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Die Eroffnung der Schenkung Glicksman im Kunsthaus Biel Centre d'art Bienne (KBCB)'am
18. Oktober 2023 in Anwesenheit des amerikanischen Sammlerehepaars Mary Ann Duganne
und Hal Glicksman markiert das Ende eines Prozesses, der zwei Jahre zuvor bei einer anderen
Eroffnung begonnen hatte. Im September 2021 traf Paul Bernard, damals noch Kurator am
Musée d'art moderne et contemporain de Genéve (MAMCO), Hal Glicksman anlésslich der
Ausstellung Se Souvenir du Présent, die von Anne Gyffon-Selle und Arnaud Zohou im Crac de
Montbéliard? organisiert wurde. Die Ausstellung zeigte ein Spektrum assemblagistischer
Praktiken aus verschiedenen Zeiten und Orten, und das Ehepaar Glicksman stellte drei
Werke? aus seiner mehrere hundert Stiicke umfassenden Sammlung zur Verfiligung. Der
Austausch wurde fortgesetzt, und nach mehreren Reisen zu den Anwesen des Ehepaars (in
Ymeray und Santa Monica) wurde die Kunstsammlung schliesslich zwischen dem MAMCO und
dem KBCB aufgeteilt*. Mary Ann und Hal lernten sich 1976 im Atelier von Larry Bell kennen:
«[Larry Bell] war nach San Diego gezogen und liess mich in seiner Wohnung wohnen. Da kam
diese wunderschone Frau - Mary Ann Duganne hatte den Schliissel bekommen, um die
Pflanzen zu giessen. Wir lernten uns kennen und lebten sechs Monate spater zusammen.»®
Mary Ann ist eine Kiinstlerin und Schauspielerin, die wahrend der Ereignisse vom Mai 1968 an
der Ecole des Beaux Arts in Paris studierte. Als enge Freundin von Guy de Cointet (1934-
1983), den sie 1975 kennenlernte®, fiihrte sie dreizehn seiner Stiicke auf, darunter At Sunrise A
Cry Was Heard, Ethiopia oder Five Sisters.” Sie fiihrt sein Werk noch lange nach seinem Tod
auf und ist bis heute an seiner institutionellen Anerkennung beteiligt. Mary Ann Duganne
Glicksman ist auch eine Verfechterin der Rechte von Menschen mit Behinderungen, die Kunst

und Aktivismus in ihrem lebenslangen Engagement fiir Kunst- und gemeinniitzige



Organisationen miteinander verwoben hat.®

In der Biografie von Hal Glicksman, die auf der Website des Getty Research Institute (wo ein
Teil seines Archivs aufbewahrt wird) verdffentlicht wurde, heisst es: «Hal Glicksman, 1937 in
Beverly Hills, Kalifornien, geboren, kuratierte in den 1960er und 1970er Jahren eine Reihe
wichtiger Ausstellungen in Siidkalifornien und half bei der Griindung und Forderung mehrerer
wichtiger Kunstinstitutionen in Stidkalifornien. Er begann seine Karriere als Assistent am
Pasadena Art Museum unter der Leitung von Walter Hopps, wo er half, professionelle
Richtlinien fiir Ausstellungsassistenten zu formulieren. Wahrend seiner Zeit am Pasadena Art
Museum arbeitete Glicksman an der Marcel Duchamp Retrospektive von 1963 mit. Ausserdem
entwarf und installierte er die Prasentation der Vereinigten Staaten fiir die achte Bienal
Internacional de Sao Paulo, Brasilien, im Jahr 1965. Glicksman war Assistenzkurator fiir die
Ausstellung Art and Technology des Los Angeles County Museum of Art (1967-1971). Im Jahr
1969 wurde Glicksman zum Galeriedirektor und Assistenzprofessor am Pomona College
ernannt. Dort organisierte er eine bahnbrechende Michael Asher Ausstellung sowie
Ausstellungen mit Werken anderer Kiinstler, darunter Tom Eatherton, Lloyd Hamrol und Ron
Cooper. 1970 nahm Glicksman eine Stelle als stellvertretender Direktor der Corcoran Gallery
of Art in Washington, D.C. an, wiederum unter der Leitung von Walter Hopps. 1972 kehrte
Glicksman nach Kalifornien zurtick und wurde Direktor der Kunstgalerie an der University of
California, Irvine (UCI). Zu den bedeutenden Gruppenausstellungen, die er an der UCI
kuratierte, gehoren Assemblage in California und Los Four, die Glicksmans langjahriges
Interesse sowohl an der Chicano-Kunst als auch an der Assemblage-Kunst in Kalifornien
belegen. Wahrend seiner Zeit an der UCI stellte Glicksman auch Werke von Bruce Nauman,
Maria Nordman, Larry Bell, Sol Lewitt, Eleanor Antin, Peter Alexander, John Baldessari und
Jane Reynolds aus. 1975 organisierte Glicksman die gross angelegte Ausstellung Collage and
Assemblage im Los Angeles Institute of Contemporary Art. Ebenfalls 1975 wurde Glicksman
zum Direktor der Kunstgalerie am Otis Art Institute ernannt, wo er Ausstellungen mit
Schwerpunkt auf zeitgendssische Kunstschaffende wie Dan Flavin, Richard Tuttle, On
Kawara, Hap Tivey, Sam Francis und Wallace Berman kuratierte. Nach seiner Zeit am Otis
Institute kuratierte Glicksman Ausstellungen fiir die Santa Monica Arts Commission und das
Beyond Baroque Literary Arts Center. 1981 griindete er seine eigene Galerie, Percept, eine
kurzlebige Einrichtung fiir Licht- und Raumkunst. [...] Glicksman spielte auch eine wichtige
Rolle bei der Griindung des Santa Monica Museum of Art im Jahr 1985, wo er als erster
Direktor des Museums fungierte und dazu beitrug, die Sammlungspolitik und das
Entwicklungsprogramm des Museums festzulegen»®. In einem Artikel, der am 10. Mai 1970 in
der Los Angeles Time veroffentlicht wurde, bezeichnete William Wilson Hal Glicksman als
«einen sympathischen, praktischen, kiinstlerorientierten Verwalter. [...] Seine fundierten
Kenntnisse des Galeriebetriebs machten ihn fiir Kunstschaffende in einer Weise niitzlich, die
einem Verwalter mit einem rein theoretischen Hintergrund in Kunstgeschichte unmaglich

ware. Seine Haltung der bescheidenen Hilfsbereitschaft gegeniiber dem Kiinstler oder der



Kiinstlerin steht ganz im Gegensatz zur herrischen Selbstsucht moderner Kuratierender, die
unter Kunstschaffenden eine Anti-Museums-Revolte auslosten,»™

Fur Hal ist es «die Pflicht des Kurators, Kunstwerke so auszustellen, dass sie ihre asthetische
Wirkung voll entfalten konnen, und dem Kiinstler Respekt zu zollen, sich in ihn und in den
Betrachter einzufiihlen, der eine asthetische Erfahrung teilen mochte. Der Museums- und
Galeriebesuch ist heute so strukturiert und von Vorurteilen liberlagert, dass es fiir die
Betrachtenden eine Anstrengung ist, mit dem Kunstwerk in Kontakt zu treten. Wenn die
Besuchenden die Kunstwerke und nicht die Installation sehen, ist die Installation gelungen.»"
Seine Ndhe zu Kunstschaffenden wird durch die vielen Widmungen auf den Werken in der
Sammlung des Paares unterstrichen: «Fiir Hal und Gretchen™ die grossartigsten Menschen
Michael Asher» 3; «Fiir Hal zu deinem Geburtstag, 26. August 1976 Griisse, Rosemarie
Castoro»'; «Happy Birthday Mary Ann»'*; «Fiir Hal - der beste Kurator, mit dem ich bisher zu
tun hatte»' oder «Fiir Hal, der es einfach gemacht hat».'” Unter den Werken sticht ein braunes
Serviettenfragment durch seine Bescheidenheit hervor, das eine Notiz in Kugelschreiber-
schrift tragt: «untitled (for Mary Ann and Hal with fondest regards)1976». Dieser Titel wird
von zwei Skizzen begleitet, die mit 1und 2 nummeriert sind. Es handelt sich um ein Dokument,
das Dan Flavin im Anschluss an seine Ausstellung in der Otis Art Gallery im Dezember 1976

geschrieben hat.

