
3. Art after Philosophy' 

Joseph Kosuth 

The fact that it has recently become fashionable for physicists themselves to be sympa~ 
theeic towards religion . .. marks tbe physicists' own lack oj confidence in tbe validity 
of their hypotheses, which is a reaction on their part j70m tbe antj·religious dogma. 
rism oj nineteenth·century scientiscs, and a natural outcome 0/ the crisis through which 
physics bas just passed.- A. J. Ayer 

... once one bas understood the Tractatus there will he no temptation to concern 
oneself any more with philosophy, which is neither empirical like scimce nor tautolog­
ieallike mathematics; ont will, like Wittgenstein in 1918, abandon philosophy, which, 
as traditionally understood, is rooted in confusjorl.- J. O. Urmson 

Traditional philosophy, almost by definition, has concerned itself with the unsaid. The 
nearly exclusive focus on the said by twentieth-century analytical linguistic philoso­
phers is the shared contention that the unsaid is unsaid because it is unsayable. Hege4 

lian philosophy made sense in the ninetunth century and must have been soothing to a 
century that was barely getting over Hume, the Enlightenment, and Kant.' Hegel's 
philosophy was also capable of giving cover for a defence of religious beliefs, sup­
plying an alternative to Newtonian mechanics, and fitting in with the growth of 
history as a discipline, as well as accepting Darwinian Biology.t He appeared to give 
an acceptable resolution to the conflict between theology and science, as well. 

The result of Hegel's influence has been that a great majority of contemporary 
philosophers are really little more than historians of philosophy, Librarians of the 
Truth, SO to speak. One begins to get the impression that there 'is nothing more to be 
said'. And certainly if one realizes the implications of Wittgenstein's thinking, and the 
thinking influenced by him and after him, 'Continental' philosophy need not seriously 
be considered here.3 

Is there a reason for the 'unreality' of philosophy in our time? Perhaps this can be 

answered by looking into the difference between our time and the centuries preceding 

• Fint Pllblisbed ill Studio imnnalional, O"ober 1969, a. the fint part of a three-pan article . 
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3. Kunst nach der Philosophle* 

Joseph Kosuth 

'Der Umstand, daft es neuerlich fur Physiker seIber zur Mode wurde, mit der Religion 
zu liebaugeln ... kennzeichnet das mangefnde Vertrauen der Physiker in die Stichh;t/­
ligkeil ihrer Hypothesen, und das ist eine Reaktion ihrerseits au/ den antireligiosen 
Dogmatismus deT Wissenschaftler im 19. JahThundert und eine naturliche Folge der 
Krisis, welchI' die Physik eben dUTrhIau/en hat.' A. J. Ayer 
' ... SOWle man den Tractatus verstanden hat, bes/eht keine Versuchung mehr, sich 
u;cirer mit Philosophie zu befassen, die weder empirisch wie Naturwissenschaft noch 
taut%gisch wie Mathematik i$!; man wird, wie Wittgenstein 1918, die Philosophie 
aufgeben, die, nach ibrem traditionellen Verstandnis, in der Verwirrung wurzelt: 
J. O. Urmson 

Traditionelle Philosophie befaBt sich, fast per definitionem, mit dem Ungesagten. 
Die fast ausschlieBliche Ausrichtung det sprachanalytischen Philosophen des .20. Jahr­
hunderts auf das Gesagte. beruht auf der gemeinsamen Ansicht, daB das Ungesagre 
deshalb das Ungesagre ist, wei! es unsagbar ist. Die Hegelsche Philosophie ergab im 
19· Jahrhundert einen Sinn und muB fur ein Jahrhundert beruhigend gewesen sein, das 
bum uber Hume, die Aufklarung und Kant hinausgelangte.1 Hegels Philosophic war 
auBerdem clazu angetan, eine Verteidigung religioser Oberzeugungen abzudecken, 
indem sie cine Alternative zur Newtonschen Meehanik lieferte, mit der Heraufkunft 
der Gcsehichte als einer Wissenschaft zu harmonisieren wie auch die Darwinsche Bio­
logic zu billigen.2 Offenbar bot sie auch noch eine annehmbare Losung im Konflikt 
zwischen Theologie und Natutwissensehaft. 

Hegels EinfluB hane zur Folge, daB die heutigen Philosophen in ihrer graBen Meht­
heit wenig mehr denn Philosophie-Historiker, sozusagen Bibliothekare der Wahrheit 
sind. Man gewinnt allmah!ich den Eindruck, daB 'nichts roehr zu sagen ist'. Und wenn 
man sieh die Implikationen von Wittgensteins Denken, das von ihm beein£luBte Den4 
ken und das nach ihm vergegenwartigt, ist es gewiB nieht notig, hier ernsdich auf die 
'Xontinentaleuropiiische' Philosophic einzugehen . ~ 

Gibt es einen Grund fur die 'lrrealitat' der zeitgenossisehen Philosophie? Vielleicht 
JiUh sich das dutch eincn Blick auf den Unterschied zwischen unserer Zeit und den 
lahrhundercen vor uns beantworten. In der Vergangenheit heruhten die SchluBfolge­
• E,ltveroffentlichung in Studio lnlt.""tional, Oktober 1969. als enter Tei] dnts dreiteiligcn Aufsatu •. 
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us. In the past man's conclusions about the world were based on the information he 
had about it- if not specifically like the Empiricists, then generally like the Rational_ 
ists. Often, in fact, the closeness between science and philosophy was so great that 
scientists and philosophers were one and the same person. In fact, from the times of 
Thales, Epicurus, Heraclitus, and Aristotle to Descartes and Leibniz, 'the great names 
in philosophy were often great names in science as well'.4 

That the world as perceived by twentieth-century science is a vastly more different 
one than the one of its preceding century need not be proved here. Is it possible, then, 
that in effect man has learned so much, and his 'intelligence' is such, that he cannot 
belietle the reasoning of traditional philosophy? That perhaps he knows tOO much 
about the world to make those kinds of conclusions? As Sir James Jeans has stated: 
' ... When philosophy has availed itself of the results of science, it has not been by 
borrowing the abstract mathematical description of the pattern of events, but by bor­
rowing the then current pictorial description of this pattern; thus it has not appropri_ 
ated certain knowledge but conjectures. These conjectures were often good enough for 
the man-sized world, but not, as we now know, for those ultimate processes of nature 
which control the happenings of the man-sized world, and brings us nearest to the true 
nature of reality:5 He continues: 'One consequence of this is that the standard philo­
sophical discussions of many problems, such as those of causality and freewill or of 
materialism or mentalism, arc based on an interpretation of the pattern of events 
which is no longer tenable. The scientific basis of these older discussions has been 
washed away, and with their disappearance have gone all the arguments .. :8 

The twentieth century brought in a time which could be called 'the end of philo­
sophy and the beginning of art'. 1 do not mean that, of course, strictly speaking, but 
rather as the 'tendency' of the situation. Certainly linguistic philosophy can be con­
sidered the heir to empiricism, but it's a philosophy in one gear.' And there is certainly 
an 'art condition' to art preceding Duchamp, but its other functions or reasons-to-be 
are so pronounced that its ability to function dearly as art limits its art condition. so 
drastically that it's only minimally art.8 In no mechanistic sense it there a connection 
between philosophy's 'ending' and art's 'beginning', but I don't find this dccurrence 
entirely coincidental. Though the same reasons may be responsible for both occurrences 
the connection is made by me. I bring this all up to analyse art's function and subse­
quently its viability. And I do so to enable others to understand the reasoning. of 
my-and, by extension, other anists'-art, as well as to provide a dearer understandlllg 
of the term 'Conceptual an' . ~ 

" 

rungen des Menschen tiber die Welt auf den Informationen, die er tiber sie besaG _ 
wcnn schon nicht spezifisch nach Art der Empiristen, so doch aUgemein nach An der 
Rationalisten. Tatsachlich war die Verbindung zwischen Naturwissenschaft und Phi­
losophie haufig so eng, daB Naturwissenschaftler und Philosophen in Personalunion 
auftraten.Ja, seitThales, Epikur, Hcraklit,Aristote!es bis Descartes undLeibniz 'waren 
die groBen Namen det Philosophie oft auch groBe Namen der Naturwissenscha£t'.4 

DaB die Welt, wie sie die Wissenschaft des 20. Jahrhunderrs wahrnimmt, eine erheb­
lich andere ist aIs die des vorangegangenen Jahrhunderts, braucht hier nicht bewiesen 
zu werden. 1st es demnach moglich, daB det Mensch so vie! gelernt hat und daB seine 
'Jntelligenz' derart ist, daB er dem Denken der traditioneUen Philosophic nicht glau­
ben btln? DaB er vielleicht zu viel liber die Welt weiB, urn SchluBfolgerungen jener 
Art zu ziehen? Wie Sir James Jeans feststelh: 'Wenn sich die Philosophic die Resultate 
der Wissenschaft zunutze gemacht hat, dann nicht dadurch, daB sie die abstrakte 
mathcmatische Beschreibung der Ereignisstrukturen entlehnte, vielmehr dadurch, daG 
sic die damals gangige bildliche Bcschreibung dicscs Musters iibernahm; damit eignete 
sic sich nieht gewisse Erkenntnisse, sondern Konjekturen an. Diese Konjekturen waren 
haufig gut genug fiir die Welt nach menschlichem MaB, doch niche, wie wir jetzt 
wissen, fiir jene lctzten Prozesse der Natur, welche die Ereignisse der Welt nach 
menschlichem MaG bestimmen und uns so nalle wie moglich an das wahre Wesen der 
Realitat heranfiihren.'5 Er f:ihn fort: 'Eine Folge davon ist, daB die iiblichen philoso­
phischen Erorterungen vieler Probleme, wie der Kausalitat und der Willensfreiheit 
oder des Materialismus oder des Spiritualismus, auf einer Interpretation der Ereignis­
struktur beruhen, die nicht mehr haltbar ist. Die wissenschaftliche Basis dieser alteren 
Erorterungen ist weggeschwemmt, und mit ihrem Verschwinden sind auch samtliche 
Argumentationen dahingegangen .. :8 

