dagegen, dal3 man sei-
nen Beitrag erneut als ,Ausziige aus einem boshaften Tagebuch“ charakteri-
sierte.®® Phil Leider, der Herausgeber der Zeitschrift, antwortete umgehend:

+GEHEN SIE IN DECKUNG! Mr. Greenberg, Miss Genauer,
Mr. Kramer, Miss Lippard, Miss Rose, Mr. Fried, Mr.
Miss .y Mrs. ? Noch einige Seiten aus einem
Tagebuch, das nicht eigentlich boshatft ist, aber lest zwischen
den Zeilen, alle ihr englischen Bildhauer, Lichtkiinstler, Kineti-
ker, Ron Davis, Bob Smithson, Billy Banana, Kunstkritiker, Mu-
seumsangestellten, Kunstmagazinherausgeber und der Rest
von Euch Gaunern, Scharlatanen, Dieben und Parasiten? ...
Noch einige Bemerkungen von einem, der die Bevélkerungsex-
plosion freudig begrtiBt, weil es so viel mehr Feinde zu machen
gibt? ... VORSICHT! Diese Leuchtstoffréhren beiBen die Hande,
die ihre Lichtrechnung bezahlen?“®

Durch die letzte Bemerkung sah Flavin seine kinstlerische und persénliche
Integritat in Frage gestellt und verlangte in einem weiteren Leserbrief eine per-
sonliche Erklarung von Phil Leider, um seine Ehre wiederherzustellen. Zudem
legte er dem Herausgeber von ,Artforum® nahe, sich bei den angefthrten Per-
sonen und Berufsgruppen zu entschuldigen; denn schlieBlich habe nicht er,
sondern Leider jene mit Gaunern, Scharlatanen, Dieben und Parasiten in Ver-
bindung gebracht.”" Leider gehorchte pflichtschuldigst, da nur ein Spielver-
derber diese ausgewachsene Farce mit einem einfachen: ,,Oh, Dan, ich habe
doch nur SpalBB gemacht‘, beenden wiirde. So bat er alle ,englischen Bildhau-
er, Lichtkinstler, Kinetiker, Ron Davis, Billy Banana, Kunstkritiker, Muse-
umsangestellten und Kunstmagazinherausgeber* um Verzeihung.”® Diese

muBten sich eigentlich bei Flavin bedanken, weil er sie verteidigt habe. Zudem

7 vgl. ebd. S. 25.

%% vgl. ebd.

%99 ygl. Leserbrief von Dan Flavin, in: Artforum 6, 6 (Febr. 68), S. 4.

70 v/gl. die Entgegnung Phil Leiders, ebd.

01 For myself, | may only sing 'Don't Blame Me”, vgl. Leserbrief von Dan Fla-
vin, in: Artforum 6, 8 (April 1968), S. 4.

%2 AuBerdem entschuldigte er sich bei Robert Smithson, da Flavin ihn im
Gesprach Gberzeugt habe, daB Smithson nicht mit dem Mr. gemeint
sei, der vor einigen Monaten im Druck erschien, s. die Entgegnung Phil Lei-
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habe er ,Mr. Flavins Integritdt‘ nie angezweifelt, sondern nur sagen wollen:
.Mein Gott, Dan, bei all Deinen Angriffen gegen die Kunstwelt ist es ein Wun-
der, daB3 tberhaupt jemand deine Réhren zeigt.“ ,In einem verzweifelten, ganz
und gar hoffnungslosen Versuch, das letzte Wort zu behalten,” driicke er seine
anhaltende Bewunderung fir das Werk von Mr. Flavin aus - ,diese unwillkdirli-
che &sthetische Reaktion, Uber die der schreckliche Mr. Greenberg” stéandig

spreche.”®

Trotz dieser Scharmitzel in der Februar- und Aprilausgabe 1968 veroffent-
lichte ,Artforum“im Marz Flavins ,on an American artist's education®, worin der
Kunstler in bekannter Manier die Ausbildung in den ,Art Departments” ameri-
kanischer Universitaten kritisierte.””* Zudem rezensierte Philip Leider Ende
desselben Jahres Flavins Einzelausstellung bei ,Dwan® fur die prestigetrachti-
ge Sonntagsausgabe der ,New York Times* iiber alle MaBen positiv.”® Seine
nachsten ,Anmerkungen“ mit dem Titel ,several more remarks® wurden aller-
dings nicht mehr in ,Artforum*®, sondern im Frihjahr 1969 in dem englischen
Magazin ,Studio International® verdffentlicht.”” Das war in der zweiten Hélfte
der 60er Jahre besonders bemUht, Uber die neuen Tendenzen der amerikani-
schen Kunst zu informieren.””” Deshalb stand nicht zu beflrchten, daB die Titel

der eingelieferten Beitrage eigenmachtig verandert wirden.

Nach dieser Publikation, worin Flavin u.a. die Versuche des Weggefahrten

Robert Morris kritisch kommentierte, sich an die Spitze der ,Anti-Form“ Bewe-

ders, ebd.

%8 vgl. ebd.

7943, Dan Flavin, ... on an American artist's education ..., in: Artforum 6,
7 (Marz 1968), S. 28-32.

%S, Leider, The Flavin Case.

% 3. Dan Flavin, several more remarks, in: Studio International 177, 910 (April
1969), S. 173-175.

"7 Die April Ausgabe 1969 von ,Studio International® war ganz der Minimal art
gewidmet. Barbara Reise wirdigte Andre, Flavin, Judd, LeWitt und Morris
als die ,konzeptuell interessantesten” Kinstler der Bewegung, s. Barbara
Reise, ,Untitled 1969“. A footnote on art and minimal-stylehood, ebd.,

S. 166-172. Neben Flavin waren Beitrage von Andre, (An Opera for Three
Voices, ebd., S. 176f), Smithson, (Aerial Art, ebd. S. 180f), Judd, (Com-
plaints Part 1, ebd., S. 182-184), und LeWitt, (Drawing Series 1968 (Fours),
S. 189, vertreten. Judd gestaltete auch das Cover, und der Antipathie der
Kinstler gegen den Begriff Minimal art trug der Sektionstitel ,Aspects of Art
Called ,Minimal*“ Rechnung, s. ebd., S. 165.
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gung (,,the 'inbred"-school of Bob Morris“) zu stellen,”®® gab er nur noch kleine-
re Statements ab, meist fir Kataloge. Er sorgte aber auch weiterhin gelegent-
lich fur 6ffentliches Aufsehen. So zog er Mitte 1968 eine Arbeit aus der Whit-
ney Ausstellung ,Light: Object and Image* zurlick, weil er sie durch ,noise in-
trusions* von anderen Arbeiten beeintrachigt sah.”® 1971 kam es bei der
sechsten ,Guggenheim International Exhibition“ zum Eklat zwischen ihm und
Daniel Buren. Dessen Streifenbanner kam der eigenen Arbeit zu nahe, die
beide in der Rampenrotunde des ,Guggenheim® installiert waren. Auf Flavins
Verlangen wurde Burens Banner entfernt, woraufhin wiederum Carl Andre aus
Protest seine Arbeit zurlickzog. Diese Vorgange paBten in die ,kunstpolitische*
Landschaft. Flavin nahm wie fast alle Kiinstler damals an einigen Treffen der
1969 ins Leben gerufenen ,Art Workers Coalition” (,AWC*) teil. Diese infor-
melle Vereinigung New Yorker Kunstschaffender stritt u.a. dafiir, den Kinstlern
grdBere Mitspracherechte bei der Verwendung ihrer Werke einzurdumen.”"® Im

"8 Flavin schlug darin auch vor, die von der Anti-Form Bewegung inspirierten,
.sogenannten Werke", (,an excessive word here), junger Kinstler vorzugs-
weise im Freien auszustellen, wo sie dann , hoffentlich vom Wind‘ wegge-
blasen wirden, vgl. ebd., S. 175.

799 |n der vom Kiinstler autorisierten Ausstellungsvita im Katalog zur Dop-
pelausstellung in Ottawa und Vancouver von 1969 wird dieser Vorgang fol-
gendermaBen dargestellt: ,Museum President David M. Solinger and Ad-
ministrator Stephen E. Weil mistakenly closed Flavin's ultra-violet room after
a confusing dispute with the artist about continuing exhibition noise intru-
sions which were not eliminated as Flavin had asked", vgl. Etc. from Dan
Flavin, S. 262.

% Die ,AWC* war eine formlose Kiinstlervereinigung mit wechselnder
Mitgliedschaft und ohne feste Strukturen, zu deren Treffen sich bis zu hun-
dert Personen einfanden, die aber bei Demonstrationen mehrere hundert
Sympathisanten mobilisieren konnte. Die Griindung des ,AWC* ging auf
einen Protest des Kinstlers Takis (Vassilakis) gegen das ,MoMA* in New
York zurtick, das Anfang 1969 absprachewidrig eine altere Arbeit des Kiin-
stlers in eine aktuelle Ausstellung integriert hatte. Daraufhin verlangte der
Kunstler, daB diese Arbeit entfernt werde, was er durch ein Sit-in zusam-
men mit finf Freunden durchsetzte. Dieser Vorfall warf die Frage nach den
Rechten des Kiinstlers an der eigenen Arbeit auf und sensibilisierte sie
auch fir gesellschaftspolitische Themen, wie sie in der Blrgerrechts- und
Anti-Vietnamkriegsbewegung diskutiert wurden. Obwohl kunstpolitische
Fragen wie zum Beispiel die Behandlung von Bildrechten beim ,AWC*
weiterhin im Vordergrund standen, farbten auch gesellschaftspolitische An-
liegen die Agenda der Vereinigung. Das druckte sich in Anti-
Vietnamkriegsprotesten oder der Forderung nach einem ,Black Wing* far
die Werke schwarzer Kiinstler im ,Museum of Modern Art" aus, der sich al-
lerdings nicht alle Mitglieder der ,AWC* anschlieBen mochten. S. hierzu,
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Zusammenhang mit der Politisierung der Kunstszene Ende der 60er Jahre
wirkten diese Aktionen Flavins wie eine politische Demonstration: der Kinstler
setzte sich der Vereinnahmung seines Werkes durch das ,kulturelle Esta-

blishment” entgegen.

Auch einige unbekanntere Kinstler aus dem Umfeld der Minimalisten arbei-
teten als Kritiker oder Essayisten flr Kunstzeitschriften und unterstitzten die
Protagonisten der Bewegung publizistisch. Dazu gehérte etwa Mel Bochner,
der als einer der Nachfolger von Donald Judd Besprechungen flr das ,Arts
Magazine® lieferte. Bereits seine Rezension der ,Primary Structures® Schau,
ein aufwendig bebildertes Feature,”"" machte deutlich, wem seine Sympathie
gehérte. Fir ihn waren Andre, Flavin, LeWitt, Judd, Morris und Smithson’*? die
besten Klnstler der Schau; alle anderen bezeichnete er als Manieristen, deren
Werke weder in der Ausstellung noch in der Diskussion ,neuer Kunst‘ etwas
zu suchen hatten.””® Die Rezension der ,Art in Process-Structures” Ausstellung
des ,Finch College Museum of Art* folgte demselben Muster:"'* dem Gros der
Ausstellungsteilnehmer rdumte Bochner zusammen gerade einmal zehn Zeilen
ein, weil diese im Vergleich mit Judd, Flavin, Smithson, LeWitt und Morris nur
Jkonventionelle* Arbeiten zeigten.”'® Ende 1966 schrieb er fiir die neue engli-
sche Zeitschrift ,Art and Artists* ein Stiick tiber Dan Flavin”'® und im Sommer
1967 eine Hommage an Andre, Flavin und LeWitt fir das ,Arts Magazine®.

Diese trug den Titel ,Serial Art. Systems: Solipsism“ und thematisierte erstmals

Sandler, American Art of the 1969s, S. 295-299 u. Seitz, Art in the Age of
Aquarius, S. 175f.

'S, Bochner, Primary Structures.

"2 Mit Smithson verfaBte er im Herbst 1966 den Artikel ,Domain of the Great
Bear*.

718 In this exhibition the best work is by Carl Andre, Dan Flavin, Sol LeWitt,
Don Judd, Robert Morris, Robert Smithson. The addition of 'dilutants’ and
mannerists to this exhibition ... does not dissolve the issues the best work
raises. In this exhibition, sculptors such as the Park Place Group, the Rich-
ard Feigen group and the Pace Gallery group are seen to be manipulating
streamline versions of outmoded forms. They may be dismissed in a dis-
cussion of new art‘, vgl. Mel Bocher, Primary Structures, S. 32.

1% 3. Mel Bochner, Art in Process-Structures.

53, ebd., S. 39.

8 Mel Bochner, Less Is Less (for Dan Flavin), in: Art and Artists 1, 9 (Dez.
1966), S. 24-27.
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den seriellen Aspekt im Werk der drei Kiinstler,”"” die ein halbes Jahr spater
zusammen mit ihren Kollegen an Bochners ,Art in Series* Ausstellung am
.Finch College Museum* teilnahmen. Aus diesem AnlaB veréffentlichte ,Artfo-
rum*“ Bochners Essay , The Serial Attitude, ein Manifest serieller Kunst, woflr
die Arbeiten von Judd, LeWitt, Flavin und Smithson als prominente Beispiele

dienten.”'®

Zu den Parteigangern der Minimalisten gehérten auch Dan Graham und
Peter Hutchinson. Graham, der die ,John Daniels” Galerie geleitet hatte, bevor
er 1967 mit Fotoserien eine Karriere als bildender Kiinstler begann,”*® ver-
suchte sich fortan auch als Kritiker. Den Anfang machte eine Rezension der
,Macrostructures® und ,Scale Models. Drawings“ Ausstellungen der ,Richard
Feigen® bzw. ,Dwan® Galerien im ,Arts Magazine®, worin er besonders aus-
fihrlich auf die Projekte der Mitglieder seiner Peer-group einging.”® Darauf
folgten unter anderem eine Besprechung von Morris® Objekt ,,Card File® in ei-
ner Serie Uber Kiinstlerbiicher,”' eine Einflihrung zu Flavins erster Museums-
einzelausstellung im ,Museum of Contemporary Art* in Chicago’® und zwei

monographische Artikel Giber Flavin und Andre.”

Der Maler Peter Hutchinson, ein gebirtiger Englander, begann Ende 1966
gelegentlich zu publizieren. Kurz zuvor waren seine ,Shaped Canvas"” Kon-

struktionen in einer Ausstellung der ,A.M. Sachs“ Galerie zusammen mit Wer-

"'7'S.0. Bochner, Serial Art. Systems: Solipsism.

18 3. Mel Bochner, The Serial Attitude, in: Artforum 6, 4 (Dezember 1967),
S. 28-33, hier: S. 32f.

% Zu Dan Grahams Schriften s. auch Dan Graham, Rock My Religion. Writ-
ings and Art Projects. 1965-1990, hrsg. v. Brian Wallis, Cambridge, Mass.,
1993, zu seinen Magazin-Fotostrecken s. Dan Graham, My Works for
Magazine Pages: A History of Conceptual Art 1965-1969, in: Dan Graham,
hrsg. v. Gloria Moure, (Ausst. Kat, Fundacié Antonio Tapies, Barcelona),
Barcelona 1998, S. 61-66.

2 Dan Graham, Models and Monuments. The Plague of Architecture. S. auch
die Bewertung dieser Rezension von Ann Goldstein, A Minimal Future?, in:
A Minimal Future?, S. 17-23, hier: S. 18f.

21 S. Dan Graham, The Artist as Bookmaker, Il, The Book as Object, in: Arts
Magazine 41, 8 (Sommer 1967), S. 283.

22 3. Dan Graham, Dan Flavin’s Proposal, in: Dan Flavin. Alternating pink and
,gold”, (Ausst.-Kat. Chicago 1967/1968), wiederabgedruckt in: Arts Maga-
zine 44, 4 (Feb. 1970), S. 441,

2 3. Dan Graham, Carl Andre, in: Arts Magazine 42, 4 (Jan. 68), S. 34f, u.
ders., Flavin's Proposal, in: Arts Magazine 44, 4 (Feb. 1970), S. 44f.
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ken von Judd, LeWitt und Smithson gezeigt worden.”®* Diesen und den Malern
der ,Park Place” Gruppe widmete er zwei Essays, worin er auf die Bedeutung
der ,neuen Malerei und Skulptur* firr die Kunst hinwies.”® Als Lucy Lippard
Ende 1967 die ,Eccentric Abstraction” Ausstellung flr die ,Fischbach Gallery*
kuratierte, fihlte Hutchinson sich herausgefordert, die Minimal art in einem Ar-
tikel gegen die ,kunstlich konstruierte® Konkurrenzbewegung der Kritikerin zu

verteidigen.”*®

Gregory Battcock gehérte nicht zum inneren Kreis der Minimalisten, sei hier
aber als Herausgeber der ersten Anthologie zur Minimal art erwahnt. Der Ma-
ler, der am ,Hunter College” Kunstgeschichte und —kritik lehrte, war ein Kom-
pilationsspezialist, der bereits zwei Anthologien zu den Themen ,Neue Kunst*
und ,Neuer amerikanischer Film® fir den ,E.P. Dutton® Verlag herausgegeben
hatte,”®” bevor er Rezessionen und Essays zur Minimal art in einem Reader
vereinte. Allerdings waren die Protagonisten der Bewegung bei diesem Vorha-
ben wenig kooperativ. Einen Text von Donald Judd sucht man vergebens,
stattdessen ist das von Bruce Glaser geflihrte Interview mit ihm und Stella in
das Kompendium aufgenommen worden, das nicht thematisch, sondern nach
Autorennamen geordnet ist. Flavin erlaubte einzig den Wiederabdruck eines
kurzen Exzerptes aus seinem ,some other comments ...“ Artikel, und Smithson
lieferte nur eine ,multiple choice*-Liste mit Begriffsdefinitionen von ,Useless-
ness® bis ,Forgetfulness®. Ihre Beitrage fanden sich unter dem lapidaren
Stichwort ,, Writings® zusammen mit einem kurzen Text von Martial Raysse am

Ende der Textsammlung.”® Sol LeWitt war in dem Reader iiberhaupt nicht

24 New Dimensions®, A.M. Sachs Galerie, 10.-28. Mai 1966.

25 g Peter Hutchinson, Mannerism in the Abstract, in: Art and Artists 1,

6 (Sept. 1966), S. 18-21, u. ders., Is There Life on Earth?, in: Art in America
54, 6 (Nov.-Dez. 1966), S. 68f.

726 3. Peter Hutchinson, The Critics' Art of Labeling.

27’3, Gregory Battcock Hrsg., The New Art. A Critical Anthology, u. ders.,
Hrsg., The New American Cinema. A Critical Anthology. 1973 gab Battcock
noch einen Sampler zur Konzeptkunst heraus. s. Battcock, Hrsg., Idea Art.
A Critical Anthology.

2 g, Martial Raysse, Dan Flavin, Robert Smithson: Writings, in: Battcock,
Minimal Art, S. 400-406. (Raysse, S. 400f., Flavin, S. 401f, Smithson,

S. 402, 405f).

Mit dem Text von Raysse revanchierte sich Battcock fir die mangelnde
Kooperation. Denn darin beschrieb der franzdsische ,Nouveau Realist*
neue Abstraktion und Minimal art als vorerst letzte jener zyklisch aufeinan-
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vertreten. Warum die Kinstler nicht kooperierten, bleibt offen. Vielleicht wollten

sie sich ohne finanzielle Beteiligung nicht vereinnahmen lassen’®

oder flrch-
teten, fir immer auf das ungeliebte Etikett ,Minimal art” festgelegt zu sein. Nur
Robert Morris erlaubte den Wiederabdruck der ersten beiden Artikel seiner
.Notes on Sculpture” Serie. Ihn charakterisierte Battcock, seit kurzem auch
Rezensent fir ,Arts Magazine®, Anfang 1968 als ,gréBten zeitgendssischen

Bildhauer’ und einen der ,flihrenden Theoretiker und Asthetiker* seiner Zeit.”°

Wie die Analyse der zeitgendssischen Schriften von Protagonisten und
Apologeten der Minimal art zeigt, gab es ein paar immer wiederkehrende
Themenkomplexe im theoretischen Diskurs. Dazu gehérten die formale und
inhaltliche Distanzierung vom Abstrakten Expressionismus sowie die Abgren-
zung gegenuber europdischer Kunst geometrischer Formgebung; und ab 1965
kam die Auseinandersetzung mit dem formalistischen Lager hinzu. Damals ge-
rieten Greenberg und Fried zunehmend ins Visier der Minimalisten und ihrer
Anhéanger, weil jene mit David Smith und Anthony Caro konkurrierende Bild-
hauer protegierten - die Minimalisten hingegen ignorierten. Das war umso miB-
licher, als mit dem Abflauen der Pop-art Euphorie und der erneuten Konjunktur
abstrakter Stile Greenbergs Einsichten in den Ablauf der Kunstgeschichte be-

statigt schienen, und sein Wort in Sachen abstrakter Kunst Gewicht hatte.”’

derfolgenden Strémungen, die allein aus der Motivation ihrer Schépfer ent-
stlinden, stets genau das Gegenteil von dem zu machen, was kurz zuvor
aktuell war. ,By now, the act of creating has degenerated into a kind of
commentary on the artistic output of a given group, and in a given city this is
already bringing about starvation. ... After the attraction of the tangible
readymade object or of its image reproduced, now we come to readymade
abstraction that is a surrender to the fetishistic regard for elementary forms*,
vgl. Statement von Martial Raysse, in: Battcock, Minimal Art, S. 400f.

"2 Flavin hatte seinen Streit mit Battcock (iber ein Autorenhonorar fiir diese
Publikation in ,some other comments ...” éffentlich gemacht und kiindigte
darin an, seine Kollegen Uber ihre Copyrightrechte zu unterrichten, s. Fla-
vin, some other comments ...., S. 25.

780 ygl. Gregory Battcock, Robert Morris, in: Arts Magazine 42, 7 (Mai 1968),
S. 30f., hier: S. 30.

1 Neuners Einwand, daB die Reputation des Kritikers unter dem Erfolg der
Pop-art litt, s. Stefan Neuners Rezension von James Meyer, S. 572,

Anm. 30, mag vielleicht, wenn Uberhaupt, fir das Jahr 1963 gegolten ha-
ben. Aber es gab stets gentigend prominente Pop-art Verachter, daB man
als Kritiker mit dieser Haltung nicht vereinsamte. Zudem war die ,post-
painterly abstraction“ auch wahrend der Hochzeit der Pop-art immer
prasent. So war ihr 1963 z.B. die ,Toward a New Abstraction“ Ausstellung
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Die Minimalisten machten Boden gut, indem sie Teile der formalistischen
Theorie umformulierten, um damit den Fihrungsanspruch der eigenen Kunst
zu begrinden. Zugleich wurden Smith und Caro als Abstrakte Expressionisten
par excellence vorgefiihrt, deren Skulptur aktuellen Anspriichen nicht mehr
genugte. Ende der 1960er Jahre eskalierte die Auseinandersetzung, weil die
Formalisten schlieBlich auf Anwlrfe und Erfolg des gegnerischen Lagers rea-
gierten. Auf dem Héhepunkt der Kontroverse wurde auch die politische Signifi-

kanz der Minimal art als Waffe im Kampf gegen deren Gegner entdeckt.”*

Die Minimal art wurde relativ schnell als ,neue Bewegung“ manifest, und
auch der Kreis ihrer Protagonisten war friihzeitig ausgemacht. Das erklart sich
nicht nur aus der oberflachlichen Ahnlichkeit ihrer auf geometrischen Grund-
formen beruhenden Werke. Eine entscheidende Rolle kam dabei den Defini-
tionen von Barbara Rose und Lucy R. Lippard zu, den beiden wichtigsten
Parteigangern der Minimal art unter den jungen Kritikern. Beide verflgten Gber
ein ausgepragtes historisches BewuBtsein und waren tberzeugt davon, dafi
ein Kunstkritiker auf der Seite der Avantgarde seiner Zeit stehen musse. Des-
halb hielten sie es fir die vordringliche Aufgabe ihres Berufsstandes, innovati-
ve Positionen beizeiten zu erkennen und Trends zu setzen und zu propagie-

ren, um diese zu unterstitzen.