Dan Flavin lernte Hal Glicksman durch Donald Judd im Januar 1966 anlésslich der Installation
der Wanderausstellung «<American Section» in Washington kennen.”® Judd machte Hal mit Dan
Flavin als denjenigen bekannt, der seine komplexen Werke in LA aufhéngte. Im Dezember 1966
wurde in der Wilder Gallery in Los Angeles eine monografische Ausstellung mit Werken von
Dan Flavin organisiert, die zu einem Vorschlag fiihrte, der von Robert Rowan, dem
Vorstandsvorsitzenden des Pasadena Art Museum, erworben wurde.™ Hal tibernahm die
Leitung der Installation. Im folgenden Jahr bat Flavin ihn, ein Werk im Haus von Betty
Freeman,?° einer Sammlerin und Unterstiitzerin des Musikprogramms des Pasadena Art
Museum, zu bauen; «ich baute das Werk, wahrend er zusah.»? Eine im Getty Research
Institute aufbewahrte «Fotografie von Betty Freeman» zeigt Hal Glicksman beim
Héndeschiitteln mit Dan Flavin unter dem neu installierten «proposal».??

In einem Brief vom 8. Juli 1975 schreibt Hal an Dan: «[...] Diesen Monat trete ich eine neue
Stelle als Direktor der Galerie des Otis Art Institute an, die es mir erméglicht zu reisen. [...] Ich
sollte nicht um den heissen Brei herumreden, sondern gleich sagen, dass ich mochte, dass du
im Otis ausstellst. Was mich so zégern lasst und mich so lange davon abgehalten hat, dir zu
schreiben, ist die Tatsache, dass ich mir bewusst bin, dass mein Raum und meine Ressourcen
sehr klein sind und deine Kunst langst liberfillig fiir eine grosse Ausstellung in Siidkalifornien
ist. Die Otis Gallery ist Teil einer kleinen Kunstschule (200 Studierende), die bisher selbst in
der Region nicht wahrgenommen wurde. Es scheint jedoch, dass sich in unseren Museen

niemand mit zeitgenossischer Kunst beschaftigt, und wir wiirden deine Arbeiten hier nie



sehen, wenn du nicht an einem kleineren Ort ausstellen wiirdest. Wir konnten dir einen
sauberen Raum und viel engagierte Hilfe anbieten. [...] Es gibt eine Gruppe junger
Kunstschaffender, die bei mir und Mike Asher in Irvine studiert haben und gerne an deiner
Installation mitarbeiten wiirden. Vor allem ihnen zuliebe mdchte ich dich bitten, zu kommen.»?®
In der Tat waren die Bedingungen in der Otis Art Gallery alles andere als optimal: «Das
Gewicht der Biirokratie ist unwirklich»;2* zum Beispiel «konnten die Wéande nur alle sieben
Jahre von Malern des County of Los Angeles gestrichen werden.»?® Ausserdem war «das
Publikum fiir Konzeptkunst damals so winzig und rar [...]»?%: Die Otis Art Gallery war «ein
esoterisches Kunstprogramm, das das Pech hatte, auf der Titanic zu sein.»?” Nichtsdestotrotz
verbesserte sich das padagogische Programm schnell: «In der modernen Kunst waren viele
Dinge geschehen, die zuvor nicht in den Lehrplan der Schule aufgenommen worden waren.
Jetzt sind sie da, und Otis spiegelt die Art und Weise wider, wie Kunstschaffende neue Werte
in traditionellen Techniken finden. Otis hat heute seine Wurzeln in der Tradition, wahrend es
einen Quantensprung in die Kunsttechniken der Gegenwart und Zukunft vollzieht.»*®

Nach mehreren Briefwechseln und einem Besuch von Dan Flavin in Los Angeles im Friihjahr
1976, wo er vermutlich Mary Ann kennenlernte,?® wurde die Ausstellung fiir Dezember
angesetzt, kurz vor einer anderen dem Kiinstler gewidmeten Ausstellung in der Ace Gallery
Venice in Los Angeles.*°

«Das Ausstellungsbudget von 600,00 [Dollar] (ohne die Kosten fiir die Elektrik, wie ich hoffe)
ist unglinstig, aber wir werden es irgendwie schaffen.»®. Am 18. Oktober schreibt Flavin: [...]
«Hal, ich habe dariiber nachgedacht, die Installation nur in den beiden Eingangs- und
Ausgangsbereichen zwischen den Galerien vorzunehmen»,%2 und am 8. November: «Ich hatte
gehofft, bis November einen Plan vorlegen zu konnen, aber ich war zu beschaftigt, um einen
fertigzustellen, ich bitte um Entschuldigung.»®® Das fragliche Dokument, eine vorbereitende
Skizze des Kiinstlers, wurde vier Tage spater in Rotterdam, im Hotel Rijn, und kurz vor der
Eroffnung am 9. Dezember 19763 fertiggestellt. «<Dan widmete das Stiick in Otis Mary Ann
und mir, aber er gab uns die Zeichnung nicht.»% Eine Kopie des ersten Entwurfs aus der Zeit
vor dem 9. Dezember 1976 wird jedoch in seinem Archivim Getty aufbewahrt.® Diese «letzte
grobe Skizze» ist in der Broschiire (1000 Exemplare), die die Ausstellung begleitet,
abgebildet.

In einem Presseartikel von William Wilson, der am 17. Dezember 1976 in der Los Angeles Times
veroffentlicht wurde, heisst es: «Die Ausstellung besteht aus nur zwei Werken [untitled (for
Mary Ann and Hal with fondest regards) 1& 2], eines in jeder grossen Galerie [...] Jedes
besteht aus einem Schachbrettmuster, das aus zehn grossen Leuchtstoffrohren gebildet
wird, von denen fiinf gerade nach oben und fiinf quer angeordnet sind, die Halfte mit dem
Gesicht zur Wand, die andere Halfte zur offenen Galerie. Der einzige Unterschied besteht
darin, dass bei der einen die Farbe Rosa zu uns und die Farbe Griin zur Wand zeigt, bei der
anderen ist es genau umgekehrt.» Weiter fiihrt er aus: «Das Zentrum seines Rasters ist

bemerkenswert fest. Die Rander der Horizontalen beriihren die Wande und bilden ein