Das 20. Jahrhundert fuhrte cine Zeit herauf, die 'da~ Ende von Philosophie und der 
Beginn von Kunst' heiGen konnte. Ich meine das sel bstverstandlich nicht im wortwort­
lichen Sinn, sondern verstehe darunter eher die 'Tendenz' der Situation. Eine gewisse 
Sprachphilosophie kann als Erbe des Empirismus gehen, aber es ist eine Philosophie 
mit nur einem Gang.' Und es gibt gewiB eine 'Kunstverfassung' fur Kunst vor Du­
champ, aber ihre anderen Funktionen oder Daseinsgrundlagen sind so ausgepragt, daB 
illre Fiihigkeit, eindeutig als Kunst zu wirken, ihre Kunstverfassung deran drastisch 
begrenzt, daB sic nur in minimaler Weise Kunst ist.8 In keiner mct:hanistischen Hin­
sicht gibt es cine Verbindung zwischen dem 'Ende' der Philosophie und dem 'Anfang' 
der Kunst, aber mir erscheint dieser Sachverhalt doch nicht vollig zufallig. Obgleich 
dieselben Griinde fiir die beiden Ereignisse verantwortlich sein mogen, ist die Verbin­
dung von mit. Ich bringe all das vor, urn die Funktion der Kunst und anschlieBend 
ihre Lebensfiihigkeit zu analysieren. Und ich tue es, urn andere in die Lage zu ver­
setzen, die Begriindung meiner Kunst !-lnd, durch Erweiterung, derjenigen anderer 
K.iinstler - zu verstehen, und ebenso, urn fiir dn deutlicheres Verstandnis des Aus­
drucks >Conceptual Art, zu sorgen.~ 
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The Function of Art 

'The main qualifications to the lesser position of painting is that advancts in art are 
certainly not always formal ones.'-Donald Judd (196J) 
'HalJ or more oj the best new work in the last Jew years has been neither painting nor 
sculpture.'-Donald Judd (1965) I 
'Everything sculpture has, my work doesn't.'-Donald Judd (r967) 
'The idea becomes a machine that makes the art.'-Sol LeWitt (1965) 
'The one thing to say about art is that it is one thing. Art is art-as-art and everything 
else is everything else. Art as art is nothing but art. Art is not what is not art.'-Ad 
Reinhardt (196J) 

'The meaning is the use.'-Wittgensrein 

'A more functional approach to the study of concepts has tended to replace the method 
of introspection. Imtead of attempting to grasp or describe concepts bare, so to speak, 
the psychologist investigates the way in which they function as ingredients in beliefs 
and in judgements.'-Irvjng M. Copi 

'Meaning is always a presupposition of function.'-T. Segerstedt 

' ... the subject-matter of conceptual investigations is the meaning of certain words 
and expressions-and not the things and states of affairs themselves about which we 
talk, when using those words and expressions.'-G. H. Von Wright 

'Thinking is radically metaphoric. Linkage by analogy is its constituent law or princi­
ple, its causal nexus, since meaning only arises through the causal contexts by which a 
sign stands for (takes the place of) an instance of a sort. To think of anything is to 
take it as of a sort (as a such and such) and that "as" brings in (openly or in disguise) 
the analogy, the parallel, the metaphoric grapple or ground or grasp or draw by which 
alone the mind takes hold. It takes no hold if there is nothing for it to haul Jrom, for 
its thinking is the haul, the attraction of likes.'-I. A. Richards • 

In this section I will discuss the separation between aesthetics and art; consider 
briefly Formalist a rt (because it is a leading proponent of the idea of aesthetics as art), 
and assert that art is analogous to an analytic proposition, and that it is art's existence 
as a tautology which enables art to remain 'aloof' from philosophical presumptions. 

It is necessary to separate aesthetics from art because aesthetics deals with opinions 
on perception of the world in general. Tn the past one of the two prongs of art's 
function was its value as decoration. So any branch of philosophy which dealt with 
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Die Funktion der Kunst 

'Die hauptsachliche Voraussetzung fur die niedrigere Position der Malerei bes/eht dar­
in, dap Fortschritte in der Kunst gewi/1 nicht immer Jormaler Natur sind: Donald 
Judd (196J) 
'Die HalJte oder noch mehr der besten neum Arbeiten in den letuen Jahren ist weder 
Malerei noch Skulptur.' Donald Judd (196S) 
'Alles, was Skulptur besitzt, hat meine Arbeit nicht.' Donald Judd (1967) 
'Der Gedanke wird eine Ma schine, die die Kunst macht'. Sol LeWin (1965) 
'Die einzige Sache, die sich uber Kunst sagen lapt, ist, daft sie eine einzige Sache ist. 
Kunst isl Kunst ais Kunst, und alles andere ist aUes andere. Kunst als Kunst ist nichts 
als Kunst. Kunst ist nicht, was nicht Kunst ist.' Ad Reinhardt (196J) 
'Die Bedeutung ist der Gebrauch: Wittgcnstein 
'Ein Junktionalerer Amatz beim Studium von Begriffen tendiert dazu, die Methode 
der Introspektion abzulosen. Statt dap er versucht, Begriffe sozusagen nackt zu erfas­
sen oder zu beschreiben, untersucht der Psychologe die Art und Weise, wie sie als 
Bestandteile von Oberzeugungen und Vrteilen Jungieren.' Irving M. Copi 
'Bedeutung ist stets eine Voraussetzung der Funktion.' T. Segerstedt 
' .. . den Gegenstand konzeptueller Untersuchungen bildet die Bedeutung gewisser 
Worter und Ausdriicke - und nicht die Dingl' und Sachvl'rhalte seiber, von denen wir 
sprechen, wenn wir jene Worter und Ausdriicke gebrauchen.' G. H. von Wright 
'Das Denken ist radikal metaphorisch. Sein konstitutives Gesetz oder Prinzip, sein 
Kausalnexus ist die VerkniipJung dUTCh Analogie, das sich Bedeutung nur dUTCh die 
kausalen Zusammenhange ergibt, dank denen ein Zeichen fiir diesel oder jenes Beispiel 
tiner Art sttht (seinen Platz einnimmt.) An etwas denken, hei/1t, e$ als etwas nehmen 
(als dieses und jenes), und jenes 'als' bringt (offen oder verdeckt), die AnalogiI', die 
Para/Jele, den metaphorischen Zugriff oder Grund oder Ansatz odl'r Zug zuwege, 
durch den aUein dcr Geist Halt findet . Er findet keinen Halt, wenn nichts vorhanden 
ist, wovon er etwas herholen konnte, denn scin Denken ist das Herholen, die Anzie­
hung von Ahnlichem.' L A. Richards. 

In dicsem Abschnitt mochte ieh die Trennung zwischen Asthetik und Kunst eror­
tern, kurz auf formalistische Kunst eingehen (weit sie fiihrend daran beteiligt ist, die 
Idee der Asthetik als Kunst vorzutragen) und behaupten, daB Kunst einer analytischen 
Proposition analog ist und daB gerade die tautologische Existenz von Kunst ihr ermog­
licht, von philosophischen Annahmen 'unbetiihrt' zu bleiben. 

Es ist notwendig, Asthetik von Kunst zu trennen, weil sich die Asthetik mit Meinun­
gen uber die Wahrnehmung der Welt im allgemeinen befaBt. In der Vergangenheit war 
einer der zwei Sprossen der Funktion von Kunst ihr dckorativer Wert. Daher war jcder 
Zweig der Philosophic, dcr sich mit 'Smonheit' und demnach mit Geschmack beschaf­
tigre, unausweichlich verpflichtet, ebenso auf Kunst cinzugehen. Aus diescm 'Brauch' er­
wuchs die Vorstcllung, cs bcstehe cine begriffliche Verbindung zwischen Kunst und 
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'beauty' and thus, taste, was inevitably duty bound to discu>s art as well. Out of this 
'habit' grew the notion that there was a conceptual conncrtion between art and aes­
thetics, which is not true. This idea never drastically conflicted with artistic considera­
tions before recent times, not only because the morphological characteristics of an 
perpetuated the continuity of this error, but as well, because the apparent other 'func­
tions' of art (depiction of religious themes, portraiture of aristocrats. detailing of ar­
chitecture. etc.) used art to cover up art. 

When objects are presented within the context of art (and until recently objects 
always have been used) they are as eligible for aesthetic consideration as arc any 
objects in the world, and an aesthetic consideration of an obje<:t existing in the realm 
of art means that the obje<:t's existence or functioning in an art context is irrelevant to 
the aesthetic judgement. 

The relation of aesthetics to art is not unlike that of aesthetics to architecture, in 
that architecture has a very specific Junction and how 'good' its design is is primarily 
related to how well it performs its function. Thus, judgements on what it looks like 
correspond to taste, and we can see that throughout history different examples of 
architecture are praised at different times depending on the aesthetics of particular 
epochs. Aesthetic thinking has even gone so far as to make examples of architecture 
not related to 'art' at all, works of art in themselves (e.g. the pyramids of Egypt). 

Aesthetic considerations are indeed always extraneous to an object's function or 
'reason to be'. Unless of course, that object's 'reason to be' is strictly aesthetic. An 
example of a purely aesthetic object is a decorative obje<:t, for decoration's primary 
function is 'to add something to, so as to make more attractive; adorn; ornament',ID 
and this relates directly to taste. And this leads us directly to 'Formalist' art and 
criticism. 1I Formalist art (painting and sculpture) is the vanguard of decoration, and, 
strictly speaking, one could reasonably assert that its art condition is so minimal that 
for all functional purposes it is not art at all, but pure exercises in aesthetics. Above all 
things Clement Greenberg is the critic of taste. Behind everyone of his decisions is an 
aesthetic judgement, with those judgements reflecting his taste. And what does his taste 
reflect? The period he grew up in as a critic, the period 'real' for him: the fifties.1: 

How else can one account for, given his theories-if they have any logic to them at 
all-his disinterest in Frank Stella, Ad Reinhardt, and others applicable to his historical 
scheme? Is it because he is " .. basicaJly unsympathetic on personally experiental 
grounds'.l) O r, in other words, their work doesn't suit his taste? 

But in the philosophic tabula rasa of art, 'if someone calls it art', as Don Judd has 
said, 'it's art'. Given this, formalist painting and sculpture can be granted an 'art 
condition', but only by virtue of its presentation in terms of its art idea (e.g. a rectan-
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1I.sthetik, was nieht dec Fall in. Dieser Gedanke gerict bis vor kurzem nie in Konflikt 
mit kiinstlerischen Erwagungen, und nicht nur, weil die morphologischen Merkmale 
der Kunst die Bestandigkeit dieses frrtums perpctuierte, sondern ebenso, weil die of­
fensichtlichen anderen 'Funktionen' von Kunst (Schilderung religioser Themen, Por­
tratieren von Aristokraten, Wiedergabe VOn Architektur und so fort) Kunst verwende­
ten, urn Kunst zu verhiillen. 

