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Gottfried Benn:
,,Nur das Wiederholbare fiihrt zu Kunst.
Wiederholungszwiinge, nur sie ergeben Stil.*!

Marianne Gronemeyer:
»-.. Wie es ja liberhaupt die Musik ist, bei der man alles
{iber das Wesen der Wiederholung lernen kann.

Johann Wolfgang von Goethe:
,Verweile doch! Du bist so schon!“ (Faust)

Vorwort — Motivation und alltiagliche Erfahrung

Die Auseinandersetzung mit der Wiederholung und gleichzeitig, unwillkiirlich,
auch der Differenz fiihrt unmittelbar zur Frage nach der Natur des Menschen,
seiner Gestalt, seinen Bediirfnissen, seinen Entwicklungen, seinen Gewohn-
heiten, seinen tdglichen zyklischen Abldufen — mithin in das Zentrum unseres
Lebens. Dass insbesondere ,die Wilden®, also jene Wesen, welche das Friih-
stadium der Menschheit reprasentieren, ein Leben in Wiederholungsstrukturen
gefiihrt haben, begriindet Jean-Jacques Rousseau damit, dass sie ,,weder Vo-
raussicht noch Neugier besitzen® konnten. Es sei daher ,,immer dieselbe Ord-
nung®, es seien ,,immer dieselben Kreisldufe*® gewesen, die das Leben des
Frithmenschen geprégt haben. Der Beginn der Menschheit habe ,,weder Erzie-
hung noch Fortschritt™ gekannt: Die ,,Generationen folgten nutzlos aufeinan-
der; und indem jede von demselben Punkt ausging, verflossen die Jahrhun-
derte in der ganzen Rohheit der ersten Zeiten.“* Eine anthropologische Be-
trachtung, die Rousseau beklagend anstellt, in der der Mensch sich nur selbst
reproduzierte; eine Reproduktion, in welcher sich der Sinngehalt seiner Exis-
tenz offenbar — so das Geschichtsbild des franzdsisch-schweizerischen Philo-

1 Gottfried Benn: Briefe. Band VI: Briefe an Astrid Claes. 1951-1956. Hrsg. von Bernd
Witte. Klett-Cotta, Stuttgart 2002.

2 M. Gronemeyer, 2000, S. 64.

J.-J. Rousseau, 2012, S. 48.

4 Ebd., S. 69.
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viil Vorwort

sophen — erschopfte. Und die von Rousseau, der sich bekanntermal3en reflek-
tierend auch der Musik zuwandte, behandelte Frage nach den Ursachen fiir die
Entfaltung der Ungleichheit stand bereits im 18. Jahrhundert im Interesse des
gebildeten Biirgers’.

Meine primére Motivation zur Auseinandersetzung mit dem nicht nur in der
Musik omniprasenten Phianomen der Wiederholung liegt auf der Hand: Eine
mehr als drei Jahrzehnte andauernde kiinstlerische, paddagogische und wissen-
schaftliche Auseinandersetzung mit Minimal Music hat Repetition zu einem
zentralen Element meiner musikalischen Erfahrung gemacht. Eine Musik, die
bekanntermafBlen mit dem Markenzeichen der Repetitivitit auch dort stigmati-
siert wird, wo der musikalische Prozess, die graduelle Entfaltung einer Gestalt,
die eigentliche dsthetische Substanz ausmacht. Gerade das Zusammenwirken
von Wiederholung und Reduktion schafft zudem einen — nach meiner padago-
gischen Erfahrung — sehr vorteilhaften Einstieg in das Gestalten, die kreativen
Felder des Improvisierens und Komponierens von Musik.

Auch jenseits dieses spezifischen personlichen Fokusses auf die Repetitive
Musik ist ein Komponist in seiner Arbeit beinahe stindig mit dem Wiederho-
lungsphénomen konfrontiert: Gibt es eine Grundidee, die das kompositorische
,Gebdude* trigt, diesem also latent zugrundeliegt? Welches klangliche, moti-
vische, formale Element soll oberfldchlich oder subtil das Geschehen dauer-
haft pragen? Ist vielmehr ein musikalisches Gebilde aus Singularititen mog-
lich oder gar erwiinscht?

Ziel und Inhalt der Studie

Inhalt der Studie ist die Darstellung der Wiederholung als ein omniprésentes,
vorrangig gestaltgebendes und transkulturelles musikalisches Mittel in den un-
terschiedlichsten Kultur- und Stilbereichen. In den einzelnen Analysen und
Bestandsaufnahmen wird sich Wiederholung als ein strukturelles Element er-
weisen, das in mannigfaltigsten Formen den musikalischen Verlauf prigt, bis-
weilen auch dominiert. Auch wenn diese These weder neu noch tiberraschend

5 Seine Abhandlung iiber die Ungleichheit des Menschen entstand als Rekurs auf eine ent-
sprechende 6ffentliche Fragestellung der Akademie von Dijon aus dem Jahr 1754. Dass
der ,Despotismus‘, die Herrschaft eines Einzelnen, die Ungleichheit der Menschen wieder
authebt, indem alle Untertanen ,,wieder gleich (werden), weil sie nichts sind*, gehorte zu
den pessimistischen politischen Zukunftsprognosen Rousseaus (2012, S. 110).



Vorwort X

anmutet, so muss man sie doch mit einer elementaren und systematischen Vor-
gehensweise untermauern, um sie zu einer Erkenntnis reifen zu lassen.

Konkretes und finales Ziel der Studie ist der Versuch, eine Systematik zu ent-
werfen, mit der das Wiederholungsphénomen in seinen strukturellen Erschei-
nungsformen erfasst werden kann. Eine Systematik, die sich dem Anspruch
ndhern mochte, transkulturell anwendbar zu sein.

Dieser weitreichende Ansatz aus der Perspektive des gestaltenden Komponis-
ten und Musikers macht es schon aufgrund der interkulturellen Betrachtung
unmoglich, eine analoge Untersuchung der Rezeptionsperspektive miteinzu-
beziehen. Ansitze, die bereits — wie man sehen wird — insbesondere in der
angelsichsischen Literatur existieren.