So machte Rose bereits Anfang 1964 auf die kadmiumroten ,box-like sha-
pes* von Donald Judd aufmerksam, den sie zusammen mit Robert Morris als
Begriinder einer neuen abstrakten Skulptur feierte. Als dritte im Bunde nannte
die Kritikerin seinerzeit auch Anne Truitt, fir die sich in ihrem Pantheon zu-
kiinftig allerdings kein Platz mehr fand.”*® Noch im Sommer desselben Jahres

reihte sie Dan Flavins leuchtrohrenbestiickie Kastenkonstruktionen in den

des ,Jewish Museum*® gewidmet, und auch in den ,Art International“ Bei-
trdgen zur amerikanischen Kunst nahm sie seit Ende der 50er Jahre einen
prominenten Platz ein. Als 1964 auf den Medienhype um die Pop-art die
Katerstimmung folgte, beispielhaft ablesbar an der Reaktion ihres einst
euphorischen Anhangers Geldzahler, schien die Entwicklung Greenberg in
jedem Punkt recht zu geben. Die Pop-art mutete nurmehr wie eine kurzzei-
tige Verirrung, eine irrelevante Episode in der Geschichte ernsthafter mod-
erner Kunst an.

82 3. Rose, Problems of Criticism, V, The Politics of Art, 2, in: Artforum, Jan.
1969, u. dies., Problems of Criticism, VI, The Politics of Art, 3, in: Artforum,
Mai 1969.
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Komplex der ,object sculpture* ein,”* und ein halbes Jahr spater, anlaBlich der
~Shape and Structure” Ausstellung, folgte Carl Andre. Bereits damals erklarte
die Kritikerin die neue ,Objektskulptur* zur einzig relevanten zeitgendssischen
Avantgardestrdmung in der Skulptur.”®® Fortan nahm die Minimal art, fiir deren
Namensgebung sie Uberdies verantwortlich war, in ihren Beitrdgen eine her-
vorragende Rolle ein. Im Marz 1965 fuhrte ihre Kollegin Lippard mit Sol LeWitt
der neuen Bewegung ein weiteres Mitglied zu.”® Der Kiinstler fehlte hernach
in keiner ihrer Diskussionen der ,deadpan structurists®, die Lippard im Vorfeld
der ,Primary Structures® Ausstellung gegen die in ihren Augen unzuléssigen
Neuzugange aus den Reihen weiterer geometrisch inspirierter Bildhauer ver-
teidigte.”®” Somit war, im Gegensatz zu anderen Auffassungen in der Literatur,
mit Ausnahme von Smithson die Kerngruppe der Minimal art bereits definiert,
noch bevor sich dieser Name allgemein durchsetzte.”®® Wie stimmig diese Ein-
schéatzung ist, zeigt Mel Bochners sichere Identifikation der relevanten Kinstler
in der ,Primary Structures* Ausstellung.”® Er fligte dem oben aufgefiihrten
Kunstlerraster noch Smithson hinzu, den Lippard erst Ende 1966 in den Kreis

der Minimalisten aufnahm.”*°

Rose begriBte die ,simple, box-like forms” der Minimalisten ausdrUcklich als
Skulptur, als lang ersehntes plastisches Gegenstiick zu Farbfeld- und Hard
edge Malerei. Wie bei den Malern erklarte sie die kiihlen, unpersénlichen For-
men der neuen Skulptur als Reaktion gegen den formal und inhaltlich barock-
Uberladenen Abstrakten Expressionismus. Als ,deadpan®, ausdruckslos und
abweisend, charakerisierte auch Lippard die ,/Jakonischen postgeometrischen
Strukturen” der Minimalisten, die den Raum auf statische Art und Weise be-

setzten, statt wie traditionelle Skulptur in ihn einzudringen. Wenn sie wie ihre

"® 3. Rose, New York Letter, Febr. 1964, S. 40f.

34 3. dies., New York Letter, Sommer 1964, S. 77.

% 3. dies., Looking at American Sculpture.

% g, Lippard, New York Letter, Marz 1965, S. 46

73, dies., New York Letter: Recent Sculpture as Escape.

8 James Meyer etwa behauptet, daB sich die Minimal art erst im Riickblick als
Bewegung konstituiert habe und bis dato nie definiert worden sei, s. Meyer,
Minimalism. Art and Polemics in the Sixties, S. 3f, und auch David Batchelor
bezweifelt, ob der Begriff ,Bewegung® fir die Minimal art Gberhaupt ange-
bracht sei, s. Batchelor, Minimalism, S. 6.

89 3. Mel Bocher, Primary Structures, S. 32.

08, Lippard, Rejective Art, S. 33, 35.
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Kollegen die bedrohliche, manchmal sogar aggressive und feindselige Wirkung
der Minimal art thematisierte, so diente das dazu, den Unterschied zur traditio-
nellen ,puristischen®, d.h. konstruktivistischen Kunst europaischer Pragung zu
betonen, die diese Untertdne nicht kenne. Anders als Rose jedoch spekulierte
Lippard Uber die Gattungsfrage bei den ,post-geometric structures®, deren
Schopfer zu einem groBen Teil ehemalige Maler waren. Die Charakterisierung
der neuen Arbeiten als ,,anti-sculptures® oder ,non-sculptural sculptures” war
aber lediglich ein taktischer Zug. Damit sollte die neue Strémung von aller
tberlieferten Kunst, Malerei und Skulptur gleichermaBen, abgesetzt, und deren
Traditionsferne und innovatives Potential betont werden.

Das war auch die Absicht von Judds 1965 verdéffentlichtem Essay ,Specific
Objects*,”*" worin der Kiinstler fiir die ,neuen dreidimensionalen Arbeiten” eine
Art Zwischenstellung zwischen den Gattungen reklamierte. Nur ein halbes
oder dreiviertel Jahr zuvor hatte er sehr wohl noch zwischen ,geometrisch ori-
entierter Malerer* und ,dreidimensionalen Arbeiten, die Objekten nahekom-
men* unterschieden.”*? Dabei z&hlten zur letzten Kategorie fiir ihn neodadaisti-
sche Objektkunst und stereometrische Reliefs und Skulpturen. Das Wort
Skulptur vermied er allerdings schon damals, um Gberlieferte Vorstellungen
von Plastik und deren Techniken wie etwa das Behauen eines Materiales aus-
zublenden. Im ,Specific Objects“-Aufsatz ging er mit seiner Verneinung der
Uberkommenen Gattungen noch einen Schritt weiter. Zum einen betonte er
damit abermals und noch starker das Heraustreten aus der Tradition, zum an-
deren war das auch eine strategische Entscheidung. Denn er benutzte die
transmediale Konstruktion, um die spezifischen Objekte in die Erbfolge der
,New York School“ einzuschreiben, so wie Greenberg sie héchst erfolgreich fur
die ,post-painterly-abstraction” definiert hatte. Dabei deutete er dessen Vor-
stellungen vom Ablauf der zeitgendssischen amerikanischen Kunstgeschichte
so um, daB statt der vom Kcritiker protegierten Malerei und Skulptur die ,neuen
Arbeiten in drei Dimensionen® die Spitze der zeitgendssischen Entwicklungen
stellten.

Wie bereits im Vorgéngerartikel fanden sich erneut geometrisch-reduzierte

1 Laut Judd entstand dieser etwa ein Jahr vor Veréffentlichung im Arts Year-
book 1965.
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Skulpturen und neodadaistische Objektkunst vereint, diesmal bildeten sie zu-
sammen die Gattung der ,spezifischen Objekte”. Zeitgendssische begeisterte
Kritiken von Judd etwa Uber Chamberlain und Oldenburg legen nahe, daB bei-
de Audrucksformen far ihn wichtig waren. Er scheint neodadaistische Kunst,
anders als Rose, nicht nur aus taktischen Erwagungen einbezogen zu haben,
um prominente Mitstreiter, eine kritische Masse flir die spezifischen Objekte
oder ein ,American All Star“-Team gegen die seinerzeit virulente Op-art Male-
rei zu rekrutieren. Dennoch ist diese Publikation als erstes Manifest der Mini-
mal art rezipiert worden. Das resultierte vor allem aus den rhetorischen Forde-
rungen nach schnérkelloser Einfachheit von Form und Komposition sowie dem
Anspruch, mit den spezifischen Objekten die Malerei von Newman, Still und
Rothko im Plastischen zur Vollendung zu fihren. Diese Vorgaben erflllte au-
genscheinlich allein die minimalistische Skulptur.

Morris hatte bis Anfang 1965 sowohl auf Arbeiten im Geiste des Neodada-
ismus als auch auf strenge geometrisch-reduzierte Skulpturen gesetzt. Flr ihn
wurde es Anfang 1966, im Vorfeld der ,Primary Structures” Ausstellung héch-
ste Zeit, eindeutig Position zu beziehen und seine Stellung als Protagonist der
neuen Bewegung zu festigen.”*® Auch er baute dabei auf der formalistischen
Theorie auf, deren Inkonsistenzen auf dem Gebiet der Skulptur er in einer ei-
genen Lesart "korrigierte". Mit seinem Postulat, daB nicht die bildhaft geglie-
derten Skulpturen von David Smith und Anthony Caro, sondern die "unitary
forms" die Essenz des Mediums Skulptur darstellten, gerierte er sich als stren-
gerer Hiter der Gattungsreinheit als Greenberg und Fried. Erst aufgrund die-
ser Konstruktion und der dadurch bedingten Ablehnung des Reliefs entstand
der Widerspruch zu Judd, der die spezifischen Objekte, ebenfalls aus strategi-
schen Griinden, als neue Gattung zwischen Malerei und Skulptur definiert

hatte.”** Beide beriefen sich aber auf die "Ganzheit" als entscheidendes Krite-

2 3. Judd, Local History.

3 Die Reaktionen der Kritik waren in dieser Hinsicht eindeutig. Rose und Lip-
pard etwa bewerteten seine geometrisch-reduzierten Skulpturen stets sehr
viel positiver als seine neodadaistischen Arbeiten. AnlaBlich seiner Ein-
zelausstellung bei ,Green” besprachen sie nur die erste Abteilung im
Dezember 1964 mit den grauen Sperrholzkonstruktionen, die im Januar
1965 folgende mit den neodadaistischen Objekten lieBen sie unerwahnt, s.
Kap. 3.2.

#* 3. James Meyers davon abweichende Bewertung, in: Minimalism. Art and
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rium der neuen Skulptur. Sie rekurrierten damit auf einen Topos aus der Ma-
lereidiskussion Anfang der 60er Jahre: die holistische oder unrelationale Bil-
dorganisation, die den entscheidenden Unterschied amerikanischer Farbfeld-
und Hard edge Malerei zum europaischen Kubismus und Konstruktivismus
markieren sollte. So distanzierte sich Morris in den ersten "Notes on Sculpture”
explizit von Mondrian, und die kleinformatige und kleinteilige ,,post-kubistische*
europaische Kunst bildete auch im zweiten Teil der Serie die negative Folie,
wovor er die Konzepte von Offentlichkeit und Betrachterpartizipation als stra-
tegisches Momentum entwickelte. Allerdings hatte er dabei stets auch die
Skulptur von Smith und Caro im Blick, die zwar nicht in ihrem Format, aber in
ihrer formalen Ausdifferenzierung einen Gegenpol zur geometrisch-reduzierten
Plastik darstellte. Im Gegensatz zu seinem Kollegen Judd, der die gesamte eu-
ropaische Kunst ablehnte und ihr, wenigstens in den 60er Jahren, keinerlei
EinfluB auf zeitgendssische amerikanische Entwicklungen zugestand, berief
Morris sich auf die russischen Konstruktivisten als Vorlaufer der "unitary
forms". Zum einen gab ihm das ein Argument gegen Greenbergs widersprich-
liche Darstellung der Entwicklung der modernen Skulptur in die Hand. Zum
anderen wertete der Bezug auf die Begriinder der abstrakten Skulptur die ei-
gene, weiterhin unter Neo-Dada Verdacht stehende Arbeit auf, deren erste
geometrisch-reduzierten Beispiele schlieBlich aus Buhnenrequisiten entstan-
den. Nach den ersten beiden Artikeln, die seinen Ruf als ,Hard core” Minima-
list und intellektuelles kiinstlerisches Schwergewicht festigten, verlor Morris
das Interesse an der Auseinandersetzung mit den Formalisten. Er widmete
sich anderen Entwicklungen und verschob die Koordinaten seines teleologi-

schen Kunstgeschichtsmodells entsprechend seiner aktuellen Interessen.

Bezeichnenderweise behauptete auch Flavin, der ebenfalls aus dem Neo-
dadaismus kam und mit industriellen Fertigprodukten arbeitete, in der Traditi-

onslinie der russischen Konstruktivisten zu stehen.”*® Ansonsten bemiihte er

Polemics in the Sixties, S. 153 und passim.

% Eine wenig (iberzeugende Darstellung des Verhéltnisses von Minimalismus
und Konstruktivismus findet sich in Maurice Tuchmans Katalogbeitrag zu
Ausstellung ,The Avant-Garde in Russia, 1910-1930: New Perspectives®
des ,LACMA" in Los Angeles 1980, s. Maurice Tuchman, Die russische
Avantgarde und die zeitgendssischen Kinstler, deutsch in: Stemmrich,
Minimal Art. Eine kritische Retrospektive, S. 528-540.
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sich, die Situation so offen wie méglich zu halten, und definierte seine Licht-
kunst, wie es ihm aktuell gerade geboten erschien. Mal hatten die Leuchtstoff-
réhren mehr Objektcharakter, mal mehr Bildwirkung, dann beschrieb er sie als
Rauminstallation, schlieBlich doch mehr als Objekt und dann wieder als seri-

elle Systeme.

Die Entdeckung der Serialitat wird in der Literatur vor allem mit dem Namen
Sol LeWitt verbunden, obwohl lteration, Progression und Formvariation in der
Malerei der neuen Abstraktion und der minimalistischen Skulptur nichts Neues
waren.”*® Diese wurden aber mit der ,Systemic Painting“ Ausstellung des
,auggenheim Museum® Ende 1966 als Gestaltungsmittel erstmals explizit
thematisiert und boten geometrisch-reduzierter Kunst einen neuen, aktuali-
sierten Interpretationsansatz. In diesem Sinn sind auch LeWitts Zeitschriften-
beitrage ,Ziggurats“ und ,Paragraphs on Conceptual Art“ zu lesen. Mit letzte-
rem wird lediglich der ungeliebte Begriff Minimal art durch die bereits Anfang
der 1960er Jahre gepragte Vokabel ,Conceptual art“ ersetzt. Dieser Artikel be-
deutete ebensowenig einen Bruch mit der Minimal art wie seine oder Andres
raumfillenden, seriell strukturierten Installationen, etwa ,Serial Project No. 1*
oder ,Equivalents®, wie einige Autoren postulieren.”’ SchlieBlich hatte auch
Judd frihzeitig mit Reihung und rhythmischer Akzentuierung gearbeitet und in
seinem ,Specific Objects” Artikel festgehalten, daB3 die ,neuen Arbeiten in drei
Dimensionen® unterschiedliche Formen annehmen kénnten. Von Einzelobjek-
ten bis hin zu offeneren, ausgedehnteren Strukturen, ,more or less environ-

mentaF, reiche die Bandbreite,”*®

und das werde sich zuknftig noch weiter
ausdifferenzieren.”® Zudem bestimmte das Motiv des ,nichtrelationalen Kom-
ponierens®, das als Unterscheidung zu européaschen konstruktivistischen
Strémungen eingeflihrt worden war, auch hier Form und Struktur des Kunst-
werks. Der sogenannte ,conceptual turn“ speiste sich also aus derselben

Quelle wie Judds und Morris Ganzheitsbegriff und stellte somit eigentlich nur

%' 3. z.B. Meyer, Minimalism. Art and Polemics in the Sixties, S. 200-208.
7’3, z.B. Stemmrich, Minimal Art, S. 23. James Meyer spricht hinsichtlich der
raumgreifenden Arbeiten von dem ,displacement into conceptualism®, mit

dem eine neue Entwicklung begann, s. Meyer, Minimalism. Art and Polem-
ics in the Sixties, S. 200-208.

8 3. Judd, Specific Objects, S. 183.

S, ebd., S. 184.
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die Kehrseite derselben Medaille dar.”°

Robert Smithson schlieBlich fiihrte mit den Bezligen zu Kristallographie, In-
dustrieanlagen und Science Fiction eine ganz eigene, anarchische Note in die
Diskussion der Minimal art ein. Seine spekulativen ldeen lockerten den trok-
ken-ntchternen Diskursjargon der Zeit auf, der sich trotz Roses Versuch, mit
dem ,ABC Art"“-Artikel zeitgeistige Stromungen flr die Interpretation der Mini-
mal art fruchtbar zu machen, nicht wesentlich gewandelt hatte. Auch Judd
wuBte den etwas anderen Blick auf die Minimal art zu schatzen — zumindest
als Beitrag zur Erweiterung des Interpretationsspielraumes geometrisch-
reduzierter Skulptur. Denn er akzeptierte ein Manuskript von Smithson Uber
sein Werk als Katalogtext zur ,Seven Sculptors®-Ausstellung von 1965, obwohl

es ihm inhaltlich nicht zusagte.”’

Mit Smithsons Erfahrungen als kinstlerischer
Berater des ,Dallas/Fort Worth* Flughafenprojektes riickten die Arktis, Wa-
stenzonen und andere entlegene Landstriche als mégliche Kunstorte in den
Blick des jungen Kinstlers, der das Bindeglied zwischen Minimal und Earth art

darstellt.

Allerdings erhielten sowohl die Earth art als auch der in der Literatur Sol
LeWitt zugeschriebene ,conceptual turn“ ihren entscheidenden Schub erst
durch Michael Frieds anti-minimalistische ,,Art and Objecthood”-Polemik, worin
der Kritiker seine Schreckensvision einer entgrenzten oder sogar véllig objekt-
losen Kunst entwarf. Seine negativen Charakterisierungen der Minimal art, die
wenig mit ihr gemein hatten, wurden von Mitgliedern und Anh&ngern des mi-

nimalistischen Lagers als Direktiven flr weiteres ,konfrontatives® Kunstschaf-

0 S0 hatte Rose bereits 1965 beide Aspekte in einem Artikel iiber Judds Bei-
trag zur Biennale in Sao Paolo zusammengebracht: ,Like the new painting,
Judd'’s work is involved with the use of rhythmic accents and intervals and
compositions that must be seen not as a series of related parts or anec-
dotes, but as a single ,gestalt’, to be perceived whole“, s. Rose, Donald
Judd, in: Artforum, (Juni 1965), S. 32.

®" Das behauptet zumindest Dan Graham, s. Eugenie Tsai, Interview with Dan
Graham, S. 17. Philip Ursprung sieht in diesem und folgenden Texten
Smithsons bereits eine wachsende Entfremdung zu den Minimalisten do-
kumentiert, s. Ursprung, Grenzen der Kunst. Allan Kaprow und das Hap-
pening. Robert Smithson und die Land Art, S.227 und passim. Diese setzte
allerdings erst Ende der 1960er/Anfang der 1970er Jahre ein, als Smithson
sich ausschlieBlich der Earth art widmete. Die Kritik seiner frihen Texte galt
abstrakt-expressionistischen Sensibilitaten und der formalistischen
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fen dankbar aufgegriffen.”*® Smithson entwickelte in der Folge den von Fried
.empfohlenen“ Ansatz von Tony Smith weiter, die Kunst im Situativen zu ent-
grenzen, und brachte nurmehr Fragmente der urspringlichen, im Kunstumfeld
unzuganglichen Erfahrung des AuBenraumes in die Galerie zurlick. Andere,
bislang unbekanntere Kiinstler wie Kosuth, Weiner und Huebler probten bald
darauf die Aufhebung von Kunst in Sprache. Daraufhin schmiedeten die Kriti-
ker Rose, Lippard und Chandler aus der Minimal art, den aktuellen Entwick-
lungen und alteren neodadaistischen Positionen, den klassischen Antagoni-
sten formalistischer Kunsttheorie, eine heterogene Koalition gegen Greenberg

und Fried,”®®

woflr sie den Begriff der ,Konzeptkunst” reklamierten. Mit der
Addition dieser unterschiedlichen klnstlerischen Anséatze gaben sie dem Label
eine ganz neue Wendung und zugleich die kritische Masse, die es brauchte,
um als bedeutungsvolle Neuerung wahrgenommen zu werden.”* In der Quint-
essenz stieB Fried also mit seiner Schilderung der Minimal art als Bedrohung
der formalistischen Moderne zum einen unwillentlich das bereits geschlossene
Zeitfenster flr neodadaistisch inspirierte Kunst wieder auf. Zum anderen for-
mulierte er das Programm der post- oder spatminimalistischen Strémungen,
die ihm somit mehr zu verdanken haben als der Minimal art. Zudem sicherte er
damit auch deren Uberleben, weil sie als progressiver Widerpart seiner restau-
rativen Vorstellungen all diese Entwicklungsenergien zu beinhalten schien. Da
einige ihrer Protagonisten zudem in Schrift und Werk den neuen Entwicklun-
gen Rechnung trugen, konnte sich die Minimal art auch nach der Phase ihrer

Dominanz von 1966-1968 im Spektrum aktueller Kunststrémungen behaupten.

Beim ,Close Reading” der Schriften der Minimalisten und ihrer Anh&nger

Kunsttheorie, s. Kap. 3.3, ,Smithson®.

®2 Das hat Caroline A. Jones am Beispiel von Smithson nachgewiesen, s.
Jones, Machine in the Studio. Constructing the Postwar American Artist.

3 3. Rose, Didactic Art, u. Lippard u. Chandler, The Dematerialization of Art.

®* Heute wird der Begriff zumeist restriktiver gehandelt, aber in der ,Informa-
tion“-Schau, der ersten Konzeptkunst-Ausstellung des New Yorker ,MoMA*
von 1971, waren alle diese Ansétze vertreten. Auch Anne Rorimer fihrt in
ihrem Katalogbeitrag ,,From Minimal Origins to Conceptual Originality” zur
Ausstellung des ,MoCA" in Los Angeles von 2004 eine vergleichbare Me-
lange zusammen, s. Anne Rorimer, From Minimal Origins to Conceptual
Originality, in: A Minimal Future? Art as Object 1958-1968, hrgs. v. Ann
Goldstein u. Lisa Mark, (Ausst.-Kat. Los Angeles, The Museum of Contem-
porary Art, 14.3.-2.8.2004), Cambridge, Mass., u. London 2004.
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fallen eklatante Widerspriche, Volten und inhaltliche Inkonsistenzen auf. Das
zeigt, daB die Kinstler- und Kritikerschriften offensichtlich keine ,,ewiggultigen®
asthetischen Wahrheiten oder Uberzeugungen vermitteln sollen. lhre Funktion
ist es vielmehr, die Autoren erfolgreich im zeitgenéssischen Kunstgeschehen
zu positionieren. Damit wird ein grundlegender Mangel bei der bisherigen Her-
angehensweise an die Minimal art offenbar. Allzuoft werden zeitgebundene
Klnstler- und Kritikerworte als verpflichtende Interpretationsansatze fir die
Werke behandelt, und die kiinstlerischen Intentionen ihrer Schépfer auf be-

sonders pragnant formulierte Aussagen reduziert.”

"®% Das gilt auch fir James Meyer, der akribisch zwischen kiinstlerischen Posi-
tionen der Minimalisten differenziert und den einzelnen Kinstler damit auf
ein einseitiges Rezeptionsmodell festlegt.
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4. DIE MINIMAL ART IN DEUTSCHLAND

Die Minimal art eroberte in der zweiten Halfte der sechziger Jahre auch
Deutschland und das westliche Europa. AbschlieBend wird die Geschichte
dieses Kunsttransfers anhand der Ausstellungs- und Rezeptionsgeschichte
der Minimal art in Deutschland beschrieben. Besonderes Augenmerk liegt
dabei wieder auf den Interessen, Strategien und Beziehungsgeflechten, die
diesen Transfer so erfolgreich machten und die Minimal art in den Kanon

historischer Kunststrémungen aufriicken lieBen.