schuppenformiges Lichtmuster, das das Feld in einer Weise ausdehnt, die Hans Hoffman
gefallen hatte [...] Ein weiteres Vergniigen bei solchen Arbeiten sind die Umgebungseffekte
des reflektierten Lichts. Aus irgendeinem optischen Grund sind zum Beispiel beide Galerien in
einen griinlichen Schimmer getaucht. Wenn man sich erst einmal daran gewohnt hat, macht es
Spass zu bemerken, dass das natiirliche Licht, das aus dem Foyer kommt, ein schones,
kiinstlich wirkendes Lavendel ist.»%” Wahrend der Katalog Complete Lights diese als die
ersten «grids» des Kiinstlers bezeichnet,*® bezeugt eine Notizbuchskizze, die Flavin am 20.
Marz 1971 in Miinchen anfertigte,® bereits das Vorhandensein dieses Motivs in den Projekten
des Kiinstlers: ein Raster aus 5 horizontalen und 5 vertikalen Leuchten, die eine Ecke
besetzen, wird mit folgendem Kommentar dargestellt: «Dieser Entwurf ist viel alter, als es das
Datum vermuten lasst.»*° In der Begleitbroschiire zur Ausstellung sind die beiden Entwiirfe
abgebildet (einer davon, untitled (for Mary Ann and Hal with fondest regards) 1, auf der
Titelseite); die Fotos wurden vom Kiinstler Ron Cooper aufgenommen, «der damals mit Licht
experimentierte (...) Ich erinnere mich, dass Cooper und ich zusétzliche Leuchtstofflampen
benutzten, um die Wande neben dem Flavin zu beleuchten und einige andere Tricks mit der
Belichtung anwendeten, um die gewlinschten Ergebnisse zu erzielen.»*,

«Edition: 3, Fabricated: 0»*% in einer Auflage von je drei Stiick hergestellt, wurde damals
keines der Raster verkauft.

Nach dem Ende der Ausstellung wurden die Leuchten von den Studierenden und Dozierenden
zur Beleuchtung ihrer Ateliers verwendet. «Die Lampen galten als gebraucht und waren zu
dieser Zeit weder selten noch wertvoll»;*® Hal nahm die vier Kisten (zwei Kisten pro Farbe -
F96T12-DP und F96T12-G**) mit jeweils 15 Leuchtstoffrohren der Marke Industrial zuriick und
bewahrte sie auf.*®

«Nach der Ausstellung»,*® «fertigte Flavin die Zeichnung [auf der braunen Serviette] fiir mich
in einem bei Kunstschaffenden beliebten mexikanischen Restaurant in Venice Beach an. Er
liebte es, zu essen und sich mit Leuten zum Abendessen zu treffen. Ich erinnere mich, dass er
ein grosses Kombi-Menii ass und danach einen Burrito bestellte, eine riesige Menge an
Essen.»*” Das Besondere an dieser Zeichnung ist, dass sie eine alternative Version der beiden
verkleinerten Raster in Form von zwei Kreuzen zeigt, die jeweils aus zwei acht Fuss mal acht
Fuss grossen, sich in der Mitte senkrecht kreuzenden Halterungen bestehen. Die
Farbkombination bleibt dieselbe wie bei den Originalrastern: Beim ersten Element kreuzt die
horizontale «pink» Notation die vertikale «griine» Notation und beim zweiten Element
umgekehrt. Obwohl es sich nicht um ein Dan-Flavin-Zertifikat handelt,*® ist diese Zeichnung,
eine Eintragung auf Papier, Teil eines vom Kiinstler entwickelten Notationssystems und der
Konzeption seiner Ideen.*®

Dem Werkverzeichnis zufolge findet sich das Kreuzmotiv, das aus zwei gleich langen, sich in
der Mitte senkrecht kreuzenden Halterungen besteht, in Dan Flavins Werken zwischen 1968
und 1973. Die sieben aufgezeichneten Beispiele bestehen ausschliesslich aus vier Fuss mal

vier Fuss oder zwei Fuss mal zwei Fuss grossen Halterungen, die alle an der Wand (oft in einer



Ecke) aufgehéngt sind, ohne den Boden zu beriihren.5° Der Eintrag Nummer 227 im
Werkverzeichnis, untitled (1969), ist die einzige Ausnahme: Es handelt sich um ein «proposal»,
der aus vier Kreuzen (2 Fuss, 4 Fuss, 6 Fuss und 8 Fuss) in pinkem und griinem
Fluoreszenzlicht besteht, die eine Ecke liberspannen und auf dem Boden liegen.* Dan Flavin
hat sich also nie ein einzelnes acht Fuss mal acht Fuss grosses Kreuz liber eine Ecke
vorgestellt, «<soweit wir wissen»:%2 Die Versionen der braunen Serviette stellen also ein
Hapaxlegomenon im Korpus des Kiinstlers dar. Eine weitere Besonderheit dieses Vorschlags
ist die Verwendung der Superlativform von «fond» (Deutsch: liebevoll) in der Widmung an das
Ehepaar Glicksman.®® Die einzige andere Erwahnung dieser Superlativformel in Dan Flavins
Werk findet sich in der Widmung unter einem Kugelschreiberportrat von Robert Skolnik® vom
24, Marz 1977: «for Robert with fondest regards.»®®

«Er hinterliess mir diese kleine Zeichnung, damit ich eine kleine Version im Studio von Larry
Bell anfertigen konnte, wo ich damals wohnte. Aber wir mussten umziehen, und wir zogen in
dieses winzige Haus, und es gab keine Ecke, in die man einen Flavin hatte stellen kdnnen. Also
legte ich die Zeichnung in die Schublade und vergass sie.»%¢

Am 25, September 2003, fast neun Jahre nach Dan Flavins Tod, nahm Tiffany Bell, die
damalige Projektleiterin des Werkverzeichnisses, Kontakt mit Glicksman auf. Bei dieser
Gelegenheit erwdahnt Glicksman im Gespréach «die winzige Zeichnung der Arbeit auf einem
Papiertuch.»®” 17 Jahre spater, wahrend des durch die SARS-CoV-2-Pandemie verursachten
Lockdowns, beschloss das Ehepaar Glicksman, die Garage ihres Hauses in Santa Monica in
einen Ausstellungsraum zu verwandeln, um einen Teil ihrer Sammlung zu prasentieren. Nach
den Hinweisen auf der braunen Serviette wandte sich Hal an die Firma LA Lighting und gab
vier massgefertigte Leuchten mit passenden Steckdosen und dem Sofortstart-Vorschaltgerat
in Auftrag.®® Im Ausstellungsraum «waren die Flavins allein in der Halfte des Raumes und eine
Wand mit Zeichnungen und Postern gegeniiber.»%® Kurz darauf organisiert der Galerist Tom
Jimmerson aus Los Angeles die Ausstellung Nothing Was Forbidden bei as-is.la vom 26.
Februar bis zum 16. April 2022: «eine Ausstellung von Kunstwerken, Dokumenten und
Artefakten aus der Sammlung des Kurators Hal Glicksman®® aus Los Angeles» Jimmerson
folgte dem Geist der Installation von 2020, indem er die Flavins einander gegeniiberstellte
und alle gerahmten Dinge an eine Wand stellte.®

Am 2, Februar 2023 schrieb Hal im Rahmen der Glicksman-Schenkung an das MAMCO und
das KBCB an die David Zwirner Gallery, die den Nachlass des Kiinstlers vertritt. Er erwdhnt
die Existenz des Papierhandtuchs und bittet sie, diese Version des Werks im Flavin-Archiv und
bei der Artists Rights Society (ARS) zu registrieren. Er schlagt ausserdem vor, dass sie die
2020er Armaturen und zuséatzlichen Lampen in ihr Haus bringen;®2 «Ich habe einen Anruf vom
Assistenten des Assistenten von David Zwirner erhalten, dass sie die Zeichnung nicht als
Flavin-Werk akzeptieren,.»%?

