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Die Zusammenarbeit mit Joseph Kosuth entstand auf meine Initiative hin, als ich 
1998 eine Ausstellung mit dem Titel Host im Tramway in Glasgow vorbereitete. 
Das Wort ,host ' hat im Englischen neben seiner Hauptbedeutung ,Gastgeber' noch 
mehrere andere Bedeutungen. So ruckten manche Kunstler (Bank) die Bedeutung 
,Hostie', also das religiose Opfer, in den Vordergrund, wahrend andere (Henry 
VIII's Wives) eher den militarischen Sinn (.Heer' oder ,Heerschar'l betonten. In 
der Biologie bezeichnet ,host' auBerdem einen Wirt, und mich interessierte der 
Gedanke Wirt/Parasit, der sich, wie mir schien, auch auf den Akt umlegen lieB, einem 
bereits existierenden Standardwerk (Konzeptkunst) ein fremdes Element (eine 
Rockplatte) hinzuzufugen. Meine ursprungliche Absicht war es, die weitergehende 
Wirkung von Kosuths One and Three Chairs besser zu begreifen: seine Stellung in 
der Konzeptkunst ebenso wie seine sozialen und politischen Nachwirkungen im 
spaten 20. Jahrhundert. Seit eine Begegnung mit der echten Version von One and 
Three Chairs im Columbus Museum mir nachdrucklich Holiday in Cambodia von 
den Dead Kennedys in Erinnerung rief, war ich uberzeugt, daB die Wirkung von 
Kosuths Werk nicht auf Strategien uber die Grenzen der Kunst eingeschrankt Wer­
den konnte. lch schrieb an Kosuth, urn ihm meine Absicht darzustellen und ihn urn 
seine Mitwirlwng zu bitten . Er entschied sich, fur die Installation ein neues Stuck 
zu schaffen, indem er ein lebensgroBes Foto des Originals von One and Three 
Chairs hinzufugte. Somit wurde es nun zwei flache Werke nebeneinander geben: 
Eine Fotografie (1,5 x 2m) unter Glas und ein Singleplattencover. Mir wurde klar, 
daB das von den Dead Kennedys verwendete anonyme Foto eines Aktivisten der 
Roten Khmer, der einen Gefangenen mit einem Klappstuhl miBhandelt, eine Defi­
nition des Stuhles als todliche Waffe nach sich zog, die in Kosuths Definitionen 
nicht enthalten war. Erstere schien auf perverse Art von Heideggers Begriff des 
Zuhandenen erhellt, der im Widerspruch zu der Wittgensteinschen Tendenz von 
Kosuths Ansatz stand - ein Widerspruch auch zwischen kontinentaler und analy­
tischer Philosophie, die einander in GroBbritannien noch immer sehr distanziert 
gegenuberstehen . Es war eine Fernkooperation, bei der wir Elemente nebeneinan­
derstellten, die eindeutig antagonistisch erschienen, urn dann voller Neugier zu 
beobachten, welche Folgen ihre Verschiedenheit haben wurde. Mark Harris 
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FAX VON MARK HARRIS AN JOSEPH KOSUTH, 24. MARZ 1998 

Lieber joseph! 

Ich habe von Cindy Smith gehort, dag Sie gerne etwas genauer wi.iEten, was ich damit 
bezwecke, wenn ich das Plattencover von Holiday in Cambodia von den Dead Kennedys 
neben Ihr Werk One and Three Chairs aus dem Jahr 1965 stelle. 

lch habe dafi.ir \'erschiedene Gri.inde und mochte Ihnen die wichtigsten davon 
kurz erkliiren, auch auf die Gefahr hin, weniger in die Tiefe zu gehen, als ich cigcntlich 
mochte, damit ich Ihnen das Fax so rasch wie moglich schicken kann. 