Ein Konigsweg zur Erfassung dieses (scheinbar) so simplen wie komplexen
Phianomens existiert nicht. Vielmehr stehen Untersuchungen zur elementaren
Erfassung des Wiederholungsprinzips, zur Geschichte der musikalischen
Form, zu individuellen kompositorischen Aspekten, zur Improvisations- und
Variationspraxis in nicht-europdischen Kulturen sowie in der populdren Musik
erginzend nebeneinander. Ein ohnehin nahezu universeller Anspruch der Re-
flexion eines musikalischen Phinomens, der nur funktionieren kann, wenn
man sich der jeweiligen konkreten musikalischen Ausprdgung mit einem je-
weils individuellen Analyse-Instrumentarium néhert, statt sich der Utopie zu
verschreiben, Wiederholung mit einem ,normierten‘ Verfahren zu erfassen.
Analyseverfahren wie die von Adam Ockelford, aber auch meine eigenen de-
tailorientierten Analysen zeigen, dass die Gefahr besteht, bloBe statistische
Aussagen zu generieren, welche die &dsthetische, aber auch funktionale Sub-
stanz eines musikalischen Gebildes nicht oder kaum erfassen.

Die Auswahl der betrachteten musikalischen Beispiele muss notabene ,sub-
jektiv‘ sein, gibt es doch keine paradigmatischen, exemplarischen Werke einer
jeweiligen Stilrichtung oder Kultur.

Ein Versuch, die édsthetischen Aspekte des Wiederholungsphianomens — insbe-
sondere hinsichtlich des 20. Jahrhunderts — zu skizzieren, darf in diesem Kon-
text nicht fehlen. Dass die Minimal Music im Rahmen der Studie eine beson-
dere Aufmerksamkeit verdient, muss nicht eigens betont werden.

Die auflergewohnliche Bedeutung der Wiederholung in allen Bereichen der
Kunst, der Wissenschaft und Philosophie macht entsprechende Seitenblicke,
so liickenhaft sie auch sein mogen, unerlédsslich. Denn die Erkenntnis, dass
Wiederholung gerade kein dezidiert musikalisches Prinzip ist, macht sie als
musikalisches Phdnomen umso interessanter.
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1 Einleitung

1.1  Wiederholung als universelle Struktur

Der globale Begriff der Wiederholung bewegt sich im Feld eines Pools, der
einerseits die Notwendigkeit einer Abgrenzung verdeutlicht, andererseits aber
bereits die terminologische Differenzierung vorbereitet, wenn nicht gar impli-
ziert. Zu jenen Begriffen gehdren Periodizitdt, Repetition, RegelmaB, Stereo-
typie, Reihung, Kopie, Identitit, Nachahmung, Erinnerung, Déja-vu, Reprise,
Gewohnheit, Habitus, Reproduktion, Kongruenz, Iterierbarkeit (Jacques Der-
rida), Konstanz, Zitat, Appropriation, Zirkularitit, Reenactment usw. — Be-
griffe, die unterschiedlichen Kategorien, Betrachtungsweisen und Wissen-
schaften zuzuordnen sind. Ein Definitionsversuch fordert jene Unschérfen zu-
tage, die bei der alltdglichen Verwendung des Begriffs unwillkiirlich auftreten.
Wiederholung tritt ebenso auf in allen Naturzyklen wie in allen gewohnheits-
maBigen Verhaltensweisen eines Lebewesens. Dass aber der heutige Tag ge-
geniiber dem gestrigen eine gednderte Sonnenkonstellation besitzt und das
morgige Friihstiick gegeniiber dem heutigen eine geringfiigige Anderung der
Kaffeekonzentration aufweist, wird sinnigerweise unterschlagen. Denn die
subjektive Erfahrung des ,Wieder-Geholten® ist wesentlich stirker als die Er-
fahrung des Andersartigen. ,,Dem Anschein nach®, so Peter Piitz, ,,ist Wieder-
holung die exakteste Wiederkehr einunddesselben, so dass eine vollige Kon-
gruenz aufeinanderfolgender Erscheinungen zustande kommt. In Wahrheit
aber schmilzt das, was sich wiederholt, nicht bis zur vollstindigen Ununter-
scheidbarkeit ineinander, sondern das Wiederholen setzt immer schon eine
Duplizitit, also Andersartigkeit voraus.*“® Und dass es gerade die Einzigartig-
keit ist, die Wiederholung ermdglicht, wird im Exkurs der philosophischen
Betrachtung noch deutlicher.

Wihrend es naheliegen mag, das Spezifische der Wiederholung aus der oben
genannten Familie dhnlicher, bisweilen dquivalenter Begriffe abzuleiten, bie-
tet die Kategorie des Neuen — in ihrer Dichotomie mit dem Begriff des Tradi-
tionellen — einen anderen Zugang zur Wiederholung, die wiederum seit dem
Poststrukturalismus an die Kategorie der Differenz gebunden ist. Hier bewegt

6 P. Piitz, 2004, S. 7.

© Springer-Verlag GmbH Deutschland, ein Teil von Springer Nature 2020
U. Gotte, Wiederholung als zentrales universelles Gestaltungsmittel der Musik,
Zeitgendssische Musikwissenschaft, https://doi.org/10.1007/978-3-476-05635-1_1
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2 Einleitung

man sich auf dem weiten Feld eines Diskurses iiber die soziale und dsthetische
Bedeutung der Tradition. Marion Strunk verquickt beide Pole, indem sie deren
Verkniipfung als Paradigma der Moderne erkennt: in ihr gelte ,,die romantische
Anweisung, Kunst und alles andere originell zu machen, mit anderen Worten:
die Tradition des Neuen."’

1.1.1  Philosophie

Die Kategorie der Wiederholung leidet unter dem Dilemma der Zeitlichkeit:
Die Tatsache, dass eine absolute Wiederholung aufgrund zeitlicher Nicht-Iden-
titdt (Asynchronitét) nicht existieren kann, steht merkwiirdig quer zu jenem
Befund, dass erst die Zeit Wiederholung ermogliche. ,,Die Dialektik der Wie-
derholung®, so Seren Kierkegaard, ,,ist leicht; denn das, was wiederholt wird,
ist gewesen, sonst konnte es nicht wiederholt werden, aber gerade, dal} es ge-
wesen ist, macht die Wiederholung zu etwas Neuem.*®

Marion Strunk formuliert dieses Dilemma folgendermalen:

,,Das Wiederholen will ein Noch-einmal, doch dieses Wieder findet
nie zur selben Zeit statt, die Zeit selbst setzt einen Unterschied, und
die Wiederkehr wird Vergegenwértigung, Vergangenes wird abwesend
anwesend.*’

Dieses Paradoxon wurde in der griechischen Philosophie durch den Begriff
der Nachahmung (Mimesis) vermieden, der in seiner zeitlichen Konnotation
Identitét ausschlieBt und insbesondere als kunsttheoretischer Begriff die Poe-
tik Aristoteles‘, aber auch Platons Begriff vom Wesen der Kunst geprégt hat.
Auch die Vorstellung von der Welt als ewigem FlieBen, die sich in dem Her-
aklit filschlicherweise zugeschriebenen Satz ,panta rhei‘!® manifestierte,
demzufolge man niemals zweimal in denselben Fluss steigen konne, wider-
strebt a priori dem Gedanken einer stringenten Wiederholung. Stete Verénde-

rung wurde zum philosophischen Axiom der ontologischen Welterkenntnis.'!