4.1 Der Transfer

Mit dem Abstrakten Expressionismus und Fluxus drangen Ende der
50er/Anfang der 60er Jahre die ersten amerikanischen Kunststrémungen
auf den alten Kontinent vor. Aber erst mit Rauschenbergs spektakularem
Léwengewinn in Venedig 1964 etablierte sich amerikanische Kunst als un-
verzichtbarer Bestandteil européischen Ausstellungswesens und Kunst-
handels. Sein Triumph bei der XXXII. Biennale stieB die Tur weit auf flr die
amerikanische Pop-art, in deren Gefolge auch die Minimal art nach Europa
kam. So zeigte die vierte ,documenta® 1968 in Kassel' nicht nur erstmals
ein groBes Pop-art Kontingent, sondern vermittelte auch einen reprasenta-
tiven Uberblick tiber die abstrakt-reduktiven Tendenzen in der amerikani-
schen Malerei und Skulptur. Die Bandbreite der Kinstler reichte von Rau-
schenberg und Johns bis Lichtenstein, Dine, Rosenquist, Warhol und Wes-
selmann, Newman und Reinhardt Uber Stella, Louis und Noland bis hin zu
den Minimalisten Andre, Judd, Flavin, Morris, LeWitt und Bladen.? Diese
waren in Deutschland bislang kaum gezeigt worden und den meisten -
Kunstinteressierten nur durch die New Yorker Kolumne des deutschen Ma-
gazins ,das kunstwerk® oder durch die Lektlure von ,Art International” und
»otudio International® bekannt. In Kassel waren somit alle Facetten der
amerikanischen Kunst vertreten, die vom Ende der 50er Jahre bis in die
zweite Halfte der 60er Jahre das Geschehen in New York bestimmten. Mit

! Diese verzichtete, anders als ihre Vorganger, auf einen ,historisch-
exemplarischen Vorspann“ und war ausschlieBlich der zeitgendssischen
Kunst gewidmet, s. documenta — Dokumente. 1955-1968. Vier interna-
tionale Ausstellungen moderner Kunst. Text und Fotografien. hrsg. v.
Dieter Westecker, Carl Ebert, Werner Lengemann, Erich Muller, Kassel
1972, S. 165.

2 Mit Bruce Nauman, Walter de Maria und Paul Thek waren damals bereits
schon ProzeBkunst und Earth-art Tendenzen vertreten.

330



53 von 150 Kinstlern stellten die Amerikaner gut ein Drittel der ,documen-
ta“-Teilnehmer. Neben der schieren Menge beeindruckte ihr Auftritt auch in
anderer Hinsicht. Laut Jean Leering, Direktor des ,Stedelijk van Abbemu-
seum®in Eindhoven und Vorsitzender des Malereiausschusses der ,docu-
menta”“, drangten die ,riesengroBen Bilder und Plastiken der Amerikaner*,
die den ,europdischen Kunstbegriff* sprengten, auch wegen ihres Formates
.massiv in den Vordergrund".® Ein anderer zeitgendssischer Beobachter,
der deutsche Kiinstler-Kritiker Rolf-Gunter Dienst, stellte angesichts dieses
Aufmarsches Uberrascht fest, daB
»auch in Kassel ... inzwischen die 'Ecole de Paris' durch

die 'New York School’ abgelést worden [ist]. Peinture zahlt

nicht mehr ... Zeigte sich friiher tiberschwenglicher Enthusi-

asmus fur alles, was in Paris gemalt wurde, so 148t jetzt die

Euphorie fiir das, was kinstlerisch den Stempel ‘'made in

USA' tragt, die nétige Kritik vermissen“*

Bereits im Vorfeld der Ausstellung hatte es Querelen und Austritte auf
Seiten des ,documenta“-Rates gegeben.’ Viele einheimische Kritiker sahen
bei Bekanntwerden der Plane fir das ,Museum der Hundert Tage* die
deutsche Kunst ,in Quarantdne“ gestellt wie Klaus Jurgen-Fischer, Kiinst-
ler-Kritiker und Herausgeber von ,das kunstwerk®. Der machte vor allem die
ineffektiven Strukturen der heimischen Kunstszene dafiir verantwortlich.
Anders als in den internationalen Zentren London und New York gebe es in
den regional zersplitterten deutschen Kunstprovinzen kein ,dichtgewebtes
Kommunikationsnetz‘ zwischen Kinstlern und deren Vermittlern, den
Héandlern und Museumsleuten, mit deren Hilfe Trends aufgezeigt und auch

durchgesetzt werden kénnten.®

% Vgl. Jean Leering, Die Kunst der USA auf der documenta in Kassel, in:
Amerikanische Kunst von 1945 bis heute. Kunst der USA in europai-
schen Sammlungen, hrsg. v. Dieter Honisch u. Jens Christian Jensen,
(Ausst. Kat. zu den Ausstellungen New York in Europa, Nationalgallerie
Berlin, u. Amerikanische Druckgraphik aus 6ffentlichen Sammlungen der
Bundesrepublik Deutschland, Kunsthalle zu Kiel, 1976) KéIn 1976,

S. 67-72, hier: S. 70f.

4 Vgl. Rolf-Gunter Dienst, Die Documenta IV, in: das kunstwerk 21, 9-
10 (Juni-Juli 1968), S. 36, 53-55, hier: S. 36.

® So kehrten der Kunsthistoriker Werner Schmalenbach und der informelle
Maler Fritz Winter dem ,documenta® Rat den Riicken, s. documenta —
Dokumente. 1955-1968. Vier internationale Ausstellungen moderner
Kunst, S. 165.

® ... 'kiinstlerische Entschlossenheit... bedeutet in dem dichtgewebten
Kommunikationsnetz dieser Zentren nicht nur die stilistische Kraft einer
gewissen Zahl von Kiinstlern, sondern eine gezielte Kooperation zwi-
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Obwohl die Auswahl der Kasseler GroBausstellung umstritten blieb,
machte sie deutlich, daB die Amerikaner eine fiihrende Rolle auf dem Ge-
biet der Gegenwartskunst ibernommen hatten. Die européaische Konkur-
renz wirde es fortan nicht nur angesichts der ,riesengroBen* Formate
schwer haben, Uberhaupt noch wahrgenommen zu werden. Denn nach der
Pop-art, die von den Medien und einem breiten Publikums begeistert gefei-
ert, von der Fachwelt aber kontrovers diskutiert wurde,’ drangte nun auch
die neue ungegenstandliche amerikanische Kunst in die europaischen
Kunstzentren. So schickte das New Yorker ,Museum of Modern Art* die
Wanderausstellung ,The Art of the Real: USA 1948-1968" nach London,
Paris und Zirich. Die Ausstellung war ausschlieBlich abstrakter Kunst ge-
widmet und stellte Hard edge und Color field Malerei sowie die Minimal art
als aktuelle Héhepunkte amerikanischer Kunst vor.? Zuvor hatten sich vor
allem hollandische Museen um die Minimal art verdient gemacht, die be-
reits bei der institutionellen Etablierung der Pop-art sehr wichtig gewesen
waren.? Zur Minimal art hatten die Niederlander vermutlich wegen der for-

schen ihnen und ihren Vermittlern, den Handlern und Museumsleuten.
Diese Vermittler haben an dem Bild von Pop- oder Minimum-art ent-
scheidend mitgewirkt. ... sie haben die stildurchsetzenden Schlagworte
geprégt, die in unserer Welt der Werbung als Knotenpunkte des éffentli-
chen BewuBtseins auch in der Kunst den Erfolg préludieren’, vgl. K[laus]
J[Urgen]-F[ischer], Deutsche Kunst in Quarantéane? Zum Documenta
Streit, in: das kunstwerk 21, 1-2 (Okt.-Nov. 1967), S. 35.

7 So berichtet Jean Leering, daB ,in den Jahren 1963-64 heftige Debatten
Uber die Frage gefiihrt wurden, ob Pop Art ‘'museumswdirdig sei. ... 1964
entschied sich de Wilde [Direktor des ,Stedelijk Museum* in Amsterdam]
nur im letzten Moment zégernd und unter dem Druck der konkurrieren-
den Ausstellung ‘Neue Realisten” im Gemeentemuseum Den Haag, die
Stockholmer 'Pop-art' Ausstellung von Pontus Hulten fiir Amsterdam zu
tubernehmen®, vgl. Leering, Die Kunst der USA auf der documenta in
Kassel, S. 70. In Deutschland hatte es deshalb bislang gar keine groB
angelegte Pop-art Ausstellung gegeben.

8 The Art of the Real: USA 1948-1968, The Museum of Modern Art, New
York, kuratiert von Eugene C. Goossen, teilgenommen haben u.a.: Carl
Andre, Darby Bannard, Donald Judd, Ellsworth Kelly, Sol Lewitt, Alex-
ander Liberman, Morris Louis, John McCracken, Agnes Martin, Robert
Morris, Kenneth Noland, Larry Poons, Mark Rothko, Tony Smith, David
Smith, Robert Smithson, Frank Stella, Clyfford Still, Ausstellungsdauer:
3.7.-8.9.1968, gewandert: Grand Palais, Paris, als ,L’art du Reel. USA
1948-68, (14.11.-25.12.1968); Kunsthaus Zurich als ,Amerikanische
Raumkunst, (19.1.-23.2.1969); Tate Gallery, London, (22.4.-1.6.1969).

® Das ,Stedelijk“ in Amsterdam hatte bereits 1962 eine ,Amerikaner* beti-
telte Ausstellung gezeigt, bei der Jasper Johns und Rauschenberg ver-
treten waren. 1964 Gbernahm dessen neuer Direktor de Wilde die groBe
~<American Pop Art* Ausstellung des Stockholmer ,Moderna Museet", die
bislang einzige reprasentative Pop-art Schau in Europa, und in demsel-
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malen Affinitdten zur ,de Stijl“ Bewegung einen besonderen Zugang.

So war Dan Flavin bereits Ende 1966 einer der Protagonisten der ,Kunst
Licht Kunst“ Ausstellung des Eindhovener ,Stedelijk van Abbemuseum®,
dessen Direktor Jean Leering als einer der ,Rate” das Programm der vier-
ten ,documenta” entscheidend mitgestaltete. In der ,Kompass Ill: Schilder-
kunst Na 1945 Uit New York® Ausstellung des Eindhovener Museums von
1967, die anschlieBend vom Frankfurter Kunstverein Gbernommen wurde,
waren mit Flavin, Judd und Morris sogar drei Minimalisten vertreten.'® Das
Eindhovener Haus wartete zudem bereits im Frihjahr 1968, noch vor Er-
6ffnung der ,documenta®, mit einer Robert Morris Museumseinzelausstel-
lung auf,'" eineinhalb Jahre bevor die ,Corcoran Gallery“ in Washington
dem Kunstler als erstes amerikanisches Museum eine Soloschau widmete.
Auch das Amsterdamer ,Stedelijk Museum*® zeigte mit Judd und Flavin be-
reits Ende 1967 zwei Minimalisten in der ,Vormen van de Kleur* Ausstel-
lung, die als ,New Shapes of Color“ zum Stuttgarter Kunstverein und dem
Berner Kunstmuseum wanderte.'? Das ,Gemeentemuseum® in Den Haag
wiederum richtete noch vor der ,documenta® die Gruppenausstellung ,Mi-
nimal art” aus, die Skulpturen von Carl Andre, Ronald Bladen, Dan Flavin,
Robert Grosvenor, Donald Judd, Sol LeWitt, Robert Morris, Tony Smith,
Robert Smithson und Michael Steiner versammelte.'® Diese Ausstellung
war von John Weber, dem Geschaftsfiihrer der New Yorker ,Dwan“ Galerie
und Haupttriebfeder des Minimal art Transfers,'* aus dem Kiinstlerstab der

.Dwan®, ,Castelli“ und ,Fischbach” Galerien zusammengestellt worden."

ben Jahr zeigte das konkurrierende ,Haags Gemeentemuseum® eine
.Nieuwe Realisten® Ausstellung, in der amerikanische Pop-Kiinstler ein-
gebunden waren.

19 Kompass IlI: Schilderkunst Na 1945 Uit New York, Stedelijk van Abbe-
museum, Eindhoven, org. v. Jean Leering, 9.11-17.12.1967, vertreten
waren u.a.: Dan Flavin, Donald Judd, Robert Morris, Frank Stella, Claes
Oldenburg. Die Ausstellung war in Frankfurt vom 30.12.1967 bis zum
11.2.1968 zu sehen.

"' Museumseinzelausstellung Robert Morris, Stedelijk van Abbemuseum,
Eindhoven, 16.2.-31.3.1968.

'2 Vormen van de Kleur, Stedelijk Museum, Amsterdam, org. v. Wim Bee-
ren, 20.11.1966-15.1.1967, vertreten waren u.a.: Josef Albers, Max Bill,
Dan Flavin, Donald Judd, Ellsworth Kelly, Robert Indiana, Thomas Lenk,
Richard Paul Lohse, Sven Lukin, Frank Stella, Dick Smith. Die Ausstel-
lung wanderte zum Wirttembergischen Kunstverein, Stuttgart,
(18.2.-26.3.1967), und in die Kunsthalle Bern, (14.4.-21.5.1967).

:i Minimal art, Haags Gemeentemuseum, Den Haag, 23.3.-26.5.1968.

S.u.
'>'S. Clor] Blok, Minimal Art at the Hague, in: Art International 12, 5 (Mai
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Sie wanderte Anfang 1969 weiter nach Disseldorf und war danach in der
Berliner ,Akademie der Kiinste* zu sehen.'®

In Deutschland war die Minimal art im ,documenta“-Jahr 1968 sowohl auf

dem zweiten ,KéIner Kunstmarkt“!”

als auch auf der neugegriindeten Dus-
seldorfer Konkurrenzveranstaltung ,Prospect 68“ vertreten, einem als Aus-
stellung deklarierten Kunstmarkt.® In KéIn zeigte der Miinchner Galerist
Heiner Friedrich Andre und Flavin; die New Yorker Fischbach Galerie
brachte Tony Smith mit, der sich allerdings anders als seine durch ,Dwan*

und ,Castelli“ vertretenen Kollegen in Europa nicht durchsetzen konnte.'®

Auf der DUsseldorfer Messe, die den Untertitel ,Internationale Vorschau
auf die Kunst in den Galerien der Avantgarde® trug, prasentierte die in Paris
ansassige amerikanische Galeristin lleana Sonnabend eine Kombination
von Morris' Filzarbeiten und Werken der Arte Povera.?’ Sonnabend, die
eng mit inrem Ex-Gatten Leo Castelli zusammenarbeitete, vertrat den
Castelli-Kinstler Robert Morris exklusiv in Europa. Die Arte Povera hatte
Sonnabend fir ihr Pariser Programm von dem Turiner Galeristen Gian En-
zo Sperone Ubernommen, der seinerseits der Galerist der Minimalisten in
ltalien wurde. Auch die ,Dwan* Galerie, ,Spezialhandlung fir Minimal art* ?'

die sich dem deutschen Fachpublikum zur ,documenta® mit einem Aben-

1968), S. 18-24, hier: S. 18 u. The Art Dealers, hrsg. v. de Coppet u.
Jones, S. 198.

'® Die Ausstellung ,Minimal art“ war in der ,Stadtischen Kunsthalle* und
dem ,Kunstverein fir die Rheinlande und Westfalen® in Dlsseldorf vom
17.01. bis zum 23.2.69 zu sehen, in der ,Akademie der Kiinste“ in Berlin
war sie vom 16.3 bis zum 13.4.69 zu Gast.

7 Kunstmarkt - 68, Kunsthalle K&In, Veranstaltungsdauer: 15.-20.10.1968.

'8 Prospect 68. Internationale Vorschau auf die Kunst in den Galerien der
Avantgarde, Kunsthalle Dusseldorf, org. v. Konrad Fischer u. Hans
Strelow, Ausstellungsdauer: 20.-29.9.1968.

Uber die Geschichte der Dusseldorfer Ausstellung und ihre Beziehung
zum ,Kdélner Kunstmarkt“ s. Dokumente. 1968-1969-1971. Prospect,
(Kat. zur Ausstellung ,,Abstand und Nahe*. Prospect '68 - '69 - '71 in
Dusseldorf, Galerie Bugdahn und Kaimer, 9.9.-21.10.1995), Dusseldorf
1995 u. ProspectRetrospect. Europa 1946-1976, hrsg. v. Jurgen Harten,
(Ausst.-Kat. Disseldorf, Stadtische Kunsthalle Disseldorf,
20.-31.10.1976), Kéln 1976.

19°S. Kunstmarkt - 68, (Katalog des Kunstmarktes 1968 in der Kunsthalle
KoéIn), KéIn 1968.

20 S hierzu u. im folgenden das Programm der ,Prospect 68 Ausstellung,
in: Dokumente. 1968-1969-1971. Prospect, S. 2-17.

*' Diese Charakterisierung findet sich in einem mit D.W. gezeichneten
~opiegel“-Artikel vom September 1968, vgl. Wiederabdruck in: ebd.,

S. 16.

334



dempfang in Kassel empfohlen hatte,?? war in Diisseldorf prasent. Dort
zeigte sie Flavin, LeWitt und Andre, auf dessen Anregung der Titel ,,Pro-

spect” fiir die Diisseldorfer Veranstaltung zuriickging.®

John Weber, der Geschaftsfiinrer der ,Dwan Galerie“, war eine Schliis-
selfigur far den Erfolg der Minimal art auf dem europaischen Markt. Der
seinerzeit mit der ltalienerin Annina Nosei, zuvor Mitarbeiterin von lleana
Sonnabend, verheiratete Weber besorgte Klinstlerauswahl und Aufbau der

f.2* Er baute zudem

~-Minimal Art* Ausstellung in den Haag und Dlsseldor
ein Netzwerk junger, ,befreundeter Galerien in Europa auf, die die ,Dwan*-
Kinstler Andre, Flavin, LeWitt und Smithson in ihr Programm aufnahmen.?®
Im européischen Ausland gehdrten der Turiner Gian Enzo Sperone, Bruno
Bischofberger aus Zirich und Yvon Lambert aus Paris zu diesem Kreis -

alle drei hatten einen Stand auf der DUsseldorfer ,,Prospect 68*.

In Deutschland wurden die ,Dwan* Kinstler von den Galerien Heiner
Friedrich und Konrad Fischer vertreten. Beide hatten sich bereits vor der
68er ,documenta® um die Minimal art bemiht und konnten deshalb noch
vor der Erdéffnung des ,Museums der hundert Tage® Einzelausstellungen
von Andre und Flavin zeigen.?® Der Miinchner Heiner Friedrich hatte 1963
zusammen mit seiner damaligen Gattin Sixt und seinem Kompagnon Franz
Dahlem eine Galerie in der bayrischen Hauptstadt gegriindet. Diese fiihrte
das Ehepaar Friedrich seit 1967 alleine, derweil der frihere Kompagnon als
Berater des Industriellen und Sammlers Karl Stréher (Wella) in Darmstadt
den Kontakt zur Minchner Galerie aufrechterhielt. Friedrich und Dahlem
vermittelten 1968 die amerikanische Pop-art Sammlung ,Kraushaar” an
Stroher.?” Teile davon wurden tber Friedrichs Miinchner Galerie verkautft,

die somit als eine der wenigen deutschen Galerien mit Hauptwerken ameri-

22 3. K[laus] Jiirgen-Fischer, Kunstkritisches Tagebuch IV, in: das kunst-
werk 21, 9-10 (Juni-Juli 1968), S. 6-33, 83f, hier: S. 33.

% 8. Carl Andre. Sculptor 1996. Krefeld at Home. Wolfsburg at Large,

S. 245,

#* S. K[arl] Ruhrberg u. K[arl] H[einz] H[ering], Vorwort, in: Minimal art,
(Ausst.-Kat. Dusseldorf 1969), S. 2f, hier S. 3.

% S. The Art Dealers, hrsg. v. de Coppet u. Jones, S. 198f.

% Einzelausstellung Dan Flavin, Galerie Heiner Friedrich, Miinchen, Mai-
Juli 1968. Fischer eréffnete seine Galerie 1967 mit einer Andre-
Einzelausstellung, s.u.

#7'S. Phyllis Tuchman, American Art in Germany. The History of a Phe-
nomenon, in: Artforum 9, 3 (Nov. 1970), S. 58-69, hier: S. 59. Die Erben
des Versicherungsmanagers Kraushaar verkauften die Sammlung en
bloc.
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kanischer Pop-Kunst aufwarten konnte und zudem Minimal art im Pro-

gramm hatte.

Der ehemalige Akademieschiler Konrad Fischer, der sich zuvor als Ma-
ler Konrad Lueg genannt hatte, stand 1967/68 am Anfang seiner Galeri-
stenkarriere. Er er6ffnete seine Galerie, einen zum Ausstellungsraum um-
gebauten Torbogen neben der Event-Kneipe ,Cream Cheese”, im Herbst
1967 mit einer Carl Andre Einzelausstellung.?® Auf Initiative Fischers und
des damaligen Kunstkritikers und spateren Galeristen Hans Strelow ging
auch die ,Prospect 68“ Ausstellung zurlick, auf der alle kiinftigen europai-
schen Partnergalerien von ,Dwan“ versammelt waren.?® Einzig Heiner
Friedrich fehlte, weil er Gastaussteller beim ,Kélner Kunstmarkt war, des-
sen Veranstalter keine Doppelmeldungen duldeten.®

Friedrich und Fischer teilten die ,Dwan” Kiinstler Andre, Flavin und Le-
Witt unter sich auf. Dieses Arrangement scheint sich auch bewéhrt zu ha-
ben, als Friedrich 1970 den Hauptsitz seiner Galerie in das neue Kunst-
handelszentrum Kéln verlegte, womit er in die unmittelbare Nachbarschaft
von Fischer riickte. Carl Andre wurde sowohl von Fischer als auch von
Heiner Friedrich ausgestellt; Einzelausstellungen von Sol LeWitt hingegen,
der 1968 sein Debiit in der Diisseldorfer Galerie gab, waren nur bei Fischer
zu sehen. Fir Solo-Prasentationen Dan Flavins wiederum war seit 1968 -

mit Ausnahme einer Einzel-Schau aus dem Jahr 1969 im Hause Fischer -*'

8 Ontologische Plastik, Einzelausstellung Carl Andre, Galerie Konrad Fi-
scher, Dusseldorf, Ausstellungsdauer: 21.10-28.11.1967.

2 Zur Geschichte dieser Ausstellung s. auch Konrad Fischers Selbstzeug-
nis, in: Baum, Die frihen Jahre. Gesprache mit Galeristen, in : Kunstfo-
rum 104, (1989), S. 277-281, hier: S. 280; u. Dokumente. 1968-1969-
1971. Prospect , S. 4 und passim. Fischer und Strelow wahlten die Gale-
rien aus, denen sie sogar die Klnstlerauswahl vorschrieben. Offiziell war
eine siebenkdpfige ,unabhangige Jury“ vorgeschaltet. Die bestand u.a.
aus dem Krefelder Museumdirektor Dr. Paul Wember, Enno Develing
vom Gemeentemuseum in den Haag, der schon die dortige ,Minimal art*
Ausstellung organisiert hatte, und den beiden Fischer-Sammlern Dr.
Hubert Peeters aus Briigge und Martin Visser aus Bergeijk.

% Der ,Kélner Kunstmarkt“ stand nur den achtzehn Mitgliedern des ,Ver-
eins der progressiven deutschen Kunsthandler”, den Initiatoren dieser
Messe, und einer kleinen Riege handverlesener Gaste offen. Die Teil-
nehmer des ,Kélner Kunstmarktes” wurden gewarnt, dafB3 sie bei einer
Anmeldung fir die Disseldorfer ,Prospect” Ausstellung von der Kdlner
Veranstaltung ausgeschlossen wirden, s. Dokumente. 1968-1969-
1971. Prospect, S .16].

* Fluorescent Light, Einzelausstellung Dan Flavin, Galerie Konrad Fischer,
Dusseldorf, 24.1.-14.2.1969.
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Heiner Friedrich zustandig;** Robert Smithson wurde nur von Fischer ge-
zeigt. Beide Galeristen, die auch die deutschen Kiinstler Hanne Darboven,
Blinky Palermo und Rainer Ruthenbeck miteinander teilten, nahmen mit
Mel Bochner, Fred Sandback und Michael Heizer alsbald weitere ,Dwan”

Kinstler in ihr Programm auf.