Bis zu einem gewissen Grad mag es egal gewesen sein, welcher Gegenstand 
urspriinglich in die~em Fri.ihwerk von Ihnen zu sehen sein sollte. £in Tisch, eine 
Lampe, ein Bi.icherregal waren vielleicht aile ebenso gut geeignet gcwescn, den 
Vorschlag zu verdeullichen, die konzeptuelle Darstellung solle eine klare (aber in jeder 
Hinsicht immaterielle) Verkc>rperung des Kunstkonzeptes sein. Diese Qualitaten wur­
den mir sehr klar, a ls ich das Werk dann im Columbus Museum sah. Gleichze iti g wur­
den mir allerdings auch Zusammcnb ange klar, d ie zwaT nicht Teil des urspri.inglichen 
Horizonts des Werkcs waren, aber umso starker heraufbeschworen wurden, ge radc wei\ 
sie die Negation dieses Ilorizontcs clarstcllten, wei! sie jenseits von ihm lagcn. 
Darunter auch dieses Plattcncover. 

One and Three Chairs war mir immer demonstrativ hermetisch erschiencn mit sei­
ner nlichternen Aussage, daf~ es als Konzept und materielle Restverkorpcrung cines 
Konzepts keine weiterc Verwcndung fi.ir die Welt hatte. In seiner Demonstrativitat 
schien seine Aussage in dcm Erfolg zu liegen, mit dem es sich von seinem i\ncleren 
abgeschlossen hatte, das es in seiner Demonstrativitat als irrelevant ansah. 

Doch Sie hatten einen Stu hi genom men: einen Gegenstand, dessen Funkt ion aller 
Wahrscheinlichkeit nach sofort begriffen werden wi.irde - als Wort, als Definition, als 
Bild und als Objekt - und dessen prosaische Funktionalitat und Alltaglichkeit cincm 
weitcrgehenden Begrcifcn aller Wahrscheinlichkeit nach sofort eine enge Grent:e set­
zen wiirden. lch hatte den l:.indruck, dcr Stuhl ware ausgewahlt worden, weil cr so schr 
geeignet. war, Hcrmctik sowohl am Anfang wie amEnde des Begreifens zu garantieren. 
Mir rief er jedoch - vielleicht wcgen seines Widerstandes gegen sein Anderes, viel­
leicht auch wegen mciner eigenen Hartnackigkeit angesichts von Widerstand - das 
Cover der Dead Kennedys in Erinnerung (das einzige Mal, da~ ich diescs Foto gesehen 
hatte): Ein Angehorigcr tier Roten Khmer totet einen veThOTten Kambodschancr mit 
einem Klappstuhl, und tier Tod des Opfers wirkt noch erschreckender und cntwurdi­
gender, eben wei! er durch einen a iiUiglichen, ,harmlosen', vcrtrauten Gegcnstand pas­
siert. Ich nehme an, das war die Absicht des Folterers. Wenn normale, unverfangliche 
Gegenstande auf so lchc Art gegen einen gerichtet werdcn, dann muE das End e voll 
furchtbarstem Entsetzcn sci n. 

Diese Verwendung des Stuhles gcht mit Sicherheit iiber die Grenzen ihres Werkes 
hinaus. ln gewisscr Weise wird sic von den drci Formen, mit denen ,Stuhl' bezeichnct 
wird, sogar verneint. Ocr Stuhl als Waffe ist nicht vorhanden. Indem das Plattencovcr 
neben Ihr Werk gestellt wircl, weist es auf diese Grenzen hin, ohne selbstverstandlich 
Ihr Werk zu beeintrachtigen oder sich dari.iber Iustig zu machen (was niemals meine 
Absicht war). 

Folgende Ooppelsootc: Joseph Kosuth, Reference (,One and Three Chairs /EtymologtcaJJ: 79651 chosen by 
Mark Harris to be shown m conjunction with: Dead Kennedys Holiday in Cambodia. 1998. (i:) VBK. Wien, 1999 
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chair, n hence v; chaise Qongue) and chay; 
(ex) cathedra, cathedral (adj and n), cathedratic; . 
element -hedral, -hedron, q.v. sep. 

