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MART/V PR7iVZ//0,RjV

Kollaboration
und die

Frage der Komplettheit

Eine Methode ist kein Instrument, das indifferent
angewendet werden kann. Als beste Strategie gegen
Indifferenz wird meistens Klarheit und Einfachheit
der Methode gesehen. Dem scheint Franz West

manchmal zu widersprechen: Auf eine Skulptur, die
aus der Ferne betrachtet eine fast minimalistisch
klare Ästhetik vermittelt, ist ein pastellfarbenes Pin-

up-Girl geklebt, andere Skulpturen sind mit Stoff-

bezügen oder Bemalungen von Künstlerkollegen ver-
sehen, oder die Betrachter sind aufgefordert, sich in
wieder andere Skulpturen einzupassen (PasssiMCÄ«)

bzw. sich daraufzusetzen. Öfters wird ein Text oder
ein Gedicht eines Freundes zum Bestandteil erklärt
oder auch ein Zitat aus Literatur, Philosophie oder
Psychologie: Kollega. «t/wd zt/gnn ieA «men Gewi seAe, so

seAe icA aürAßcÄ einen Gewi» (£. MaeA). //z'er Sjbzc&i der

ÄrmeradscAa/isgewi das SzcÂièare. Die Anleitung ist
zentraler Teil des Werks, sie führt aber nicht, wie

man erwarten würde, zum «richtigen» und unge-
trübten Genuss, sondern hat immer etwas Quälendes
oder sogar Verunreinigendes an sich. Sie wird auch
nicht mit erhobenem Zeigefinger gegeben, sondern
meistens in Form einer höflichen Aufforderung (Wr-

gess«w Sie Aiiie wicAi, gefegewiiicA die .Beine übereinander-

Pi?/AfZ//O.R./V ist Linguist an der Universität

Wien. Veröffentlichungen u.a. itejfrrodwcmg AwtfAmiieify (Tokio,

1990) und TAb FragraBwtafo'on 0/ £Ab Sjm&o/. On S^Abw Pnnn

(Rotterdam, 1992).

ZM5cAIagen). Vor allem ist es aber keine Anleitung zu
einem Konzept, die so auf einen politisch-sozialen
Charakter von Kunst aufmerksam machen will, son-
dern auf den ersten Blick ein unnötiger Zusatz zu
etwas, das man schon als komplett begreifen möchte.
Es ist ja schon ein ästhetischer Eindruck vorhanden,
von seiten des Künstlers ist ja schon ein Objekt
geschaffen, das im Ausstellungsraum seinen Platz
findet. Warum also mehr?

West definiert und bearbeitet so einen Wider-
spruch zwischen künstlerischem Schaffen (Praxis)
und künstlerischer Idee (Programm): Wenn das

Schaffen die Richtigkeit der Idee verifizieren muss,
ist die Idee nur da, wenn sie realisiert ist. Dieser Teu-
felskreis wurde und wird in der Kunst mittels zweier

Strategien gelöst. Entweder behält ihn der Künstler
in seinem Kopf und verlässt sich auf seine genialen
Züge in beinahe mystischer Weise, oder er tut von
vornherein so, als ob er nur ein kleines (vielleicht
initiales) Rädchen im Produktionsprozess sei, die
Realisation aber nur von einer demokratischen All-
gemeinheit durchgeführt werden könne. Die Kluft
zwischen Künstler als Genie und Künstler als Figur in
einem kollektiven Formationsprozess ist heute gros-
ser als je zuvor. Bei West ist das Erkennen einer
gewissen Unlösbarkeit dieser Problematik und die
Reaktion darauf inhärenter Bestandteil seiner Kunst:
Einfach den Ballast abzuwerfen und einen Neustart
zu versuchen, hiesse, sehr bald wieder in diesem Teu-
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felskreis zu landen. Die Vermeidung von Reminis-

zenzen und die Erkenntnis, dass es keine mögliche
Wiederholung des Ereignisses gibt, heisst eben nicht,
dass es keine Wiederholung der grundlegenden Pro-

blematik des Verhältnisses von Programm und Praxis

gibt. Andererseits kann das Kunstwerk der Reminis-

zenz ohnehin nicht entkommen. Wie eine Wolke
schwebt sie über ihm.