Diese waren wichtige Bausteine im Programm der jungen europaischen
Galerien, die die Amerikaner in ihren jeweiligen Einzugsgebieten exklusiv
und John Weber zufolge auch ohne Provisionszahlungen an die New Yor-
ker Galerie ausstellten.* Die aufregend neue amerikanische Ware machte
die jungen Galeristen, von denen die meisten wie Konrad Fischer um 1968
noch in der Aufbauphase waren, fir Sammler attraktiv. Zudem konnten sie
regionale Kinstler durch dieses Umfeld aufwerten, wie zum Beispiel
Sperone in ltalien seine Arte Povera Vertreter. Denn die zeitgendssische
amerikanische Kunst war als inhaltlicher Schwerpunkt bereits in den Kol-
lektionen einer neuen Sammlerkaste angelangt, als sie 1968 durch die
,<documenta“ endlich auch von offizieller Seite sanktioniert wurde. Das be-
wiesen allein in Deutschland die Sammlungen des Wella-Inhabers Karl
Stréher, des Kdlner Restaurators Wolfgang Hahn und des Aachener Scho-
koladenfabrikanten Peter Ludwig.®* In den groBen Sammlungen Stréher
und Ludwig bildete die Pop-art den Schwerkpunkt des amerikanischen
Konvolutes, Werke der ,,Post Painterly Abstraction“ und der Minimal art
rundeten die Auswahl ab. Beide Sammler hatten ihre amerikanische Kunst
— wie der ltaliener Panza di Biumo - direkt in oder aus New York erwor-

ben.®® Es stand also zu beflrchten, daB die Sammler zum Kauf ins Ausland

% Dan Flavin hatte seine Deutschlandpremiere im September-Oktober
1966 in der Galerie von Rudolf Zwirner in KéIn bestritten. Daraus war
aber keine langerfristige Verpflichtung entstanden.

% S. The Art Dealers, hrsg. v. de Coppet u. Jones, S. 199.

% Die Sammlung Stréher wurde zwei Wochen vor der ,documenta® in Miin-
chen gezeigt und wanderte danach zu anderen Stationen. (Sammlung
1968: Karl Stréher, Galerieverein Minchen, Neue Pinakothek, Miinchen,
Ausstellungdauer: 14.6.-9.8.1968, gewandert: Kunstverein Ham-
burg,24.8.-6.10.1968; Nationalgalerie Berlin, 1.3.-14.4.1969; Stadtische
Kunsthalle Disseldorf, 25.4-8.6.1969; Kunsthalle Bern, 14.7.-3.9.1969).
Die Sammlung Hahn war 1968 in KéIn zu sehen, (Wallraf-Richartz-
Museum, Kéln, Ausstellungsdauer: 3.5.-7.7.1968), und Ludwig zeigte
seine Schatze 1968 im Aachener Suermondt-Museum und 1969 im
Wallraf-Richartz-Museum in Kéln.

% Der Schokoladenfabrikant Peter Ludwig hatte sich bei seinen Reisen
nach New York, dem Zentrum des Kakaohandels, bei Castelli mit Wer-
ken der Pop-art eingedeckt, s. Heinz Bude, Peter Ludwig. Im Glanz der
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abwandern wirden, wenn die deutschen Galeristen ihnen zuklinftig nicht
eine Auswahl der aktuellsten internationalen, das hief3, amerikanischer
Kunst anbieten kénnten. Diesem Gedanken war auch der erste Kolner
Kunstmarkt im Jahr 1967 geschuldet. Den hatten achtzehn ,progressive
deutsche Galeristen mit einem internationalen Kunstprogramm initiiert, um
der deutschen Kundschaft einmal im Jahr an einem Ort die ganze Band-
breite aktueller Kunst anbieten zu kénnen. Die Stars der Pop-art waren in
Europa allerdings schon an lleana Sonnabend, Ex-Gattin und Statthalterin
Castellis in Paris vergeben, welche Werke ,ihrer” Kiinstler nur ungern und
dann zu auBerst ungunstigen Bedingungen an andere Galeristen vermit-
telte. Dies habe eine ,breite Bresche fir den Durchmarsch der Minimal art’
geschlagen, urteilte John Weber in seinen Erinnerungen. Denn das sei die
einzige amerikanische Kunst gewesen, derer junge europaische Galeristen
noch hatten habhaft werden kénnen. Und so gebe es eine ,ganze kleine
Mafia européischer Handler, gab er 1984 zu Protokoll, die der Minimal art
einiges zu verdanken hatten. ,Diese Jungs* seien wirklich ,ungeheuer tat-
kréftig“ gewesen, und die Minimal art sei in Europa, in dem sich sehr
schnell eine ,support structure fir die Kinstler gebildet habe, eingeschla-
gen ,wie der Blitz**® Diese Einschatzung des ,Dwan* Geschaftsfilhrers
spiegelt eine bedeutsamen Aspekt des damaligen Geschehens wider. Al-
lerdings 1&Bt Weber auBer acht, daB bei der Kiinstlerauswahl auch die
Uberzeugungen und Neigungen der Galeristen eine Rolle spielten, die da-

mit ihre Programmschwerpunkte festlegten.

Judd und Morris*’, damals wohl die beriihmtesten Minimalisten, gehérten

zur Galerie von Leo Castelli. Damit hatte in Europa die Pariser Galerie sei-

Bilder, Bergisch Gladbach 1993, S.129f. Karl Stréher hatte durch die
Vermittlung des Galeristen Heiner Friedrichs die in Amerika zum Verkauf
stehende Sammlung Leon Kraushar erworben, s. Tuchman, American
Artin Germany. The History of a Phenomenon, S. 59.

% Auf Webers Empfehlung hin arbeiteten die europaischen Galeristen di-
rekt mit den Kinstlern zusammen und muBten laut Weber keine Provisi-
on an ,Dwan“ zahlen. Oftmals wurden auch die Kinstler eingeflogen, da
es billiger war, sie vor Ort mit heimischen Materialien arbeiten zu lassen,
als den Transport der Arbeiten aus Amerika zu finanzieren, vgl. The Art
Dealers, hrsg. v. de Coppet u. Jones, S. 198f.

% Der Disseldorfer Galerist Alfred Schmela hatte bereits 1964 eine Einze-
lausstellung von Robert Morris ausgerichtet. Dort hatte jener allerdings
nur Arbeiten aus seiner kurz danach eingestellten Werkserie der Bleire-
liefs gezeigt, die fur den ,Minimalisten® Morris untypisch waren. Schmela
setzte seinerzeit nicht auf die Minimal art, sondern auf den Maler Shu-
saku Arakawa, der ebenfalls der ,Dwan“ Galerie angehdrte.
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ner Ex-Gattin lleana Sonnabend das Recht der ersten Wahl. So wurde Ro-
bert Morris in Europa in den nachsten Jahren exklusiv von Sonnabend ver-
treten, die allein im Jahr 1968 zwei Einzelausstellungen des Klnstlers aus-
richtete.®® In dieser Zeit ,entlieh sie Morris nur fiir zwei Soloprésentationen
an andere Galeristen: im Jahr 1969 an Gian Enzo Sperone in Turin,* des-
sen Arte Povera Kiinstler Sonnabend in Paris vertrat, und dann wieder im
Jahr 1973 an Konrad Fischer.*’ Donald Judd hingegen gab im Mai 1969
nur sein Entrée bei Sonnabend.*' Darauf folgte im selben Monat eine Solo-
Schau in Zirich bei Bruno Bischofberger, der auch die ,Dwan“-Minimalisten
vertrat, und im Juni eine Personale bei Rudolf Zwirner in KéIn,*? einem Ge-
schéaftspartner Sonnabends. Weitere deutsche Galeristen, die Einzelaus-
stellungen des Kiinstlers zeigten, waren Konrad Fischer in Disseldorf,
(1970), und Rolf Ricke in KéIn, (1972). Auch Ricke hatte frihzeitig eine
Reihe von Amerikanern, darunter Richard Serra und Keith Sonnier, in sein
Programm aufgenommen und bereits zuvor Arbeiten von Judd, Morris und

Flavin in Gruppenausstellungen integriert.*®

Ein Jahr spater war Judd wie-
der bei Fischer zu sehen, diesmal aber in dessen zusammen mit Gian En-
zo Sperone betriebenen Filiale in Rom. In der zweiten Halfte der 70er Jahre
stellte der Kinstler in Deutschland nur noch in Heiner Friedrichs Galerien in
KdIn und Mlinchen aus. Friedrich betrieb seit 1974 auch eine New Yorker
Filiale und hatte dort zusammen mit seiner zweiten Gattin, der Sammlerin
und Olerbin Philippa de Menil, die heute legendére ,Dia Art Foundation*
gegrindet. Die férderte vor allem Judd und Flavin mit zahlreichen Auftra-
gen und Ankaufen und unterstitzte Judds ehrgeizige Plane fir die perma-

nente Installation groBformatiger Kunstwerke in einem aufgegebenen Mili-

% Robert Morris, Galerie lleana Sonnabend, Paris, 20.2-16.3.68, u. Feu-
tres, Einzelausstellung Robert Morris, Galerie lleana Sonnabend, Paris,
Herbst 1968. In diesen Ausstellungen wurden Morris' Filzarbeiten ge-
zeigt, die hervorragend in Sonnabends Programm mit der von Sperone
Ubernommenen Arte Povera paf3ten.

% Robert Morris Einzelausstellung, Galerie Gian Enzo Sperone, Turin, Marz
1969.

“* Robert Morris, Galerie Konrad Fischer, Diisseldorf, 17.2.-16.3.1973.

*" Don Judd: Structures, Galerie lleana Sonnabend, Paris, 6.-29.5.1969.

** Don Judd, Galerie Rudolf Zwirner, KéIn, 4.-30 Juni.

* Rolf Ricke hatte parallel zur Documenta 1968 in den alten Raumen sei-
ner Kasseler Galerie eine Ausstellung mit Werken von u.a. Bill Bollinger,
Eva Hesse, Gary Kuehn, Robert Morris, Claes Oldenburg, Richard Serra
und Keith Sonnier arrangiert. Er hatte sich durch den Kontakt zu Richard
Bellamy, dem ,,Auge“ der New Yorker Kunstszene, der auch Judd, Mor-
ris und Flavin ,entdeckt” hatte, friihzeitig die Kinstler Richard Serra und
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tarstitzpunkt in Marfa, Texas.*

Die européischen Vertriebspartner von ,Dwan* oder ,,Castelli“ kooperier-
ten natdrlich auch mit anderen Galerien, etwa dem Berliner Avantgardega-
leristen René Block. Der zeigte Beuys und andere deutsche Kinstler 1968
zusammen mit Judd, Morris und LeWitt in der Ausstellung ,ABC Art/Cool
Art/Minimal Art/Primary Structures/Neue Monumente/IMI Art“.*> Auch die
von einem Beuys-Schiler und seiner Gattin betriebene Antwerpener
Avantgarde-Galerie ,White Wide Space*, die mit vielen Kiinstlern der Gale-
rie Fischer zusammenarbeitete, gewann Carl Andre fir ein Ausstellungs-
projekt in ihren Rdumen. Hinzu kam der ,secondary market®, die Méglich-
keit, sich Uber den Kunsthandel mit aktueller amerikanischer Ware zu ver-
sorgen. So hatte etwa die Galerie Neuendorf aus Hamburg zum ,Kunst-
markt 1969 in KéIn vier Judd-Skulpturen im Angebot, ohne den Klnstler je

offiziell zu vertreten.*®

Uberraschend ist, wie friih sich deutsche Museen und Ausstellungsinsti-
tute der Minimal art 6ffneten. Dabei spielten die oftmals nur mit einem ge-
ringen Budget versehenen, aber innovativen Institutionen im Rheinland ei-
ne Vorreiterrolle. So richtete das damals in einer Griinderzeitvilla behei-
matete ,Stadtische Museum Mdénchengladbach” Carl Andre bereits Ende
1968 eine Einzelaussstellung aus.*” Das war ein Jahr vor der ersten ameri-
kanischen Museumseinzelausstellung des Kiinstlers im New Yorker ,Gug-
genheim* sowie der Einzelprasentation des in Sachen Minimal art sehr ak-
tiven ,Haager Gemeentemuseum®. Das ,Museum Haus Lange* in Krefeld,
dessen Direktor Paul Wember sich sehr fir aktuelle Kunst engagierte,

wartete bereits 1969 mit einer LeWitt Einzelausstellung auf.*® Damit kam

Keith Sonnier ,gesichert”.

* Auch Fischer war als Partner der ,Sperone Westwater Fischer* Galerie
von 1975 bis 82 in New York prasent.

> S. ABC Art. Cool Art. Minimum Art. Minimal Art. Primary Structures. Neue
Monumente. IMI Art, (Ausst.-Kat Berlin, Galerie René Block Juni-Juli
1968), Berlin 1968. In der Ausstellung waren u.a. vertreten: Carl Andre,
Bill Bollinger, Michael Buthe, Hanne Darboven, Dan Flavin, Gary Kuehn,
Sol LeWitt, Donald Judd, Robert Morris, Joseph Beuys, Fred Sandback,
Imi Knoebel.

' S. Kunstmarkt Kéln 1969, (Kat. des Kunstmarktes 1969 in der Kunsthalle
KoIn), KéIn 1969, o.P.

4" Carl Andre Einzelausstellung, Stadtisches Museum Ménchengladbach,
18.10.-15.12.1968.

* Dr. Paul Wember, der Direktor des ,Kaiser-Wilhelm-Museums* und des
,Museums Haus Lange*“ in Krefeld, erklarte schon 1967 zur Ausstel-
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das kleine Haus am Niederrhein dem kalifornischen ,Pasadena Art Muse-
um® und auch dem ,Haager Gemeentemuseum® zuvor, die erst ein Jahr
spater Einzelprasentationen des Kiinstlers zeigten. Die Dusseldorfer
Kunsthalle, seit 1968 Ausrichtungsort der von Konrad Fischer und Hans
Strelow initiierten ,Prospect” Ausstellungsreihe, tbernahm 1969 die ,Mini-
mal art* Ausstellung des Haager Gemeentemuseums,* die danach in die
~Akademie der Kiinste“ in Berlin wanderte. Auch Judds erste européische,
im Jahr 1970 vom ,Stedelijk van Abbemuseum Eindhoven* ausgerichtete
Museumseinzelausstellung machte Station in Westdeutschland. Das ,Mu-
seum Folkwang*“ in Essen und der ,Kunstverein Hannover“ tibernahmen die
Ausstellung, bevor sie in der ,Whitechapel Art Gallery“ in London gezeigt
wurde.”® Als ein letztes Beispiel fir das Engagement deutscher Kunstinsti-
tute auf dem Gebiet der Minimal art in den ,frihen Jahren® sei noch die
Flavin Einzelausstellung von 1973/74 des ,Wallraff-Richartz-Museums* und
der Kélner Kunsthalle genannt, die ab 1972 von Karl Ruhrberg, dem friihe-
ren Direktor der Diisseldorfer Kunsthalle, geleitet wurde.”’

Die avantgardistischen rheinischen Kulturinstitute mit inrem internationa-
len Angebot sowie der ,Kdlner Kunstmarkt“ und die Disseldorfer Konkur-
renzveranstaltung ,Prospect” bewirkten eine Konzentration des Kunsthan-
dels im Rheinland, das deshalb fir Jahrzehnte zum Zentrum des Kunstge-
schehens in Westdeutschland, wenn nicht sogar in Westeuropa wurde. Da-

von profitierten auch viele deutsche Kinstler, die in diesem Umfeld eine

lungspolitik seiner Hauser: ,Ein unentdecktes Land ist ftir uns alle immer
noch Amerika, und es besteht dringender denn je die Notwendigkeit, die
amerikanischen Kunststrémungen der Gegenwart zu beobachten, zu
erforschen und sich ihnen zu éffnen. Die geringen Krefelder Mittel las-
sen dies fast ausschlieBlich nur in der Graphik zu und in wenigen, klei-
neren Objekten, oder frihzeitig gekauften Bildern. Weil es uns trotz
frihzeitiger Umschau und Auswahl aus finanziellen Grinden nicht im-
mer méglich ist, im Sinne der genannten Beispielhaftigkeit Gegenwarts-
kunstwerke zu kaufen, wird umso mehr der Versuch unternommen,
durch die Ausstellungen im Haus Lange eine Vermittleraufgabe zu er-
fallen. Deshalb muB man das Ausstellungsprogramm im Haus Lange mit
in Betracht ziehen®, vgl. Paul Wember, Gegenwart im Museum. Das
Kaiser-Wilhem-Museum und das Haus Lange in Krefeld, in: Magazin
Kunst 7, 27 (3. Quartal 1967), S. 531-533, hier: S. 533.

* Minimal art, Stadtische Kunsthalle und Kunstverein fiir die Rheinlande
und Westfalen, Dusseldorf, 17.1.-23.2.1969.

* Don Judd, Stedelijk van Abbemuseum, Eindhoven, 16.1.-1.3.1970.;
Folkwang Museum Essen, (11.4.-10.5.1970; Kunstverein Hannover,
(20.6.-2.8.1970); Whitechapel Art Gallery, London, (29.9.-1.11.1970).

*" Drei Installationen in fluoreszierendem Licht, Einzelausstellung Dan Fla-
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internationale Karriere beginnen konnten. AuBerdem zog das vielfaltige
Kunstangebot im prosperierenden Rheinland neue Sammler an, die in der
Regel nicht Gber Peter Ludwigs Budget verflgten, aber an junger, interna-

tional anerkannter Kunst interessiert waren.> (s. Abb. 61)%

Im Unterschied zu New York, wo die Theoriedebatte flr die Durchset-
zung der Minimal art instrumentell war, spielte diese in Deutschland keine
entscheidende Rolle. Heimische Kunstzeitschriften wie ,Magazin Kunst®
und die kleinformatigen, nur DIN A5 groBen ,Kunstnachrichten® berichteten
hauptséchlich tber die (west)deutsche Kunstszene, seltener Uber die des
europaischen Auslandes. Nur die von deutschen Kiinstlern um den Maler
Klaus Jurgen-Fischer herausgegebene Zweimonatsschrift ,das kunstwerk"
leistete sich die Kolumne ,Ausstellungen in New York®, die von Lil Picard
und Rolf-Gunter Dienst betreut wurde.>* Die beiden Korrespondenten
kommentierten die aktuellen Trends, gingen aber nicht auf die New Yorker
Theoriebildung ein. Dienst, der als Gastkolumnist fur ,Arts Magazine*“ be-
reits die ,Primary Structures” Ausstellung verrissen hatte,> war kein Fan
der Minimal art. So vermochte er ,schwerlich Unterschiede® zwischen dem
,ad acta gelegten européischen Konstruktivismus® und der minimalistischen
Skulptur zu entdecken, deren ,mathematische Raumfiguren” ihn weder
unter plastischen noch asthetischen Gesichtspunkten reizten.*® Die Dia-

gnose, daB die ,Kunstkritik angesichts dieser von ,Assoziation’ freien Ob-

vin, Wallraff-Richartz-Museum und Kunsthalle Kéln, 9.11.73-6.1.1974.

°2 3. hierzu die Serie von Sammlerportrats von Willi Bongard fiir ,Kunstfo-
rum®, darunter z.B. Willi Bongards Sammlerportrat, 3, Dr. Wolfgang
Hock, in: Kunstforum 1, 4-5 (1973), S. 48-55.

% In: ebd., S. 52.

** Die anderen Zeitschriften hatten keine Korrespondenten. Das war auch
eine Frage der finanziellen Ausstattung, die bei Kunstmagazinen tradi-
tionell bescheiden ausfallt. Das vierteljahrlich erscheinende ,Magazin
Kunst“ nahm erst 1973 erste regelmaBige Kunstberichte aus Wien und
Paris ins Heft auf und der neue Vertriebschef betonte seinerzeit aus-
driicklich, daB damit ,ein erster entschiedener Schritt zur 'Internationali-
sierung' des Magazins KUNST deutlich* werde, vgl. Holger F. Berghardt,
Editorial, in: Magazin Kunst 13, 49 (1.Quartal 1973), S. 5.

% S. Rolf-Gunter Dienst, A propos Primary Structures, in: Arts Magazine
40, 8 (Juni 1966), S. 13.

%8 Vgl. Lil Picard und Rolf-Gunter Dienst, Ausstellungen in New York, in:
das kunstwerk 20, 5-6 (Febr.-Marz 1967), S. 25-44, hier: r[olf] g[unter]
dlienst], S. 27f. Einen Monat spater bezeichnete Dienst die Minimal art
sogar als ,konstruktivistischen Absolutismus®, s. Rolf-Gunter Dienst,
Ruickblick auf die New Yorker Saison, in: das kunstwerk, 20,

11-12 (Aug.-Sept.1967), S. 64-66, hier: S. 65.
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jekte eine Sprachlosigkeit' befalle,”” beschreibt wohl auch die eigene Re-
aktion auf die von seiner Kollegin Picard als ,amerikanische Radikal-

t.58 Die New Yorker Artikel und Kolumnen

Abstraktion” titulierte Minimal ar
von ,Art International” oder ,Studio International“ hatte das hiesige Publi-
kum wohl auch in deutscher Ubersetzung nicht nachvollziehen kénnen. Da
die spezifische Lagerbildung von Minimalisten und Greenbergianern hier
nicht bekannt war, waren deren verklausulierte, aufeinander zugespitzte
Argumente flr die meisten deutschen Leser unversténdlich. So gestand
sogar der Kinstler-Galerist Konrad Fischer, kein Wort von den Monologen
Uber Kunst verstanden zu haben, die Carl Andre wahrend seiner Arbeits-
aufenthalte in Diisseldorf zum besten gab.>® Andererseits muBte eine
Kunst, die sich in der neuen Weltkunstmetropole New York etabliert hatte,
wohl nicht mehr theoretisch legitimiert werden. Die Statements zur Minimal
art waren meist nicht sehr aussagekréftig. Es war nicht schwer, sich darauf
zu verstandigen, daB die Minimal art ,,ein neues Verhéltnis zur Architektur*
formuliere,*® oder sie als ,environmental art* oder ,neue rdumliche Kunst*
zu bezeichnen.®' Das war allerdings so allgemein, daB es fast auf alle ak-
tuellen plastischen Stémungen zutraf. Jean Leering, der Direktor des ,Haa-
ger Gemeentemuseum* und Vorsitzende des ,documenta“-
Malereiausschusses, hahm in seinem Katologbeitrag zur ,documenta“ 1968
zwei Aspekte der amerikanischen Diskussion auf. Zum einen erlauterte er

das Verhéltnis von ,relationaler”, europaischer und ,unrelationaler”, ameri-

" Vgl. Lil Picard und Rolf-Gunter Dienst, Ausstellungen in New York,
(Febr.-Méarz 1967), S. 25-44, hier: r[olf] g[unter] d[ienst], S. 27f. Interes-
santerweise bezichtigt Dienst die Minimalisten eines ,technisch-
dsthetischen Rationalismus® und schreibt ihnen eine ,minimalisierte arti-
stische Scholastik* zu, s. ebd. Seine Argumentation ist also der von
Judd gegen die europaische Kunst vergleichbar.

%8 Vgl. Lil Picard und Rolf-Gunter Dienst, Ausstellungen in New York, in:
das kunstwerk 20, 7-8 (April-Mai 1967), S. 23-45, hier: Lil Picard, S. 23.

% So kolportiert Andre, daB der Kiinstler-Galerist Konrad Fischer und des-
sen Frau Dorothee ihm nach 20 Jahren gestanden hétten, kein Wort von
dem verstanden zu haben, was Flavin wahrend seiner Arbeitsaufen-
tahlte in DUsseldorf zur Kunst und zum Leben zum besten gab, s. Carl
Andre, Footnote to a 25 Year Old Gallery, in: Ausstellungen bei Konrad
Fischer. Oktober 1967 — Oktober 1992, Bielefeld 1993, S. 3.