1. Gr hedra, a seat (cf Gr hezesthai, to sit, and, 
ult, E SIT), combines with kala, down (cf the prefix 
cora-), to form karlzedra, a backed, four-legged, 
often two-armed seat, whence L cathedra, LL 
bishop's chair, ML professor's chair, hence dignity, 
as in 'to speak ex cathedra', as from-or as if 
from-a professor's chair, hence with authority. 
L cathedra has LL-ML adj cathedrtilis-see sep 
CATHEDRAL; and the secondary ML adj cathe­
draticus, whence E legal catltedratic. 

--
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Es wird auch die Moglichkeit einer Explosion der Hermetik von One and TJu·ee Chairs 
aufgeworfen, cloch dies wurde nie passieren, cia die belden Teile des ncuen Hybrids 
ihre jeweilige ldentitat durch ihre Bewegung in- und auseinander wahren. lch denke, 
daB in vergleichbarer Weise die ganze Sache hilfreich von Heicleggers ontologischer 
Charakterisierung des Daseins (Anm. d. Obers.: deutsch im Original), wie es zu Beginn 
von Sein und Zeit angclegt war, erhellt wird. Hier trltt einer jencr Momcnte cin, da 
unsere Erfahrung des Allliiglichen wachst, wenn Gegenslande kaputtgehen, nicht 
funktionieren octer vcrlorengehen. Wurden sie bis dahin fUr selbstvcrstandlich ange­
sehen, so zwingen sic sich uns nun in Form ihrer i-Ji.itzlichkeit auf. Der Klappstuhl in 
Kambodscha, der als Mordwaffe in die Hand genommen wird, erscheint in seinem 
MiBbrauch noch stuhlartiger. Auch in diesem Sinn verweist die Konfrontation lhres 
Werkes mit dem Cover der Dead Kennedys auf zwei unterschiedliche, moglicherweise 
voneinander distanzierte Tnterpretationssysteme (analytische Philosophie/Phanomeno­
logie) dessen, wie Gegenstande im BewuBtsein begriffen werden. 

Fur mich isl das Plattencover auch deshalb von Bedeutung, well es aus dcr Welt 
der Rockmusik stammt. Es ubernimmt ein grausames Bile! und stellt es mit absichtli­
cher Unsensibilitiit zur Schau. Doch andererseits geht es in der We lt solcher Bilder unci 
fi.ir Musiker aus einer Nation, deren Aktionen die Ursacbe fu r solche Bilder waren, 
n icht urn Scnsibilita t. In gcwisser Weise haben Ihr Werk und das Cover der Dead 
Kennedys eine Feindseligkeit gegeniiber sehr unterschiedlichen Erscheinungsformen 
selbstgefalligcr Vcrweigerung gemeinsam. Ihre kontinuierllche Krltik dessen, was Sie 
als die ,morphologischc Ahnlichkeit' von derivativer und repctitiver Kunst bczeich­
nen, macht dies dcutlich. Sie erinnern sich bestimmt an Ihren Ausspruch aus dem Jahr 
1969: ,To work in a tradition now is artistic timidity, and nothing more." (Heutzutage 
in einer Tradition zu arbeiten, ist nichts weiter als ein Ausdruck kunstlerischcr Angst­
lichkeit). 

Was die widerspruchliche Nebeneinanderstellung von iibernommenem Material 
betrifft, so glaube ich, daB dies etwas ist, was schon lange und tief in lhrer Praxis ein­
gebettet ist. Nicht nur in der Castelli-Ausstellung ,DA5 DING AN SICH FINDET SICH 
IN SEI 'ER WAHRHEIT DURCH DEN VERLUST SEINER U 1MITTELBARKEIT" wurden 
Bilder (und philosophische Zitate) angeordnet, urn einander eincn neucn Kontcxt zu 
schaffen, sondern etwas Ahnliches geschah auch bei Threm Eingriff in der Eingangs­
halle des Brooklyn Museum. Er ist mir als wunderbare Idee und Installation in Erinne­
rung geblieben. 