Am 5. Juli 2023 nahm Paul Bernard seinerseits Kontakt mit Zwirner auf und erhielt zwei



Monate spater Nachricht vom Nachlass: «Es reicht nicht, um die Stlicke zu identifizieren. Ich
habe das Gefiihl, dass es sich bei der kleinen Papierhandtuch-'Zeichnung' um eine Notiz
handelt, die verdeutlichen soll, wie die Widmung zu lesen ist und welches Raster welches ist.
Die Notation mit den gekreuzten Farben war eine Abkiirzung fiir die Raster und nicht fiir die
kreuzférmigen Stiicke, die unabhingig von den Rastern sind (die beiden leichten Werke im
Werkverzeichnis, die Mary Ann und Hal gewidmet sind (CL 395 und 396)). Dan hat dies
wahrscheinlich fiir die Etikette und die Broschiire geschrieben. Die grossere reproduzierte
Arbeitsskizze ist der 'Rosetta-Stein' fiir diese Abklirzung. Links unten zeigt sie die Schritte,
die Dan durchlief, um zu der kreuzformigen Abktirzung zu gelangen.»%* Ausserdem «hat der
Nachlass die Prasentation der Werke in der Galerie As Is in LA nicht genehmigt [...] und hélt
sie nicht fiir legitim.»%® «Eine Erklarung der Kunstwelt, dass ein Werk nicht authentisch ist,

kommt einem wirtschaftlichen Todesurteil gleich und macht ein Werk unverkauflich.®®

Eine Reproduktion des fraglichen «Rosetta-Steins» im Format 41x28 cm nahm die zentrale
Doppelseite der Ausstellungsbroschiire ein. Es handelt sich um eine endgiiltige Skizze, die mit
zwei aufeinanderfolgenden Daten versehen ist: 12. November und 9. Dezember 1976.%”
Obwohl der Reproduktionsprozess das Bild stark verflacht hat, bleibt das Dokument
charakteristisch fiir Dan Flavins Praxis. Seine Zeichnungen fiir seine Leuchtstoffrohren-
Installationen sind in der Tat hauptsachlich skizzenhafte Darstellungen eines Konzepts:® Sie
zeugen vom Prozess der Verfeinerung der Ideen des Kiinstlers.®® So ist es beispielsweise nicht
ungewohnlich, dass bestimmte Elemente durchgestrichen werden.” Das Format der
Zeichnungen reicht von den 3x5-Zoll-Notizbuchseiten, die Flavin mit sich fiihrte, tiber
mittelgrosses Zeichenpapier” bis hin zu den grossen Blattern Millimeterpapier, die er fiir
seine Diagramme verwendete. Seine Zeichnungen sind mit einem Kugelschreiber”
angefertigt. Dartiber hinaus sind seine Zeichnungen von echtem kalligraphischem Interesse,
da sie in der Regel von umfangreichen kursorischen Notizen begleitet werden.”

Die Skizze der oberen zwei Drittel stellt die beiden Ausstellungsraume des Otis Art Institute,
vom Eingang aus gesehen, bis auf wenige Details” transparent dar. Der Boden ist mit dem
verzerrten Wort” «reception area» gekennzeichnet, und an der Decke ist das Wort «open
grid» mit dem Wort «black» liberlagert.

In der rechten unteren Ecke des ersten Raums befindet sich ein durchgestrichenes Raster,
das aus fiinf horizontalen Linien besteht, die von ebenso vielen schwungvoll gezogenen
vertikalen Linien durchschnitten werden. Das Besondere an diesem Raster ist, dass die
ausseren Horizontalen biindig mit den Enden der Vertikalen abschliessen. Ausserdem bleiben
die Worte «pink» und «gelb» unter den vielen Strichen, die jede der horizontalen und
vertikalen Linien bilden, erkennbar. Auf der rechten Seite befindet sich die Zahl «8'» und eine
kalligrafische Darstellung des Rasters, in dem die Rohren durch ihre Farbbezeichnungen
ersetzt sind: fiinf horizontale «gelbe» Linien kreuzen fiinf vertikale «pinke» Linien. Direkt

darunter ist eine weitere Skizze des Rasters mit einer veranderten Zusammensetzung (die



ausseren horizontalen Linien liberschneiden sich diesmal mit dem Ende der vertikalen Linien)
eingekreist. Im Inneren des Kreises sind die Worte «die richtige Konfiguration»
eingeschrieben. Ganz am Ende des zweiten Ausstellungsraums, in der gegenliberliegenden
Ecke, ist ein weiteres Raster gezeichnet, ebenfalls mit dem Hinweis «8'» und umrahmt von
dem Text «the reverse». Unter der Skizze befinden sich zwei Vermerke. Die erste Aufschrift:
«Fiir das Otis Institute of Los Angeles County 1112 76 27¢ (im Rijn Hotel Rotterdam)»”” steht in
der unteren rechten Ecke. Es enthélt die zweite Reihe von zusammenfassenden Notizen, die
mit «final» gekennzeichnet und zweimal unterstrichen sind. Unmittelbar darunter wiederholt
ein durchgestrichener Entwurf eine Rasterskizze (bestehend aus vier vertikalen und vier
horizontalen Elementen) mit der zentralen vertikalen Aufschrift «pink», die in der Mitte von
dem horizontalen «griin» durchkreuzt wird. Im Anschluss an die Zeichnung ist die Zahl «1»
ebenfalls durchgestrichen. Direkt daneben befindet sich eine umgekehrte Wiederholung der
Kreuzaufschriften, ohne das Raster im Hintergrund: «Griin» (horizontal) liber «pink»
(vertikal), gefolgt von der Zahl «2»,

Im gleichen Sinne befindet sich etwas weiter links eine weitere durchgestrichene Raster-
skizze (ebenfalls aus 4 x 4 Elementen zusammengesetzt) mit der horizontalen Aufschrift
«griin», die die vertikale Aufschrift «pink» kreuzt, begleitet von der ebenfalls durchge-
strichenen Zahl «2», Die ungeschwarzte Wiederholung der kreuzweisen Beschriftung: «pink»
(waagerecht) liber «griin» (senkrecht) und mit der Zahl «1» versehen, befindet sich in
Leserichtung direkt daneben. Darunter steht in Klammern der Vermerk «geédndert 12 9 76».7
Ebenfalls in Klammern folgt der endgiiltige Titel des Werks: «- for Mary Ann and Hal with
fondest regards».

Dieses neue Datum entspricht dem der Vernissage, also dem Tag vor der angekiindigten
Ausstellungsersffnung, und markiert die letzten Anderungen am Projekt. Diese betreffen die
Farben der Leuchtstoffrohren. Auch wenn die ersten Angaben («pink» und «gelb») nicht mit
dem libereinstimmen, was im Dezember 1976 im Otis Art Institute gezeigt wurde, so stimmen
sie doch mit seinem Vorschlag vom Februar 1977 liberein:” «eine acht Fuss mal acht Fuss
grosse Eck-Lichtskulptur [...], konstruiert aus zehn Leuchtstoffrohren (fiinf gelb, fiinf pink)»&°
in der Ace Gallery in Vancouver.®' Im Werkverzeichnis ist dieser Entwurf (ohne Titel, Kat.-Nr.
397) auf 1976 datiert: Moglicherweise hat Tiffany Bell die Zeichnung in der Broschiire benutzt,
um die Herkunft des Werks zu bestimmen, vielleicht aber auch auf der Grundlage anderer
Dokumente, die sich im Besitz des Nachlasses befinden oder sogar vom «elusive Doug
Xmas»82 weitergegeben wurden.