Werden Objekte im Kunstzusammenhang vorgefiihrt (und bis vor kurzem wurden 
stets Objekte vcrwendet), sind sie fUr asthetische Erwagungen genau so gceignet wie 
irgendwelche Objekte in der Welt, und eine asthetischc Erwagung cines im Bereich von 
Kunst existierenden Objekts bedeutet, daB das Vorhandensein oder das Fungieren des 
Objekts in einem KUflStwsammenhang ftir das asthetische Uneil unerheblich ist. 

Die Beziehung der Asthetik zur Kunst ist nicht unahnlich derjenigen der Asthetik 
:cur Architektur. insofcrn Architektur eine sehr spezifische Funktion hat und die 'Qua­
litat' ihrer Anlage vorwiegend damit zusammenhangt, wie gut sic ihre Funktion er­
fUlIt. Damit richten sich Urteile dariiber, wie sic aussicht, nach dem Geschmack, und 
wir konnen sehen, daB in der ganzen Geschichte zu verschiedenen Zeiten verschiedene 
Beispiele von Architektur je nach der Asthetik bestimmter Epochen geriihmt werden. 
Das asthetische Denken ging sogar so weit, Beispiele von Architektur zu liefem, die 
sich uberhaupt nicht auf 'Kunst' beziehen, Kunstwerkc in sich (etwa die agyptischen 
Pyramiden). . 

itsthetische Erwagungen treten u.tsachlich stets von auEen an die Funktion oder die 
'raison d'etre' eincs Objekts heran. Es sci denn nariirlich, die 'raison d'hre' des Objekts 
ware suikt asthetischer Natur, Ein Fall eines rein asthetischen Objekts ist ein dekorati­
ves Objekt, denn die hauptsachliche Funktion def Dekoration ist: 'etwas hinzuzufu­
gen, um reizvoller zu machen; zu schmiicken; zu verzieren',lo und das bezieht sich 
unmittclbar auf den Gcschmack. Und das bringt uns auch unmittclbar zu 'formalisti­
scher' Kunst und Kritik. l1 Formalistische Kunst (Malerei und Skulptur) ist die Vorhut 
der Dckoration, und man konnte, genau genommen, verniinftigerwcise feststellen, ihre 
Kunstverfassllng sei so minimal, dall sic bei allen funktionalen Absichten uberhaupt 
kcine Kunst ist, sondern pure asthetische Obung. Vor allem Clemcnt Greenberg ist 
Kritiker des Geschmacks. Hinter jeder seiner Entscheidungen steht ein asthetisches 
Urteil, wobei jene Uneile seinen Geschmack widerspiegeln, Und was spiegelt scin Ge­
schmack wieder? Die Periode, in der er sich als Kritiker entwickelte, die fur ihn 'wirk­
liche' Periode: die Fiinfzigerjahre.1! 

Wic sonst lielle sich bei seinen Thcorien - falls ihnen uberhaupt eine Logik zukom­
men sollte - sein Desinteresse an Frank Stella, Ad Reinhardt und anderen erklaren, die 
in sein historisches Schema pallte. Kommt dies daher, wei! er 'aus personlichen Erfah­
rungsgriinden heraus grundsatzlich teilnahmslos' ist?13 Oder mit andercn Wonen: weil 
ihre Arbeiten nicht zu seinem Geschmack passen? 

Doch in dec philosophischen Tabula rasa der Kunst 'ist etwas Kunst', wie Don Judd 
sagt, 'wenn es jemand Kunst nennt'. Unter diesen UmstandCll kann mall focmalistischer 

8, 

I 



gularly-shapcd canvas stretched over wooden supports and stained with such and such 
colours, using such and such forms, giving such and such a visual experience, etc.). If 
one looks at contemporary art in this light one realizes the minimal creative effon 
taken on the part of formalist artists specifically, and all painters and sculptors (work­
ing as such today) generally. 

This brings us to the realization that formalist art and criticism accepts as a defini­
tion of art one which exists solely on morphological grounds. While a vast quantity of 
similarly looking objects or images (or visually related objects or images) may seem to 
be related (or connected) because of a similarity of visual/experiential 'readings', one 
cannot claim from this an artistic or conceptual relationship. 

It is obvious then that formalist criticism's reliance on morphology leads necessarily 
with a bias toward the morphology of traditional art. And in this sense their cri ticism 
is not related to a 'scientific method' or any sort of empiricism (as Michael Fried, with 
his detailed descriptions of paintings and other 'scholarly' paraphernalia would want 
us to believe). Formalist criticism is no more than an analysis of the physical attributes 
of particular objects which happen to exist in a morphological context. But this doesn't 
add any knowledge (or facts) to our understanding of the nature of function of art. 
And nor does it comment on whether or not the objects analysed arc even works of 
art, in that formalist critics always by-pass the conceptual element in works of art. 
Exactly why they don't comment on the conceptual element in works of art is pre­
cisely because formalist art is only an by virtue of its resemblance to earlier works of 
art. It's a mindless art. Or, as Lucy R. Lippard so succinctly described Jules Olitski's 
paintings: 'they're visual Muzak· .. • 

Formalist critics and artists alike do not question the nature of art, but as I have 
said elsewhere: 'Being an artist now means to question the nature of art. If one is 
questioning the nature of painting, one cannot be questioning the nature of art. If an 
artist accepts painting (or sculpture) he is accepting the tradition that goes with it. 
That's because the word art is general and the word painting is specific. Painting is a 
kind of art. If you make paintings you are already accepting (not questioning) the 
nature of art. One is then accepting thc nature of art to he the European tradition of a 
painting-sculpture dichotomy.'u 

The strongest objection one can raise against a morphological justification for tradi­
tional art is that morphological notions of art embody an implied 0. priori conCept of 
art's possibilities. And such an a priori concept of the nature of art (as separate from 
analytically framed art propositions or 'work' which J will discuss later) make it, 
indeed, a priori: impossible to question the nature of art. And this questioning of the 
nature of art is a very important concept in understanding the function of art. 

" 
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Malerei und Skulptur eine 'K unstverf assung' zubilligen, doch aUein dank ihrer Prasen­
tation im Sinn ihrer Kunstidee (be:ispielsweise als rechteckige, liber Holzleisten ge­
spannte Leinwand. mit diesen und jenen Farben bedeckt, unter Verwendung dieser und 
jener Formen, mit der Vermittlung dieser und jener optischen Erfahrungen, und so 
fort). Betrachtet man zeitgenossische Kunst in diesem Licht, erkennt man die minimale 
schopferische Bemlihung auf Seiten formalistischer Kiinstler im besonderen und samtli­
cher Maler und Bildhauer (die heme als solche arheiren) im allgemeinen. 

Das fiihrt uns zu der Erkenntnis, da!1 formalistische Kunst und Kritik als Kunstdefi­
nition eine solche verwendet, die allein auf morphologischen Grundlagen beruht. Ob­
gleich eine reichliche Menge ahnlich aussehender Objekte oder Bilder (oder optisch 
vcrwandter Bilder oder Objckte) als verwandt (odcr miteinandcr verbundcn) erschei­
nen kann. weil eine i'\hnlichkeit der visuelUerfahrungshaften 'Lesanen' besteht, lalh 
sich daraus nicht cine artistische oder begriffliche Verwandtschaft behaupten . 

Daher ist offensichtlich, da!1 der Verla/! der formalistischen Kritik auf dic Morpho­
logie notwendig cinen Hang zur Morphologie der traditioncllen Kunst mit sieh bringt. 
Und in diesem Sinn bezieht 5ich ihre Kritik nieht auf eine 'wissenschaftliche Methode' 
oder auf irgendei nen Empirismus (wie Michael Fried mit seinen detaillierten Bcschrei­
bungen von Gemalden und mit anderen 'gelehrten' Dingen glauben machen mochte). 
Formalistische Kritik ist nichts weiter als eine Analyse der materiellcn Attribute be­
stimmter Ohjekte, die zufallig in eincm morphologischen Zusammenhang existieren. 
Doch dies tragt zu unserem Verstandnis dessen, was die Funktion von Kunst ist, keine 
weiteren Erkenntnisse (oder Fakten) bei. Und es besagt insofern nichts dariiber, ob die 
analysierten Objche iiberhaupt Kunstwerke sind oder nicht, als formalistische Kriti­
ker SletS das begriffliche (konzeptuelle) Element in Kunstwerken iibergehen. DaB sic 
gcrade nicht auf das begriffliche Element in Kunstwerken eingehen, riihrt eben daher, 
daB formalistische Kunst nur dank ihrer i'\hnlichkcit mit fruheren Kunstwerken Kunst 
ist. Sie ist eine gcistlose Kunst. Oder, wie Lucy R. Lippard so bun dig die Malereien 
Jules Olitskis beschrieb: 'Sie sind optische Gerauschkulisse.'u 

Forma1istische Kritiker und gleicherweisc Klinstler fragen nicht nach dem Wesen 
der Kunst; aber wie ich anderswo sagte: 'Jetzt ein Kiinstler zu sein, hedeutet, nach 
dem Wesen der Kunst zu fragen. Fragt man nach dem Wesen der Malerei, kann man 
nicht nach dem Wesen der Kunst fragen. Akzcptiert ein KlinstIer die Malerei (oder die 
Bildhaucrci). akzepticrt er die Tradition, die dazu gehort. Dies ist so, weil das Wort 
Kunst allgemein und das Wort Malerei spezifisch ist. Malerei ist eine Art von Kunst. 
Macht man Gemalde, akzeptiert man bcrcits das Wescn der Kunst (und fragt nicht 
danach). Damit akzeptiert man, da!1 das Wesen der Kunst die europaische Tradition 
der Dichotomie von Malerei und Skulptur SCi.'15 

Ocr srarkste Einwand, der sich gegcn die morphologische Rechtfertigung der tradi· 
tionellen Kunst vorbringen lant, besteht darin, da£ morphologische Vorstellungen von 
K.unst einen impliziten A-priori.Begriff von Kunstlnoglichkeiten enthalten. Und cin 
derartiger A-priori-Begriff des Wescns von Kunst (getrennt von analytisch gefaihcn 
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The function of art, as a question, was first raised by Marcel Duchamp. In fact it is 
Marcel Duchamp whom we can credit with giving art its own identity. (One can 
certainly sec a tendency toward this self-identification of al;t beginning with Manet 
and Cezanne through to Cubism,1I but their works are timid and ambiguous by com­
parison with Duchamp's). 'Modern' art and the work before seemed connected by 
virtue of their morphology. Another way of putting it would be that art's 'language' 
remained the same but it was saying new things. The event that made conceivable the 
realization that it was possible to 'speak another language' and still make sense in art 
was Marcel Duchamp's first unassisted Readymadr. With the unassisted Readymade, 
art changed its focus from the form of the language to what was being said. Which 
means that it changed the nature of art from a question of morphology to a question 
of function. This change-one from 'appearancc' to 'conception'-was the beginning of 
'modern' art and the beginning of 'conceptual' art. All art (after Duchamp) is con­
ceptual (in nature) because art only exists conceptually. 