lch sollte jetzt Iieber aufhoren, denn der Katalog fUr Host verzogcrt sich wegen 
unserer Seiten bereits seit letztem Freitag, doch er muB unbedingt morgen (25. Marz) 
in Druck gehen. Wenn Sie gerne etwas zu Ihrem Bild schreibcn mocbtcn, dann schicken 
Sie es mir bittc so bald wic moglich. Es ware auf jeden Fall wertvoll, einen Beitrag von 
Ihnen zu haben. 

lch bin zu Hause, wei I ich einen Vortrag vorbereiten muB, den ich am Samstag in 
Birmingham halten wcrdc, und bin also erreichbar, falls Sie mich anrufen oder mir ein 
Fax schicken wollen. 

Nochmals vielcn Dank flir Ihre Hilfe. Alles Gute nach Stockholm! 

Mit freundlichen GruBen 
Mark Harris 

Dead Kennedys. Holiday m Cambodl8. Plattencover. 1980 
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FAX VON JOSEPH KOSUTH AN MARK HARRIS, 27. MARZ 1998 

Mark, 

danke, daE Sie sich die Zeit genommen haben, urn mir Ihr Projekt ein biBchen zu 
erklarcn. Es war mehr Neugierde meinerseits, als daE meine Zustimm ung notwen dig 
gewesen ware. Trotzdem ist es immer angenehm, wenn man wei!~, wie das eigene Werk 
verwendet wird, besonders wenn es gewollt geschieht. 

Ihre kurzen Kommentare waren recht erbaulich, und ich dachte, ich schicke Ihnen 
vielleicht zwei Ausztige aus einem langeren Text von mir, der von einer Vortragsreise 
stammt, die ich geracle in Australien gemacht habe, und der in Zusammenhang mit 
dieser Arbeit passend erscheint: 

I. 
Als konkretes und friihes Beispiel wiirde ich eine eigene Arbeit aus dem ]ahr 1965 
anfuh ren, die Protoinvestigations, fUr die Werke wie One and Three Chairs reprasentativ 
sind. Diese Arbeit, die trockene, ,auf wlssenschaftlich getrimmte' Fotos verwendete, 
immer von anderen Personen aufgenommen, beinhaltete auch alltagliche Gegen­
stande und vergroEerte Texte von Worterbucheintragen. Die einzelnen Dinge wurden 
nie signiert, denn das Konzept des Werkes war es, daE diese ,Form der Prasentation' 
itnmer wieder neu geschaffen wurde. Begriindet ist dies durch einen wesentlichen 
Punkt meiner Intentionen: die Aura traditioneller Kunst zu eliminieren und eine ande­
re Basis zu erzwingen, wie man diesem Handeln als Kunst begegnet, nfunlich konzep­
tuell. Der Besitz des Werkes wurde durch die Produktionsanweisung begrlindet, die als 
Zertifikat dien t. Sie ist signiert, aber als Besitzurkunde und nicht als Kunstwerk. Da­
durch babe ich klargemacht, dag diese Zertifikate nie in Ausstell ungen gezeigt werden 
dtirfen, da sie keine Kunst sind, und das geschieht auch nur selten. Die Kunst selbst 
liegt weder in den Requisiten, mit denen dcr Gedanke vermittelt wird, noch im 
signierten Zertifikat, sondern allein in der Idee des Werks. Wie fiir andere Klinstler 
wurden auch fUr mich die Themen des Modernismus rasch undm:chsichtig. Eine 
Wirkung dieser Arbeit war es, daB sie den Modernismus fiir mich ,zusammenfaBte', 
und sobald das sichtbar war, konnte ich diese Sichtweise dazu benutzen, ihn hinter 
mi r zu lassen, wie auch das Werk zeigt, das darauf folgte. Fi.ir mich war dieses Werk 
daher sowohl eine ,Zusammenfassung' des Modernismus als auch der Weg aus diesem 
hera us. 