7 M. Strunk, 2004, S. 120.

8 S. Kierkegaard, 2000, S. 22.

9 M. Strunk, siehe: http://www.marionstrunk.ch/wd/wiederholung.html [30.08.2017], ohne
Paginierung.

10  Dieser Gedanke ist auch in der japanischen Philosophie nachweisbar: vgl. O. Hoffe, 2001,
S. 25.

11 Karl Marx* berithmtes Diktum, dass sich die historischen Begebenheiten zweimal ereignen,
das eine Mal als Tragddie, das andere Mal als Farce, passt in diese prozessuale Weltsicht.
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Diese zeitliche Prozesshaftigkeit, die der Wiederholung das Identische raubt,
umgeht Friedrich Nietzsche in seiner Philosophie: In seiner Idee einer ,ewigen
Wiederkunft des Gleichen‘!?, die eine Permanenz der Wiederholung von Er-
eignissen prophezeit, wird die Linearitdt der Zeit aufgehoben; die Wiederho-
lung wird so zur Sukzession von Identitdten. Ausgangspunkt dieser Utopie ist
die Vorstellung des Weltalls in seiner zeitlichen Kreisgestalt: der Kosmos als
stets sich neu gebdrendes Gebilde, das jedem Wesen eine Neugeburt ermogli-
che.

Einer anderen Form der Wiederholung begegnet man ebenfalls in der Platoni-
schen Philosophie: In seiner Ideenlehre entwickelt Platon eine nicht einein-
deutige Zuordnung von den Dingen zu den Ideen, die unabhingig von jenen
existieren; die Vielfalt der Erscheinung eines Dinges in der Einheit der Idee
wird gemél dem Wissenschaftsmodell von Bild und Urbild aufgehoben. Die
Idee eines Tisches wird aber nicht zur abstrakten Wiederholung der Form eines
realen Tisches, sondern existiert vielmehr fiir sich allein. Zu den Kategorien
des Platonismus sowie der griechischen Philosophie im Allgemeinen zihlt ne-
ben der primdér kiinstlerisch intendierten Nachahmung die Wiedererinnerung:
Denn ,,Wiederholung*, so Seren Kierkegaard in seiner Schrift Die Wiederho-
lung, sei ,,ein entscheidender Ausdruck fiir das, was bei den Griechen die ,Er-
innerung* war. Wie sie namlich lehrten, daf alles Erkennen Erinnerung ist, so
wird die neue Philosophie lehren, dafl das ganze Leben eine Wiederholung
ist.“!* Diesen Gedanken fiihrt Kierkegaard fort: Wiederholung und Erinnerung
seien ,,die gleiche Bewegung, nur in entgegengesetzter Richtung; denn dasje-
nige, woran man sich erinnert, ist gewesen, wird riickwérts wiederholt, wih-
rend die eigentliche Wiederholung eine Erinnerung in vorwértiger Richtung
ist.«14

Eine philosophische Wende, vollzogen von Gilles Deleuze in seiner epochalen
Schrift Differenz und Wiederholung aus dem Jahr 1968, mit der die Differenz
gleichsam in Konkurrenz zur Wiederholung tritt, leitet Kierkegaard ein mit der

12 Diese bereits in der Antike vertretene Auffassung vom Schicksal der Menschen hat Nietz-
sche insbesondere in dem Abschnitt Der Genesende aus: Also sprach Zarathustra ausge-
breitet: ,,Ewig kehrt er wieder, der Mensch® (1999, S. 274); und von der ,ewigen Wieder-
kunft® ist gleich mehrfach die Rede (1999, S. 275 f.); Nietzsche: ,,[...] dass alle Dinge ewig
wiederkehren und wir selber mit, und dass wir schon ewige Male dagewesen sind, und alle
Dinge mit uns.” (1999, S. 276).

13 S. Kierkegaard, 2000, S. 3.

14 Ebd.
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Einsicht in die Unwiederholbarkeit der Dinge. Wiederholbar sei letztlich nur
jene einzigartige Singularitit, die bloB im Gewand der Ahnlichkeit wieder-
kehre. Deleuze demonstriert diesen Sachverhalt anhand der Gewohnheit, die
niemals echte Wiederholung sein kdnne: ,,Einmal verdndert und vervollkomm-
net sich die Handlung, wéhrend die Intention konstant bleibt; das andere Mal
bleibt die Handlung bei unterschiedlichen Intentionen und in verschiedenen
Kontexten gleich.“!> Der musikalischen Erfahrung einer Wiederholung, die
das Neue gegen das Vertraute und das Vertraute schlieBlich gegen das Uber-
driissige austauscht, entspricht die Uberlegung David Humes, derzufolge die
Wiederholung nichts am sich wiederholenden Objekt &ndert, sondern in der
Wahrnehmung des Betrachters. Hume betrachtet exemplarisch den Fall einer
Folge der Gestalt AB, AB, AB, AB ..., also eine Folge von untereinander un-
abhingigen Identitdten. Die Tatsache indes, dass AB zunéchst voraussetzungs-
los und erwartungslos vorgestellt wird, dann aber eine Erwartung schafft, die
A und B folgerichtig miteinander verquickt, demonstriert die Differenz zwi-
schen der objektiven (besser: subjektlosen) Existenz einer Folge und ihrer sub-
jektiv-geistigen Wahrnehmung. Deleuze spitzt diese Erkenntnis zu in der
Frage, ob nicht gar die Wiederholung Differenz voraussetze; einer Paradoxie,
bei der man ,,von Wiederholung nur auf Grund der Differenz oder Verédnderung

sprechen kann, die sie in den Geist einfiihrt, der sie betrachtet.'®

1.1.2  Naturwissenschaften

Gilles Deleuze zufolge gibt es ,,eine Wissenschaft nur von dem, was sich wie-
derholt.“!” Die (empirische) Wissenschaft unseres Verstindnisses, deren An-
finge auf Aristoteles zuriickgehen, hat seit jeher auf Verallgemeinerung von
Beobachtungen gezielt, mithin auf die Formulierung von Aussagen, die fiir
alle Elemente einer bestimmten Menge zeitlos giiltig sind. Aristoteles unter-
schied die Wissenschaft (episteme) von der bloBen Erfahrung (empeira) mit-
tels der Frage nach dem Grund. Wahrend die gesellschaftlichen Gesetze selbst
hochster moralischer Kategorien Ausnahmen zulassen — denkt man einmal an
die Totungsbefugnisse eines Polizisten —, verbietet der wissenschaftliche Ko-
dex die Formulierung eines Naturgesetzes, das Ausnahmen einschlieen

15  G. Deleuze, 1992, S. 19.

16  Ebd. Mit dem Begriff der ,diferencia‘ beschreiben spanische Musiker im 16. Jahrhundert
den Kern ihrer Variationskunst — auch, um sich von der historisch abgeschlossenen Varie-
tas-Kunst abzugrenzen (vgl. A. Edler, 2003, S. 248 und S. 254).