The 'valuc' of particular artists after Duchamp can be weighed according to how 
much they questioned the nature of art; which is another way of saying 'what they 
added to the conception of art' or what wasn't there before they started . Artists 
question the nature of art by presenting new propositions as to art's nature. And to do 
this one cannot concern oneself with the handed-down 'language' of traditional art, as 
this activity is based on the assumption that there is only one way of framing art 
propositions. But the very stuff of art is indeed greatly related to 'creating' new 
propOSItIOns. 

The case is often made-particularly in reference to Duchamp-that objects of art 
(such as the readymades, of course, but all art is implied in this) are judged as objets 
d'art in later years and the artists' intentions become irrelevant. Such an argument is 
the case of a preconceived notion ordering together not necessarily related facts. The 
point is this: aesthetics, as we have pointed out, are conceptually irrelevant to art. 
Thus, any physical thing can become objet d'art, that is to say, can be considered 
tasteful, aesthetically pleasing, etc. But this has no bearing on the object's application 
to an art context; that is, its functioning in an an context. (E.g. if a collector takes' a 
painting, attaches legs, and uses it as a dining-table it's an act unrelated to art or the 
artist because, as art, that wasn't the artist's intention.) 

And what holds true for Duchamp's work applies as well to most of the art after 
him. In other words, the value of Cubism-for instance- is its idea in the realm of art, 
not the physical or visual qualities seen in a specific painting, or the particularization 
of certain colours or shapes. For these colours and shapes are the art's 'language', not 
its meaning conceptually as art. To look upon a Cubist 'masterwork' now as art is 
nonsensical, conceptually speaking, as far as art is concerned. (That visual information 
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Kunstallssagen oder _ 'werken', auf die ich spater eingehen mOehte) macht es tatsach~ 
lich a-prioriscb: unmogli!;h, das Wesen von Kunst zu erfragen. Und diests Fragen nach 
dem Wesen von Kunst ist ein wichtiger Begriff im Verstandnis der Funktion von Kunst. 

Die Funktion von Kunst tauchte als Frage zum erstenmal bei Marcel Duchamp auf. 
In der Tat geblihrt Marcel Duchamp die Ehre, er habe der Kunst ihre eigene Identitat 
verliehen. (GewiB EiBt sich cine Tendenz in Richtung dieser Selbstidentifizierung von 
Kunst seit Manet und Cezanne bis hin zum Kubismus erkennen,ls doch ihre Arbeiten 
sind im Vergleich zu denen Duchamps schuch[crn und mehrdeutig.) 'Moderne' Kunst 
und frlihere Arbciten schienen dank ihrer Morphologic zusammenzuhangen . Anders 
ausgedrlickt, lieBe sich sagen: die 'Sprache' der Kunst blicb sich gleich, sie sagte nur 
neue Dinge. Das Ereignis, das die Erkenmnis denkbar machte, daB es moglich war, 
in der Kunst 'cine andere Sprache zu sprechen' und dennoch einen Sinn zu erzielen, 
war Marcel Duchamps erstes und unbearbeitetes Ready-made. Mit dem unbearbeiteten 
Ready-made anderte die Kunst ihre Ausrichtung: von der Form der Sprache auf das 
Gesagte. Was besagt, daB es das Wesen von Kunst aus einer Morphologiefrage in eine 
Funktionsfrage umwandelte. Dieser Wandel - von der 'Erscheinungsform' zur 'Kon­
zeption' _ war der Beginn der 'moderncn' Kunst und der Beginn der 'konzeptuellen' 
Kunst. Alle Kunst (nach Duchamp) ist konzeptuell (ihrem Wesen nach), weil Kunst 
nur konzeptuell bcsteht. 

Der 'Wert' bestimmter Kunstler nach Duchamp laEt 5ich danach abwagen, wie sehr 
sie nach dem Wesen der Kunst fragten - eine andere Ausdrucksweise dafijr 'was sie der 
Konzeption von Kunst binzuJugun', oder dafiir, was nicht vorhanden war, ehe sie 
begannen. Kunstler fragen nach dem Wesen der Kunst, indem sie neue Propositionen 
im Hinblick auf das Wesen von Kunst vorlegen. Vnd urn das zu tun, kann man sich 
nicht auf die liberkommene 'Sprache' der traditionellen Kunst einlassen, da diese 
Tatigkeit auf der Annahme beruht, es gebe nur cine einzige Moglichkeit, Kun5taus­
sagen zu fassen. Doch das eigendiche Material von Kunst is! tatsachlich sehr mit der 
'Schaffung' neuer Aussagen verknlipft. . . 

Haufig wurde _ zumal in Hinblick auf Duchamp - vorgebracht, KunstobJekte (wle 
die Ready-mades natlirlich, aber darin ist aile Kunst eingeschlossen) wlirden in spate­
ren Jahren als objet5 d'art bewertet und die Intrntionen des Klinsders wlirden une~­
heblich. Ein derartiges Argument ist ein Beispiel einer vorgefaBten Vomellung, die 
nicht notwendig zusammengehorige Tatsachen aufeinander bezieht. Entscheidend is~: 
Asthetik ist, wie gczeigt, begrifflich unerheblich fur Kunst. Damit kann jedes physI­
sche Ding zu einem objet d'art werden und laBt 5ich mithin nach dem Gcschmac~, 
nach dem asthetischen Gcfallen und so fort betrachten. Doch das besagt niehu liber dJt.~ 
Verwendung des Objekts in einem Kunstzusammenhang, namlich liber seine Funktion 
in einem Kunstzusammenhang. (Nimmt beispielsweise ein Sammler ein Gemalde her, 
bringt Beine daran an und benutzt es als Elhisch, handeh es sich um einen Vorgang 
ohne Bezug auf Kunst oder den Klinsder, weil das, als Kunst, nicht die Intention des 
Klinstlers war.) 
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which was unique in Cubism's language has now been generally absorbed and has a lot 
to do with the way in which one deals with painting 'linguistically'. [E.g. what a 
Cubist painting meant experientally and conceptually to, say, Gertrude Stein, is be~ 
yond our speculation because the same painting then 'meant' something different 
than it does now. J The 'value' now of an original Cubist painting is not unlike, in most 
respects, an original manuscript by Lord Byron, or The SpjTit of St. LOllis as it is seen 
in the Smithsonian Institute. Indeed, museums fill the very same function as the Smith~ 
sonian Institute- why else would the jell de Pallme of the Louvre exhibit Cezanne's 
and Van Gogh's palettes as proudly as they do their paintings?) Actual works of art 
are little more than historical curiosities. As far as art is concerned Van Gogh's paint~ 
ings aren't worth any more than his palette is. They are both 'collector's items'Y 

Art 'Jives' through influencing other art, not by existing as the physical residue of an 
artist's ideas. The reason why different artists from the past are 'brought alive' again is 
because some aspect of their work becomes 'useable' by living artists. That there is no 
'truth' as to what art is seems quite unrealized. 

What is the function of art, or the nature of art? If we continue our analogy of the 
forms art takes as being art's langllage one can realize then that a work of art is a kind 
of proposition presented within the context of an as a comment on art. We can then 
go further and analyse the types of 'propositions'. 

A. J. Ayer's evaluation of Kant's distinction between analytic and synthetic is useful 
to us here: 'A proposition is analytic when its validity depends solely on the definitions 
of the symbols it contains, and synthetic when its validity is determined by the facts of 
experience.'J8 The analogy I will attempt to make is one between the art condition and 
the condition of the analytic proposition. In that they don't appear to be believable as 
anything else, or be about anything (other than art) the forms of art most clearly 
finally referable only to art have been forms closest to analytical propositions. 

Works of art are analytic propositions. That is, if viewed within their context-as 
art-they provide no information what~so~ever about any matter of fact. A work ~f 
art is a tautology in that it is a presentation of the artist's intention, that is, he is 
saying that that particular work of art is art, which means, is a definition of art. Thus, 
that it is art is true a priori (which is what Judd means when he states that 'if someone 
calls it art, it's art'.) 

Indeed, it is nearly impossible to discuss art in general terms without talking in 
tautologies-for to attempt to 'grasp' art by any other 'handle' is to merely focus on 
another aspect or quality of the proposition which is usually irrelevant to the art 
work's 'art condition'. One begins to realize that art's 'art condition' is a conceptual 
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Und was auf Duchamps Arbeiten zutrifft, gilt ebenso fur die meiste Kunst nach 
ihm. Mit anderen Worten: die Bedeutung des Kubi smus - beispielsweise - beruht auf 
seiner Idee im Bereich von Kunst, nicht auf den physischen oder optischen Qualitiiten, 
die man in einem bestimmten Gemiilde wahrnimmt, oder in der Detaillierung bestimm­
ter Farben oder Formen. Denn diese Formen und Farben sind die 'Sprache' der Kunst, 
nicht ihre kunstbegriffliche Bedeutung. Ein kubistischcs 'Meisterwerk' jetzt als Kunst 
zu betrachten, ist, begrifflich gesprochen, unsinnig, soweit es sich urn Kunst handelt. 
(Jene visuelle Information, die in def Sprache des Kubismus einzigartig war, ist jetzt 
allgemein absorbiert und hat eine Menge mit dem zu tun, wie man sich 'Iinguistisch' 
mit Malerei befa£t. (Was beispielsweise ein kubistisches Gemalde erfahrungsgemii£ 
und begrifflich etwa fur Gertrude Stein bedeutete, liegt jcnseits unserer Spckulation, 
weil dasselbe Gemalde damals etwas anderes als heute 'bedeutcte'.] Der heutige 'Wert' 
cines kubinischen Gemaldes ist in vieler Hinsicht nicht unahnlich dem cines Original~ 
manuskripts von Lord Byron oder dem Spjrit of St. Louis, wie man ihn im Smithsonian 
Institute siehl. ja, Museen erfilllen die gleiche Funktion wie das Smithsonian Insti­
tute - warum wi.i.rde sonst das jell de Paume des Louvre Cczannes und van Goghs 
Paletten ebenso stolz ausstcllcn wie ihre GemiiJde?) Wirkliche Kunstwerke sind kaum 
roehr als historische Kuriositaten. In bezug auf Kilnst sind van Goghs Gemalde nicht 
roehr wert als seine Palette. Beide sind 'Sammelstiicke'.l7 

Kunst 'Iebt' dadurch, daB sic andere Kunst beeinflufh, nicht dadurch, daB sie als 
physisches Residuum der Gedanken cines Kunstlers existiert. Der Grund dafur, warum 
verschiedene Kiinstler der Vergangenheit wieder 'zum Leben erweckt' werden, liegt 
darin, daB irgendeinAspekt ihrer Arbeit flir Icbende Kiinsder wieder 'brauehbar' wird. 
DaB es keine 'Wahrheit' darliber gibt, was Kunst sci, schcint vollig unerkannt zu 
sein. 