8 vgl. Lil Picard und Rolf-Gunter Dienst, Ausstellungen in New York,
(Febr.-Marz 1967), hier: r[olf] g[unter] d[ienst], S. 27.

o Vgl. Udo Kultermann, Neue Dimensionen der Plastik, Tibingen 1967,
S.129,131. So charakterisierte der Autor allerdings fast alle aktuellen
plastischen Strémungen.
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kanischer Komposition.®? Zum anderen behandelte er die Rolle des Be-
trachters als konstituierende Komponente der ,Minimalkunst‘, wobei er sich
auf gestaltpsychologische Motive aus Robert Morris‘ ,Notes on Sculpture®

Aufsatzen berief.®

Beide Thesen wurden Anfang der 1970er Jahre in eini-
gen kunsthistorischen Beitragen Gber amerikanische Kunst miteinander
verknipft, so in Max Imdahls Werkmonographien zu Newmans ,Who’s
Afraid of Red, Yellow and Blue IlI“ und Stellas ,,.Sanbornville 1I“, worin die
damit verbundene Unterscheidung zwischen amerikanischer und europai-
scher Kunst libernommen wurde.®* Vor allem das zweite Thema entwik-
kelte sich zu einem Selbstlaufer in der Diskussion um die Minimal art und
wurde fortan dazu benutzt, sie als Kunst mit emanzipatorischen Absichten
darzustellen, die eine aktive Partizipation des Betrachters einfordere.® Das
und die immer wieder festgestellten formalen Parallelen zum russischen
Konstruktivismus erlaubten zudem, die Minimal art als ,,konkrete Utopie* zu
deuten: als eine Kunst, die auch auf die Veranderung des sozialen Raumes
ziele.®® Zur ,politischen” Legitimation der Minimal art genigte es ohnehin,
ihr ein gewisses ,soziales Engagement®” und eine, wenn manchmal auch

nur in Klammern schnell noch hintangefligte, kritische Distanz zum ,beste-

®2 3. J[ean] Leering, Post Painterly Abstraction, in: 4. documenta, 1,
(Ausst.-Kat. Kassel, Galerie an der Schénen Aussicht; Museum Frideri-
cianum u. Orangerie im Auepark, 27.6.-6.10.1968), Kassel 1968, S.XVII-
XIX, hier: S. XVIII. Diese Diskussion, die auch Bernhard Kerber in sei-
nem Essay ,Zur Theorie der Non-Relational Art. Robert Morris“ auf-
nahm, (in: GieBener Beitrage zur Kunstgeschichte, 1 (1970), Festschrift
Gunther Fiensch, S. 189-204), fand keine groBBe Resonanz.

8 S. Jlean] Leering, Post Painterly Abstraction, S. XVIII.

Leering handelte die Minimal art zusammen mit der Hard-edge und Co-
lor-field Malerei als puristische Gegenstrémung zur Pop-art unter dem
von Greenberg gepragten Begriff der ,Post Painterly Abstraction* ab.

6 3. Max Imdahl, Who’s Afraid of Red, Yellow and Blue Ill von Barnett Ne-
wman, Stuttgart 1971, u. ders. Sanbornville Il von Frank Stella, Stuttgart
1970.

6% 3. z.B. Manfred Schneckenburger, Plastik als Handlungsform, in: Kunst-
forum, 34 (4/1979), S. 20-31, hier: S. 21, 23-25. Dieser Aspekt wurde
auf alle Minimalisten Gbertragen. So schrieb etwa Bernhard Kerber, daB3
Judds Skulpturen ,Erfahrung nicht als Gegenstandserfahrung sondern
als Selbsterfahrung des Betrachters” thematisierten, vgl. Bernhard Ker-
ber, Bemerkungen zu einigen GroBprojekten der Ausstellung, in: Skulp-
tur. Ausstellung in Mlnster 1977, 1, hrsg.v. Ausstellungssekretariat
~Skulptur”, (Ausst.-Kat. Miinster, Westfalisches Landesmuseum fir
Kunst und Kulturgeschichte, 3.7.-13.11.1977), Mlinster 1977, o.P.

% Vgl. K[arl] H[einz] H[ering] u. K[arl] R[uhrberg], Vorwort, in: Minimal art,
(Ausst.-Kat. Dusseldorf 1969), S. 3.

7 Vigl. Enno Develing, Was ist Minimal Art?, ebd., S. 5-9, hier: S. 7.
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henden Falschen*“ zu bescheinigen.®® Das machte sie in der Zeit der Stu-
dentenproteste, die 1968 auch auf die Kunst Ubergriffen, konsensfahig.
Denn trotz des in anderen Bereichen verbreiteten Anti-Amerikanismus,
(,USA-SA-55), wollte man in der Kunst auf die unlangst entdeckte, aufre-
gend neue Kunst und den Flair der groBen weiten Welt nicht verzichten.
Zudem gaben sich auch die Kiinstler ab 1968 sehr politisch. Carl Andre
zum Beispiel leitete wie Robert Morris einige Aktionen der ,,Art Workers
Coalition, die 1969 gegen Museumswillkir im Umgang mit Werken zeitge-
ndssischer Kinstler gegriindet wurde, aber auch gegen ,,Rassismus, Un-
terdrtickung und den Vietnamkrieg* demonstrierte.*1970 kokettierte er in
dem englischen Kunstmagazin ,Studio International® damit, Marxist zu sein,
und geriet damit prompt in Erklarungsnot, warum er sich denn flr seine
Kunst bezahlen lasse, anstatt sich dem kapitalistischen System ganz zu
entziehen.”® Donald Judd behauptete in einem Interview von 1968, gute
Kunst wie die seine sei mit den ,herrschenden* Strukturen und Uberzeu-
gungen sowie der Machtpolitik der USA in Stidostasien nicht in Einklang zu
bringen.”" Einzig LeWitt, wie Judd von dem italienischen Avantgardemaga-

*®S. ebd., S. 9.

% Carl Andre beteiligte sich aktiv an den Diskussionen der ,Art Workers
Coalition®. Er leitete ein Treffen von Mitgliedern der ,AWC* mit Verant-
wortlichen des ,Museum of Modern Art“, in dem die Konditionen fiir ein
gréBeres Mitspracherecht der Kiinstler an Organisation und Ausstel-
lungspolitik des Museums ausgehandelt werden sollten. Die Trustees
boykottierten allerdings die Absprachen von Museumspersonal und
Klnstlern, s. Sandler, American Art of the 1969s, S. 295-299. Bei einem
Treffen von ,AWC* und anderen Gruppierungen in der ,New York Uni-
versity“ nach dem ,Kent State Massaker und der Invasion von Kambo-
dscha wurden Robert Morris und ein Kinstlerkollege dazu auserwabhilt,
einen ,Klnstlerstreik gegen Rassismus, Sexismus, Unterdriickung und
Krieg* zu organisieren. Das ,Metropolitan Museum*® wurde als erstes Ziel
des ,Artists’ Strike“ ausersehen, der urspriinglich den Betrieb aller New
Yorker Museen und Galerien fir einen Tag lahmlegen sollte. Nachdem
Morris am Vorabend der Aktion seine Mitstreiter zur Gewaltlosigkeit ge-
genuber Kunstwerken und sonstigen Museumseinrichtungen verpflichtet
hatte, belagerten am 22. Mai 1969 bis zu 500 Demonstranten fur 10
Stunden die Treppen des Museums und blockierten den Eingang, s. z.B.
Corinne Robins, The New York Art Strike, in: Arts Magazine 44, 9(Sept.-
Okt. 1970), S. 27. Eine weniger glanzvolle Aktion der ,AWC*, die sich im
Jahr 1970 aufléste, bestand darin, Kakerlaken auf ein Buffet zu
schmuggeln, das anlaBlich eines ,Black-Tie* Dinners fir die Trustees
des ,MoMA" aufgebaut worden war, s. Seitz, Art in the Age of Aquarius,
S. 176.

3. Jeanne Siegel, Carl Andre. Artworker in an Interview with Jeanne Sie-
gel, in: Studio International 180, 927 (Nov. 1070), S. 175-179.

""'S. Donald Judd Answers Questions: Can the Present Language of Artis-
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zin ,Metro“ unter dem Motto ,La Sfida del Sistema*“ befragt, glaubte nicht
daran, daB Kunst, zumal abstrakte Kunst, politisch signifikant sein kénne."
Obwohl der russische Konstruktivismus anféanglich oft als historischer Vor-
laufer der Minimal art angeflihrt wurde, gaben deutsche Kommentatoren
den Kiinstlern darin Recht, daB die konkrete Dinglichkeit amerikanischer
Werke nicht mit dem lllusions- oder Verweisungscharakter europaischer
Kunst zu vergleichen sei. Die Amerikaner, glaubten auch sie, hatten end-
gliltig mit der europaischen Tradition gebrochen.” Da der Traditionsbruch
zu den altesten ,Traditionen” oder Ritualen der europaischen Avantgarden
gehodrte, erkannten die Européer in dieser Behauptung keinen Affront der
US-Kinstler, sondern lediglich ein Qualitatssiegel.

Die Minimal art wurde in Europa weniger Uber die Kritik als Gber ihren
Ausstellungs- und Handelszusammenhang rezipiert. Unmittelbar nach ihr
dréngten auch die nachfolgenden Strémungen Proze3- und Konzeptkunst
sowie Earth-art auf den deutschen Kunstmarkt, wo sie — wie in den USA —
meist von Galerien vertreten wurden, die auch Minimal art zeigten. Die
deutschen Galeristen kombinierten die Amerikaner mit einheimischen und
europdischen Kiinstlern, deren Positionen den neuen Strébmungen aus
Ubersee zu entsprechen schienen. So hatte Konrad Fischer neben Andre
und LeWitt die Amerikaner Mel Bochner, Fred Sandback, Joseph Kosuth
und Lawrence Weiner im Programm, die zusammen mit der Deutschen
Hanne Darboven und dem ,analytischen* US-Maler Robert Ryman kon-
zeptuell ausgerichtete Kunst reprasentierten. Den ProzeBkunstfligel bei Fi-
scher vertraten Bruce Nauman, Klaus Rinke sowie der Beuys-Schiler Rei-
ner Ruthenbeck. Die Earth-art Abteilung bildeten die Amerikaner Smithson
und Heizer zusammen mit den Europaern Richard Long, Jan Dibbets und

Hamish Fulton. Heiner Friedrich zeigte ebenfalls Bochner, Sandback, Ry-

tic Research in the US Be Said to Contest the System?, in: Metro,
14 (Juni 1968), S.43, wiederabgedruckt in: Donald Judd, Complete
Writings, 1959-1975, S. 196.
Andererseits behauptete Judd, daB die USA zumindest weniger hierar-
chisch strukturiert seien als Europa, und amerikanische Kunst deshalb
auch besser sei als europaische, s. ebd.
2 8. das Kiinstlerstatement von Sol LeWitt, in: Metro 14, (Juni 1968),
S. 44f. Diese Ausgabe stand unter dem Motto ,La Sfida del Sistema®“.
8 S. z.B. Leering, Post-Painterly Abstraktion, S. XVIIf., u. Develing, Was ist
Minimal Art?, S. 5f., u. K[arl] H[einz] H[ering] u. K[arl] R[uhrberg], Vor-
wort, in: Minimal art, DUsseldorf 1969, S. 2f.

346



man’* und Darboven. Den Material/ProzeB/Performance Bereich vertraten
bei ihm Beuys, dessen Schiller Ruthenbeck und Franz Erhard Walther; das
Earth-art Programm bestellten Michael Heizer und Walter de Maria, der
1968 fur die Galerie den spektakularen ,dirt room* schuf. Rolf Ricke, der in
Gruppenausstellungen gelegentlich Minimal art zeigte, vertrat u.a. Richard

Serra, Keith Sonnier und Bill Bollinger.

Earth-art sowie Konzept- und Prozesskunst amerikanischer Machart
schienen auch trefflich mit italienischer Arte Povera, europaischer konzep-
tueller Malerei, etwa von Daniel Buren und Niele Toroni, oder Marcel
Broodthaers asthetisch-poetischen Spekulationen kombinierbar. Die erste
GroBausstellung, die dieses ganze Spektrum ausbreitete, war die von Har-
ry Szeemann kuratierte und von der US-amerikanischen Philip Morris
Kunststiftung finanzierte ,When Attitudes Become Form*“ Schau in Bern,”
deren Gegenstlck die ,Op Losse Schroeven® Ausstellung in Amsterdam
mit ahnlicher Kiinstlerauswahl war.”® Die Besetzungsliste der alsbald als
legendér geltenden Berner Ausstellung, woran auch Morris, Andre, LeWitt
und Smithson teilnahmen,”” blieb beispielhaft fiir internationale Ausstellun-
gen europaischer Institute. Der Komplex aus Minimal und Earth-art, Kon-
zept- und ProzeBkunst sowie zeitgendssischen européischen Positionen
bestimmte das deutsche und européische Ausstellungsgeschehen in den
70er Jahren. Dabei wurden Unvereinbarkeiten und ldiosynkrasien, die sich
aus den unterschiedlichen Milieus und Entstehungszusammenhangen er-
gaben, zugunsten einer synchronisierenden Sicht ausgeblendet. So erklart

sich zum Beispiel Kurt Johnens Vergleich von Andre und Beuys zum Ab-

’* Die weiBen Monochromien von Robert Ryman, dem Gatten Lucy Lip-
pards, wurden in New York von Klaus Kertess' ,Bykert“ Galerie gezeigt.

> When Attitudes Become Form. Works-Concepts-Processes-Situations-
Information, (Ausst.-Kat. Bern, Kunsthalle Bern, 22.3.-27.4.1969), Bern
1969. Teilgenommen haben 67 Kinstler, 37 davon Amerikaner.

76 Op Losse Schroeven. Situaties en cryptostructuren, (Ausst.-Kat. Amster-
dam, Stedelijk Museum, 15.3-27.4.1969) Amsterdam 1969.

" Harald Szeemann schwankte anfanglich, ob er LeWitt und Andre mit ins
Programm aufnehmen sollte, da diese im Unterschied zu den vielen
ProzeBkilnstlern in der Ausstellung und inrem dort mit einer Filzarbeit
vertretenen Kollegen Morris keine ,weichen Formen® produzierten. Er
entschied schlieBlich, sie einzuladen, um zu verhindern, daB ,ein neuer
Stil propagiert* und der alte Gegensatz zwischen organisch-weichen und
geometrischen Formen perpetuiert werde, s. Harald Szeemann, When
Attitudes Become Form, in: Von Hodler zur Antiform. Geschichte der
Kunsthalle Bern, hrsg.v. Jean-Christophe Ammann u. Harald Szeemann,
Bern 1970, S. 142-162, hier: S. 149.
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schluB seines Katalogbeitrages flir die von Klaus Bussmann und Kaspar
Kénig kuratierte Schau ,Skulptur. Ausstellung in Minster 1977, worin es
heiBt:
.Bei aller Verschiedenheit treffen sich Beuys und Carl And-
re doch in einem wesentlichen Punkt: der Entmaterialisie-
rung der Kunst und deren Verlagerung in die Idee. ... Die
Dynamisierung der Kunst und des Lebens, welche Carl And-
re durch die tendenzielle Aufhebung des beharrenden, stati-
schen Materials und der kiinstlerischen Reflexion auf die
Einsehbarkeit und Anderbarkeit menschlicher Verhéltnisse
durch die unpersénliche, geheimnisvolle Einsehbarkeit sei-
ner Arbeiten zum Ausdruck brachte, gestaltet Beuys durch
die Verwendung flexibler, amorpher Materialien wie Fett,
Honig oder Wachs.“”®
Die Schriften der Minimalisten wurden erst 1974 ins Deutsche Ubertra-
gen, nachdem die scheinbar unablassigen Innovationsschiibe der 60er

“’% schien die Zeit

Jahre abgeebbt waren. Mit dem ,Ende der Avantgarden
reif flr eine intensivere Bestandsaufnahme der unmittelbaren Vergangen-
heit. Damals wurden Judd's ,Specific Objects”, die ersten beiden Teile von
Morris' ,Notes on Sculpture” und LeWitts ,Sentences” und ,Paragraphs on
Conceptual Art“ in ein zweisprachiges Kompendium von Kiinstlertexten zur
konzeptuellen Kunst aufgenommen.® |hre Texte wurden neben Beitragen
von Joseph Kosuth, Daniel Buren, Douglas Huebler, Lawrence Weiner und
der britischen ,Art & Language” Gruppe als Inkunabeln eines neuen Kunst-
verstandnisses angeflihrt, dessen Beginn um die Mitte der vorausgegan-
genen Dekade datiert wurde. Der Herausgeber der Anthologie ,On Art/Uber
Kunst. Klnstlertexte zum veranderten Kunstverstandnis nach 1965“ war
der Musikologe Gerd de Vries. Er war der Partner des Kélner Galeristen
Paul Maenz, der sich seinerzeit primar um die Vermittlung der Konzept-
kunst bemiihte.®’ Rechtzeitig zum Erscheinen der de Vries Anthologie er-

78 Vgl. Kurt Johnen, Die Kiinstlichkeit des Lebens und die doppelte Kiinst-
lichkeit der Kunst, in: Skulptur. Ausstellung in Miinster 1977, 1, (Ausst.-
Kat. Mlnster 1977), S. 65.

7 S. Manfred Schneckenburger, Vorwort, in: documenta 6, 1, Malerei. Pla-
stik. Performance (Ausst.-Kat. Kassel, 1977), Kassel 1977, S. 17 u.
ders., Kurze These zur Plastik der 70er Jahre, ebd., S. 148f, hier:

S. 147.

8 S. Gerd de Vries, On Art/Uber Kunst. Kiinstlertexte zum veranderten
Kunstverstandnis nach 1965. Die Anthologie beinhaltete des weiteren
ein 1969 anlaBlich einer Ausstellung der ,White Wide Space” Galerie in
Antwerpen als Handzettel verteiltes, ironisches ,multiple choice” Leaflet
Carl Andres zum Thema Kunst und Kinstler, s. ebd., S. 27f.

8 Maenz hatte bereits 1967, vor Griindung der eigenen Galerie, zusammen
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6ffnete eine Ausstellung im ,Kélnischen Kunstverein“ zum Thema ,Kunst
{iber Kunst. Werke und Theorien. Eine Ausstellung in drei Teilen*.?? Deren
zeitgendssische Abteilung, das Herzstiick der Ausstellung,®® wurde von

Paul Maenz kuratiert®*

und war jenen Klnstlern vorbehalten, die bereits in
der Publikation von de Vries* vertreten waren.® Fiir Maenz waren Minimal
art und Konzeptkunst zwei Seiten derselben Medalille. In seinem Katalog-
beitrag schreibt er, daB ,die Auflésung des geltenden europdisch tradierten
Kunstbegriffs“ durch die selbstreferentiellen Objekte der Minimal art zu
,Untersuchungen lber das ,Wesen’, (iber die Konzeption von Kunst‘ und
deren institutionelle Rahmenbedingungen, ,also zur Conceptual Art* gefihrt
habe.?® Die Uberlegungen der Autoren der de Vries Anthologie,®’” so
Maenz, hatten Mitte der 60er Jahre zu einer ,verdnderten Kunstauffassung’
gefuhrt und bildeten zugleich — ,bewuBt oder nicht — die Basis nahezu aller

gegenwdrtigen kiinstlerischen Praxis.“®®

mit einem Kinstlerfreund die Ausstellung ,Serielle Formationen” an der
Frankfurter Uni kuratiert, in der auch Minimal art gezeigt wurde.

8 S. Kunst - Uber Kunst. Werke und Theorien. Eine Ausstellung in drei
Teilen, (Ausst.-Kat. KéIn, Kélnischer Kuntverein, 11.4.-26.5.1974) Kéln
1974.

8 Als Beispiele fiir den engen Zusammenhang von Theorie und Praxis in
der Kunst der klassischen Moderne dienten Malewitsch und Klee. lhre
Werke und Schriften bildeten die ersten beiden Teile der Ausstellung,
die aber nur das historische Praludium zu deren zeitgendssischer Ab-
teilung waren. Das drickte sich auch in der Raumverteilung aus: den
Klassikern waren nur die Stellwande vorbehalten, die den Ausstellungs-
raum begrenzten. Diesen bespielte allein die zeitgenéssische Kunst.

8 Maenz betonte eingangs seines Katalogbeitrages ausdriicklich, daB sich
diese Ausstellung in ,Thema und Auswahl* auf die soeben erschienene
Publikation von Gerd de Vries beziehe, s. Paul Maenz, Zum veranderten
Kunstversténdnis 1965, in: Kunst - Uber Kunst. Werke und Theorien. Ei-
ne Ausstellung in drei Teilen, (Ausst.-Kat. Kéln 1974), S. 79, hier:

S. 79].

8 Zu den Leihgebern dieser Ausstellung gehérten u.a. die Galerien Heiner
Friedrich, Paul Maenz und Konrad Fischer; die Sammler Mia u. Martin
Visser, die zu den Kunden von Fischer gehérten, Karl Stréher, der Kun-
de von Friedrich war, Graf Panza di Biumo und Gerd de Vries, s. Kunst -
Uber Kunst. Werke und Theorien. Eine Ausstellung in drei Teilen,
(Ausst.-Kat. Kdln 1974).

% Vgl. Maenz, Zum verénderten Kunstverstandnis 1965, S. 79f.

87 On Art/Uber Kunst* blieb nicht die letzte Steilvorlage von de Vries fir
das Programm der Galerie Maenz. In den achtziger Jahren bildete die
Verdéffentlichung ,Der Hunger nach Bildern® von de Vries u. Faust das
Buch zum nicht nur in der Galerie Maenz neu eingezogenen Trend zur
2wilden“ Malerei, s. Wolfgang Max Faust u. Gerd de Vries, Hunger nach
Bildern. Deutsche Malerei der Gegenwart, Kéln 1982.

8 \Vigl. Maenz, Zum veranderten Kunstverstandnis 1965, S. 80.
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Ein paar Jahre spéater erkannte Manfred Schneckenburger, Leiter der 6.
und 8. ,documenta”“ von 1977 bzw. 1987, in den Theorien und Werken der
Minimal art den Ausgangspunkt aller aktuellen plastischen Entwicklungen.
Die ,, Theoriedichte* der amerikanischen Kunstkritik suggeriere eine ,, Folge-
richtigkeit des Fortgangs”, so der Kunsthistoriker in dem beriihmten Artikel
»Plastik als Handlungsform®, der man sich nur schwer entziehen konne.®
Kurz zuvor hatte die amerikanische Kritikerin Rosalind Krauss, mittlerweile
eine gliihende Anhangerin der Minimal art,?® die minimalistische Skulptur
und das ,minimalist based work" der letzten zehn Jahre zur wichtigsten
Entwicklung in der Skulptur nach Rodin, Brancusi und Duchamp erklart.’
Auch in Deutschland wurde die Minimal art seinerzeit bereits als wichtiger
zeitgendssischer Beitrag zur Skulpturgeschichte der Moderne betrachtet.
Dies zeigt ein Blick in die Katalogbeitrage der von Kasper Kénig und Klaus
Bussmann kuratierten Ausstellung ,Skulptur in Minster* aus dem Jahr
1977. Darin bilden Judd, Flavin, Morris und Andre die vorlaufigen Héhe-
punkte einer Entwicklung, die von Rodin ihren Ausgang nahm und tber
Rodschenko, Brancusi und Arp auf direktem Wege zu den Kunstlern der
Minimal art filhrte.*? War in frilheren Darstellungen vor allem der Bruch mit
der Tradition wichtig gewesen, ging es jetzt darum, sie in die Kunstge-
schichte einzuschreiben. Dies leistete auch die Kélner ,Westkunst*-
Ausstellung, die Minimal art, Land-art, Konzept- und ProzeBkunst in das hi-
storische Panorama der Nachkriegsavantgarden aufnahm. Das bedeutete

allerdings nicht, daB die bereits in den 60er Jahren entstandenen Kunst-

8 Vgl. Manfred Schneckenburger, Plastik als Handlungsform, S. 21, 23-25.

% Krauss, in den 60ern eine liberzeugte Parteigangerin Greenbergs, wech-
selte Ende 1972 die Lager und distanzierte sich in einem ,Artforum* Arti-
kel von der formalistischen Kunstkritik, s. Rosalind Krauss, A View of
Modernism, in Artforum 11, 1 (Sept. 1972), S. 48-51.