II. 
Ein typisches Beispiel ware in dicsem Zusammenhang mein Einsatz der Tautologie 
Mitte der sechziger Jahre. Ihr Einsatz in den Proto investigations hatte zah lreiche kon­
fuse Reaktionen zur Folge. Ein Aspekt dieser Arbeit war der Versuch, eine 
Wittgensteinsche Einsicht zu aktualisieren: Konnte man, wenn man die Beziehung 
von Kunst zu Sprache nachvollzieht, die Produktion einer kulturellen Sprache in Gang 
setzen, deren Funktion mehr darin bestand, etwas zu zeigen als auszusagen? Derartige 
I<unstwerke konnen vielleicht in einer Weise funktionieren, die vieles, was die Sprache 
begrenzt, merklich umgeht. Manche meinen, daB Kunst die Realitat beschreibt. Doch 
man konnte auch sagen, daB Kunstwerke, im Gegensatz zu Sprache, gleichzeitig auch 

beschreiben, wie sie die Realitat beschreiben. Zugegeben, Kunst kann h ier als selbstre­
ferentiell betrachtet werden, aber - und das ist wesentlich - n icht sinnlos selbstrefe­
rentiell. Kunst zeigt in einer solchen Manifestat ion tatsachl ich, wie sie funktioniert . 
Dies wird in Arbeiten deutlich, die so tun, als ob sie etwas sagten, dies aber als ki.inst­
lerische Behauptung tun und den Unterschied zur Sprache offenbaren (gleichzeitig 
aber auch ihre Ahnlichkeit zeigen). Dies war auch die Rolle der Sprache in meinen 
Arbeiten ab 1965. Mir schien es, daE - wenn die Sprache selbst eingesetzt werden 
konn te, um als Kunstwerk zu fungieren - dieser Unterschied den Trick des Sprach­
spiels der Kunst offenlegen konnte. £in I<unstwerk bot somit als eine solche doppeJte 
Maske nich t nur die Moglichkeit einer Reflexion seiner selbst, sondern auch einer 
indirekten doppelten Reflexion auf das Wesen der Sprache, durch die Kunst, auf die 
Kultur selbst . Man dtirfe nicht vergessen, schreibt Wittgenstein, daB ein Gedicht, 
wenn es auch in der Sprache der Information verfaEt ist, oicht im Sprachspiel der 
Informationsweitergabe stehe. Welche Einsichten dieses Frtihwerk von mir auch anzu­
bieten hatte, sie wurden aufgegriffen, und es setzte innerhalb der Praxis einen tief­
greifenden HinterfragungsprozeB in Gang, der heutc bereits zu ihren Grundelementen 
zahlt. Es sollte eigentlich klar sein, daB die ,Offenlegung des Tricks' der Kunstinstitu­
tionen auf der grundlegendsten Stufe beginnen wlirde: am Ort der Produktion selbst, 
beim Kunstwerk. Das Kunstwerk in einem solchen Kontext zu sehcn, erzwang eine 
Auseinandersetzung mit seinen Konventionen und seinem historischen Ballast, wie 
Malerei und Bildhauerei als Handlung. Zuerst innerhalb des Rahmens und dann 
augerhalb. Ein Ziel von Arbeiten wie The Second Investigation war es damals, die insti­
tutioneJlen Formen der Kunst in Frage zu stellen . Wenn das vorhergehende Werk die 
institutionalisierte Form der Autoritat t raditioneller Kunst thematisierte, .so drangte 
dieses Werk diesen Punkt mit Hilfe der Medien aus den Galerien und Museen hinaus 
in die Welt. 

lch muB jetzt aufhoren, da wir sowohl Wohnung als auch Atelier (in Europa) in nicht 
einmal einem Monat nach Rom verlegen und ich noch sechs Abgabetermine erfiillen 
muE, bevor wir mit der Raumung des Ateliers beginnen. Bitte halten Sie mich tiber 
dieses Pro jekt und aucb tiber Ihre anderen auf dem Laufenden. 

Mit besten GrUEen 
Joseph Kosuth 

Der Schriftwechsel zwischen Harris und Kosuth zu diesem Projekt umfa~t 24 Fax-Schreiben 
zwischen 6. M arz und 19. April 1998 

205 