Was ist die Funktion der Kunst oder das Wescn der Kunst? Fiihren wir unsere 
Analogie, daB die Formen, die Kunst annimmt, die Sprache der Kunst sci, fort, liiBt 
sich erkennen, daB ein Kunstwcrk eine Art Proposition ist, die im Kunstzusammen­
hang als Kommentar zur Kunst prasentiert wird. Man kann dann weitergehen und die 
T ypen von 'Propositionen' analysieren. 

Wie A. J. Ayer Kants Unterschcidung zwischen dem Analytischen und dem Synthe­
tisdten beurteilt, ist uns hier von Nutzen: 'Eine Proposition ist analytisch, wenn ihre 
Giihigkeit allein von den Definitionen der in ihr enthaltenen Symbole abhiingt, und 
synthetisch, wenn ihre Giiltigkeit von den Erfahrungstatsachen bestimmt wird.'16 Die 
Analogic, die ich herzustellen suche, ist cine zwischen der Beschaffenheit von Kunst und 
det Verfassung der analytisehen Aussage. Insofern sie nicht wie irgend etwas sonst 
glaubbar crscheinen oder von irgend etwas (anderero als Kunst) zu handeln scheine~, 
sind letzten Endes die eindeutigsten Formen 50lehe, die analytischen Aussagen am 
nachsten stehen. 

Kunstwerke sind analytisdte Propositionen. Das besagt, daB sie, innerhalb ihres Zu~ 
sammenhangs - als Kunst - betrachtet, keinerlei Information uber irgcndwelche Tat-
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state. That the language forms which the artist frames his propositions in are often 
'private' codes or languages is an inevitable outcome of art's freedom from morpho­
logical constrictions; and it follows from this that one has to be familiar with contem­
porary art to appreciate it and understand it. Likewise one understands why the 'man 
on the street' is intolerant to artistic art and always demands art in a traditional 
'language'. (And one understands why formalist art sells 'like hot cakes'.) Only in 
painting and sculpture did the artists all speak the same language. What is called 
'Novelty Art' by the Formalists is often the attempt to find new languages, although a 
new language doesn't necessarily mean the framing of new propositions: e.g. most 
kinetic and electronic art. 

Another way of stating in relation to art what Ayer asserted about the analytic 
method in the context of language would be the following: The validity of artistic 
propositions is not dependent on any empirical, much less any aesthetic, presupposition 
about the nature of things. For the artist, as an analyst, is nOt directly concerned with 
the physical properties of things. He is concerned only with the way (I) in which art is 
capable of conceptual growth and (2) how his propositions are capable of logically 
following that growth.19 

In other words, the propositions of art are not factual, but linguistic in charac­
ter-that is, they do not describe the behaviour of physical, or even mental objects; 
they express definitions of art, or the formal consequences of definitions of art. Ac­
cordingly, we can say that art operates on a logic. For we shall see that the charac­
teristic mark of a purely logical enquiry is that it is concerned with the formal conse­
quences of our definitions (of art) and not with questions of empirical fact.lo 

To repeat, what art has in common with logic and mathematics is that It IS a 
tautology; i.e., the 'art idea' (or 'work') and art arc the same and can be appreciated as 
art without going outside the COntext of art for verification. 

On the other hand, let us consider why art cannot be (or has difficulty when it 
attempts to be) a synthetic proposition. Or, that is to say, when the truth or falsity 'of 
its assertion is verifiable on empirical grounds. Ayer states: ' ... The criterion by which 
we determine the validity of an a priori or analytical proposition is nOt sufficient to 
determine the validity of an empirical or synthetic proposition. For it is characteristic 
of empirical propositions that their validity is not purely formal. To say that a geo­
metrical proposition, or a system of geometrical propositions, is false, is to say that it is 
self-contradictory. But an empirical proposition, or a system of empirical propositions, 
may be free from contradiction, and still be false. It is said to be fal se, not because it is 
formally defective, but because it fails to satisfy some material criterion.'u 
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sachen liefern. Ein Kunstwerk is[ insofern eine Tautologie, als es die Intention des 
Kiinstiers aufzeigt; er sagt mithin, dieses bestimmte Kunstwerk ist Kunst, was bedeu­
tct, daB es cine Definitjon von Kunst ist. Damit auch, daB Kunst a priori wahr ist (was 
Judd meint, wenn er feststellt: 'Wenn es jemand Kunst nennt, ist es Kunst'.) 

ja, es ist nahezu unmoglich, Kunst in allgemeinen Ausdriicken zu erortern, ohne in 
1autologien zu sprechen - denn det Versuch, Kunst an einem anderen 'Griff'zu 'fassen', 
bedeutet nur, sich auf einen anderen Aspekt oder eine andere Eigenschaft der Aussage 
zu konzentrieren, die gewohnlich unerheblich fiir die 'Kunstverfassung' des Kunst­
werks sind. Man beginnt einzusehen, daB die 'Kunstverfassung' von Kunst ein begriff­
licher Zustand ist. DaB dic Sprachformen, in die der Kiinstler seine Aussagen faBt, oft 
'private' Codes oder Sprachen sind, ist ein unvermeidliches Resultat dessen, daB Kunst 
frei von morphologischen Einschrankungen ist; und daraus folgt, daB man mit zeitge­
nossischer Kunst vertraut sein muB, urn sie zu beurteilen und zu verstehen. Gleicher­
maBen versteht man, warum def 'Mann auf der SuaBe' kunsthafter Kunst gegcniiber 
so unduldsam ist und immer Kunst in einer traditionellen 'Sprache' fordert. (Und man 
vcrsteht, warum sich formalistlsche Kunst 'wie warme Semmeln' verkauft.) Nur in 
Malerei und SkuJptur sprachen samtliche Kiinstler die gleiche Sprache. Was bei den 
Formalisten 'neuartige Kunst' heiEt, ist hiiufig der Versuch, neue Sprachcn zu finden, 
obwohl eine ncue Sprachc nicht unbedingt die Bildung neuer Propositionen bedeutet: 
beispielsweise im GroBteil der kinetischen und elektronischen Kunst. 

Eine andere Moglichkeit, in Beziehung zur Kunst zu setzen, was Ayer iiber die 
analytische Methode jm Sprachzusammenhang feststc!lte, sahe so aus: Die Guhigkeit 
kiinstlcrischer Aussagen in nicht von einer empirischen, geschweige denn einer astheti­
schen Vorentschcidung iiber das Wesen der Dinge abhangig. Denn der Kunstler befaBt 
5ich als Analytiker nicht unmiuelbar mit den materiellen Eigenschaften der Dinge. Er 
beschaftigt sich nur damit, wie I. Kunst zu begrifflicher Entfa!tung fahig ist und wie 
1. seine Aussagen imstandc sind, jener Entfaltung logisch zu folgen. 11I 

Mit anderen Worten: die Aussagen der Kunst sind ihrem Wesen nach nicht tatsa­
chenbczogen, sondern sprachlich : das besagt, sic beschreiben nicht das Verhalten mate­
deller oder auch geistiger Objektc; sie driicken D;finitionen von Kunst oder die for­
malen Konsequenzen von Kunndeflnitionen aus. Infolgedessen laBt sich sagen, Kunst 
gehe oach einer Logik vor. Denn es wird sich zeigen, daB das charakteristische Merk­
mal einer rein logischen Untersuchung darin besteht, sich mit den formalcn Konse­
quenzen unserer Definitionen (von Kunst) zu befassen, und nicht mit Fragen empiri­
scher Sachverhalte.!O 

Urn es zu wiederholen: Kunst hat mit Logik und Mathematik gemeinsam, daB sie 
cine Tautologie ist; das heiBt, der 'Kunstgedanke' (oder das 'Werk') und Kunst sind 
eines und dasselbe und lassen sich als Kunst begreifen, ohne daB man zur Verifikation 
den KUllstzusammenhang verlassen miiBte. 

Andererseits wollen wir iiberlegell, warum Kunst nicht cine synthetische Aussage 
sein kann (oder in Schwierigkeiten gerat, wenn sie es zu sein versucht). Oder mithin: 
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The unreality of 'realistic' art is due to its framing as an art proposition in synthetic 
terms: one is always tempted to 'verify' the proposition empirically. Realism's syn­
thetic state does not bring one to a circular swing back into a dtalogue with the larger 
framework of questions about the nature of art (as does the work of Malevich, Mon­
drian, Pollock, Reinhardt, early Rauschenberg, johns, Lichtenstein, Warhol, Andre, 
judd, Flavin, LeWin, Morris, and others), but rather, one is flung out of art's 'orbit' 
into the 'infinite space' of the human condition. 

Pure Expressionism, continuing with Ayer's terms, could be considered as such: 'A 
sentence which consisted of demonstrative symbols would not express a genuine propo­
sition. It would be a mere ejaculation, in no way characterizing that to which it was 
supposed to refer.' Expressionist works are usually such 'ejaculations' presented in the 
morphological language of traditional art. If Pollock is important it is because he 
painted on loose canvas horizontally to the floor. What isn't important is that he later 
put those drippings over stretchers and hung them parallel to the wall. (In other words 
what is important in art is what one brings to it, not one's adoption of what was 
previously existing.) What is even less important to art is Pollock's notions of 'self­
expression' because those kinds of subjective meanings are useless to anyone other than 
those involved with him personally. And their 'specific' quality puts them outside of 
art's context. 