Da Dan Flavin die Installation in der Otis Art Gallery beaufsichtigte, kann sein Vorschlag nicht
als «Fehlinstallation»® angesehen werden. Folglich scheint die Interpretation des Nachlasses
beziiglich der endgiiltigen groben Skizze begriindet (die Tatsache, dass die gekreuzte
Farbnotation als Kurzschrift fiir die Raster fungiert). Es ist jedoch nicht moglich, genau

festzustellen, wann die braune Serviette entworfen wurde. lhre Materialitat und ihr



fragmentarischer Charakter deuten darauf hin, dass sie in einem Restaurant entstanden ist,
und es wire nicht die einzige Zeichnung des Kiinstlers in einem solchen Umfeld.®* Sie kann
allenfalls als aus einer spateren Generation stammend angesehen werden als die endgiiltige
grobe Skizze, die der Nachlass anerkennt.

*85

Dan Flavin setzte von 1963 bis zu seinem Tod 1996 Leuchtstoffrohren als kiinstlerisches
Medium ein. Dieses «technologische®® Readymade®’» besteht aus zwei Hauptkomponenten:
der Lampe («[...] eine versiegelte Glasrohre mit einer Innenbeschichtung aus einer oder
mehreren Phosphorverbindungen, die dem ausgestrahlten Licht Farbe verleiht»®8) und der
Leuchte («eine lackierte Metall-'Schale' mit einer entsprechenden lackierten Metallabdeckung
[...], [die] dazu dient, die Stromversorgung einer Lampe [...]*° zu erleichtern» (durch ein
Vorschaltgerit®). «Sobald Strom durch die Endkappen (die Elektroden)® fliesst, wandelt der
Leuchtstoff der Leuchtstofflampe die ultraviolette Emission eines Entladungsplasmas mit
seltenen Gasen [typischerweise Argon/Quecksilber] in sichtbares (weisses) Licht um. Der
Leuchtstoff ist fiir fast das gesamte von der Lampe erzeugte sichtbare Licht verantwortlich,
wahrend die sichtbaren Quecksilberlinien nur wenige Prozent zur Gesamtlichtleistung der
Lampe beitragen.»®? «Wie ihr Name schon sagt, fluoreszieren die R6hrenlampen, ein Begriff,
der einen dynamischen und niemals statischen Prozess des Schimmerns oder Leuchtens

bezeichnet.»®?

Die Logik, die Dan Flavins Praxis zugrunde liegt, war von 1963° bis zu seinem Tod eindeutig
festgelegt und stabil: Er entschied sich fiir sechs Modelle farbiger Leuchtstofflampen und vier
weisse Varianten®, die von entsprechenden, «von der Stange»®® erhéltlichen Halterungen
unterstiitzt wurden, alle in unterschiedlichen Abmessungen.®” Dan Flavin lehnt es ab, von
seinen Lichtkonstruktionen als «Werk» zu sprechen und zieht stattdessen den Begriff
«proposal»®® vor; er verwendet auch den Begriff «aggregation», um sein besonderes System
von Raumsituationen zu beschreiben.®® «lch mag es, wenn mein Einsatz von Licht offen
situativ ist, in dem Sinne, dass es keine Einladung zur Meditation, zur Kontemplation gibt.»"°°
Das Licht war fiir den Kiinstler von primarer Bedeutung;' die physische Materie seiner
Vorschlage scheint er als das zu verstehen, «was fiir die Epiphanie des Bildes notwendig
ist.»'°? Dieses Bild, das in der Immaterialitat verwurzelt ist, weil es buchstéblich aus Licht
besteht, existiert gleichzeitig mit dem Akt der visuellen Wahrnehmung.'*® «Bei allem
phanomenologischen und intellektuellen Reichtum, der in Flavins Werken enthalten ist, ist ihre
sensorische und physische Wirkung, wie sie im Raum erlebt wird, letztlich am wichtigsten.»"*
Die Bedrangung durch das standige Licht kann ziemlich aggressiv sein, mit einigen
Nebenwirkungen wie Kopfschmerzen und verschwommenem Sehen. Es ist daher nicht

ungewohnlich, dass Museumsaufsichten Sonnenbrillen tragen.



Dartiber hinaus werden seine signierten Zertifikate und Diagramme, die den Verkauf seiner
Werke begleiten, ein weiteres Schliisselelement seiner Arbeit, gerne an andere delegiert
(Flavins Familienmitglieder und Assistierende oder spater Galerien, die seine Werke
vertreten). Wenn sie in seinem System keine eigentliche kiinstlerische Qualitdt haben: «Dies
ist nur ein Zertifikat. Dies ist keine Zeichnung von mir»'®, betrachtete Flavin «das
Originalzertifikat als so integralen Bestandteil seiner Arbeit, dass er [...] es ablehnte,
Sammlern Duplikatzertifikate zu geben, selbst wenn es eindeutige Beweise dafiir gab, dass
das Werk authentisch war.»"°® «Wenn jemand mit einem Zertifikat und einer beschadigten
Halterung auftauchte, ersetzte Flavin sie sogar. Aber ohne Zertifikat hatte der Besitzer kein
Gliick.»'” Sie scheinen nicht mehr zu sein als die Erklarung der Echtheit selbst, die kaum mehr
als ihre eigene Existenz anzeigt. «Ein Dan Flavin-Kunstwerk ohne Zertifikat ist im Grunde

genommen eine teure Leselampe»'®, so die gleiche Auffassung.

«Drei Hauptaspekte von Flavins Arbeit sind die Leuchtstoffrohren als Lichtquelle, das Licht,
das durch den umgebenden Raum gestreut oder auf nahe gelegene Oberflachen geworfen
wird, und die Anordnung der Leuchten und Rohren zueinander oder ihre Platzierung auf
Oberflachen. Die beleuchteten Rohren sind intensiv und eindeutig. Sie sind ein ganz
bestimmter sichtbarer Zustand, ein Phdnomen.»'° «Es gibt keinen projizierten Kern des
inneren Sehens, sondern nur die buchstabliche Projektion jeder Leuchte und Réhre vom
Boden auf die Wand [...] Die Lichter sind gleichzeitig das Zeichen und die Sache, die
spezifiziert wird, und das Medium, um beides zu formen. Fluoreszierende Lichtobjekte an Ort
und Stelle sind in verschiedenen kontingenten, voneinander abhingigen Beziehungen zu
spezifischen Umgebungssituationen austauschbar... Das Licht ist nicht transformiert; es gibt
keinen symbolischen, transzendentalen oder monetéaren (einzulésenden) Mehrwert. Das Licht
ist an allen Orten unmittelbar prasent; die Empfindung ist optisch und einzigartig»"°;
«Elektrisches Licht ist mit einer bestimmten Zeit in der Geschichte verbunden. Flavin hat
beobachtet, dass seine Kunst nicht mehr funktionieren wird, wenn das bestehende System
der elektrischen Beleuchtung aufhort zu existieren. Hergestellt aus standardisierten,
austauschbaren Einheiten, die nach Flavins Worten «in jedem Baumarkt gekauft werden
konnen», funktionieren seine Arrangements von Leuchtstoffrohren innerhalb des inneren
(oder angrenzenden dusseren) architektonischen Rahmens des Ausstellungsraums nur in situ
und hdren nach Abschluss der Ausstellung auf, kiinstlerisch zu funktionieren [...].»™