17 Ebd, S. 15.
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wiirde. Ein Experiment, das zu einer bestimmten Aussage fiihrt, muss das Kri-
terium der Wiederholbarkeit erfiillen, um wissenschaftlich relevant zu sein.
Um diesem Anspruch gerecht werden zu konnen, haben die Vertreter der so-
genannten Naturwissenschaften stets angestrebt, ihre Erkenntnisse in der
,Kunstsprache* der Mathematik zu formulieren, um der Allgemeingiiltigkeit
ihrer Lehren mithilfe von mathematischen Formeln Nachdruck zu verleihen.
Dass wir jedoch laut Kant von den ,,Dingen nur das a priori erkennen, was wir
selbst in sie legen*'®, zeigt letztlich die Subjektivitit wissenschaftlichen Den-
kens: Der ,,Verstand schopft seine Gesetze (a priori) nicht aus der Natur, son-
dern schreibt sie dieser vor.“'? Allein die Mathematik, welche in ihrer Historie
stets die Utopie erfahrungsfreier Betrachtung verfochten hat, kann aufgrund
ihrer Axiomatik eine Lehre von Mengen entwickeln, deren Elemente allge-
meingiiltige Eigenschaften besitzen, die mithin keine Ausnahme zulésst.

Exemplarisch ldsst sich dies an Reihen beobachten, die sich aus einem Kalkiil
entfalten: Die Zahlen 2, 4, 8, 16, 32, ... besitzen zunéchst die gemeinsame Ei-
genschaft, durch 2 teilbar zu sein; dariiber hinaus aber entfaltet sich diese
Reihe induktiv durch die Vorschrift, dass die folgende Zahl aus ihrem Vorgén-
ger durch Verdopplung hervorgeht. Die Wiederholung eines Entwicklungsge-
setzes schafft eine unendliche Reihe. Und dass ein Meister der Wiederholung,
der amerikanische Komponist Philip Glass, derartige Reihen als Movens sei-
ner musikalischen Formen verwendet hat, kann kein Zufall sein.

Ein anderes Denkmodell der Mathematik liegt in einer spezifischen Zuord-
nung: der Herstellung der Identitit durch das Gleichheitszeichen. Dass zwei
Terme als ,gleich® gelten, ist wiederum keinesfalls trivial. Wenn der Term 7 +
5 als 12 identifiziert wird®’, dann beruht das einzig auf Gesetzen der Arithme-
tik. Nur unter dem Gesichtspunkt arithmetischer Gesetze der natiirlichen Zahl
konnen beide Terme als identisch gelten. Noch komplexer wird die scheinbar
simple Frage mathematischer Identitidt, wenn man die Frage stellt, ob die Zah-
len 1 und 0,9 Periode (also 0,999999...) mathematisch identisch seien. Wih-
rend die Summe 7 + 5 einwandfrei als 12 erkannt werden mag, straubt sich der
,gesunde Menschenverstand®, 1 und 0,9 (Periode) als identisch anzuerkennen.
Identisch sind sie dennoch, da keine Differenz zwischen ihnen angegeben wer-
den kann. Identitit stellt sich in diesem besonderen Fall negativ ein: als Absenz
der Differenz.

18 1. Kant, 1974a, S. 26.
19 1. Kant, 1977, S. 189.
20 So ein Denkbeispiel Kants; vgl. W. R. Fuchs, 1972, S. 263 f.
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Dass aber zwei Dinge identisch sind, beraubt sie der Mdglichkeit einer Wie-
derholung. Deleuze beruft sich hier auf Pius Servien, demzufolge es zwei
Sprachen gebe: ,,[...] die Sprache der Wissenschaft, vom Gleichheitszeichen
beherrscht, in der jeder Term durch andere ersetzt werden kann; und die lyri-
sche Sprache, in der jeder Term unersetzbar ist und nur wiederholt werden
kann.“?! Hier wird deutlich, dass nur eine Singularitit wiederholbar ist. Die
Wiederholung, wenn sie nicht auf ,,wiederkehrende Rhythmen in den Natur-
und Lebenszyklen® rekurriere, werfe uns, so der Musikwissenschaftler Martin
Zenck??, auf die Urbilder zuriick. Die Kreuzigung Christi kehre in ihrer rituel-
len Wiederholung immer wieder in unser Bewusstsein zuriick. Deleuze inver-
tiert unser Verstandnis von Wiederholung, indem er die Wiederkehr eines ,Un-
wiederbringlichen® zum Paradoxon erklért: ,,Nicht ein zweites und ein drittes
Mal dem ersten hinzufiigen, sondern das erste Mal zur ,n-ten Potenz erheben.
Mit diesem Bezug zur Potenz“?*, so Deleuze weiter, ,,verkehrt sich die Wie-
derholung, indem sie sich nach innen stiilpt; es ist“ — und hier bezieht sich
Deleuze explizit auf Charles Péguy — ,nicht die Feier des 14. Juli, die den
Sturm auf die Bastille erinnert oder reprisentiert, vielmehr ist es der Sturm auf
die Bastille, der im Voraus alle Jahrestage feiert und wiederholt; oder es ist die
erste Seerose Monets, die alle weiteren wiederholt.***

1.1.3  Psychologie und Pidagogik

Die Bedeutung des Wiederholungsphédnomens fiir zwei derart umfangreiche
wissenschaftliche Gebiete ldsst sich notabene nur punktuell untermauern. Und
so trivial das psychologische Moment der Erinnerung sowie das pddagogische
Instrumentarium der Wiederholung erscheinen, so bedeutsam sind jedoch
beide Aspekte bereits in frithen historischen Ansétzen beider Disziplinen.