'I do not make art', Richard Serra says, 'I am engaged in an activity; if someone 
wants to call it an, that's his business, but it's not up to me to decide that. That's all 
figured out later.' Serra, then, is very much aware of the implications of his work. If 
Serra is indeed JUSt 'figuring out what lead does' (gravitationally, molecularly, etc.) 
why should anyone think of it as art? If he doesn't take the responsibility of it being 
art, who can, or should? His work certainly appears to be empirically verifiable: lead 
can do and be used for many physical activities. In itself this does anything but lead us 
into a dialogue about the nature of art. In a sense then he is a primitive. He has no 
idea about art. How is it then that we know about 'his activity'? Because he has told 
us it is art by his actions after 'his activity' has taken place. That is, by the fact he is 
with several galleries, puts the physical residue of his activity in museums (and sells 
them to art collectors-but, as we have pointed out, collectors are irrelevant to the 
'condition of art' of a work). That he denies his work is art but plays the artist is more: 
than just a paradox. Serra secretly feels that 'arthood' is arrived at empirically. Thus, 
as Ayer has stated: 'There are no absolutely certain empirical propositions. It is only 
tautologies that are certain. Empirical questions are one and all hypotheses, which may 
be confirmed or discredited in actual sense-experience. And the propositions in which 
we record the observations that verify these hypotheses are themselves hypotheses 
which are subject to the test of further sense-experience. Thus there is no final propo­
sition.'!! 
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",ann sich die Wahrheit oder Falschheit ihrer Behauptung auf empirischer Grundlage 
ausmachen laJ!t. Ayer stdlt fest: 'Das Kriterium, mittels dessen wir die GUltigkeit einer 
a_priorischen oder analytischen Aussage bestimmen, reicht nicht aus, die Giiltigkeit 
einer empirischen oder synthetischen Aussage zu bestimmen. Denn fur empirische Aus~ 
sagen ist charakteristisch, daB ihre Gultigkeit nicht rein formal ist. Die liuBerung, eine 
gcometrische Aussage oder ein System geometrischer Aussagen seien falsch, besagt, sie 
seien in sich widersprUchlich. Doch eine empirische Aussage oder ein System empiri­
scher Aussagen konnen widerspruchsfrei und dennoch falsch sein. Sie heiBen falsch, 
nicht weil sie formal unrichtig waren, sondern weil sie versaumen, bestimmte materi­
elle Kriterien zu erfiillen.':! 

Die Irrealitat 'realistischer' Kunst beruht darauf, daB sie sich als Kunstaussage im 
synthecischen Sinn begreift: man ist immerzu versueht, die Aussage empirisch zu 'verifi­
zieren'. Der synthetische Zustand des Realismus versetzt cinen nicht in eine riicklaufige 
Kreisbewegung hin zu einem Dialog mit dem groBeren Rahmen von Fragen tiber das 
Wescn von Kunst (wie cs die Arbeiten Malewitschs, Mondrians, Pollocks, Reinhardts, 
des friihen Rauschenberg, Johns', Lichtensteins, Warhols, Andres, judds, Flavins, 
LeWins, Morris' und anderer tun), man wird vielmehr aus der Kunst-'Umlaufbahn' in 
den 'unendlichen Raum' der menschlichen VerfaBtheit geschleudert. 

Reiner Expressionismus lieBe sich unter Weitcrverwendung von Ayers Termini so 
betrachten: 'Eine Aussage, die aus demonstrativen Symbolen bestiinde, drtickte keine 
echte Aussage aus. Sie wiire ein bloBer Ausruf, der in keiner Weise das bezeichnete, 
worauf er sich angeblich bezieht.' Expressionistische Arbeiten sind gewohnlich derar­
tige 'Ausrufe', vorgebracht in der morphologischen Sprache traditioneller Kunst. Falls 
Pollock wichtig ist, dann deshalb, weil er auf ungerahmte horizontal auf dem Boden 
liegende Leinwand malte. Nicht wichtig ist hier, daB er spater jene Tropfarbeiten auf 
Keilrahmen spannte und sie parallel zur Wand aufhangte. (Mit anderen Wonen: 
wichtig ist in der Kunst, was man dazubringt, nicht was man spater mit dem schon 
Vorhandenen anfangt.) Noch weniger wichtig fiir Kunst sind Pollocks Vorstellungen 
tiber 'Sclbstausdruck', denn jene Arten subjektiver Bedeutung sind fiir jedermann nutz­
los, der nicht personlich mit ihm zu tun hat. Und ihre 'spezifische' Eigenschaft steHt sie; 
aufierhalb des Kunstzusammenhangs. 

'Ich mache keine Kunst', sagt Richard Serra, 'ich bin in eine Tiitigkeit verwickeh; 
wenn jemand das Kunn nennen will, ist es seine Sache, aber es ist nicht meine Angcle­
genheit, dariiber zu entscheiden. Das alles wird spater ausgeknobelt.' Serra weiB mit­
hin sehr genau tiber die Implikationen seiner Arbeit Bcscheid. Wenn Serra tatsachlich 
einfach 'ausknobeh, was Blei tUt' (gravitationsmiiBig, molekular und so fon): warum 
solhe das irgendwer als Kunst begreifen? Wenn nicht Serra die Verantwortung fiir den 
Kunstcharakter iibernimmt: wer konnte oder sollte es dann tun? Seine Arbeit erscheint 
gewiB als empirisch verifizierbar: Blei ist zu vielerlei materieHen Vorgangcn befahigt 
und daflir verwendbar. An sich ftihn das iiberal! hin, nur nicht zu einem Dialog liber 
das Wesen von Kunst. In gewissem Sinn ist Serra mithin ein Primitiver. Er hat keine 
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What one finds all throughout the writings of Ad Reinhardt is this very similar 
thesis of 'art-as-art', and that 'art is always dead, and a "Iivin¥," art is a deception.'n 
Reinhardt had a very clear idea about the nature of art, and his 'importance is far from 
recognized. 

Because forms of art that can be considered synthetic propositions arc verifiable by 
the world, that is to say, to understand these propositions one must leave the tautologi­
cal-like framework of art and consider 'outside' information. But to consider it as art 
it is necessary to ignore this same outside information, because outsidc information 
(experiential qualities, to note) have their own intrinsic worth. And to comprehend 
this worth one does not need a state of 'art condition', 

From this it is easy to realize that art's viability is not connected to the presentation 
of visual (or other) kinds of experience. That that may have been one of art's extra­
neous functions in the preceding centuries is not unlikely. After aU, man in even the 
nineteenth century lived in a fairly standardized visual environment. That is, it was 
ordinarily predictable as to what he would be coming into contact with day after day. 
His visual environmcnt in the part of the world in which he lived was fairly consist­
ent. In our time we have an experientially drastically richer environment. One can fly 
all over the earth in a maner of hours and days, not months. We have the cinema, and 
colour television, as wel l as the man-made spectacle of the lights of Las Vegas or the 
skyscrapers of New York City. The whole world is there to be seen, and the whole 
world can watch man walk on the moon from their li"ing rooms. Certainly art or 
objectS of painting and sculpture cannot be expected to compete experientially with 
this? 

The notion of 'usc' is relc"ant to art and its 'language'. Recently the box or cube 
form has been used a great deal within the context of art. (Take for instance its usc by 
Judd, Morris, LeWitt, Bladen, Smith, Bell, and McCracken - not even mentioning the 
quantity of boxes and cubes that came after.) The difference between all the various 
uses of the box or cube form is directly related to the differences in the intentions of 
the artists. Further, as is particularly seen in Judd's work, the use of the box or cube 
form illustrates very well our earlier claim that an object is only art when placed in 
the context of art. 

A few examples will point this OUt. One could say that if one of Judd's box forms 
was seen filled with debris, seen placed in an industrial setting, or even merely seen 
setting on a street corner, it would nOt be identified with art. It follows then that 
understanding and considetation of it as an art work is necessary a priori to viewing it 
in order to 'see' it as a work of art. Advance information about the concept of art and 
about an artist's concepts is necessary to the appreciation and understanding of con-
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Idee von Kunst. Woher kommt es dann, dag wir etwas Uber 'seine Tatigkeit' wissen? 
Weil er uns erkHirt hat, es sei Kunst dank seiner Handlungen, nachdem 'seine Tatig­
keit' stattgefunden hat. Mithin durch die Tatsache, daB er mit mehreren Galerien zu 
tUn hat, die physischen Riickstiinde seiner Tatigkeit in Museen bringt (und sie an 
Kunstsammler verkauft - doch Sammler sind, wie wir gezeigt haben, unerheblich fur 
die 'Kunstverfassung' einer Arbeit). DaB er bestreitet, seine Arbeiten seien Kunst, aber 
dennoch den Kunstler spielt, ist ruehr als nur ein Paradox. Serra SpUrt insgeheim, daB 
'Kunsthaftigkeit' empirisch erreicht wird. Wie Ayer mithin feStstellt: 'Es gibt keine 
absolut sicheren empirischen Aussagen. Allein Tautologien sind sicher. Empirische Fra­
gen sind alles in allem Hypothesen, die sich in der aktuellen Sinneserfahrung bestati­
gen oder widerlegen lassen. Und die Aussagen, mit denen wir die Beobachtungen fest­
hahen, welche jene Hypothesen "erifizieren, sind selber Hypothesen, die der Priifung 
durch weitere Sinneserfahrung unterliegen. Daher gibt es keine endgultige Aussage.'22 

Was sich allenthalben in den Schriften Ad ReinhardtS findet, ist die sehr ahnliche 
These det 'Kunst als Kunst' und die AuBerung: 'Kunst ist immer tot, und cine 'leben­
dige' Kunst ist cine Tauschung.'23 Reinhardt hat eine sehr klare Vorstellung "om We­
sen von Kunst, und seine Bedeutung ist alles andere als erkannt. 

Weil Kunstformen, die sich als synthetische Aussagen betrachten lassen, anhand der 
Welt verifizierbar sind, muB man mithin, urn diese Aussagen zu verstehen, den tautolo­
giearrigen Rahmen der Kunst verlassen und Informationen 'von auBen' in Betracht 
ziehen. Urn sie jedoch als Kunst zu verstehen, ist es notwendig, eben diese Informatio­
nen von auBen zu vernachHissigen, wei I Informationen von auBen (etwa Erfahrungs­
merkmale) ihren eigenen inneren Wert besitzen. Und urn diesen Wert zu bcgreifen, 
benotigt man nicht einen Zustand der 'Kunstverfassung'. 