Allein die Tatsache, dass Flavins Werk als Edition konzipiert ist, «fiihrt bereits die Moglichkeit
der Variabilitat ein - von Objekten, die als unterschiedlich, aber gleich verstanden werden.»™
Pragmatisch ausgedriickt: «Flavin konzipierte seine Skulpturen in der Regel in Auflagen von
drei oder fiinf Exemplaren, wartete aber mit der Herstellung einzelner Werke, bis diese
verkauft waren, um unnotige Produktions- und Lagerkosten zu vermeiden. Bis zum Verkauf
existierten seine Skulpturen als Zeichnungen oder Ausstellungskopien.»™ Es ist wichtig,

darauf hinzuweisen, dass «die Fahigkeit der Replikation [die Fahigkeit des Werks,



vervielfaltigt oder neu hergestellt zu werden, ohne dass es vermutlich einen bedeutenden
Unterschied zwischen den einzelnen Objekten gibt] der materiellen Identitat des
minimalistischen Objekts innewohnt [...]»": «In seiner Reproduzierbarkeit versucht das Werk
der Minimal Art fast, der Endlichkeit — der Falle der Zeit - zu entkommen.»" «Die
Unterschiede, die zwischen mehreren Kopien auftreten, konnen jedoch die Neutralitadt - die

vermeintliche Unschuld - der Replikation in Frage stellen.»™®

Trotz dieser einfachen theoretischen Aussage und der reduzierten Ausdruckspalette
entfalten seine Vorschldage zu Lebzeiten des Kiinstlers ein erstaunliches Spektrum an
Variationen, sowohl formal als auch qualitativ.

In Bezug auf die «fixtures»: «Flavin verwendete fixtures von verschiedenen Anbietern
kommerzieller Beleuchtungssysteme, und daher gibt es eine grosse Bandbreite an Formen,
Grossen und Farben der fixtures. [...] Flavin verwendete meist punktgeschweisste, einlampige
fixtures [...] er verwendete auch vorgefertigte, handelsiibliche fixtures, die entweder zwei
oder vier Lampen auf einmal aufnehmen konnten.»"” «In Europa, wo Acht-Fuss-Halterungen
nicht erhiltlich sind, verwendete Flavin manchmal 152 cm (Fiinf-Fuss) -Halterungen und
Lampen.»™ In den spaten 70er Jahren wurden bestimmte dsthetische Standards fiir die Arbeit
des Kiinstlers festgelegt. Mit Unternehmen, die handelstibliche Leuchten herstellten, wurden
Vereinbarungen getroffen, dass diese «doppelt beschichtet wurden, um eine sauberere,
haltbarere und einheitlichere Lackierung zu erzielen.» Dariiber hinaus wurden
«minderwertig produzierte, handelsiibliche Vorrichtungen routinemassig zuriickgewiesen,
wenn sie verbeult oder zerkratzt ankamen.»™° Gleichzeitig wurden engagierte Verarbeiter
(oder «Shop Manager») eingestellt, die jeweils ihren eigenen Einfluss auf die Ausfiihrung der
Vorschlage geltend machten.'! Eine der radikalsten Entscheidungen des Kiinstlers betraf
1995 die Neufertigung der meisten seiner noch vorhandenen Werke in der Panza-Sammlung
des Guggenheim, weil sie khandwerklich schlecht»™2 waren.

«Die Farben von Leuchtstoffrohren kénnen je nach Hersteller und Datum erheblich
variieren»'23| aber «Flavin akzeptierte solche Abweichungen als unvermeidlich»'?4, obwohl er
auch «eine tiefe Vertrautheit mit der Art und Weise entwickelt hatte, wie die einzelnen Farben
in einem bestimmten Raum oder auf einer bestimmten Oberflache libertragen, kombiniert und
reflektiert werden.»'?> Ausserdem «wird die Lampe ausgehen (was sie zweifelsohne auch
sollte)»; 2 «daher ist der Ersatz inhdrent und zwingend notwendig fiir die fortlaufende
Erhaltung von Flavins Werk.»” In den friihen 90er Jahren, als er von der Veralterung seines
Mediums eingeholt wurde, verliess sich der Kiinstler in seiner Produktion «hauptséachlich auf
Hasco Electric, einen Beleuchtungshersteller mit Anpassungsmaoglichkeiten», der «die adlteren
Leuchten der Marke Mercury nachahmte, die [er] in den 1970er Jahren verwendete.»?® In
diesem Zusammenhang argumentiert Francesca Esmay, dass «bis zu einem gewissen Grad die
individuelle Anpassung immer eine Rolle in Flavins Praxis gespielt hat.»'?°

Die Zertifikate selbst sind nicht frei von Fehlern: Das Zertifikat fiir das von Ghislain Mollet-



Viéville erworbene Werk untitled, blaues und rotes fluoreszierendes Licht, vier Fuss breit liber
Eck, um 1970 (Kat. Nr. 263) (Editionsnummer 4/5) enthilt nicht das Diagramm, das die
Platzierung des Vorschlags liber Eck anzeigt;™® der Titel des Werks beginnt mit einem
Grossbuchstaben, und schliesslich gibt es «sieben bestatigte Werke in dieser Edition.»™"
Diese Instabilitaten und Ungereimtheiten unterstreichen vor allem die Tatsache, dass Dan
Flavin nie aufgehort hat, Entscheidungen zu treffen und sich mit seiner einzigartigen
Sensibilitat™? angesichts der verschiedenen Komplexitaten und Widerspriiche zu
positionieren, die sich aus der Aussage seiner Praxis ergeben. So hat Flavin beispielsweise «zu
Lebzeiten oft dltere Installationen verdandert und anlésslich einer Ausstellung neue
geschaffen.»™ Der Catalogue Raisonné zeugt auch von der organischen Natur seiner Praxis
durch seinen Anhang (hummeriert A1-A78), der Werke mit unbestimmtem Status enthélt.™*
Natiirlich gibt es viele Fille, in denen die urspriingliche Idee des Kiinstlers verraten wird™® und
sein Vorschlag dadurch hinfallig wird: z.B. eine Installation, die eine «vollige raumliche und
architektonische Fehlinterpretation»'¢ offenbart; die Anordnung von Leuchtstoffrohren in der
falschen Reihenfolge™’, die Aufhangung des Werks auf dem Kopf'8, die Verwendung von
Plastikgelen™® oder das Fehlen eines entsprechenden Zertifikats™...