" In Krauss' Darstellung fiihrte die Entwicklungslinie der modernen Skulp-
tur von Brancusi und Rodin tUber Duchamps ,ready-mades” unmittelbar
zur Minimal art und dem ,minimalist based work"“ eines Serra oder Nau-
man. Konstruktivistische und surrealistische Skulptur hingegen stelle nur
eine ,idealistische® Verirrung dar, die das radikale Element in Duchamps
und Brancusis Konzeption von Skulptur ignoriere, s. Rosalind Krauss,
Passages in Modern Sculpture, Cambridge, Mass., u. London 71989, (=
New York 1977)].

% S. Rudiger Schéttle, Asthetisch/kiinstlerische Dreidimensionalitat, in:
Skulptur. Ausstellung in Minster 1977, 1, (Ausst.-Kat. Minster 1977),
0.P., u. Johnen, Die Klnstlichkeit des Lebens und die doppelte Kiinst-
lichkeit der Kunst, ebd., u. Bernhard Kerber, Bemerkungen zu einigen
GroBprojekten der Ausstellung, ebd. In diesem Punkt ging die deutsche
Kritik mit der zeitgendssischen amerikanischen Kunstgeschichtsschrei-
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strdomungen fir das aktuelle Geschehen nicht mehr relevant seien. In der
Sicht der Ausstellungsmacher bestimmten diese die 70er Jahre in solchem
MaBe, daB sie glaubten, ohne Schaden auf eine ,breite Darstellung” jener

Dekade verzichten zu kénnen.®®

Es gab natlrlich auch kritische Stimmen zur Minimal art in Deutschland,
die jedoch wenig Gehor fanden. Dazu gehérten etwa der VerriBB der Dis-
seldorfer ,Minimal art“ Ausstellung von Hanno Reuther in ,das kunstwerk®
und ein kritischer Essay von Jutta Held in der ,Neuen Rundschau®. Reuther
bezweifelte die gesellschaftliche und politische Relevanz der Minimal art,*
Held beschuldigte die Amerikaner des Chauvinismus.* Fiir sie war die
Unterscheidung zwischen ,nicht relationaler* amerikanischer und ,relatio-
naler‘ europaischer Komposition samt aller daraus abgeleiteter weltan-
schaulicher Konsequenzen reine Polemik. Die Uberlegenheit, die die Ame-
rikaner aus diesem Vergleich ableiteten, driickten die Fihrungsanspriiche
der ,amerikanisch-kapitalistischen® Ideologie aus, mit der die Minimal art
zudem durch ihre hochtechnologischen Materialien und Fertigungsverfah-
ren symbiotisch verstrickt sei.”® Drei Jahre spéter beklagte der deutsche
Kinstler Raimer Jochims die mit der Minimal art einhergehende ,,Unter-
werfung der Kunst unter die herrschende Ideologie“. Damit meinte er den
Fuhrungsanspruch von ,Naturwissenschaft, Technik, Kommerz und Ver-
waltung“. Dieser sei ,in Ost und West* gleichermaBen ,nahezu total* ver-
wirklicht - auf Kosten von allem, was mit ,,Erlebnis, Geflihl, Intuition, Natur
zu tun hat." Jochims offener Brief ,Carl Andre, Jérg Johnen und die Ideolo-
gie vom Fortschritt in der Skulptur® erschien in der Kunstzeitschrift ,das

kunstwerk“.?” Er war eine Reaktion auf Johnens Katalogbeitrag zur Aus-

bung konform, s. z.B. Krauss, Passages in Modern Sculpture.

% Vgl. Karl Ruhrberg, Zum Thema, in: Laszlo Glozer, Westkunst: Zeitge-
ndssische Kunst seit 1939, (Ausst.-Kat. KéIn, Museen der Stadt KélIn,
30.5.-16.8.1981), Kdln 1981, S. 6f, hier: S. 7.

% S. Hanno Reuther, Minimal Art, in: das kunstwerk 22, 5-6 (Febr.-Mérz
1969), S. 74.

% 8. Jutta Held, Minimal Art - eine amerikanische Ideologie, in: Neue
Rundschau 83, 4 (1972), S. 660-677, Wiederabdruck in: Minimal Art. Ei-
ne kritische Retrospektive, hrsg. v. Gregor Stemmrich, S. 444-470.

% Ahnlich argumentierten 1975 die englischen Konzeptkiinstler Karl Beve-
ridge und lan Burn in dem amerikanischen ,Art & Language® Ableger
.1 he Fox“. Sie richteten ihren Vorwurf, Propagandist des ,,American Way
of Life“ zu sein und am 6konomischen und kulturellen US-Imperialismus
zu partizipieren, allerdings ausschlieBlich an Donald Judd, s. Karl
Beveridge u. lan Burn, Donald Judd, in: The Fox, 2 (1975), S. 129-142.

% Vigl. Raimer Jochims, Carl Andre, Jérg Johnen und die Ideologie vom
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stellung ,Skulptur in Miinster 1977, worin der Kurator vor allem Carl Andre
eine Uiberragende Bedeutung in der zeitgendssischen Plastik zusprach.®®
Jochims bedauerte, daBB Johnens ,lineares Fortschrittsdenken, Folge eines
undialektischen Hegelianismus* Andre ungerechtfertigterweise ,an die
Spitze des derzeitigen Kunstbetriebs*beférdere.” In seine Klage werden
gewiss einige deutsche Kiinstler eingestimmt haben, die von der amerika-
nischen Kunst an den Rand des Geschehens gedrlickt worden waren. Al-
lerdings gab Johnen die Vorwlrfe umgehend zurlick und machte daraus
eine Grundsatzfrage ,FUr oder gegen die Kunst der USA nach
Rothko/Reinhardt/Newman*.'® Er tat dies gemeinsam mit Riidiger Schéttle,
gleichfalls Autor des Kataloges ,Skulptur in MUnster 1977¢, in dem 1972
gegrindeten Magazin ,Kunstforum International®, dessen Redaktion der
Minimal art positiver gesinnt war als die Konkurrenz vom ,kunstwerk®. Zu-
sammen traten sie gegen die ,herrschende, akademisch-traditionalistische
Kunstauffassung” an, deren Jochims sich durch seine Kritik verdéachtig ge-
macht hatte. Deren Anhénger, so die beiden Autoren, miBten schon we-
gen ihrer unbelehrbar konservativen Einstellung die ,neue Qualitét ableh-
nen®, mit der Andre das ,mythologische Gebéalk" ,idealistischer Kunstauf-
fassung endgiiltig zum Einsturz brachte"."®' Damit endete diese Auseinan-

dersetzung.

Natdrlich war die Minimal art niemals véllig unumstritten. Aber sie tber-
lebte auch die Hausse der expressiven Malerei in den 80er Jahren des vo-
rigen Jahrhunderts, die einem vom Uberangebot konzeptueller Kunst er-
mudeten Publikum die ersehnte Abwechslung bot. Auch die seit der zwei-
ten Halfte der 80er Jahre laut werdenden Zweifel ideologiekritischer Zirkel,

ob industrielle Formen und Materialien der Minimal art politisch ,korrekt®

Fortschritt in der Skulptur, in: das kunstwerk 31, 1 (Febr. 1978), S. 35f,
hier: S. 36.

% 3. Johnen, Die Kiinstlichkeit des Lebens und die doppelte Kiinstlichkeit
der Kunst, in: Skulptur. Ausstellung in Minster 1977. Jochims war aller-
dings eine Verwechslung unterlaufen, da er im Titel ,Jérg* statt ,Kurt*
Johnen als Autor des beanstandeten Katalogbeitrages nannte.

% vgl. Jochims, Carl Andre, Jérg Johnen und die Ideologie vom Fortschritt
in der Skulptur, S. 36.

1% 3 Kurt Johnen u. Riidiger Schéttle, Carl Andre - Die Zeit ist der Raum
fir die menschliche Entwicklung. Fir oder gegen die Kunst der USA
nach Rothko/Reinhardt/Newman, in: Kunstforum International, 26
(2/1978), S. 24-31.

%1 vgl. ebd., S. 31, 26.
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seien, konnten ihre Bedeutung nicht schmalern.'® Denn mit ihrem Transfer
nach Europa Ende der 60er Jahre und dem internationalen Erfolg sind Tat-
sachen geschaffen worden. Heute ist die Minimal art als klassische Stro-
mung aus der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts in vielen amerikani-

schen und europaischen Museen und Privatsammlungen vertreten.

Im Gegensatz zu den Vereinigten Staaten scheint die Kunsttheorie bei
der Vermittlung der Minimal art in Deutschland — wie Gberhaupt auf dem
Kontinent — keine groBe Rolle gespielt zu haben. Nicht die Kritik, sondern
die Aktivitaten einer Reihe von jungen Galeristen, die untereinander und
mit ihren amerikanischen Kollegen zusammenarbeiteten machten die Mi-
nimal art bekannt. Im Zusammenspiel mit niederlandischen und rheinischen
Ausstellungsinstitutionen, die junger Kunst gegentber sehr aufgeschlossen
waren und diese auch zeigten, setzten sie die Minimal art in Deutschland
durch. Obwohl diese auf der 4. documenta als plastisches Gegenstlick zur
Malerei der neuen Abstraktion eingefiihrt worden war,'® verblaBte dieser
stilistisch-traditionelle Bezug doch bald zugunsten der neuen Ausstellungs-
und Handelszusammenhange. Fortan wurde die Minimal art mit den
LPost“minimalistischen Stromungen Concept, Process und Earth-art sowie
einer Auswahl von deutschen und européischen Kinstlern, darunter aller-
dings keine Maler in traditionellem Sinne, gezeigt und rezipiert. Deshalb
und wegen der radikal-avantgardistischen Tabula-Rasa Rhetorik ihrer Ver-
treter wurde die Minimal art alsbald als Wegbereiter aller dieser neuen
Strébmungen, ja als Beginn eines revolutionar neuen Kunstverstandisses
angefihrt, das in letzter Konsequenz das autonome &asthetische Kunstob-

jekt in Frage stelle.’® Dank ihrer internationalen Prasenz entwickelte sich

192 30 kehrte zum Beispiel Rosalind Krauss zu ihrer kritischen Haltung ge-
genuber der Minimal art zuriick, als das minimalistische Kontingent der
Sammlung Panza vom Guggenheim Museum gekauft wurde. Weil der
6konomisch-expansiv ausgerichtete Guggenheim Direktor Thomas
Krens die inszenatorischen Mdglichkeiten der Minimal art sehr schatzte,
zweifelte Krauss an derem zuvor so oft betonten kritischen Potential, s.
z.B. Rosalind Krauss, The Cultural Logic of the Late Capitalist Museum,
in: October, 54 (Herbst 1990), S. 3-17].

%3 Anm. 63.

1% Die Geister schieden sich lediglich bei der Frage, ob die Minimal art als
.generativer Stil* oder ,parent style* zu betrachten sei, aus dem sich -
wie im Postimpressionismus - vielfache Abspaltungen entwickelt hatten,
(s. Robert Pincus Witten, Postminimalism, S. 15f.), oder ob Konzept-,
ProzeB3- und Earth-art die strukturelle und inhaltliche Programmatik der
Minimal art bruchlos fortsetzten, s. Rosalind Krauss, Sense and Sensi-
bility: Reflection on Post '60s Sculpture.
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die Minimal art zu einem der letzten gefeierten ,Ismen® des 20. Jahrhun-

derts und ist heute Teil des kunstgeschichtlichen Kanons.
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5. Resiimme

Die Minimal art besetzt einen prominenten Platz in der amerikanischen
Kunstgeschichte. Sie gilt als Scharnier zwischen der formalistischen Spat-
moderne, deren ,Praxis sie gleichzeitig vollzieht, vollendet und mit ihr
bricht‘, und der postmodernen, medienlbergreifenden, institutions- und ge-
sellschaftskritischen Kunst, die im Kern schon in ihr angelegt war oder zu-
mindest von ihr vorbereitet wurde." Zum einen reflektiert diese Sichtweise
ihre Position als letzte ,verbindliche* Stufe in der Abfolge amerikanischer
Avantgarden seit den 1950er Jahren. Danach |6ste sich das in zyklischem
Wechsel auf ein Phdnomen fokussierte Geschehen in ein pluralistisches,
aber auch unubersichtliches Nebeneinander unterschiedlicher Strémungen
auf. Der zweite, entscheidendere Faktor fir diese Interpretation war die in
den Endsechzigern eskalierende Fehde zwischen den Minimalisten und
den formalistischen Kritikern Greenberg und Fried, der im Rickblick eine
epochemachende Bedeutung zugeschrieben wird.? Die restriktiven Forde-
rungen der Formalisten nach Gattungsreinheit und einem asthetisch-
autonomen Objekt schrieben ihre Rolle als restaurative Krafte und Verteidi-
ger eines Uberholten Kunstbegriffes fest. Die Minimal art hingegen galt fort-
an als deren progressiver Widerpart, in der bereits die Entwicklungsenergi-
en schlummerten, die von den postmodernen Kiinstlern aufgenommen und

weiterentwickelt wurden.

Obschon sich seit den 1990er Jahren kritischere Stimmen unter den Un-
terstitzern der Minimal art mehren und sich eine normativere Diskussion

entwickelt,® wird dieses Geschichtsmodell letztlich nicht ernsthaft hinter-

''S. Hal Foster, The Crux of Minimalism, in: Individuals: A Selected History
of Contemporary Art 1945-1986, hrsg. v. Howard Singerman, New York
1986, S. 162-183, deutsch in: Stemmrich, Minimal Art, S. 589-633.

2 8. auch die Einschatzung von Neuner in dessen Rezension v. James
Meyer (2001), S. 581.

%S0 unterschieden die Teilnehmer einer Diskussion, darunter Rosalind
Krauss, Annette Michelson und Benjamin Buchloh, anlaBlich der Eroff-
nung der Robert Morris Retrospektive 1994 im New Yorker ,Guggen-
heim“ Museum zwischen dem relevanten, aufklarerischen Minimalismus
von Robert Morris und der letztlich dem ,Piktorialen® verhafteten Vari-
ante von Judd und Flavin. S. The Reception of the Sixties, October, 69
(Sommer 1994), S. 3-21. Diese Differenzierung zwischen “guten” und
“schlechten” Minimalisten resultiert allerdings aus einer schon langer
schwelenden Friktion unter deren Anhangern. Sie war eine Antwort auf
eine abwertende Kritik der Morris’ Retrospektive der “New York Times”-
Rezensentin Roberta Smith, einer langjahrigen Vertrauten Donald
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fragt. Davon zeugen auch die jingsten Publikationen zum Thema: ,,A Mini-
mal Future®, der Katalog zur gleichnamigen Ausstellung des ,Museum of
Contemporary Art“ in Los Angeles von 2004, der die Minimal art im Kreise
der nachfolgenden post- oder spatminimalistischen Strémungen abermals
als Agens der Erneuerung zeichnet,* und James Meyers Untersuchung
,Minimalism. Art and Polemics in the Sixties“ von 2001.° Zwar erkennt
Meyer den Paradigmenwechsel Spatmoderne/Postmoderne als willkirliche
geschichtliche Konstruktion von Anhangern der Minimal art, bleibt dieser in
seinen Interpretationen jedoch verhaftet. So werden die Werke akribisch
daraufhin abgefragt, in welchen Punkten sie noch einer spatmodernen
Kunstauffassung verpflichtet sind und welche transmedialen, partizipatori-
schen oder sozialen Impulse bereits Uber diese hinausweisen kénnten. Da-
zu werden auch die KiunstlerduBerungen herangezogen, die in seiner Un-
tersuchung eine etwas widersprichliche Zwitterstellung einnehmen. Einer-
seits liest er sie als Interpretations“anweisungen® fir die Werke, die sol-
cherart unhinterfragt mit ihren theoretischen Vorgaben in Eins gesetzt wer-
den. Andererseits, und darin liegt die Starke seiner Untersuchung und zu-
gleich der Widerspruch zum oben genannten Vorgehen, betrachtet er sie
erstmals auch als Komponente kiinstlerischer Strategie.® Die Kiinstleraus-
sagen gelten ihm als ein Mittel, womit die Protagonisten der Bewegung ihre
Positionen voneinander abgrenzten und ihr individuelles Standing sicher-
ten. Sein diskursiv-kompetitives Modell der Minimal art als einer mit Wer-
ken und Worten ausgetragenen Art von ,Debatte”, die der gegenseitigen
Abgrenzung diente, greift inhaltlich und zeitlich allerdings zu kurz. Inhaltlich,
weil die eigentlichen strategischen Herausfordernungen von ,auBBen” ka-
men, in Form von konkurrierenden Positionen wie Post-Painterly Abstrac-
tion, Op-, Pop- und Process art, was Meyer nicht hinreichend berticksich-
tigt. So kommt Mode bei ihm nur in Bezug auf Life-StyleMagazine und das
zeitgendssische Design zur Sprache. Die Schnellebigkeit der New Yorker

Judds, die Morris’ Werk als derivativ kritisierte, s. Roberta Smith, A Ro-
bert Morris Tour of Contemporary History, in: The New York Times,
4.2.1994, S. C24.

* 8. z.B. Rorimer, From Minimal Origins to Conceptual Originality, in: A
Minimal Future? Art as Object 1958-1968, (Ausst.-Kat. Los Angeles
2004), S.77-100.

®> Meyer, Minimalism. Art and Polemics in the Sixties.

® Als strategisch oder taktisch erkannte Aussagen sind besonders kritisch
zu hinterfragen und kdnnen nicht eins zu eins auf die Werke Ubertragen
werden.

356



Kunstszene der 60er Jahre, die zum Teil &uBerst kurzlebige Trends produ-
Zierte, wird weitgehend ausgeklammert. Dabei war die Frage des , Timings*
fur Kinstler entscheidend. Nach dem ,,Durchbruch® bestand die groBe
Schwierigkeit darin, in dieser Gemengelage langfristig erfolgreich zu blei-
ben und den nachsten, nachfolgenden Trend zu Juberleben®.” Das erklart,
wie gezeigt wurde, die formalen und inhaltlichen Positionierungen samt al-
ler Widersprliche und Volten schllssiger als ein allein auf den ,inneren®
Diskurs ausgerichteter Ansatz, der zudem die maBgebliche Rolle der Insti-

tutionen in diesem strategischen Spiel fast ganzlich ausblendet.

Problematisch ist auch, daB Meyer in seiner Betrachtung die Entwicklun-
gen vor 1963 nicht bertcksichtigt. Dadurch entsteht der Eindruck, daB die
Minimal art zur ersten Welle der Reaktion gegen die gestische Abstraktion
der 10. StraBe gehérte. Tatsachlich aber war sie das letzte Glied in einer
Reihe von Absetzbewegungen vom ehemals dominanten Stil, darunter
neodadaistische Kunst sowie geometrische Abstraktion, welche um 1963
bereits ein breiter Trend war und nicht erst von den Minimalisten erfunden
wurde.® Es waren auch nicht die Minimalisten, wie Meyer suggeriert, die
erstmals die ,non-compositionality* und ,,Ganzheitlichkeit" als stilistische
Merkmale amerikanischer geometrischer Kunst herausgearbeitet hatten.
Diese wurden als typische Kennzeichen der neuen Abstraktion in der Male-
rei bereits Anfang der 60er Jahre formuliert. Es galt, sich der rein amerika-
nischen Wurzeln der neuen Kunst zu versichern und diese von europai-
schen Vorgangern, insbesondere Mondrian und dem Neoplastizismus, und
vergleichbaren zeitgendssischen Strdmungen abzugrenzen. Flachig, holi-
stisch, hierarchielos und unkomponiert sei die amerikanische Bildorganisa-
tion, so lautete die Antwort der heimischen Kunstkritik auf diese Herausfor-
derung. Im Gegensatz zur komplexen Komposition der Europaer, die ein
Gleichgewicht innerhalb eines vielschichtigen Beziehungsgeflges kleintei-
liger Formen herstellten, beschrankten sich die Amerikaner auf eine einfa-
che Form oder die Kombination weniger einfacher Motive, die das Bildfeld
als Ganzes akzentuierten und es zu einer planimetrischen Einheit zusam-
menschléssen. Als Préazedenzfélle fir die neue Art zu komponieren bzw.
eben nicht zu komponieren dienten die Farbfeldmalereien von Newman,

Rothko und Still, womit die neue Bewegung fest in der Geschichte der

7 Auch diesen Aspekt klammert Meyer in seiner Betrachtung weitgehend
aus. Er konzentriert sich allein auf die ,Hochzeit” der Minimal art.
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,New York School“ verankert wurde.® Die Argumente, mit denen die neue
Geometrie als typisch ,amerikanische® Errungenschaft reklamiert wurde,
Ubernahmen die Minimalisten also von der Malerei. Diese vertraten sie
aber so Uberzeugend, daB die Minimal art erstmals tberhaupt 2004 in der
Ausstellung ,Beyond Geometry“ des ,Los Angeles County Museum of Art"
in einem weltweiten Panorama zeitgendssischer neokonstruktivistischer
Kunst prasentiert wurde. Das zeigt, wie verbindlich die Vorstellung von ihr

als einer singuldren amerikanischen Entwicklung lange Zeit war.

Die spateren Minimalisten waren als junge Kinstler fast alle vom gesti-
schen Abstrakten Expressionismus gepragt. Als sie sich jedoch anschick-
ten, selbst die Blihne zu betreten, war der Markt mit gestischer Malerei be-
reits Ubersattigt. Sie muBten sich umorientieren, um kinstlerisch erfolgreich
zu sein. Das muB eine traumatische Erfahrung gewesen sein, wofUr nicht
nur die langen Ausstellungpausen in Judds und Morris Biographie spre-
chen. So zeigt ein um 1962 entstandener, unveréffentlichter Text von
Smithson mit dem Titel ,The Iconography of Isolation“ die Verwirrung des
jungen Kiinstlers, dem alle zeitgenéssischen Kunstpraktiken, vom Action-
painting Gber die ,,Post Painterly Abstraction® bis zu Assemblage und Pop
als ausweglose Abgriinde fast apokalyptischen AusmaBes erscheinen.®
Sogar in Robert Morris* Aufzeichnungen zu der 1964 entstandenen Serie
der Bleireliefs scheint noch die Trauer Uber diesen schmerzhaften Wandel
nachzuklingen, gegen dessen Wiederholung er sich zu wappnen sucht: ...
Aussagen, die im Unbestimmten bleiben. hoffen, das Problem veralternder
Information dadurch zu umgehen, daf3 sie dem Empfanger erlauben, selbst

prézisere Interpretationen zu machen ...."

Fortan entwickelten sich Emotion, Geste und subjektiver Ausdruck zu
Anathemen in der New Yorker Kunstwelt, von denen man sich als junger
Kinstler zu Anfang seiner Laufbahn zwangslaufig distanzieren mufte. Als
Alternativen zum ehemals dominanten Stil hatten sich Anfang der
60erJahre bereits Neo-Dada und Neue Abstraktion herausgeschalt, die

#S. Kap. 1.3.

°S. ebd.