In seinem Aufsatz Erinnern, Wiederholen und Durcharbeiten aus dem Jahr
1914 thematisiert Freud den Zusammenhang zwischen Erinnern und Wieder-
holen aus einer primér therapeutischen Sichtweise. Zu den Zielen einer Be-
handlung gehorten zunéchst, so Freud, ,,die Ausfiillung der Liicken der Erin-
nerung® und somit ,,die Uberwindung der Verdringungswiderstinde.“?> Der
innere Widerstand gegen die Erinnerung fiihre sodann dazu, dass der Patient

21 G. Deleuze, 1992, S. 16.

22 Vgl. M. Zenck, 2013, S. 66.
23 G. Deleuze, 1992, S. 16.

24 Ebd.

25 S. Freud, 2000, S. 207.
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das Vergessene und Verdringte nicht erinnere, sondern es vielmehr als Tat re-
produziere: ,,[...] er wiederholt es, ohne natiirlich zu wissen, daf er es wieder-
holt.“?¢ Freud fiihrt das Beispiel eines Patienten an, dessen kindlicher Trotz
gegen die Eltern nicht erinnert bzw. reflektiert werde, sondern sich vielmehr
in der Behandlung durch den Arzt im Verhalten des Patienten konkret duf3ere.
Freud spricht vom Agieren, das an die Stelle des Erinnerns riicke. Den Wider-
stand gegen die Wiederholung des Erlebten, die Erinnerung, nennt Freud den
Wiederholungszwang, dessen Therapierung die eigentliche Arbeit des Arztes
sei. ,,Das Hauptmittel aber, den Wiederholungszwang des Patienten zu béndi-
gen und ihn zu einem Motiv fiirs Erinnern umzuschaffen, liegt in der Handha-
bung der Ubertragung.“ Eine Situation der ,freiheitlichen Entfaltung‘, die
schlieBlich zur ,,Erweckung der Erinnerungen, die sich nach Uberwindung der
Widerstinde wie miihelos einstellen*?’, fiihre.

Péadagogik erweckt den Anschein, eine junge Wissenschaft zu sein. Die Fragen
nach der Erziehung und Bildung des Menschen indes fiihren in die Antike zu-
riick, in der die Nachahmung des Alteren, stets aber auch des ,Vortreffli-
chen® (areté) die Grundlage zivilisatorischer Entwicklung bildete. ,,Erzichung
in Form der miindlichen Weitergabe von MaBregeln der Lebensgestaltung und
die Ubermittlung bestimmter kultureller Orientierungsmuster von der ilteren
an die jliingere Generation diirfte”, so Winfried Bohm, ,,so0 alt wie die Mensch-
heit selbst sein.*?® Die Uberwindung des Ideals bloBer Nachahmung und damit
die erstmalige Schaffung eines ,pddagogischen Bewusstseins® (Bohm) leistete
die griechische Antike, die sich gleichzeitig auch von der frith-antiken Auffas-
sung von der Geschichte als bloBer Wiederkehr des Immergleichen® allméh-
lich zu 16sen trachtete. Der Begriff des Bewahrens, der Weitergabe des Wahren
und Tugendhaften, spielte jahrhundertelang eine Rolle im pddagogisch-philo-
sophischen Diskurs. Ein Diskurs, der sich bekanntlich in der Aufklarung zu-
gunsten eines neuen, durch die Vernunft gepragten und seines Selbst bewuss-
ten Menschenbildes aufloste.

26 S.Freud, 2000, S. 210.
27  Ebd.,S.214.

28 W.Bohm, 2010, S. 11.
29 Vgl. ebd., S. 37.
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Ende des 19. Jahrhunderts war es Benedetto Croce, der die epigonenhafte Ein-
stellung eines Schiilers, der seinen Lehrer blo nachahme, verurteilte. Anzu-
streben sei vielmehr, die Fragen und Probleme des ,Meisters® in ein neues
Licht zu riicken und neue Antworten zu suchen®.

Anfang des 20. Jahrhunderts entwickelte Maria Montessori ihre reformpéda-
gogischen Ansitze®!, die das Kind in seinem Entwicklungsstreben ganzheit-
lich in das Zentrum der Betrachtung stellen. Wiederholung sei, so Montessori,
,,ein spontanes Phidnomen, das aus der Energie des Kindes entspringt — mich-
tig und unwiderstehlich.*3?

Erst Wiederholung schaffe die Basis fiir Reifungsprozesse und garantiere eine
Vertiefung der Lerninhalte.

1.2  Wiederholung in den Kiinsten

Wiederholung als eine Kategorie der Kiinste tritt insbesondere mit der Poetik
Aristoteles®, einer Schrift von ca. 335 v. Chr., in den allgemeinen Diskurs.
Zentral ist der Begriff Mimesis, der — darauf hat Peter Piitz hingewiesen —nicht
als blole Nachahmung verstanden werden konne, sondern eher als eine Form
dargestellter Wirklichkeit**. Jede ,,JForm von Kunst betreibt®, so Piitz, ,eine
Wiederholung von Wirklichkeit.“** Welche Wirklichkeit gemeint ist, bleibt je-
doch offen. Wiederholung als dsthetische Kategorie ist indes von der naturhaf-
ten Form zyklischer Wiederholung strikt zu trennen. Dass die ,,Ordnungs-
macht naturgesetzlicher Wiederholung* der ,,menschlichen Kunst‘*® fremd sei,
soll in den folgenden kurzen Streifzligen durch einzelne Kiinste deutlich wer-
den.

30  Vgl. W. Bohm, 2010, S. 75.

31 ,Hilf mir, es alleine zu tun!‘ ist ein zentrales, immer wieder zitiertes Motto der Montessori-
Pidagogik. In ihren Ansétzen spiegeln sich die Theorien Pestalozzis und Frobels wider.

32 Zit. nach: http://wunschkind-herzkind-nervkind.blogspot.de/2013/09/und-das-turchen-
geht-auf-und-zu-auf-und.html [5.1.2015], ohne Paginierung.