Obwohl «jeder Riickgriff auf Flavins eigene 'Intentionen' in eine Sackgasse fiihrt, angesichts
der Tatsache, dass die Meinung des Kiinstlers (...) der Entwicklung, dem Widerspruch und
dem Wandel unterworfen war»', klingt seine Aussage von 1982, «alle posthumen
Interpretationen sind weniger»'2, immer noch wahr, denn was die Einzigartigkeit seines
Werks garantierte, war die Kontinuitat der interpretativen Akte, die er zur Materialisierung
seiner Ideen lieferte. Joseph Kosuth hat dies verstanden: «Wenn jemand einen Flavin 'kauft',
dann kauft er keine Lichtshow, denn wenn er das tate, konnte er einfach in einen Baumarkt
gehen und die Ware fiir wesentlich weniger Geld bekommen. Er 'kauft' gar nichts. Er
subventioniert Flavins Tatigkeit als Kiinstler.»** 2004 bemerkte Wade Guyton treffend «die
Endgililtigkeit des Werks»'*4: «Flavins Skulpturen leuchten nicht ewig, sondern funktionieren
riickwarts, sie zdhlen bis zu ihrer Funktionsunfahigkeit, ihrem Ausbrennen [...] anstatt den
potenziellen Stromausfall zu sehen, der der Strahlung innewohnt, ist Flavins Vermachtnis
glanzend, gliicklich und modisch.»™"®

«Zum Zeitpunkt seines Todes waren viele Auflagen noch nicht ausverkauft, so dass viele
'verfligbare' Werke weder hergestellt noch beglaubigt waren.»"¢ «Die Absichten des
Kiinstlers, was mit diesen Werken nach seinem Tod geschehen sollte, waren unklar.»"”Kurz
nach seinem Tod trat ein Expertengremium™® zusammen, um den Wert des Nachlasses von
Flavin zu bewerten, und man kam zu dem Schluss, dass es keine posthumen Werke geben
wiirde."® Im Werkverzeichnis von 2004 schreibt Tiffany Bell zu diesem Thema: «Es gibt keine
Pléne, die Editionen zu vervollstandigen.»™° Der Nachlass hatte jedoch das Recht, diese
Editionen zu vervollstandigen™’, und er d&nderte stillschweigend seine Position in Bezug auf

die Produktion posthumer Versionen der fluoreszierenden Lichtskulpturen des Kiinstlers™?,



indem er 2007 in enger Zusammenarbeit mit der David Zwirner Gallery mit der Herstellung
nicht realisierter Editionen begann. So wurde untitled (to Mary Ann and Hal with fondest
regards) 1and 2 (1976)"*trotz seines fehlerhaften Titels kiirzlich in der PKM Gallery in Seoul
wiahrend der Ausstellung Fluorescent Lights 1964-1995 im Jahr 2018 gezeigt und ist dort
derzeit zum Verkauf erhaltlich.™*

«Die technischen und dsthetischen Standards fiir die posthume Herstellung [...] werden von
Steve Morse, dem Chef-Fabrikanten des Studios, eingehalten [und] entsprechen weitgehend
denen, die zu Lebzeiten Flavins praktiziert wurden.»**® Die neu hergestellten Lampen werden
nicht nur fiir posthume Produktionen fiir Ausstellung und Verkauf verwendet, sondern auch,
um alte Lampen in bestehenden Werken zu ersetzen.”® Nicht nur, dass «[...] diese
zeitgenodssische Art der Auftragsproduktion Lampen mit signifikanten Variationen im
Vergleich zur Lampenindustrie hervorbringen kann»'’, sondern inwieweit bleibt sie «[Flavins]
Konzept treu, auf allgemein verfligbare Materialien zuriickzugreifen»'%? Greg Allen
argumentiert: «Die Bewahrung von Flavins einst radikalem industriellen Kunstansatz stiitzt
sich jetzt zu einem nicht geringen Teil auf die handwerklichen Traditionen, gegen die er
rebellierte.»™®

Auf dem Markt «behaupten Besitzer und Verkaufer von friihen Falschungen routinemassig,
dass ihre Objekte authentischer sind (was einen hoheren Geldwert bedeutet) als ein
posthumes Exemplar. Befiirworter der posthumen Fabrikation argumentieren, dass diese
Praxis Flavins Wiinschen entspricht und dem Werk eine solide Zukunft ermdglicht.» Bevor das
Verbot der posthumen Edition aufgehoben wurde, «[...] empfahl der Nachlass trotz Flavins
Praferenzen die Reparatur von Rostflecken oder abgeplatzter Emaille, anstatt die gesamte
Leuchte zu ersetzen»'’; « Wenn Flavins Werke zur Auktion kamen [...], waren wichtige
Faktoren, die ihren Preis beeinflussten, das Vorhandensein und der Zustand der Originalteile.
Skulpturen mit originalen Gliihbirnen oder Armaturen erzielen einen hoheren Preis als solche
mit offensichtlichen Restaurierungen oder, der Schrecken, neuen Materialien.»'' Seit die
neuen posthumen Werke auf den Markt gekommen sind'?, «haben einige Marktteilnehmer das
Gefiihl, dass die Preise fiir die Werke mit einem vom Nachlass signierten Zertifikat hoher
waéren, wenn sie von einem vom Kiinstler signierten Zertifikat begleitet wiirden. Die Galerie
Zwirner erklart jedoch, dass dies nicht stimmt und dass es keinen Preisunterschied gibt»'"3;
«Die meisten neuen Sammler kiimmern sich nicht darum oder wissen es nicht besser.»"*
Nichtsdestotrotz zeigt die Tatsache, dass es einen Markt fiir Flavins mit signierten
Nachlasszertifikaten gibt, dass solche Werke als authentisch angesehen werden.»®

«Eine Auffassung von Authentizitat [...], die davon ausgeht, dass Authentizitat eine stabile,
inhdrente Qualitat eines Werks oder einer Ware ist, gerat wahrscheinlich sowohl mit der
Theorie als auch mit der Praxis in Konflikt»'®%; «die Bedeutung und der Wert von Authentizitat
hangen letztlich vom Konsens der Gemeinschaft in einem bestimmten Kontext ab. Ob etwas

authentisch ist, hangt von der Beziehung des Publikums zu dem Werk oder der Ware ab, von



den Erwartungen, die mit dieser Beziehung verbunden sind, und von den Zielen, fiir die das
Publikum Authentizitat wiinscht. In der Tat [...] ist sie ein Mittel, mit dem Wert verliehen und

kommuniziert wird.»'”