Daher geht West einen anderen Weg, der weder
einen reinigenden und konzentrierenden Zug hat,
noch die Problematik einfach auf eine Öffentlichkeit
überträgt, sondern wie eine Addition ist. Die Kom-

plettheit der Skulptur wird geleugnet, indem eine

Collage, die Arbeit eines anderen Künstlers, die Wor-
te anderer oder ein «Benutzer» hinzugezogen wer-
den. Das Insistieren auf das Auffüllen des Raumes,
der vis-à-vis des «Schaffenden» liegt, ist die eigentli-
che Strategie der künstlerischen Praxis - die Wahr-
heit der Zurückweisung eines Teils der Arbeit. Die

Anleitung ist in Wirklichkeit immer eine Aufgaben-

Stellung, die in sich wiederum nicht eindeutig und
geschlossen ist. Auch auf der Ebene des Wortes gibt
es für West immer einen Raum, der von den anderen

aufgefüllt werden muss. Es ist kein Zufall, dass seine

Quellen so oft Wittgenstein und Lacan sind. Er ver-

folgt damit aber nicht den Weg einer mystifizieren-
den österreichischen Kunsttradition, da die Kunst
niemals Illustration des Wortes und somit etwas

FEAZVZ WEST, FTiE C/DE, 7 9S5,

Pa/zZprmacAp, MeZûZZ/oZZp, 52 x 707 x 9 cm/
/OF, 7 9#5, /m/zZ^r-wmcAe, mc/ö//oZZ,

20% x 50% x 5%".

Nachvollziehendes ist, sondern das Wort in seiner

Unabgeschlossenheit Bestandteil der Kunst ist. Tren-
de. Di« /rendscAe Trende Moss verstand«« ais /emz'nine

AWeitnng des Wantens Trend. Peint WasseraAscAZagen in
Piräns uwrde die ZeAensAe/aAende Dentnng Prends a/s gzd-

dener Maander èewnsst heisst eine goldene labyrinthi-
sehe Skulptur. Das Subversive an dieser Praxis ist
eine fast naive Nostalgie, die der Künstler als Falle
damit aufstellt. Der Betrachter ist es aber, der sie rea-
lisieren muss. Vom Künstler wird eben nur ein Teil
der Arbeit erledigt, wie in der Skulptur Desiderat -
Das ArscAZocA seines Titels, Preises etc.

Frpwc/p; «.DZp/rpw<Z5cAp Frpuc/p 6/055 oproZanc/pw fl/5/cminmc AA/pZZwng e/p5 ZVcmpW5 FrpwcZ. ßem

Wa55PraA5cA/ag'PW m PZrätt5 umrde éZZp ZpApn5Ap7ûApnc/p 7)pwZwng Frewc/5 a/5 go/e/pnpr Mööne/pr

Ô0IOM55/. »

FrpweZp (Germon /mZnZne nown /or "7031"): "FrpwdZarc 7031 wprgZ3> wncZ«r5ZoocZ a5 a /mZniwp e/m-

vaZZon 0/ ZAp name FrpwcZ. PemZng toaZpr Zn PZr*z«5 ArowgAZ Zo ZZgAZ ZAp a//ZrwmZZop ZnZpr/zrpZa-

ZZow o/" FrpweZ 05 o £o/r/pw wpo/?t7pr. "
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FRANZ WFST, FO 7RSO, 7 957, Fü^n Zac&wrf, zu/ettei/tg, 755 x 546 x 7 75 m wnd 55 x 57 x 52 cw / Zac^w^rg<7 iron, iioo jbaris,

46% x 275 x 45%" and 52% x 22% x 20%". (PHOTO: VCOLPGAHG WOESSMEÄ,)

E7ÎA7VZ WEST, r/SCH / TABLE, 7 909, mixed media, 07 x 709 x 740 em / 02 x 45 x 55".
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REDUNDANZ
Wenngleich es wahr ist, dass die
Erkennbarkeit der Sprache und
die Erkennbarkeit der Kunst kor-
respondieren, ist doch zu bemer-
ken, dass diese Korrespondenz
einen unerlaubten Schluss provo-
ziert: Die Autonomie ästhetischer
Formulierungen zerschellt näm-
lieh gemeinhin an der Diskretion,
mit der Identifikationen durch
Bedeutungszuweisung geltend
gemacht werden können.
Diese Sinnfalle ist Trug, und die
Metapher nur ein Doppelgänger
der Struktur. Pleonasmus. Kunst-
zeichen sprechen als Form.
Und: Die Distanz zwischen Zei-
chen und Form verharrt nicht in
einem System der Repräsentation,
hat keinen Rückruf in eine Sinn-

geschichte, vielmehr kehren sich
deren Uber- und Unterordnungen
im Kunstwerk um, und seine Dop-
pelbödigkeit ist die Struktur sei-
ber. Redundanz.
Wie aber etwa Pierce schon am