33 P Piitz, 2004, S. 8.

34  Ebd,S.8.

35  Beide Zitate: ebd., S. 19.
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1.2.1 Bildende Kunst

Wassily Kandinsky:
,»30 bringt jede Kulturperiode eine eigene Kunst zustande,
die nicht mehr wiederholt werden kann.*3¢

Das Gemalde als historisches Paradigma der Bildenden Kunst zielt seit jeher
auf die Abbildung der Wirklichkeit. Dass durch die Dekonstruktion der Abbil-
dungsfunktion in der Malerei des 20. Jahrhunderts der Aspekt der Wiederho-
lung, in welcher konkreten Form auch immer, aus der Kunst nicht verbannt
wurde, sondern in neuem Gewand reiissierte, gehort zu den Eigenwilligkeiten
der Kunstgeschichte. Die , Wiederholung® menschlicher Gesichter in Form von
Portraits und spéter die ,Wiederholung® von imaginierten und realen Szenen
und Landschaften wurde spitestens von René Magritte desavouiert: Sein Bild
Ceci n ‘est pas une pipe aus dem Jahr 1928, das eine Pfeife abbildet, verweist
in seinem Titel auf die simple Wahrheit, dass es sich um keine Pfeife, sondern
lediglich um das Bild einer Pfeife handelt. Wiederholung erscheint hier als
Aquivalenz zwischen Urbild und Bild, zwischen Idee und Erscheinung. Etwa
20 Jahre zuvor 16sten die Kubisten das Bildgefiige auf und schufen der ab-
strakten Malerei durch die Zerstorung der ,natiirlichen® Form die Basis fiir
eine abbildungsfreie, nicht-nachahmende Kunst.?” Die Abstraktion, die der
Einsicht entspringt, dass insbesondere die Farbe per se darstellungsrelevant ist,
filhrte kunsthistorisch in den Abstrakten Expressionismus, der wiederum der
seriellen Kunst, mithin der Bewegung der Minimal Art der 1960er Jahre, wei-
chen musste.

36  W. Kandinsky, 1952, S. 21.
37  Vgl.ebd, S. 114.
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b
Abbildung 1-1%; René Magritte, Ceci n ‘est pas une pipe

Die Wiederholung als Gestaltungsprinzip der Bildenden Kunst — und davon
unterscheidet sich der Aspekt der Rezeption gerade in Bezug auf die Musik
grundlegend — besitzt indes eine ldngere Tradition.

1.2.1.1  Wiederholung als serielles Prinzip

Die Idee, ein bestimmtes Motiv in Variationen seriell zu verarbeiten, durch-
zieht die Kunsthistorie. Claude Monet, der Wegbereiter des Impressionismus,
hat die Kathedrale von Rouen in den 1890er Jahren in ca. 30 Bildern portrai-
tiert>”.

ol

von Rouen

38  Quelle: Olgemilde, im Besitz des Los Angeles County Museum of Art, Foto: Ulli Gétte.

39  Roy Lichtenstein hat bezeichnenderweise von Monets Kathedrale von Rouen wiederum
eine eigene Reihe abgeleitet: Die Kathedrale von Rouen (Gesehen zu drei verschiedenen
Tageszeiten) Serie Nr. 2 (1969).

40  Quellen (von links nach rechts): Das Portal bei Morgensonne, Harmonie in Blau (Musée
d’Orsay, Paris); Das Portal und der Albanturm, Morgenstimmung (Foundation Beyeler,
Riehen); Das Portal und der Turm Saint-Romain bei strahlender Sonne, Harmonie in Blau
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Entscheidendes Variationsinitial war das Sonnenlicht, das je nach Jahres- und
Tageszeit eine neue Farblichkeit und Bildschirfe motivierte. Dass die ,,konse-
quente Verfolgung des Serienprinzips™ zusammenfiel mit ,,der immer gréfer
werdenden Nachfrage nach Bildern des Malers*“*!, erginzt das kiinstlerische
Bediirfnis durch ein verkaufsstrategisches Element. Das Serienprinzip, das bei
Monet Bilderreihen ausprégt, wird bei den Kiinstlern der Minimal Art, aber
auch bei Andy Warhol*? und fast zeitgleich bei Peter Roehr, zum Grundele-
ment des Werkes selbst. Sabeth Buchmann fasst diese kunsthistorische Ent-
wicklung folgendermaBlen zusammen: ,,Entgegen der negativ konnotierten,
auf Beschworungen von Nivellierung, Verlust und Verfall fuBenden Erfah-
rungsrealitit der Moderne hat das Wiederholungsparadigma innerhalb kiinst-
lerischer Avantgarden eine positive Umdeutung erfahren: Repetitive, mecha-
nische, standardisierte, serielle Verfahren wurden“**, so Buchmann weiter,
»gegen essenzialistische Gebote der Originalitdt, Einzigartigkeit und Ge-
schlossenheit des Werks in Stellung gebracht.“** Und Buchmann verweist auf
die aus ihrer Sicht ,,emblematischsten Beispiele**® der Pop Art, der Minimal
Art und des Konzeptualismus. Andy Warhol, der durch die Verwendung der
Siebdrucktechnik die Vervielfaltigungskultur und durch die Herstellungspra-
xis seiner ,Factory‘ die Loslosung des Originals vom Urheber vorangetrieben
hat, schuf mit seinen Serien-Graphiken Campbell‘s Soup und den Marilyn-
Siebdrucken in den 1960er Jahren serielle Prototypen, die sich in das kollek-
tive Kulturbewusstsein ganzer Generationen eingebrannt haben wie nur we-
nige andere Kunstwerke vor ihnen.*¢ Der deutsche Kiinstler Peter Roehr, der

und Gold (Musée d’Orsay, Paris); Das Portal im Sonnenlicht (Sterling and Francine Clark
Art Institute, Williamstown); http://de.wikipedia.org/wiki/Kathedrale von Rouen (Mo-
net) [28.09.2017], ohne Paginierung.

41  Chr. Heinrich, 2007, S. 57.

42 Wihrend Warhol seine Motive Elvis Presley, Marilyn Monroe u. v. m. iiblicherweise mehr-
fach mithilfe seiner Siebdruck-Verfahren abgebildet hat, gibt er einem Presley-Portrait aus
dem Jahr 1964 den Titel Single Elvis. Die Singularitdt bildet die Ausnahme, die Serie das
Standardmodell.

43 S. Buchmann, 2005, S. 72.

44 In der Malerei sei, so der Kunstwissenschaftler Dieter Roelstraete, an die Stelle des ,Make
it New* das ,Make it Re‘ getreten (vgl. G. Imdahl, 2013, S. 13).