193, Smithson, The Iconography of Desolation, in: Robert Smithson Un-
earthed, (Ausst.-Kat. New York 1991), S. 61-68

! Diese Tagebuchnotizen bildeten den Text der Einladungskarte zu seiner
Soloprasentation bei Schmela in Disseldorf 1964, wo er die kurz darauf
eingestellte Serie der Bleireliefs zeigte, vgl. Michael Compton, Bio-
graphical Summary, in: Robert Morris, (Ausst.-Kat. London 1971), S. 7
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auch von den Institutionen nach Kraften geférdert wurden. In dieser Situati-
on experimentierten die spateren Minimalisten mit beiden Ansétzen, die
sich in ihrem Schaffen Anfang der 60er Jahre auch durchmischten. Neoda-
daistische Objektkunst und Assemblage waren aber bereits 1961 in der
»,MOMA* Ausstellung ,The Art of Assemblage” sanktioniert worden und bil-
deten mittlerweile einen Massenstil, der Nachzuglern nur noch wenig Auf-
merksamkeit und damit Karrierechancen bot. Mit dem Aufkommen der Pop-
art verschérfte sich die Lage zudem. Jetzt war aus diesem Bereich nur
noch das aktuell, was unter dem Label ,,Pop® oder ,Proto-Pop“ subsumier-
bar war, oder was sich, wie Morris Objektkunst, als intellektuelles
Johns/Duchamp/Cage’sches Gegenmodell zum ,,look-what-I-found-Ma
nonsense” des neodadaistischen Mainstreams présentierte.’® In diesem
Szenario gewann die neue Abstraktion erneut an Profil. Diese hatte in den
Publikumsmedien zwar nicht die Prédsenz der neuen Bewegung, wurde
dafir aber von einfluBreichen Pop-kritischen Kreisen als deren Hochkunst-
Gegenspielerin geférdert. Die spateren Minimalisten, (und etliche ihrer
Kollegen), reagierten darauf, indem sie sich auf die formalen Aspekte ihrer
plastischen Arbeiten konzentrierten. Sie entwickelten eine auf Primarfor-
men reduzierte Skulptur, die ihnen neue Wege eréffnete und als Pendant
zur Malerei der ,post-painterly abstraction® zudem eine bislang noch nicht
besetzte Option darstellte. Als schlieBlich die Op-art die Pop-art als neuer
Trend abldste, profitierten abstrakt-reduzierte Malerei und Skulptur glei-
chermaBen. Einerseits standen damit die abstrakten Tendenzen wieder
einmal exklusiv im Vordergrund. Andererseits propagierten amerikanische
Kritiker sie als Gegengift gegen die europaisch dominierte und als banale
Augentauscherei geltende Op-art, obwohl auch etliche amerikanische Ma-
ler wie Stella, Noland und Poons in ihren Bildern dynamisch-vibrierende
Farb- und Formeffekte einsetzten. Diese Situation markiert die von Stella
und Geldzahler kuratierte ,Shape and Structure” Ausstellung Anfang 1965
in der ,Tibor de Nagy“ Galerie, die das ganze Spektrum aktueller abstrakter

US-amerikanischer Produktion gegen die auslandische Invasion aufbot.™

Meyer deutet diese Ausstellung als ,,Kampf um Stellas Seele, als Konflikt

'2 So charakterisierte Barbara Rose Mitte 1964 die Schwemme neodadai-
stischer Assemblagen in den Galerien, vgl. Rose, New York Letter,
(Sommer 1964), S. 80.

'3 Zur Ausstellung, s. Kap. 2.3, zur Bewertung dieser Ausstellung durch die
zeitgendssische Kritik, s. Kap. 3.2.
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zwischen dem , literalist viewpoint of Judd‘ und dem ,,optical impulse of
Noland and Caro*." Damals habe sich die Unvereinbarkeit von Judds und
Stellas Raumauffassung manifestiert, so der Autor, worauf sich Malerei und
Plastik in verschiedene Richtungen entwickelt hatten. Es gibt aber eine
sehr viel triftigere und einfachere Interpretation dieser Ausstellung, die Bei-
spiele von optisch-verspielter Hard edge Malerei, bemalte Shaped canvas-
Konstruktionen und der neuen geometrisch-reduzierten Skulptur vereinte.
Stellas Werk konnte als Ausgangspunkt all dieser Entwicklungen gelten:
seine strengen Streifenbilder hatten maBgeblich die neue Abstraktion ge-
pragt, er hatte die Shaped canvases populdr gemacht und arbeitete seit
1963 auch mit optischen Farb- und Formeffekten. Es ging ihm offensichtlich
darum, die Fruchtbarkeit der eigenen Arbeit und seinen Uberragenden Ein-
fluB im zeitgendssischen Geschehen zu dokumentieren. Hatte ihm Fried
doch 1963 anlaBlich der ,Toward a New Abstraction” Ausstellung ins
Stammbuch geschrieben, daB allein die Fruchtbarkeit darlber entscheide,
ob eine kiinstlerische Position den Weg in die Zukunft darstelle.” Der Kreis
der ausgewahlten Mitstreiter und Gefolgsleute deckte alle absehbaren Po-
sitionen ab. Wohin auch immer die Reise fuhren wiirde, ob die Op-art sich
durchsetzte oder zuriickgeschlagen wirde oder ob die neue Skulptur tri-
umphierte, mit dieser Ausstellung reklamierte Stella seinen Beitrag an den
kommenden Entwicklungen. Sein Kalkil ging auf, auch wenn dies
zwangslaufig bedeutete, daB seine Position von den Nachfolgern ,iiber-
wunden*“ wurde.'® In der Folge verschob sich der Fokus des Interesses auf
die neue geometrisch-reduzierte Skulptur, die anders als die aus den End-
finfzigern datierende neue Abstraktion tatsachlich eine neue Tendenz dar-
stellte. Dazu trug nicht unwesentlich die ostentativ vorgetragene ikonokla-

stische Rhetorik der Minimalisten bei, die die Malerei fliir obsolet erklarten,

' Vgl. Meyer, Minimalism. Art and Polemics in the Sixties, S. 119-129.

'3 S. Michael Fried, Frank Stella, in: Toward a New Abstraction, (Ausst.-
Kat. New York 1963), S. 29.

'® Seine kiinstlerische Reputation griindet heute zum groBen Teil darauf,
daB seine frihen Arbeiten als wesentliche Impulsgeber flr die Minimal
art gelten, wenn sie ihr nicht sogar zugerechnet werden, weil Judd, an-
ders als Stella selbst, seinerzeit stets auf den Objektcharakter von des-
sen Shaped canvas-Konstruktionen bestand. Gegen das von Meyer
festgestellte kinstlerische Zerwirfnis zum damaligen Zeitpunkt spricht
auch, daB Stella und Rose sich 1965 und 1966 bei Castelli fir die Auf-
nahme von Judd und Morris in dessen Galerie starkmachten, s. Kap.
2.3, ,Castelli“. Der Klinstler distanzierte sich erst 1970 von den Minimali-
sten, denen er dann vorwarf, die falschen Schlisse aus seiner Malerei
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und als erste Sieger auf dem Gebiet der geometrischen Skulptur aus der

heterogen besetzten ,Primary Structures® Ausstellung hervorgingen.

Auf den ,Durchbruch® folgten die Mihen der Ebene: es galt, den Erfolg
zu konsolidieren und zu verteidigen. Fortan ging es darum, der mittlerweile
unter dem Label Minimal art subsumierten geometrisch-reduzierten Skulp-
tur stets neue Aspekte abzugewinnen und sie im Gleichschritt mit neuen
Entwicklungen zu aktualisieren, um ihr ,Uberleben* bzw. das ihrer Protago-
nisten im umkampften New Yorker Avantgarde-Geschehen sicherzustellen.
Eine Mdglichkeit dazu bot die Diskussion um serielle Kompositionsmetho-
den, die LeWitt zu seinem ,Serial Project No. 1“ und dem ,Conceptual Art*-
Artikel anregte. Eine andere Option bestand darin, auf die Impulse zu rea-
gieren, die durch Lucy Lippards ,Eccentric Abstraction“ Ausstellung mani-
fest wurden. Dies tat Morris mit der Serie der Filzarbeiten, seinem ,Anti
Form“-Artikel sowie der von ihm kuratierten ProzeBkunstausstellung.
Smithson wiederum verband seine Erfahrungen als kinstlerischer Berater
des ,Dallas/Fort Worth“-Flughafenprojektes mit Michael Frieds ,Anregung®,
wie Tony Smith auf der ,New Jersey Turnpike” die Kunsterfahrung in der

Entgrenzung des AuBBenraums zu suchen.

Wie die Kiinstler handelten auch Galeristen und Museumskuratoren nach
dem entscheidenden Paradigmenwechsel Ende der 50er Jahre unter stra-
tegischen Gesichtspunkten. Es lag in ihrem Interesse, mit immer neuen
,1rends” Medien, Kaufer und Publikum zu fesseln und deren Lust an der
Abwechslung und Freude am Neuen zu befriedigen. Nach Happening und
Assemblage, neuer Abstraktion und Pop-art wurde die geometrisch-
reduzierte Skulptur als neuester Trend aufgebaut. Zu Beginn des Jahres
1963 zog die Minimal art in die Galerien ein, Anfang 1964 bereits in die er-
ste Museumsausstellung. Es war die Hochzeit der Pop-art und Galeristen
und Kuratoren stellten diese gerne zusammen mit der als Hochkunst bes-
ser beleumundeten Hard edge Malerei aus. So wertete man die Pop-art
durch abstrakte Kunst auf, welche wiederum von der Popularitét der neuen
Trendkunst profitierte; zudem war die Verbindung optisch sehr attraktiv. In
diesem Umfeld wurden auch die ersten Beispiele der Minimal art gezeigt.
Als mit der Op-art die abstrakten Stile starker in den Vordergrund traten,
prasentierten die Ausstellungsmacher die geometrisch-reduzierte Skulptur
vorzugsweise mit US-amerikanischer Hard edge Malerei als Bollwerk der

gezogen zu haben.
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.New York School“ gegen die Herausforderung von auBen. Dabei wurde ihr
als jungerem, ergo attraktiveren Trend ein immer gréBerer Stellenwert ein-
geraumt; zumal das Publikum durch Assemblage und Objektkunst Gefallen
an der Plastik gefunden hatte. Die Minimal art wurde zwar weiterhin gele-
gentlich zusammen mit der Malerei der neuen Abstraktion gezeigt, emanzi-
pierte sich davon aber 1966 in reinen Skulpturausstellungen. In den nach-
sten Jahren entwickelte sich die Plastik sogar zum neuen Leitmedium der

New Yorker Szene.

Die ,Green*, ,Dwan” und ,Castelli“ Galerien hatten maBgeblichen Anteil
am Erfolg der Minimal art. Richard Bellamy, Geschaftsfuhrer von ,Green®,
leistete als ,, Trendscout” die entscheidende Vorarbeit. Leo Castelli ver-
starkte nach dem Rickzug des Taxi-Magnaten Scull von der ,Green“ Gale-
rie mit Judd, Morris und dem Maler Larry Poons sein Hard edge Segment.
Die Aufnahme von Judd und Morris in die etablierte, kommerziell erfolgrei-
che ,Castelli“ Galerie war mit einem enormen Prestigegewinn far die
Kinstler verbunden und signalisierte, daB der trendbewuBte Galerist die
geometrisch-reduzierte Skulptur als Option auf die Zukunft betrachtete.
,Dwan“ schlieBlich featurte die Minimalisten in etlichen Einzel- und Grup-
penausstellungen in Los Angeles und New York. In der Identifikation mit
der Minimal art scharften sich sowohl das Profil der Bewegung als auch
das der Galerie zu beiderseitigem Vorteil. Als ,hot bed for cool art* entwik-

kelte sich ,Dwan” zu einer der wichtigsten New Yorker Galerien.

Museale Trendsetter in Sachen Minimal art waren Ausstellungshauser
auBerhalb New Yorks. Das ,,Hudson River Museum® in Yonkers, das ,,Ben-
nington College” in Vermont, das ,ICA" in Philadelphia und das altehrwiir-
dige, aber in Sachen zeitgendssischer Kunst bislang wenig bekannte
~Wadsworth Atheneum*® in Hartford suchten durch Aktualitat ihren Stand-
ortnachteil gegentber der neuen Weltkunstmetropole wettzumachen. Unter
den New Yorker Museen wurde das ,Jewish Museum* 1966 mit der ,Prima-
ry Structures® Ausstellung seinem Ruf als ,pace-maker” gerecht. Es kam
damit dem ,Guggenheim® zuvor, das eine fir dasselbe Jahr geplante Aus-
stellung geometrisch-reduzierter Kunst deshalb auf die Malerei beschrank-
te. Die Minimal art wurde erst ein Jahr spéater gezeigt, daftir dann aber als
Speerspitze der internationalen Skulpturentwicklung in der prestigetrachti-
gen, erstmals ausschlieBlich der Plastik gewidmeten ,Guggenheim Interna-

tional“-Ausstellung. Das zuvor als langsam und trage geltende ,Whitney
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Museum® punktete 1966, im Jahr seines Umzuges in den spektakularen
Marcel-Breuer-Neubau, in zwei Ausstellungen mit Beispielen der
Lorand“aktuellen neuen Skulptur. Das Haus bestétigte sein neues progres-
sives Image 1968 mit der ersten Museumseinzelausstellung Donald Judds.
Im selben Jahr feierte das ,MoMA* die Minimal art mit der internationalen
Wanderausstellung ,The Art of the Real. USA 1948-1968" als aktuellen
Hbéhepunkt einer 20-jahrigen Entwicklung. Aber auch ein kleines Haus wie
das ,Finch College Museum of Art“ konnte sich mit mehreren Minimal art-
Ausstellungen als hochkaratiges Avantgarde-Institut etablieren. Mit dem
Durchbruch der Minimal art auf der New Yorker Bihne wetteiferten Museen
und andere Ausstellungsinstitute sowie die zahlreichen universitaren ,Art
Departments® landesweit darum, ihrem mit dem ,culture boom*® sprunghaft
angewachsenen Publikum den aktuellen New Yorker Trend zu prasentie-
ren. Somit war die Minimal art als jlingster Spross der ,New York School“ in

den amerikanischen Kunstzentren und -provinzen angekommen. "’

Auch einige Kunstzeitschriften stellten ihre Berichterstattung ganz auf
aktuelle Kunst ab, um bei dem aufregenden ,Neue Tendenzen® Spiel mit-
zumischen. Die treibenden Krafte bei der Durchsetzung der Minimal art wa-
ren ,Art International” als ,Haus“magazin US-amerikanischer geometrisch-
reduzierter Tendenzen, das ,,Arts Magazine“ mit seinen Kinstler-
Korrespondenten und ,Artforum*. Das aus Kalifornien stammende ehemali-
ge Regionalmagazin stieg in der zweiten Halfte der 60er Jahre auch des-
halb zu einer der fihrenden amerikanischen Kunstzeitschriften auf, weil es
den Konflikt zwischen Minimalisten und Formalisten erfolgreich zur eigenen

Profilierung nutzte.

Rose und Lippard, die beiden wichtigsten Parteigdnger der Minimalisten
unter den jungen Kritikern, strebten wie Galeristen und Kuratoren danach,
sich als ,Entdecker” neuer Trends zu profilieren, um damit Kunstgeschichte
zu schreiben. Sie definierten die relevanten Positionen in der jungen geo-
metrisch-reduzierten Skulptur, arbeiteten personelle, stilistische und inhalt-
liche Zusammenhé&nge der ,neuen Strdmung“ Minimal art heraus und er-
sannen Argumentationsstrategien gegen deren Kritiker und Konkurrenten.
Ab 1965 gerieten Clement Greenberg und sein Adept Michael Fried ins Vi-
sier der jungen Kolleginnen, weil beide Formalisten die Minimal art zuerst
beharrlich ignorierten und spater auch bekampften, als die Angriffe aus

'7'S. Kap. 2.3.
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dem gegnerischen Lager sich hauften. Greenberg hatte seine teleologische
Kunstgeschichtsdeutung, die eine beherrschende Stellung in der Diskussi-
on abstrakter Kunst einnahm, in Hinblick auf einen eng definierten Kinst-
lerkreis entwickelt. An dessen Erfolg hatte er als Sammler, als Berater von
Sammlern und Galeristen sowie als NachlaBverwalter von David Smith
auch handfeste kommerzielle Interessen.'® Er duldete, daB Michael Fried
diesem Kanon noch den Maler Frank Stella hinzuflgte. Fir die Minimali-
sten aber war kein Platz in seiner Skulpturtheorie, die er unter MiBachtung
selbst aufgestellter Pramissen fir die allgemeine Entwicklung der Kinste
paBgenau auf die Eisenplastiken seiner Favoriten David Smith und Antho-
ny Caro zugeschnitten hatte.'® Rose und Lippard nutzten verschiedene
Maoglichkeiten, sich fir diese MiBachtung zu revanchieren. Wechselweise
wiesen sie auf die obsoleten expressionistischen Aspekte von Smiths und
Caros Skulptur hin, schrieben die eigenen Favoriten anstelle der beiden
von Greenberg favorisierten Bildhauer in die formalistische Teleologie ein
oder schmiedeten antiformalistische Koalitionen aus Minimal art und den
zuvor nicht sonderlich geschatzten neodadaistischen Tendenzen. Lippard
hatte auch eine wichtige Rolle als Mittlerin zwischen der Minimal art und
den von ihr unter dem Label ,Eccentric Abstraction“ zusammengefaBten
Positionen, aus denen sich die ProzeBkunstbewegung formierte. Indem sie
die geometrisch-reduzierte Minimal art weiterhin unterstitzte, aber auch ei-
nen formal und inhaltlich entgegengesetzten Trend férderte, erweiterte sie
das Spielfeld avantgardistischer Kunst, ohne daB es dabei zu dem bislang
Ublichen Verdrangungswettbewerb kam. Ganz im Gegenteil: da auch Ro-
bert Morris sich mit prozeBorientierten Arbeiten ein zweites Standbein
schuf und als Mentor des neuen Trends auftrat, wirkten Minimal art und
ProzeBkunst schlieBlich wie verwandte Disziplinen. Lippards Meisterstlick
aber war die ,Erfindung“ des neuen Genres Konzeptkunst als ultimatives
antiformalistisches, antiretinales Paket aus Minimal art, Fluxus, Neo-Dada,
ProzeBkunst und jingeren Tendenzen, die Michael Frieds negative Be-
stimmungen der Minimal art folgend das Kunstobjekt im Situativen oder im
BewuBtsein des Betrachters aufheben wollten. Damit ging ein Imagewan-
del der Minimal art einher, deren Anfénge als abstrakt-formales plastisches

'8 S. Florence Rubenfeld, Clement Greenberg. A Life, New York 1998.

'9 DaB Caro seinen Stil nach der Bekanntschaft mit dem Kritiker und einem
Studienaufenthalt in den USA im Jahr 1960 véllig veranderte, s. Seitz,
Art in the Age of Aquarius. 1955-1970, S. 101, kénnte auch auf den Ein-
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Pendant der neuen Abstraktion fortan hinter ihre Wahrnehmung als Weg-
bereiterin, wenn nicht sogar Teilhaberin, der ,postmodernen” Nachfolge-
strbmungen zurlcktrat. Dies kommt in dem flr diesen ganzen Bereich ge-
pragten Begriff ,Postminimalismus” zum Ausdruck und beherrscht gangige
Vorstellungen der Minimal art noch immer, wie die Ausstellung ,A Minimal
Future?“ des ,Museum of Contemporary Art“ in Los Angeles von 2004 be-
legt.?® Rose wiederum machte sich um die politische Deutung der Minimal
art verdient, deren gesellschaftliche Signifikanz sie gleichfalls in der Aus-

einandersetzung mit den Formalisten entdeckte.

Festzuhalten ist, daB die beiden Kritikerinnen Argumente und Interpreta-
tionen je nach Ereignislage variierten. Timing und Taktik waren dabei wich-
tiger als inhaltliche Stringenz, und auch asthetische Positionen waren
durchaus verhandelbar. Das gilt ebenso fir die ,,schreibenden® Kinstler.
Sie waren Agenten der eigenen Offentlichkeitsarbeit, denn darum handelt
es sich bei ihren Publikationen. Zum festen rhetorischen Repertoire gehérte
noch bis zum Ende der 60er Jahre, sich offensiv von der genialischen Ge-
ste des Abstrakten Expressionismus zu distanzieren. Das bewies, wie
avanciert man selbst war, und war ein gutes Argument gegen die von den
Formalisten bevorzugte dynamisch-bewegte Skulptur. Eine weitere, standig
wiederkehrende rhetorische Komponente war es, europaische neokon-
struktivistische Kunst auf die Range zu verweisen, denn diese wurde als
Konkurrenz betrachtet, die es abzuwehren galt. Komplizierter war das Ver-
haltnis zu Neodadaismus und reduzierter Abstraktion in der Malerei: je
nach Zeitpunkt und aktueller Lage rlckten Protagonisten wie befreundete
Publizisten die Minimal art mal mehr in die Richtung der einen, dann wieder
der anderen Strdmung. SchlieBlich zwang sie auch der Streit mit den For-
malisten um die Deutungshoheit Uber die aktuelle Skulptur zu vielschichti-
gen, einander widersprechenden Argumentationsstrategien und Bedeu-
tungsangeboten.

Wahrend es Aufgabe der Kritiker war, ein Gruppenprofil zu entwerfen
und zu kommunizieren, muBten die Klnstler in ihrem Hochkonkurrenzge-
schéft das eigene, individuelle Profil scharfen. Die Identifikation mit einer
Gruppe war fur ihren Durchbruch anfanglich zwingend notwendig, konnte

fluB von Greenberg zurlickgefiihrt werden.
# Dort waren auch die Postminimalisten Eva Hesse, Mel Bochner, Robert
Ryman, Lawrence Weiner et al. vertreten.
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danach aber gefahrlich werden, wie der Abstrakte Expressionismus lehrte.
Zum einen verschwand die individuelle Leistung schnell hinter einem Label,
das die personliche Weiterentwicklung hemmen konnte. Zum anderen
drohten neue Strémungen nach ihrem Aufstieg rasant zu veralten. Deshalb
wollte keiner der Protagonisten mit dem Terminus ,Minimal art” identifiziert
werden, der zudem mit dem Epitheton ,minimal“ fir ihren Geschmack ne-
gativ konnotiert war. Dabei versprach gerade diese griffige, provokante
Formulierung optimale Aufmerksamkeit. Zum einen signalisierte sie den
gréBtmdglichen Abstand zur veralteten gestischen Abstraktion, deren Ver-
teidiger maximalen Kunstgehalt mit expressiv-emotionaler Aufladung
gleichsetzten. Zum anderen rief sie fast schon zwangslaufig Kritiker aus
diesem Lager auf den Plan, die man dann unter Verweis auf ihre tberhol-
ten Ansichten deklassieren konnte. In jedem Fall waren heiBe Diskussio-
nen garantiert, in deren Mittelpunkt die ,kuhle* geometrisch-reduzierte
Skulptur stand. Somit war das pragnante Schlagwort, das immerhin die
sympathisierende Kritikerin Rose aufbrachte, entgegen anderen Auffas-
sungen in der Literatur duBerst hilfreich fir die Durchsetzung der Minimal

art.!

Einige weit verbreitete Annahmen Uber sie missen allerdings relativiert
werden. Dazu gehért die Auffassung, daB die Minimal art eine eminent po-
litische Kunst war?? oder doch zumindest untergriindig gesellschaftlich-
soziale Belange spiegelte.?® Das zu bezweifeln, gilt oftmals noch als neo-
konservative Attitlide,?* auch wenn die Diskussion der Bewegung in jiinge-
rer Zeit normativer geworden ist,®® und es bereits zuvor immer wieder
Stimmen gab, die die Minimal art wegen ihrer Affinitat zu zeitgendssischem

Industriedesign als Spiegel spatkapitalistischer Produktionsmethoden?®

" Meyer etwa wertet die Pragung als pejorativ, s. Meyer, Minimalism. Art
and Polemics in the Sixties, S. 3, und geht mehrmals explizit auf die
Polemiken ein, die sie ausldste.

?2 Das z.B: versucht Maurice Berger am Beispiel von Robert Morris zu be-
legen, s. Berger, Labyrinths. Robert Morris, Minimalism, and the 1960s.

% 8. z.B. Meyer, Minimalism. Art and Polemics in the Sixties, S. 184-188.

2% S. Stemmrich, Minimal Art. Eine kritische Retrospektive, S. 27.

%S, Anm. 3.