Anfang unseres Jahrhunderts hin-
wies, sei auch Kunst nur im

Zusammenhang der Struktur der
menschlichen Sprache zu verste-
hen. Allerdings wurde das Wort
Redundanz in erster Linie seiner
onomatopoetischen Qualitäten
wegen verwendet. Wie etwa ein
Kleinkind vom mechanischen
Räderwerk eines Automotors
einen bleibenden Eindruck erhält,
dessen Unverständlichkeit in ihm
sich schliesslich in nicht enden
wollendem Wissensdurst (wie vie-
len meiner Kindergartenkollegen)
zur Karriere eines Automechani-
kers entwickelt, so ist dieser Pia-
kattext zusammen mit dem Tripty-
chon «Redundanz» ein Beispiel

für die Tangentialisierung sprach-
loser Formen der Empfindung und
des Durstes nach Verstehen; womit
sich dieses Manko am Weltver-
ständnis aufschliesst.
Wenn der Nicht-Schreibende der
Schreibende ist, dann wäre das

zweite Wort das erste. Was aber,
wenn der erste Schreibende plötz-
lieh sein zweiter ist? Dann wäre
das Plagiat sein eigenes Original.
Der Blick auf den Ideenhorizont
soll durch Sätze dieser Art nicht
verstellt werden. Dem trotzen wir
durch das Wechseln der Standorte.
Standpunkte, ha! auf diesen Trep-

penwitz lassen wir uns gar nicht
ein.
Korrektur: Durch Hinzufügung
mehrerer Punkte zu einem ent-
steht noch lange kein Ort, wohl
aber ein kosmisches Konstrukt.
Dieser Zuschnitt trägt die Hoff-
nung von Übersicht und Reinlich-
keit. Paart sie sich mit der Mate-

rialität, zerbricht die erwünschte
Konvergenz. Der Lauf der Dinge
scheint beobachtbar. Seine Beu-

gung durch Muskeln ist unabwend
bar. So gerüstet steigen wir aber-
mais in den Ring zu einer neuen
Runde.
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REDUNDANCE

Admittedly, the recognition of lan-

guage and the recognition of art
correspond, but it follows that
this correspondence provokes an

inadmissible conclusion, because

the autonomy of aesthetic formu-
lations is generally shattered by
the discretion with which identifi-
cations can be imposed through
the assignment of meaning.
This semantic trap is a deception,
and the metaphor, only a doppel-
gänger of structure. Pleonasm.

Artistic signs speak as form.
And: The distance between sign

and form is not confined to a

system of representation, has no

recourse to a semantic history; in

fact, the hierarchy of super- and

sub-orders is reversed in the work
of art, and its ambiguity is the

structure itself. Redundance.
But as Pierce already pointed out
at the beginning of our century,
art can only be understood in
relation to the structure of human

language. The word redundance

was, of course, used primarily
because of its onomatopoetic
qualities. The workings of a car
make an indelible impression

95

f/MATZ W£Sr, H£/MO ZOBfiftATC,

R£ßGA©AlVZ/iraDGMVUVCE, I9S6.

fP/ZOTO: WOLFGANG WOFSSA/FP)

upon a small child and their
incomprehensibility generates an

insatiable thirst for knowledge
which leads (as among many of my
kindergarten colleagues) to a

career as a mechanic. Similarly,
these words together with the

triptych "Redundance" illustrate
the tangentialization of nonverbal
forms of sensation and the thirst
for understanding; the result: a

failing that tailgates the under-

standing of the world.
If the nonwriter were the writer,
then the second word would be

the first. But what happens when

the first writer is suddenly his
second one? Plagiarism would be

its own original.
Gazing upon the panorama of
ideas must not be distorted by
sentences of this kind. We will
frustrate this distortion by chang-

ing our location. Standpoints, ha!

we'll have no truck with backyard
witticisms.
Correction: Adding several points
to one point certainly doesn't
make a location, but it does make

a cosmic construct. This template
entails the hope of survey and

purity. When hope marries mate-

riality, the desired convergence
breaks down. The course of things

appears to be observable.