45  S. Buchmann, 2005, S. 72.

46  Die reproduktive Technik der ,blotted line‘, eine Art Loschpapier-Kopierverfahren, stand
am Beginn seiner Vervielfdltigungsstrategien, die das Original entwertet haben wie vor
ihm alle anderen Reproduktionsverfahren des Holzschnittes, des Kupferstiches, der Radie-
rung und Lithographie (vgl. K1. Honnef, 1989, S. 23 f.).
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im Jahr 1968 23-jdhrig starb und heute nahezu vergessen ist, hat im Gegensatz
zu Andy Warhol primér abstrakte geometrische Formen vervielfaltigt. Seine
quadratischen Anordnungen identischer Elemente gelten als Wegbereiter der
Konzeptkunst wie auch der Minimal Art. Ohne Titel (OB-7) aus dem Jahr 1965
préasentiert den Buchstaben N 35-mal in einer Anordnung 5x7. Ebenso radikal
verfuhr Roehr mit Film- und Ton-Sequenzen. ,,Ich montiere vorhandene Dinge
jeweils gleicher Art zueinander, so das kiinstlerische Credo Roehrs. ,,.Das
konnen z. B. sein: Gegenstinde, Fotos, freistehende Formen wie Lettern, Texte,
Tone und Klinge, Filmmaterial usw. Die Ergebnisse nenne ich ,Montagen*®.*4’

G a "-l,.*»-""'

.'|\ ‘e‘iﬁ" *‘\\ &"ﬂﬁ'il

Abbildung 1-3%: Peter Roehr, Ohne Titel (F 0-60) (1966)

Erst der etwa zeitgleich entstandenen Minimal Art blieb es vorbehalten, das
Moment der Serie, der additiven Wiederholung, zum é&sthetischen Dogma zu
erheben. Als herausragende Vertreter des Minimalismus, dessen Begriff zu-
nichst eine dadaistisch ausgerichtete Reduktion des Kunstwertes implizierte,
gelten die US-Amerikaner Sol LeWitt, Donald Judd, Robert Morris, Dan Fla-
vin und Carl Andre. BloBe Wiederholung, besser: Reihung von identischen

47  P. Roehr, zit. nach: T. Baumgirtel, 2015, S. 160.
48  Quelle: http://www.art.daimler.com/artwork/ohne-titel-fo-60-peter-roehr-1966/
[18.09.2017], ohne Paginierung.
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Objekten durchzieht das Werk Donald Judds. In seiner Arbeit Untitled aus dem
Jahr 1969 reiht Judd zehn identische Quader aus Kupfer (23 x 101,6 x 78,7
cm) iibereinander.

Abbildung 1-4%; Donald Judd, Untitled (1969)

Die Zahl der Objekte kann je nach Ausstellungsraum variieren; die Skulptur
wird damit zur erweiterbaren oder reduzierbaren Struktur gleicher Elemente.
Die Analogie zur Musik Steve Reichs, der seine Prozesse abrupt beendet, statt
zu schlieflen, und der damit eine Offenheit der zeitlichen Disposition andeutet,
ist evident™.

Sol LeWitt reiht einfachste geometrische Gebilde in geometrisch einfachster
Weise aneinander. Das Ideal einer ,uninteressanten‘ Form sei, so LeWitt, der

49 Quelle: Modern Art Museum of Fort Worth; http://www.themodern.org/collection/Untit-
1led/2069 [18.09.2017], ohne Paginierung.
50  Vgl.Kap. 8.1.3
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Kubus.’! Als ,,universell anerkannter Standard* impliziere er ,keine Inten-
tion>?, weise also in seiner Bedeutung nicht iiber sich hinaus. LeWitt ergiinzt
die Technik der Reihung um die Idee der Abwandlung. Wiederholung und Dif-
ferenz stehen in groftmoglicher Offenheit komplementir nebeneinander. Die
Arbeit Serial Project No. 1 (ABCD) aus dem Jahr 1966 zeigt die ganze Kom-
plexitit einer Anordnung von Kuben, die selbst in gleichsam logischen Vari-
anten erscheinen: als geschlossene Korper, als offene, auf ihre Kanten redu-
zierte Korper, als Projektionen in die Fliche u.v.m. ,,Serielle Kompositionen®,
so der Kommentar des Kiinstlers, ,,sind mehrteilige Arbeiten mit regulierten
Abwandlungen.*3

TR 1
Nt e

Abbildung 1-5%*: Sol LeWitt, Serial Project No. 1 (ABCD) (1966)
,Die Unterschiede zwischen den Teilen sind das Thema der Komposition.
Wenn einige Teile konstant bleiben, dann um die Verdnderungen zu akzentu-
ieren.“>® Subordination erginzt hier die bloBe Koordination.

Dass eine strikte serielle Anordnung eine Bedeutung jenseits der bloBen Kon-
struktion offenbaren kann, dass also auch das minimalistische Kunstwerk iiber
sich hinausweisen kann, zeigen Arbeiten Ronald Bladens. Three Elements aus

51 Vgl S. LeWitt, 1995, S. 185.

52 Ebd.

53 Vgl.ebd., S. 181.

54 Quelle: Museum of Modern Art, http://www.moma.org/learn/moma_learning/sol-lewitt-
serial-project-I-abcd-1966 [18.09.2017], ohne Paginierung.

55  Ebd. LeWitt bewegt sich hier auf dem Pfad des Konzeptualismus, den er nun, nach seinen
seriellen Arbeiten, betritt. ,,Ideen allein“, so sein 10. Postulat iiber ,konzeptuelle Kunst*,
,»konnen Kunstwerke sein“ (zit. nach: E. Marzona u. a., 1990, S. 51).
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dem Jahr 1965 besteht aus drei identischen trapezformigen Korpern, die in
gleichen Abstdnden gereiht sind und jeweils dieselbe Neigung aufweisen. Der
subjektive (und objektiv begriindbare) Eindruck, dass alle drei Korper instabil
sind, da ihr jeweiliger Schwerpunkt nicht senkrecht auf die Grundfléche pro-
jizierbar ist, entfaltet eine ,,dramatische Wirkung“*® und fiihrt weg vom puris-

tischen Credo Frank Stellas: ,What you see is what you see*.>’

Die strukturelle Idee der absoluten Wiederholung wird stets von der Realitit
der Wahrnehmung tiberlagert. Selbst die einzelnen identischen Quader Donald
Judds werden vom Betrachter aus verschiedenen Perspektiven angesehen, die
allesamt nicht verhindern kénnen, dass man die Elemente aus unterschiedli-
chen Blickwinkeln und damit differenziert wahrnimmt. Allein mit der Realitét
unterschiedlicher Schattenbildungen ragt ein objektives Moment struktureller
Unterschiedlichkeit in die subjektive Wahrnehmung. Wiederholung wird zum
ideellen Ausgangspunkt; sie verweigert sich der Wahrnehmung. ,,Variation in
der Wiederholung zu finden, wo nur Nuancen sich verdndern, so formuliert
Barbara Rose in ihrem Aufsatz ABC Art, der bereits im Jahr 1965 veroffent-
licht wurde, die Konsequenz, ,,scheint fiir immer mehr Kiinstler ein interes-

santes Thema zu sein“.>®

1.2.1.2  Kopie*® — Echtheit, Authentizitit, Originalitit, Remake, Korrelation
von Kopie und Original

Schon die scheinbar simple Frage, wann ist ein Original ein Original, fiihrt uns
in Irrungen, denen man nur entrinnen kann, wenn die jeweilige kunstge-
schichtliche bzw. dsthetische Folie zugrunde gelegt wird. Kann man bezwei-
feln, dass ein Bild aus der Werkstatt Raffaels — etwa gemalt von dessen Schiiler