% S. Karl Beveridge u. lan Burn, Don Judd, in: The Fox, 2 (1975), S. 129-
142, deutsch in: Stemmrich, Minimal Art. Eine kritische Retrospektive,
S. 498-526, u. Buzz Spector, Objects and Logotypes: Relationships
Between Minimalist Art and Corporate Design, in: Objects and Logoty-
pes, Chicago 1980, deutsch in: ebd., S. 541-555.
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oder patriarchalischer Strukturen kritisierten.?” Tatséachlich gibt es in der
zeitgendssischen Literatur bis in die spaten sechziger Jahre keine Belege
fir einen politischen Gehalt der Minimal art oder auch nur persénliches En-
gagement ihrer Schopfer.?® Das dnderte sich erst 1968, als die Anti-
Vietnamkriegsproteste in den USA ihren H6hepunkt erreichten. Ende die-
ses Jahres beteiligten sich Andre, Flavin, Judd und LeWitt an einer von
Lucy Lippard fir die neugegriindete ,Paula Cooper“ Galerie kuratierten Be-
nefizausstellung fir das ,Student Mobilization Committee to End the War in
Vietnam*“.?® Andre und Morris engagierten sich in der 1969 gegriindeten
~Art Workers* Coalition®, (,LAWC*), die sich primar als Interessenvertretung
der Kinstler gegeniber den Institutionen verstand, aber auch allgemeine
politische Ziele vertrat. So leitete Morris 1969 den von der ,AWC* aus Pro-
test gegen den Vietnamkrieg organisierten eintagigen ,Art Strike“. Ein Jahr
zuvor hatte Judd dem italienischen ,Metro“-Magazin zu Protokoll gegeben,
daB seine Kunst nicht mit den herrschenden Strukturen und der Machtpoli-
tik der USA in Siidostasien in Einklang zu bringen sei.*® Bezeichnender-
weise entdeckte auch Rose erst Anfang 1969 erstmals das politische Mo-
mentum der Minimal art, wovon in ihren friiheren Rezensionen keine Rede

ist.%!

Der Kunsthistoriker James Meyer sucht die Vorwirfe einiger Kritiker, se-
rielle Syntax und industrieller Look der Minimal art affirmierten die hegemo-
niale kapitalistische Ordnung, zu kontern, indem er die Einschreibung von
Warenasthetik und arbeitsteiligen Produktionsmethoden in die Kunst zur

conditio sine qua non einer ernsthaften Auseinandersetzung mit der sozia-

27 7u dieser Kritik aus feministischer Sicht, s. Anna C. Chave, Minimalism
and the Rhetoric of Power, in: Arts Magazine 64, 5 (Januar 1990, S.44-
63, deutsch in: Stemmrich, Minimal Art. Eine kritische Retrospektive,

S. 647-677.

?8 Serge Guilbaut zeichnet die Geschichte der ,Entpolitisierung“ der ameri-
kanischen Kunst im Spannungsfeld zwischen Stalinismus und McCar-
thy-Ara nach, s. Guilbaut, How New York Stole the Idea of Modern Art.
Abstract Expressionism, Freedom, and the Cold War.

#9 Benefit for the Student Mobilization Committee to End the War in Viet-
nam, Paula Cooper Gallery, New York, kuratiert v. Lucy Lippard, 23.-
31.10.1968.

% S. Donald Judd Answers Questions: Can the Present Language of Artis-
tic Research in the US Be Said to Contest the System?, in: Metro,

14 (Juni 1968), S. 43, wiederabgedruckt in: Donald Judd, Complete
Writings, 1959-1975, S. 196.
¥'S. Kap. 3.2.
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len Realitat erklart.®?

Seine Kollegin Lynn Zelevansky versteht insbesonde-
re die seriell-systematische Methodik, die die auktoriale Autoreninstanz
untergrabe, als Ausdruck der gegen das Establishment gerichteten Werte
der Zeit: ,A goal was to counteract established values, and the use of sy-
stems elevated process over product, further undercutting the standards on

which the art market depended.**

Gegen Zelevanskys Argumentation
spricht zum Beispiel, daB aus dem Konzeptpapier fir das ,Serial Project
No. 1 LeWitts erste Graphik entstand, ein Medium, das sehr viel kosten-
glinstiger zur produzieren und einfacher zu verbreiten ist als die Skulptur.®*
So flach wie die formalen Begriindungen fiir eine Konspiration der Minimal
art mit den herrschenden Strukturen wirken auch die bemihten Argumente
ihrer Flrsprecher, die sie als widerstandige, sozial relevante Kunst etablie-

ren mochten.

Die Minimalisten waren aber keine Helden des Widerstands gegen das
~oystem®, erst recht nicht gegen das Kunstsystem und seine Institutionen.
Sie gehdrten einer Generation an, deren Vertreter sich nicht mehr als Au-
Benseiter der Gesellschaft verstanden, sondern eine ,professionelle” Kar-
riere als Kiinstler anstrebten und an die Verwirklichung dieser Plane auch
glaubten.®® Ausstellungsinstitutionen, Handel und Kunstpresse waren dabei
Verblndete, die freilich ihre eigenen Interessen verfolgten, aber wie sie die
Erfolgsgeschichte der ,New York School“ fortschreiben wollten. Die Be-
schleunigung und die schnelle Konsumtion neuer Kunststile in den 1960er
Jahren konnte als Bestatigung verstanden werden, daB sich die Friihge-
schichte der Avantgarden jetzt auf amerikanischem Boden wiederhole. Das
bedeutete zwangslaufig, daB jedem nur ein schmales Zeitfenster offen-
stand, um seine Chancen auf kiinstlerischen Erfolg zu wahren. Dazu waren

die Minimalisten gewiillt.

Analog zu dem von Griselda Pollock fur das spate 19. Jahrhundert ent-
wickelten Modell der Avantgarde als ,strategischem Spiel, kann man auch
das minimalistische Projekt mit den Begriffen ,, Verweis/Reverenz/Neuheit*

umreiBen.* Die Mischung von neodadaistischen Elementen und stereo-

% 3. Meyer, Minimalism. Art and Polemics in the Sixties, S. 184-188.

% 8. Zelevansky, Beyond Geometry. Objects. Systems. Concepts, in:
Beyond Geometry, (Ausst.-Kat. Los Angeles 2004), S.14.

% S. Meyer (Hrsg.), Minimalism, Abb. S. 108.

% 8. Allan Kaprow, Should the Artist Become a Man of the World?

% S. Griselda Pollock, Avant-Garde Gambits 1888-1893. Gender and the
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metrischer Form in den Friihwerken verwies auf beide Strange des aktuel-
len Avantgarde-Geschehens. Die Konzentration auf die geometrische Form
war Bekenntnis zur Hochkunst und Reverenz an die neue Abstraktion, und
die Neuheit oder der ,definitive Fortschritt gegeniiber dem Bestehenden'
lag im Medium der Plastik, der neuesten Wahrung im New Yorker Betrieb.
Nach dem Durchbruch galt es, die eigene Position zu verteidigen. Da eini-
ge Protagonisten der Bewegung den notwendig folgenden zyklischen Um-
schwung nicht abwarteten,®” sondern auch an ProzeB- und Konzeptkunst,
earth und serial art mitwirkten oder Manifeste dazu schrieben, behauptete
sich die Minimal art als wichtige Strémung im Spektrum zeitgenéssischer
Kunst. Als Wegbereiterin eines neuen, anti-traditionellen Kunstbegriffes
nahm sie fortan eine Schllsselposition im theoretischen Gebaude von Kriti-
kern und Kuratoren ein,® die fast alle Positionen der pluralistischen ,post-
minimalistischen“ Szene bereits in ihr angelegt sahen.*® So etwa die sich
erst allmahlich entwickelnde kunst- und institutionskritische Haltung.

Diese Verbindung stellen auch Hal Foster und Gregor Stemmrich her, die
den vorgeblich kritischen Gehalt der Minimal art auf phdnomenologischer
Ebene festmachen.*® Da in der Minimal art die Wahrnehmung auf sich
selbst zurtickgeworfen werde, so das Argument, werde sich der Betrachter
erstmals seiner selbst und des (Ausstellungs-) Raumes mit seinen institu-
tionellen, sozialen und politischen Koordinaten bewuBt. Damit leite sie die
» Systemimmante’ Kritik der Postmoderne®, . die Analyse der institutionellen
und diskursiven Bedingungen der Kunst* ein,*' und breche somit die fiir die
Spatmoderne verpflichtende Autonomie des Kunstobjektes auf. Als Beleg

fur diese kritische Wende dient natirlich Robert Morris‘ zweiter ,Notes on

Color of History, London 1992, S. 14.

% SchlieBlich hatten sie den Niedergang des abstrakten Expressionismus
hautnah miterlebt und wuBten um die Gefahr, nachfolgende Entwicklun-
gen in Grund und Boden zu verdammen.

% 3. z.B. Diane Waldman, New Dimensions/Time-Space: Western Europe
and the United States, in: Guggenheim International Exhibition 1971,
(Ausst.-Kat. New York, 1971), S. 15f, u. Krauss, Passages in Modern
Sculpture.

% Diese Sichtweise wurde dadurch unterstiitzt, daB Minimal art und die
nachfolgenden Strémungen in denselben Galerien gezeigt wurden.
.Dwan“ war federfihrend in der Earth art, Castelli verstarkte seinen
Kinstlerzirkel mit Richard Serra, Bruce Nauman und Joseph Kosuth.

“0'S. Foster, Die Crux des Minimalismus, u. Gregor Stemmrich, Das Kon-
zept der ,Literalness in der amerikanischen Kunst, in: Texte zur Kunst 2,
7 (Oktober 1992), S. 97-115.

*'vgl. Foster, S. 610.
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Sculpture” Artikel mit seiner Thematisierung der Betrachterpartizipation.
Dabei wird tibersehen, daB die Erméachtigung des Betrachters primér eine
strategische Komponente war, um die Uberlegenheit der ,unitary forms*
gegeniber der Skulptur von Smith und Caro unter formalen Gesichtpunk-
ten zu belegen. Zudem bleibt die Frage, warum dieser Aspekt erst in der
Minimal art manifest werden soll. Die Betrachterpartizipation war schlieBlich
in der neodadaistischen Kunst, etwa Kaprows Happenings oder den Per-
formances der Fluxusbewegung, wesentlich friher und starker ausgepragt
als in der Minimal art. Wenn Partizipation, Zeitlichkeit und Kritik am auto-
nomen Objekt die entscheidenden Begriffe sind, muB, wie Stefan Neuner
anregt, der vorgeblich epochemachende Bruch Moderne/Postmoderne fri-
her angesetzt werden.*? Dann aber verliert die Minimal art ihre ,heroische*
Stellung und wirkt eher wie ein Zurtickweichen hinter schon einmal er-

reichte Standards.

Dem Durchbruch der Minimal art in der amerikanischen Kunstszene
folgte im Zuge der frihzeitig einsetzenden ,Globalisierung® des Kunstmar-
kes im Jet-Zeitalter eine internationale Karriere. Obwohl der Abstrakte Ex-
pressionismus in Europa bereits bekannt war und Fluxus hier anerkannter
als in New York, begann erst mit der Pop-art die Erfolgsgeschichte ameri-
kanischer Kunst auf dem alten Kontinent. Rauschenbergs Léwengewinn in
Venedig 1964 signalisierte, dafB sie fortan eine ernstzunehmende Konkur-
renz auf dem heimischen Markt sein wirde, auch wenn sich das kulturelle
Establishment anfanglich schwertat, Ziegen in Autoreifen und Siebdrucke
von Cola-Flaschen als Hochkunst zu akzeptieren. Der Siegeszug der Pop-
art ebnete den Weg auch far die Minimal art. Da nur wenige europaische
Kunsthandler Zugriff auf Hauptwerke der Pop-art hatten, arbeiteten einige
junge deutsche Galeristen und europaische Kollegen mit den amerikani-
schen Reprasentanten der Minimal art zusammen. Denen wiederum war
sehr daran gelegen, ihre Kinstler auch international durchzusetzen und ei-
nen zweiten Markt zu erschlieBen. Dadurch konnten die deutschen Partner
hierzulande bislang selten gezeigte Kunst mit dem neuen Gultesiegel ,ma-
de in USA* anbieten. Zudem waren diese Werke noch erschwinglich und
wirkten als abstrakte Kunst seridser als die Pop-art. So konnten sich die
deutschen Galeristen profilieren und zugleich eigene, heimische Kinstler

aufwerten, die sie im Paket mit der Minimal art mit europaischen Partner-

*2'S. Neuner, Rezension von James Meyer (2001), S. 588-590.
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galerien austauschten.

Nach der 4. ,documenta“ tbernahmen kleinere Museen und Ausstel-
lungsinstitute im Rheinland, so das ,Stadtische Museum Mdénchenglad-
bach®, das ,Museum Haus Lange® in Krefeld und die ,Kunsthalle Dlussel-
dorf“, die Vorreiterrolle in Sachen Minimal art in Westdeutschland. Mit aktu-
eller internationaler Kunst konnten sie trotz geringer Budgets MaBstabe
setzten und sich als Avantgardeinstitutionen empfehlen. Zusammen mit
hollandischen Museen, den Schrittmachern in Westeuropa fiir amerikani-
sche Kunst, organisierten sie die ersten europdischen Museumseinzelaus-
stellungen einer Reihe von Minimalisten. Damit kamen sie in einigen Fallen
sogar amerikanischen Museen zuvor. Die avantgardistische Einstellung der
Hauser im wirtschaftlich prosperierenden Rheinland, wo sich auch eine
neue, an junger Kunst interessierte Sammlerschicht herausbildete, und die
Kunstmarkte in Kéln und Dlsseldorf bewirkten eine Konzentration des
Kunsthandels. So wurde die Rheinschiene auf Jahrzehnte zum Zentrum
des Kunstgeschehens in der Bundesrepublik, wenn nicht sogar in Westeu-
ropa.

Es mag fir das europaische Selbstverstandnis Uberraschend sein, da
im Gegensatz zu den Vereinigten Staaten Kritik und Kunsttheorie bei dem
Export der Minimal art nach Deutschland - wie Uberhaupt auf dem Konti-
nent — nur eine untergeordnete Rolle spielte. Die kunsthistorische Einord-
nung war zweitrangig und bestatigte in Form von Katalog- und Kuratoren-
prosa meist die handlerische Sicht ihres kinstlerischen Ranges. Damals
genugte es routinemaBig festzustellen, daB die Minimal art keine affirmati-
ve, sondern eine kritische Kunst sei, um sie in der deutschen Kunstszene
konsensfahig zu machen. Spater ibernahm man, wie schon zuvor die
Kunst, die amerikanische Lesart der Kunstgeschichte aus den 70er Jahren
als ,Fertigprodukt®. Darin war die Minimal art je nach Interessenlage einmal
der Ausgangspunkt einer vollig neuen Kunstéra und/oder die wichtigste
Station in der Skulpturentwicklung seit der klassischen Moderne. Als inter-
national geltende Kunst war die Minimal art unangreifbar geworden, sie
hatte sich selbst ihren Platz in der Kunstgeschichte erobert.
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Abbildungen



Abb. 1 Jackson Pollock im Atelier, 1950.



Abb. 2 Rauschenberg in seinem ,,Front Street” Atelier, New York, 1958. Im Vordergrund 2. Werkphase
von "Monogramm", ca. 1956.

Abb. 3 Jasper Johns, "Target with Four Faces",
1955, Assemblage, 33 5/8 x 26 x 3".



Abb. 4 Frank Stella in seinem Atelier vor dem unvollendetem "Tomlinson Court

Park", 1959.
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Abb. 6 Installationsfoto der "Sixteen Americans™ Ausstellung
des "MoMA", New York, 1959-60, Werke von Robert
Rauschenberg.

Abb. 7 Installationsfoto der "Sixteen Americans” Ausstellung des "MoMA", New York, 1959-60,
Bilder von Ellsworth Kelly.



| Silver Discs, oil and aluminum paint, 77 x 55, 1953
| Philbrook Art Center, Okla.)
|

Moving In, acrylic, 87% x 41%2", 1961. (Private Collection.)

Untitled. B, %P x 103", acrylic resin, 1954, (Lawrence Rubin, N,Y.) 1-68, acrylic resin, 83% x 42/, 1962
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Abb. 8 Abbildungsseite aus Michael Frieds Essay "The Achievement of Morris Louis" in Artforum, die
die Entwicklung des Kiinstlers vom Anfang der 50er bis zum Anfang der 60er Jahre zeigt.



Abb. 9 Installationsfoto Ellsworth Kelly Ausstellung, Betty Parsons
Galerie, New York, 1959.

Abb. 10 Installationsfoto Frank Stella Ausstellung, Castelli Galerie, New York 1962.



Abb. 11 Donald Judd, "ohne
Titel", 1959, Gouache, Kohle,
Pastell, 77 x 57 cm.

Abb. 13 Donald Judd, "ohne Titel",
1962, Mischtechnik, 122 x 84 x
54,6 cm.

Abb. 12 Donald Judd, "ohne Titel", 1962,
Mischtechnik, 122 x 243,8 x 19 cm.

Abb. 14 Installationsfoto Donald Judd Ausstellung, Green Galerie, New York
1963.



Abb. 15 Installationsfoto Donald Judd Ausstellung, Castelli Galerie, New York, 1966.

Abb. 16 Robert Morris, "ohne Titel", 1956-
57, Ol auf Leinwand, 226,1 x 175,3 cm.

Abb. 17 Robert Morris, "I-Box", 1962, Misch-
technik, 48,3 x32,4 x3,5 cm.



Abb. 19 Robert Morris mit "Wheels",
1962, WalnuBholz, 24 x 24 x 24".

Abb. 18 Robert Morris, "ohne Titel", (Box
for Standing), 1961, Fichte, 188,5 x 63,25 x
26,7 cm.

Abb. 20 Installationsfoto, Robert Morris Ausstellung, Green Galerie, New York, Dezember 1964.



Abb. 22 Carl Andre, "ohne Titel", ca. Nov.
1961, Mischtechnik, ca. 24 x 36", Verbleib

Abb. 21 Carl Andre, Holzskulpturen, (1958/59), in Frank unbekannt.

Stellas Atelier.

Abb. 23 Carl Andre, "ohne Titel", ("Hun-
descheiBeskulptur”), ca. Marz 1962,
Zement, ca. 10" hoch, Verbleib
unbekannt.



Abb. 24 Installationsfoto Carl Andre Ausstel- Abb. 25 Installationsfoto Carl Andre Ausstel-
lung, Tibor de Nagy Galerie, New York, 1965 mit lung, Tibor de Nagy Galerie, New York, 1965 mit
"Crib, Coin, Compound", (alle 1965), zerstort. "Crib, Coin, Compound", (alle 1965), zerstort.

Abb. 26 Installationsfoto Carl Andre Ausstellung, Dwan Galerie, New York, 1969. (vorne:
"144 Magnesiumplatten”, 1969, 375 x 375 cm, hinten: "144 Bleiplatten", 1969, 375 x 375 cm).



Abb. 27 Dan Flavin, zwei Seiten aus Skizzenheft: "songs (to James
Joyce)", 1960, Wasserfarbe, Tusche und Bleistift auf Papier, auf
Japanpapier montiert, 25,1 x 20,3 cm je Seite.

Abb. 28 Dan Flavin, "Juan Gris in Paris (adieu Picabia)",
1960-62, Konservenbiichse und Ol auf Hartholz, Acryl auf
Balsa, 50,4 x 61 x 8,1 cm.



Abb. 29 Installationsfoto Dan Flavin Ausstellung, Kaymar
Galerie, New York, Marz 1964.

Abb. 30 "Monument 7 for V.
Tatlin", 1964/65, kaltweiBe
Leuchtstoffréhre, 305 x

58.5 cm.

Abb. 31 Installationsfoto, Dan Flavin , "Greens crossing greens"
("to Piet Mondrian who lacked green"), in der "Kunst Licht Kunst"
Ausstellung, Stedelijk van Abbemuseum, Eindhoven, 1966.



o

Abb. 32 Sol LeWitt, "Run I-IV", 1962, Ol auf
Leinwand und Holz, 161,3 x 161,3 x 8,9 cm.

Abb. 33 Sol LeWitt, "Double Floor Structure”, 1964, Lack auf Holz,
76,2 x 122 x 365,8 cm.



Abb. 34 Installationsfoto Sol LeWitt Ausstellung, Dwan Galerie,
New York, 1966.

Abb. 35 Robert Smithson, "Flesh-Eater",
1959, Mischtechnik, Verbleib unbekannt.

Abb. 36 Robert Smithson mit Werken fiir seine
Ausstellung in der Castellane Galerie, New York,
1962.



Abb. 37 Installationsfoto Robert Smithson Ausstellung,
Dwan Galerie, New York, 1966. An der Wand: Doubles,
1966, rechts: Terminal, im Vordergrund links: Plunge,
beide 1966.

Abb. 38 Installationsfoto "New Work: Part 1", Green Gallery, New York, 1963. Im Vordergrund
und an der Wand links Arbeiten von Judd, links hinten auf Podest Morris' "Box With the Sound
of Its Own Making".



Abb. 38 A Installationsfoto "Robert Morris, L. Poons, Kenneth Noland, Tadaaki
Kuwayama, Donald Judd, Frank Stella, Darby Bannard, Elisworth Kelly", Green
Gallery, New York 1963, Skulpturen von Donald Judd und Robert Morris.

Abb. 39 Installationsfoto "Flavin. Judd. Morris. Williams", Green Galerie, New York, 1965. (von
links nach rechts: Flavin, Judd, Morris).



Abb. 40 Installationsfoto "Shape and Structure”, Tibor de Nagy Galerie 1965, mit Judds "Untitled",
1964, im Vordergrund u. Morris' "Slab", 1964, rechts hinter dem Kamin.
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DWAN GALLERY L.A. OPENING MAY 2 1967

Abb. 41 Anzeige der Dwan Galerie, L.A, in Art International, Mai 1967.

ROBERT MORRIS - MARCH
DWAN GALLERY, LOS ANGELES

Abb. 42 Anzeige der Dwan Galerie, L.A., in Artforum, Méarz 1966.
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Abb. 43 Anzeige der Dwan Galerie fir "10" in Artforum, Oktober 1966

Abb. 44 Installationsfoto "10", Dwan Galerie, Oktober 1966



Abb. 45 Anzeige der Castelli Galerie, in Art International, Sommer 1964.



Abb. 47 David Smith, "Cubi XIX",
Abb. 46 David Smith, "Cubi XVIII", 1964, 1964, Edelstahl, 286,4 x 148 x

Edelstahl, 294 x55,3 x 52,7 cm. 101,6 cm.

Abb. 49 Anthony Smith, "Die", 1966, Stahl,
Abb. 48 Ronald Bladen, "ohne Titel", 1965, Holz, 6X6Xx6'.

3 Elemente.



Abb. 50 Anne Truitt, Catawba, 1962.

Abb. 51 Anthony Caro, Flax, 1966, blau gefaBter Stahl.
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Abb. 52 Anzeige, Pace Galerie et. al., in Artforum, April 1967.

JOHN McCRACKEN

MAY 5 - JUNE 2
ROBERT ELKON GALLERY
1063 MADISON, N.Y.

Abb. 53 Anzeige Robert Elkon Galerie, in Artforum, Mai 1966.



Abb. 54 Installationsfoto "Black, White and Gray" Ausstellung, Wadsworth Atheneum, Hartford, Conn.,
1964. (Vorne: Robert Morris, links an der Wand: Ad Reinhardt, im Hintergrund: Tony Smith, rechts:
"Venus mit Nymphe u. Satyr", barocker Figurenbrunnen von Pietro Francavilla.

Abb. 55 Carl Andre, "Cedar Piece", 1959/1964, Zeder,
172 x91 x 91 cm.



Abb. 56 Blick in die "Primary Structures" Ausstellung, Jewish Museum, 1966, links: Donald Judd,
hinten: Robert Morris, rechts oben: Robert Grosvenor.



Abb. 57 Frontispiz zu Robert Morris‘ ,,Notes on Sculpture®, 2, mit ,,Untitled” (Corner
Piece), 1964.

Abb. 58 Robert Morris, ohne Titel (,,Tangle“), 1967, Filz.



Abb. 59 Installationsfoto Robert Smithson, Galerie Fischer, Diisseldorf,
Ausstellung, ,,Nonsite”, (Ruhrdistrikt), 1969, 5 Container mit Steinen.



Abb. 60 Sol LeWitt, ABCD 2, 1967, lackiertes Aluminium, jede Einheit 28 x 81 x 81.

Abb. 61 Der Sammler Dr. Hock im Wohnzimmer, im Vordergrund eine Arbeit von Sol LeWitt.
Abbildung aus Willi Bongards Portrat des Sammlers fiir Kunstforum.