Daraus laBt sich leicht erkennen, daB die Lebensfahigkeit "on Kunst nicht an die 
Vorfuhrung optischer (oder anderer) Erfahrungsarten gekniipft ist. DaB das in friihe­
ren Jahrhundertcn zu den auBerlichen Funktionen von Kunst gehort haben mag, ist 
nicht unwahrscheinlich. Schlie61ich lebte der Mensch selbst noch im 19. Jahrhundert in 
einer ziemlich standardisienen optischen Umwelt. Das besagt, cs war gcwohnlich vor­
hersagbar, womit er Tag urn Tag in Beriihrung kommen wurde. Sein optischet Um­
raum in dem Teil der Welt, in dem cr lebte, war ziemlich bestandig. In unserer Zeit 
haben wir, was die Erfahrung anlangt, eine drastisch reichhaltigere Umwelt. Es ist cine 
Sache von Stunden und Tagen, nicht von Monatell, um die ganze Erde zu fliegen. Wir 
haben das Kino und das Farbfernsehen ebenso wie das von Menschenhand geschaffene 
Schauspiel def Lichter von Las Vegas oder der New Yorker Wolkenkratzer. Die ganze 
Welt ist iiberschaubar, und die ganze Welt kann im Wohnzimmer zusehen, wie der 
Mensch auf clem Mond spazieren geht. GewiB ist von Kunst oder von Objekten der 
Malerei und der Bildhauerei doch nicht zu erwarten, daB sie erfahrungsmaBig damit 
konkurrieren? 

Ocr Begriff des 'Gebrauchs' ist fiir Kunst und ihre 'Sptache' wesentlich. VOr kurzem 
{and die Kasten- oder Kubusform reiehlich Verwendung im Kunstzusammenhang. 
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temporary art. Any and all of the physical attributes (qualities) of contemporary works 
if considered separately and/or specifically are irrelevant to the art concept. The art 
concept (as Judd said, though he didn't mean it this way) must DC considered whole. 
To consider a concept'S parts is invariably to consider aspects that are irrelevant to its 
art condition-or like reading parts of a definition. 

It comes as no surprise that the art with the least fixed morphology is the example 
from which we decipher the nature of the general term 'art'. For where there is a 
context existing separately of its morphology and consisting of its function one is more 
likely to find results less conforming and predictable. It is in modern art's possession of 
a 'language' with the shortest history that the plausibility of the abandonment of that 
'language' becomes most possible. It is understandable then that the art that came out 
of Western painting and sculpture is the most energetic, questioning (of its nature), and 
the least assuming of aU the general 'art' concerns. In the final analysis, however, all of 
the artS have but (in Wittgenstein's terms) a 'family' resemblance. 

Yet the various qualities relatable to an 'art condition' possessed by poetry, the 
novel, the cinema, the theatre, and various forms of music, etc., is that aspect of them 
most reliable to the function of art as asserted here. 

Is not the decline of poetry relatable to the implied metaphysics from poetry's use of 
'common' language as an art language?t4 In New York the last decadent stages of 
poetry can be seen in the move by 'Concrete' poets recently toward the usc of actual 
objects and thcatre . 2~ Can it be that they feci the unreality of their art form? 

'We see now that the uioms of a geometry are simply definitions, and that the 
theorems of a geometry are simply the logical conscquences of these definitions. A 
geometry is not in itself about physical space; in itself it cannot be said to be "about" 
anything. But we can use a geometry to reason about physical space. That is to say, 
once we have given the axioms a physical interpretation, we can proceed to apply the 
theorems to the objects which satisfy the axioms. Whether a geomctry can be applied 
to the actual physical world or not, is an empirical question which falls outsidt! the 
scope of geomctry itself. There is no sense, therefore, in asking which of the various 
geometries known to us are false and which arc true. In so far as they are all free from 
contradiction, they are all true. The proposition which states that a certain application 
of a geometry is possible is not itself a proposition of that geometry. All that the 
geometry itself tells us is that if anything can be brought under the definitions, it will 
also satisfy the theorems. It is therefore a purely logical system, and its propositions 
are purely analytic propositions.'-A. J. Ayer!O 
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(Man denke beispielsweise an ihre Verwertung durch Judd, Morris, LeWin, Bladen, 
Smith, Bell und McCracken - ganz abgesehcn von der Menge an Kasten und Kuben, 
die danach kamen.) Der Umerschied zwischen all den verschiedenen Verwendungen 
der Kasten- oder Kubusform steht in umittelbarem Bezug zu den Unterschieden in den 
Intentionen der Kunstler. Weiterhin illustriert der Gebrauch von Kasten- oder Kubus­
formen in Judds Arbeiten schr gut unsere fruhere Behauptung, ein Objekt sci nur 
Kunst, wenn man es in einen Kunstzusammenhang stelle. 

Einige Beispiele konnen das erweisen. Man kann sagen, daB eine von Judds Kasten­
formen, sahe man sic mit AbfaH geflilh in einer Industrieurngcbung oder auch nur an 
eincr StraBenecke aufgestelh, nicht mit Kunst identifiziert wurde. Daraus folgt mithin, 
daB ihr Vcrstandnis und ihre Auffassung als Kunstwerke der Betrachtung a-priorisch 
sind, die darin ein Kunstwerk 'sieht'. Eine fortgeschrittene Information uber den Be­
griff von Kunst und uber die Konzeptionen eines Kunstlers ist notwendig, urn zeitge­
nossische Kunst zu beurteilen und zu verstehen. Die physischen Attribute (Eigenschaf ... 
tcn) zeitgenossischer Arbeiten sind, falls man sic gesondert, beziehungsweise spezifisch 
betrachtet, flir den Kunstbegriff Samt und sonders ullerhcblich. Der Kunstbegriff ist 
(wie Judd sagre, obwohl er es nicht so meinte) als Ganzer zu bedenken. Die Erorterung 
von Teilen cines Begriffs bedeutet unverandcrlich die Erorterung yon Aspekten, die 
unerheblich flir seine Kunstverfassung sind - oder es gleicht der Lekture von Tei/en 
einer Definition. 

Es uberrascht nicht, daB die Kunst mit der am wenigsten festgelegten Morphologie 
das Beispiel darstelh, anhand dessen wir das Wescn des allgemeincn Ausdrucks 'Kunst' 
entscllllisseln. Dcnn wo ein Zusammcnhang genennt von seiner Morphologic und be­
stehend aus seiner Funktion vorhanden ist, durfte man mit groBerer Wahrscheinlich­
keit weniger ubereinstimmende und vorhersagbare Resultate finden. Gerade dadurch, 
daB die moderne Kunst cine 'Sprache' mit der kilrzesten Geschichte besitzt, ist es sehr 
moglich, die Preisgabe jener 'Sprache' einleuchtend werden zu lassen. Daher ist ver­
standlich, daB die Kunst, die aus wcstlicher Malerei und Bildhauerei hervorging, am 
entschiedensten fragt (nach ihrem Wesen fragt), und am wenigsten die allgemeinen 
'Kunst'-Bemlihungen voraussetzt. In der letzten Analyse freilich haben samtliche Kiln­
ste (im Sinn Wittgensteins) nur eine 'Familien'-P;,hnlichkeit. 

Dennoch bilden die verschiedenen, auf eine 'Kunstverfassung' von Lyrik, Roman, 
Film, Theater und vcrschiedenen Musikformen etc. beziehbaren Eigenschaften jcnen 
Aspekt an ihnen, der sich am meisten auf die hier festgestellte Funktion von Kunst 
stlitzen kann. 

LaBt sich llicht der Niedergllng der Poesie mit der implizierten Metaphysik dessen in 
Zusammenhang bringen, daB die Poesie 'gewohnliche' Sprache als cine Kunstsprache 
verwendet?U In New York kann man die letzten dekadenten Phasen der Poesie darin 
sehen, daB sich 'konkrete' Poeten seit kurzem der Verwendung tatsachlicher Objckte 
und des Theaters al1nahern.2~ Konnte es sein, daB sic die Irrealitat ihrer Kunstform 
spiiren? 
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Here then I propose rests the viability of art. In an age when traditional philosophy 
is unreal because of its assumptions, art's ability to exist will de?end not only on its 
not performing a service- as entertainment, visual (or other) experience, or decora­
tion-which is something easily replaced by kitsch culture and technology, but rather, it 
will remain viable by not assuming a philosophical stance; for in art's unique character 
is the capacity to remain aloof from philosophical judgements. It is in this context that 
art shares similarities with Jogic, mathcmatics and, as well, science. But whereas the 
other endeavours arc useful, art is not. Art indeed exists for its own sake. 

In this period of man, after philosophy and religion, art may possibly be one en­
deavour that fulfills what another age might have called 'man's spiritual needs'. Or, 
another way of putting it might be that art deals analogously with the state of things 
'beyond physics' where philosophy had to make assertions. And art's strength is that 
even the preceding sentence is an assertion and cannot be verified by art. Art's only 
claim is for art. Art is the definition of art. 