Checking it through muscular
interference is inevitable. Thus

armed, we climb back into the

ring for the next round.
Franz West

und Georg Schöllhammer
(TrawsZaZion: CßZAmw* .ScÄtfZforZ)
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Collaboration
and the

Issue of Completion

A method is not an instrument that can be indiffer-
ently employed. Clarity and simplicity are normally
seen to be the best strategies against indifference.
Franz West sometimes seems to contradict this: he
takes a sculpture that conveys a clear-cut, almost
minimalistic aesthetic when viewed from a distance,
and affixes a pastel-hued pinup to it; other sculp-
tures are cloth-covered or painted on by fellow art-
ists, or else viewers are instructed to fit themselves
into sculptures (fit-pieces or Pass-Stücke) or to sit on
them. Often, a poem or other text by a friend—or a

quotation from some literary, philosophical, or psy-

chological text—is declared to be a component of
the work: Colleague; "And z/7 5«« a GAost, 7 PeaPy See a

GAost. " (£. MacA); 77ere tAe VzszAZe 7s Larded zoztA tAe

S/nrzt o/ CowzradesAzjf). The instruction issued by the
artist to the viewer is a central part of the work; and

yet it does not, as one might expect, lead directly to
the "appropriate" and undisturbed enjoyment there-
of, but always has something unsettling or contami-
nating about it. It is not a finger-wagging injunction

MAßT/N P7?/jVZ//07?./V is a professor of linguistics at the

university of Vienna. He is the author of 7?<?/rodncmg An^nta'dty
(Tokyo, 1990) and TAe £rng7n£nta£ïon 0/ Symfo/. On Ste/Aen

Pnnn (Rotterdam, 1992).

but, mostly, a polite request (Pfease L>o TVot Porget to

Cross Tonr Legs Occasionally). Above all, it does not
lead on to a concept; it is not intended to make us

aware of some politico-social dimension of art. At
first sight, in fact, it is a superfluous addition to

something that one would rather regard as complete

T/MVZ W£S7; /AC£ £AC££, 0/£V£ 777£L /
tW777T£I>, 7991, 767 Ï SO « 200 cm / 64 x 77% x 7S%".

(PHOTO: WAL7P/Î ATPAJVLj
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in itself. After all, an aesthetic impression already
exists; an object has already been created by the art-
ist and has taken its place in the exhibition venue. So

why add to it?

Here, West is defining and working on a contra-
diction between artistic creation (practice) and artis-
tic idea (program). The creation is there to prove
the correctness of the idea; but the idea is there only
when it is realized. In art, this vicious circle has been
and still is resolved through one of two strategies.
Either the artist—with an almost mythic reliance on
individual genius—keeps the vicious circle inside
her/his head, or else s/he consistently assumes the
role of a tiny (perhaps initiating) cog in a production
process that only a democratic consensus could ever

bring to fruition. The gulf between the artist as

genius and the artist as a figure within a collective

process is wider today than it has ever been. West's

recognition of this intractable problem, and his own
reaction to it, are inherent in his art. To drop all the
ballast overboard and attempt a new start would
mean landing back in the same old vicious circle.
The avoidance of reminiscences, and the awareness
that no event can ever recur, does not mean that
there can be no recurrence of the basic problem of
the relationship between program and practice. In

any case, the work of art can never be free of reminis-

cences; they hang over it like a cloud.
And so West adopts a different course, neither

tending to purify and concentrate, nor simply trans-

ferring the problem into the public domain, but op-
erating additively. He negates the completion of the

sculpture by incorporating in it a collage, or the work
of another artist, or the words of others, or the
"user." The insistence on filling the space that con-
fronts the "creator" is the strategy of West's artistic
practice—the truth of the rejection of a part of the
work. His instructions to the viewer always set a task

that is neither self-contained nor readily comprehen-
sible. On the verbal plane, too, West always leaves a

space for others to fill. It is no accident that his

sources are often Lacan and Wittgenstein. But he is

not pursuing any Austrian tradition of artistic mystifi-
cation: His art is never an illustration of the words,
and the words in their incompleteness are part of the
art. /oy.'h Prendian /oy Sim/dy t/ndersiood ai a Temming

/'ranz Wesf

EÄAWZ WEST, //EEEEÄT OHME T/TEL /
LWr/TEEE, 50 i Ï 25 cm / * 2i x iO".

(P//OTO: WALT£P ATM ML,)

PiMiVZ W£ST, 0//vV£ TYT/L /
LW77TL£D "AAM.LOG/C£//Vf 7 957.

DerinaZine 0/ ZAe Warne Trend. On Draining Ojjf Water in
Piraens, ZAe Li/e-TnAancing TnZer^reZaZion 0/Prend as a

Golden Meander Pose to Conecionsnes-s is the title of a

golden, labyrinthine sculpture. The subversive thing
about West's artistic practice is the almost naive nos-

talgia that he sets as a trap. It is for the viewer to
make the practice into a reality; the artist himself
does only part of the work, as in the sculpture that he
entitles -DesideraZnm—TAe AssAo/e 0/ iZs TïZZe, Price, eZc.

(Trans/ata'cm: Z)atdd

1) In German, the feminine noun /Vende means "joy."
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