56  D. Marzona, 20006, S. 40.

57  Francesco Petrarca hat im 14. Jahrhundert die gegenteilige Position formuliert, indem er
von jenen gebildeten, hofischen Biirgern sprach, ,,die an dem Bild die Schonheit heraus-
zulesen verstehen, wihrend die Ignoranten, die in Florenz als popolo minuto und Hand-
werker den Ton angeben, nichts anderes sehen als das, was sie sehen.” (zit. nach: Achatz
von Miiller: Magneten der Macht, in: DER SPIEGEL — Geschichte. Die Renaissance. Auf-
bruch aus dem Mittelalter, Nr. 6/2013, S. 36-39; S. S. 37).

58  B.Rose, 1995, S. 296.

»Repetition®, so Piitz, ,,ist ganz und gar nicht denkbar ohne ihren Gegen- und zugleich
Komplementérbegriff der Variation.“ (ders., 2004, S. 7).

59  Peter Bloch: ,,Unter Kopien im strengen Sinne verstehen wir wortliche Wiederholungen,
die ein Hochstmall an Werkgerechtigkeit im Sinne von handwerklichem Anspruch und
Materialtreue erstreben‘ (zit. nach: L. Blunck, 2011, S. 27).
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Romano — als Original gilt, wihrend die Produkte aus der beriihmten Factory
Andy Warhols umstandslos als dessen eigene Werke zu betrachten sind? Um
auf Fragen wie diese Antworten finden zu konnen, muss man sich zunéchst
bewusst machen, dass die Herstellung einer Kopie, die seit dem Genie- und
Originalitits-Kult der Kategorie des blofen Kunsthandwerkes zugeordnet
worden ist, in der Vormoderne zu den Kriterien einer Meisterschaft gezahlt
wurde. Die ,,Verpflichtung kiinstlerischer Arbeit auf Originalitit“ sei, so Wolf-
gang Ullrich, ,,ein Phinomen der Moderne®.®° Die bloBe ,imitatio, also die
exakte Nachahmung®', gehorte ebenso zur kiinstlerischen Gesamtleistung wie
die ,aemulatio®, die sich als freie Nachbildung verstand. Die Kant‘sche Defi-
nition des Genies, dessen ,, Talent (Naturgabe) [...] der Kunst die Regel gibt“®?,
erzwingt den Nachweis seiner Nachahmung, die a posteriori das Genie besti-
tigt. Auch jene zu Lebzeiten anerkannten Kiinstler wie Peter Paul Rubens spiir-
ten ganz offenbar das Verlangen, Vorbilder zu kopieren. So ,,reproduzierte er
[Rubens, U. G.] ab 1528 (damals war er 51 Jahre alt) eine Reihe von Tizian-
Gemilden aus dem Besitz des Spanischen Hofs.“% , Erst durch die gelingende
,aemulatio*“, so Ullrich weiter, ,,konnte Rubens seinen eigenen Anspruch auf
die Nachfolge Tizians erfiillen.“** Der Reiz, vom Glanz des Meisters zu profi-
tieren und ihn gleichzeitig mit einer Hommage zu beehren, scheint die Kunst-
geschichte durchzogen zu haben.

Das monumentale Foto Paris, Montparnasse (1993) von Andreas Gursky etwa
verleitete ganze Fan-Gruppen zur Imitation.

60  W. Ulrich, 2011, S. 98.

61  Der ,Nachahmer*, so im Platonischen Dialog in seiner Schrift Der Staat, habe ,,weder Ver-
stdndnis noch richtige Vorstellungen von der Tauglichkeit oder Untauglichkeit der von ihm
nachgeahmten Gegenstdnde (S. 333). Eine Ablehnung, die Platon explizit auf die Nach-
ahmung von lyrischen Kunstwerken bezogen hat.

62 I Kant, 1974b, S. 241. Vgl. W. Ullrich, 2011, S. 101.

63  Ebd., S. 100.

64  Ebd., S.101.



Wiederholung in den Kiinsten 17

Abbildung 1-6%: Andreas Gursky, Paris, Montparnasse (1993)

Felix Lamouroux reproduzierte dieses Foto, das seine Entstehung besonderen
digitalen Collagetechniken verdankt, um es im Jahr 2008 im Netz zu publizie-
ren. Die Suche nach dem urspriinglichen Kamerastandpunkt und die Verwen-
dung &dhnlicher digitaler Techniken reichten indes bei weitem nicht, um die
Differenz zwischen Original und Kopie fiir den Betrachter zu minimieren.
Dies lag offenbar auch nicht im Interesse von Lamouroux, der sinnigerweise
seine Arbeit als Original prisentierte.

Das kiinstlerische Leben gleichsam der Kopie zu ,opfern‘, wie man auf den
ersten Blick kategorisieren konnte, hat die Amerikanerin Elaine Sturtevant
(1924-2014) als eine der frithen Protagonistinnen der Appropriation Art be-
kannt gemacht. In Hunderten von Werken hat sie die Arbeiten Andy Warhols,
Marcel Duchamps, Frank Stellas sowie Joseph Beuys® und Anselm Kiefers
zum Teil mit hochstem technischen Anspruch kopiert mit dem — vordergriin-
digen — Ziel, ihre Arbeiten von den Vorbildern optisch ununterscheidbar zu
machen: Der Betrachter ,,wird mit einem Werk konfrontiert®, so Vahrson, ,,das
aus der blolen Anschauung heraus und ohne direkten Vergleich nicht vom
,Original* zu unterscheiden, jedoch von Sturtevant signiert ist.“%® Dass die
Kiinstlerin jedoch nicht ,,auf die Zerstorung der Originalitit zielt, sondern fiir
deren Erhalt kimpft“®’ — wie Sturtevant selbst betont hat —, fithrt Vahrson ins-

65  Andreas Gursky, Architektur, hrsg. von Ralf Beil u. a., Hannover 2008, S. 37
66 V. Vahrson, 2007, S. 17.
67 Ebd., S. 18.