Wir sehen jetzt, daB die Axiome einer Geometrie einfach Definitionen und daB die 
Theoreme einer Geometrie einfach die logischen Folgerungen dieser Definitionen sind. 
Eine Geometric handelt nicht an sich vom physikalischen Raum; es Ja£t sich nicht 
sagen, daB sie an sich 'von' etwas handle. Aber wir konnen die Geometrie verwendcn, 
urn uber den physikalischen Raum nachzudenken. Das besagt: sowie wir den Axiomen 
eine physikalische Deutung gegeben hahen, konnen wir darangehen, die Theoreme auf 
die Objekte anzuwenden, die den Axiomen genugen. Ob sich cine Geometric auf die 
ta tsachliche materielle Welt anwenden Ja£t odcr nicht, ist eine empirische Fragc, die 
nicht in den Bereich der Geometric selber fallt. Es ergibt daher keinen Sinn, danach zu 
fragen, welchc der uns bekannten Geometrien falsch und welche richtig seien. Insofern 
sie alle widerspruchsfrei sind, sind sic alle richtig. Die Aussage, die feststellt, eine 
bestimmte Anwendung von Geometrie sei moglich, ist nicht seiber cine Aussage jener 
Geometrie. Die Geometrie sagt uns nichts weiter, als daB etwas, das sich unter die 
Definitionen bringen Hi/h, auch die Theoreme erftillen wird. Sie ist daher ein rein 
logisches System, und ihre Aussagen sind rein analytische Aussagen'. A. J. Ayer.26 

Ich sage hier also etwas tiber die Lebensfahigkeit von Kunst. In einem Zeitalter, in 
dem die traditionelle Philosophic aufgrund ihrer Annahmen irreal ist, wird die Eihig~ 
keit der Kunst zu existiercn nicht nur davon abhiingen, daB sie keinen Dienst leistet -
als Unterhaltung, als optische Erfahrung oder als Dekoration -, der sich Ieicht dUTch 
Kitschkultur und Technologic ersctzen lie£e, daB sie viclmehr dann lebensfahig bleibt, 
wenn sie keine philosophische Haltung einnimmt ; denn im einzigartigen Charakter 
von Kunst ist die Fahigkeit beschlossen, von philosophischen Urteilen unbertihrt zu 
bleiben. In ehen diesem Zusammenhang weist Kunst Ahnlichkeiten mit Logik, Mathe­
matik und ebenso mit den Naturwissenschaften auf. Doch wiihrend die anderen Diszi­
plinen ntitzlich sind, ist es die Kunst nicht. Kunst existiert in der Tat urn ihrer seiber 
willen. 

In dieser Menschheitsepoche nach Philosophic und Religion kann Kunst moglicher-
.. weise ein Unterfangen sein, das befriedigt, was ein anderes Zeitalter vielleicht 'die 

geistigen Bediirfnisse des Menschen' nannte. Oder, anders ausgedriickt: es konnte sein, 
daB sich Kunst analogisch mit clem Zustand der Dinge 'jenseits der Physik' befa£t, 
woriiber fruher die Philosophic Feststellungen zu treHen hatte. Und die Starke der 
Kunst besteht darin, da~ noch der vorige Satz eine Behauptung ist und sich nicht 
durch Kunst verifizieren la£t. Der einzige Anspruch der Kunst gilt der Kunst. Kunst 
ist die Definition von Kunst. 
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Morton Whit~, Th~ Ag~ of Analy,;s, Mentor Books, New York, p. r4. 
2 Ibid., p. IS. 

I mean by thi, Existentialism and Ph~nomenology. Even Mer!eau-Ponty, with his middle-of-the-road 
position between Empiricism and Rationalism, cannot e"press hi s philosophy without the use of 
words (thus using concepts); and following this, how can one discuss experience without sharp 
distiuctions hetween ourselves and the world? 

4 Sir James Jeans, Physics and Philosophy, University of Mimigan Press, Ann Arbor, Mim., p. '7. 

f Ibid., p. '90. 
6 Ibid., p. '90. 
7 The task sum philo~ophy has taken upon itsdf i, the only 'function' it could perfoItn without mak­

ing philosophic assertiom. 
8 This is dealt with in the following section. 
9 I would like to make it d ear, however, that I intend to speak for no one clse. I arrived at the,e 

concln'iom alone, and indeed, it is from this thinkiug that my art since 1966 (if not before) evolved. 
Only recently did I realize after m~ting Terry Atkin,on that he and Mimacl Baldwin share similar, 
though certainly not identical, opinions to mine. 

10 Webster's N«v World Dictionary of th American Language. 
II The conceptuall~vel of the work of Kenneth Noland, Jules Oliuki, Morris Loui" Ron Davis, An­

thony Caro, John Hoyland, Dan Chriltensen et at is so dismaUy low, that any that is there is 
supplied by the critics promoting it. This i. , een later. 

IZ Mimael Fried's reasons for u,ing Greenberg', rationale reflect his background (:lnd most of the other 
formalist critics) a. a 'smolar', but more of it is due to his desire, I suspect, to bring his smolarly 
studies into the modern world. One can ea,ily ,ympathize with his desire to conncct, say, Tiepolo 
with Jules Olitski. One should never forget, howev .. , that an historian loves history more th:ln 
anything, even att. 

13 Lucy R. Lippard uses this quotation in a footnote to Ad Reinhardt', retrospective catalogue, p. ~8. 
'4 Lucy R. Lippard again, in her Hudmn Review review of the last painting exhibition of the Whitney 

Annual. 
If 'Four interviews', by Arthur R. Ro,e, Arts Magazin!, Feb. 1969. 
I6 As Terry Atkinson pointed out in his introduction to Arl- Langullg~ (Vo!. I , no. 1), the Cubists never 

questioned if art had morphological maracteristics, but which OneS in painting were acceptable. 
I7 When ,0meOne 'buy,' a Flavin h. isn't buying a light show, for if he was he could just go to a 

hardware store and get the goods for considerably less. He isn't 'buying' anything. He il subsidiz­
ing Flavin's activity as an :lrtis! . 

• S A. J. Ayer, Language, Truth, and Logic, Dover, New York, p. 78. 

19 Ibid., p. 57. 
10 Ibid., p. 57. 
11 Ibid., p. 90. 
Z2 Ibid., p. 94. 
23 Ad Reinhardt's retrospective catalogue (Jewish Museum) written by Lucy Lippard, p. Il. 
24 It is poetry's use of common language to attempt to say the unsayable whim i. problematic, not 

any inherent problem in the USe of language within the context of art. 
2f Ironically, many of them call them,olves 'Conceptual Poet". Mum of this work is ver)· similar to 

Walt .. de Maria's work and thi, i. not coincidental; de Maria', work functions as a kind of 'object' 
poetry, and his intentions are very poetic: he really wants his work to mange men's lives. 

26 Op. cit., p. 82. 
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Morton White, Tht Age of Ana/ysis, Mentor Books, New York, S. '4· 
Ebd., S. 15. 
1m verstche darnnter Existentialismu$ und Phiinomcnologie. Selbst Mcrleau-Ponty, der ;.;wi,men 
Empirizi,mu$ und Rationalismu. $Ceht, kann seine Philosophie nimt ohne Verwendung von WOrtern (nnd 
damit ohne den Gebraum von Begriffen) formulieren; und wie kann man infolgedessen iibcr Erfah­
rung spremen, ohne smarf zwismen uns und der Welt;.;u untersmeiden? 
Sir James Jeans, Physics and Philosophy, University of Mimigan Press, Ann Arbor, Mim., S. '7· 

Ebd., S. I90. 

Ebd., S. '90. 
Die Aufgabe, die eine solme Philosophie iibemommcn hat, ist die ein;.;ige 'Funktion', die sie au,iiben 
kann, ohne philosophi,me Behauptungcn auhustcllen. 
Damit befallt sim der folgend e Absmnitt. 
1m momte jedoth klarstdlen, dall im fiir niemanden .onst ~u sprem~n beabsimtige. 1m kam allein 
;.;u die,en Smlullfolgerungen, und in der Tat entwid<elte sim mcine Kunst seit 1966 (wenn nimt 
schon Linger) au, diescm Denken. Erst kiinEm erkannte im nam einer Begegnung mit Terry Atkin­
son, daS er und Mimael Baldwin ahnlimc Ansimten teilen wie im, obgleim gewill nim! die,elhen. 
Web.tds N~w World Dictionary of th~ Amaican Languag~. 
Das begrifflime Niveau der Arb~it~n vOn Kenneth Noland, Jules Olitski, Morris Lou;", Ron Davis, 
Anthony Caro, John Hoyland, Dan Christensen und anderen ist so erbarmlim niedrig, daB alles, 
w:ls vorhanden ist, von den dafiir pladierenden Kritikern beigetragcn wurde. Dies wird ,im Spater 

zeigen. 
M. Fried! Griinde filr die Verwcndung von Greenbergs Grundvoraussetzung spiegelt scine H erkunft 
(und die def meisten anderen formalistismen Kritiker) aus der 'Gelehrsamkeit', dom mehr nom be­
ruht ,ie, wie im vermute, auf s~inem Wunsm, seine gdchrten Stndi~n in die modetn~ Welt hinein­
;.;utragen. Man kann leimt mit ,ein~m Wunsm sympathisieren,etwa Tiepolo mit Jule, Olitski zu ver­
kniipfen. Freilim so!!te man nimt vergessen, daB ein Historiker die Gesmimte iiber aHes , und mehr 
ai, die Kunst liebt . 
Lucy R. Lippard verwendel dies", Zita! in ciner Anmerkung im Retrospektive-Katalog Ad Rein­

hard", S. 18. 

Abennal! Lucy R. Lippard in ihrer Be,premung der letzten Ma!ereiaussteHung des Whitney Annual 
im H,.d,on Reviffl). 
Arthur R. Rose, ,Four interviews<, Arts Magazine, Februar 1969. 
Wic Terry Atkinson in seiner Einfiihrung zu Art-LangU<lg~ (Vol. I, Nt. ,) auheigte, fragten die 
Kubist.n nie danae!>, ob Kunst morphologism~ Merkmale aufw~i,e, sondern dan am, wdche in der 

Maler~i anwcndba r ,eien. 
Wenn jcmand einen Flavin 'kauft', kauft er keine Limtvorfiihrung, d~nn wenn cs ihm darauf :In­
kam~, konnte er einfad! in einen Eisenwarenladen gehen und die Waron fur bctriimdim wenigu 
Geld erhalten. Et 'kauft' iibcrhaupt nimts. Er unlersliit~t Flavins Tatigkeit de, Kiinstlers. 
A.J. Ayer, Language, Truth, and Logic, Dover, New York, S. 78. 
Ebd., S. 57. 10 Ebd., S. f7. 21 Ebd., S. 90. 22 Ebd. , S. 94· 
Katalog der Ad Reinhardt_Retro,pektive (Jewish Museum), geschrieben von Lucy Lippard, S. u. 
Problcmatism is! die Verwendung der gewohnlimcn Sprame in der Poe,ie als Versum, das Umag­
bare zu sagen , nimt irgendein inharentes Problem im Gebranm von Sprame innerhalb des Kunstzu­

sammenhangs. 
Ironi'mcrwei,e nennen sim viele von ihnen 'Konzept-Poeten'. Vieles in diesen Arbeiten gleimt .ehr 
der Arbeit Walter de Marias, nnd das ;n kein Zufall; de Maria, Arbeit fungiert als eine Art 'Objeh'­
Poes;e, und seine Absimten sind sehr poeti,m: er momte wirklim, daB seine Arbeit das Leben der 
Mensmen verandort. 
A.a.O., S. 82. 
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