Um welche Werte handelt es sich, abgesehen von den monetéaren? Alois Riegl vertritt die
Auffassung, dass «jedes Kunstdenkmal® ausnahmslos auch ein historisches'® Denkmal ist, da
es eine bestimmte Entwicklungsstufe der bildenden Kiinste reprasentiert, fiir die kein vollig
gleichwertiger Ersatz gefunden werden kann.» Fiir jedes Produkt menschlicher Tatigkeit aus
vergangenen Zeiten, das es geschafft hat, bis in die Gegenwart zu liberleben, gibt es mehrere
konkurrierende Werte, die unterschiedliche Ansatze fiir die Erhaltung bestimmen: Der
Alterswert, der sich «auf den ersten Blick in der unzeitgemassen Erscheinung des Denkmals
offenbart» und an die Emotionen appelliert'”’; der historische Wert, der auf einer
wissenschaftlichen Grundlage beruht («und daher nur durch intellektuelle Reflexion erreicht
werden kann») und sich auf die urspriingliche Form des Denkmals als Werk des Menschen
bezieht, und insbesondere der «Neuheitswert»”, der jedes Denkmal als gleichwertig mit einer
modernen Schépfung jiingeren Datums betrachtet und verlangt, «dass das (alte) Denkmal den
charakteristischen Aspekt eines jeden menschlichen Werks im Moment seiner Entstehung
aufweist.»” Nicht nur, dass diese Werte in Dan Flavins Werk aufeinanderprallen (mit
unterschiedlicher Intensitéat, je nachdem, ob die proposals zu seinen Lebzeiten oder nach
seinem Tod gemacht wurden™?), sondern auch die konzeptionelle Natur seines Werks, das in
der historischen Zeit der 60er Jahre angesiedelt ist (gekennzeichnet durch «den Bruch [...]
zwischen dsthetischer Identitdt und den Paradoxien der materiellen Konstitution»'?), fiigt
seiner zeitgendssischen Rezeption weitere Schichten der Komplexitat hinzu's: «Wie sollen
wir zwischen einer alten und einer neuen Fabrikation entscheiden: Ist es die Historizitdt des
Mediums oder die konzeptionellen Bedingungen des Werks (die Zuldssigkeit einer spateren
Fabrikation), die wir respektieren sollten?»"® Fiir Cesare Brandi wird «ein Kunstwerk dadurch
beschrieben, dass es im Bewusstsein eine singuldre Anerkennung erfahrt.»”” Michael
Baxandall postuliert in The Period eye, dass es «die sozialen Handlungen und kulturellen
Praktiken sind, die die Aufmerksamkeit fiir visuelle Formen innerhalb einer bestimmten Kultur
pragen,»'’®

«Dennoch kehrt mit dem Vergehen der Epoche™ die Falle der Zeit zuriick. Das Werk mag
einen Weg gefunden haben, sich selbst zu verewigen, aber ungeachtet der Phantasien von
Zeitlosigkeit ist die Historizitat des Objekts - die historische Identitat seines Mediums und
seiner Form - hartnackig.»'®° «Das Licht mag fortbestehen, aber die Lampe und die Halterung
werden zunehmend alt aussehen™’, Artefakte der Technologie aus der Mitte des zwanzigsten
Jahrhunderts, die Flavins zeitlosem Ideal widersprechen.»*? Alois Riegl warnt: «<Ewiges
Bewahren ist schlichtweg unmoglich: Die Krafte der Natur werden schliesslich alle Tricks des

Menschen und den Menschen selbst in seinem Kampf gegen sie liberwinden.»3



Wie Zeitkapseln werden uns die von Hal Glicksman libermittelten Leuchtstoffrohren noch

einige Stunden lang in das leicht giftige™ Licht ihrer Zeit tauchen.

«Nach dem Leben muss der Tod noch gelebt werden.»™®

Mathias C. Pfund
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GRI wire dies untitled, 1966 (Tiffany Bell, Michael Govan, Dan Flavin: The Complete Lights 1961-1996, Yale
University Press, 1janv. 2004 [CL]: Kat.) GRI, Hal Glicksman Papiere 1927-2010, Box 105, flache Akte.

22 monument 4 for those who have been killed in ambush (to P.K. who reminded me about death), (CL: cat. no.
108); email exchange with Hal Glicksman, March 14, 2024, Siehe auch «Betty Freeman: Audio Gallery Tour»,
Christie's ArtCasts, 3. April 2009.

21 E-Mail-Austausch mit Hal Glicksman, 14. Mirz 2024.

«lch habe das immer beibehalten. Es ist mir wichtig, dass ich mir die Hande nicht schmutzig mache. Das liegt
nicht daran, dass ich instinktiv faul bin. Es ist eine Erkldrung: Kunst ist Denken.» Dan Flavin, interviewt von Phyllis
Tuchman, 9. Marz 1972, in: Tiffany Bell, Michael Govan, Dan Flavin: A Retrospective, 2004, S. 194.

22 GRI, Hal Glicksman Papiere 1927-2010, Box 5, Serie 1.

2 Ebd.



24 Hal Glicksman, zitiert von Suzanne Muchnic, «Shaky state of the fine Arts» in The Los Angeles Times, 3. Juli
1978.

2 Hal Glicksman, Nothing Was Forbidden, mit freundlicher Genehmigung von Hal.

2% Ebd.

2 Ebd.

28 Hal Gilcksman, zitiert von Barbara Isenberg, «It's evolution without the ,R‘ at Otis Institute», in The Los Angeles
Times, 21. Mai 1976.

2 Brief von Dan Flavin, 29. Marz 1976, GRI, Hal Glicksman papers 1927-2010, Box 5, Serie 1.

30 Dan Flavin: Installation, von Dezember 1976 bis 22. Januar 1977. Ausserdem war Hal Glicksman an der
Installation beteiligt, wie aus der Rechnung vom 15. Dezember 1976 an Douglas Chrismass fiir <Montage und
Installation von 2 Dan Flavin-Skulpturen in der Ace Gallery 12/13/76» hervorgeht. Laut Werkverzeichnis ist eine
dieser Skulpturen unbetitelt (zértlich, an Helen) (CL: Kat. Nr. 382). GRI, Hal Glicksman Nachlass 1927-2010, Box
5, Serie 1.

%1 Brief von Dan Flavin, 8. November 1976, GRI, Hal Glicksman papers 1927-2010, box 5, series 1.

32 Brief von Dan Flavin, 18. Oktober 1976, GRI, Hal Glicksman papers 1927-2010, Box 5, Serie 1.

33 Brief von Dan Flavin, 8. November 1976, GRI, Hal Glicksman papers 1927-2010, Box 5, Serie 1.

34 Kontaktbégen und Negative zeigen Dan Flavin, wie er in einem Biiro des Otis Art Institute wihrend des
Aufbaus der Ausstellung eine Zeichnung kommentiert, die aus einer Mappe entfernt wurde. GRI, Hal Glicksman
Papiere, Box 21, Serie Il und Box 100, Serie |l

%8 E-Mail-Austausch zwischen Hal Glicksman und Tiffany Bell, 29. September 2003.

%€ GRI, Hal Glicksman Papiere, 1927-2008, Box 21, Serie |l.

37 William Wilson, «Flavin stellt im Otis Institute aus» in The Los Angeles Times, Fr, 17. Dezember 1976.

«Grin ist die leuchtendste und intensivste der fluoreszierenden Farben; wenn Rosa und Griin gemischt werden,
scheinen sie gelb zu strahlen». Tiffany Bell, «Dan Flavin, Posthumous» (2000) in Paula Feldman und Karsten
Schubert, It is what it is: writings on Dan Flavin since 1964, Thames and Hudson, 2004, S. 252,

38 CL: Kat. Nrn. 395 und 396, S. 334-335

% Diese Zeichnung ist wiedergegeben in Tiffany Bell, Isabelle Dervaux, Jennifer Raab, Dan Flavin: Drawings, The
Morgan Library & Museum, 2012, S.138.

40 «[Flavin] war sich auch immer seines Vermichtnisses sehr bewusst. Trotz unserer Probleme mit den
Aufzeichnungen war er sehr darauf bedacht, Aufzeichnungen zu fiihren; er fligte immer Notizen auf der
Riickseite von allem, was er sammelte, bei, und seine Tageblicher wurden - das ist 1959 - in einer Weise gefiihrt,
die zeigt, dass er begann, liber seinen Platz in der Kunstgeschichte nachzudenken. Er war sich dessen immer
bewusst.» Interview mit Stephen Flavin (dem Sohn des Kiinstlers und Nachlassverwalter) von Greg Allen, «Re-
inventing the Lightbulb, 2/2: Stephen Flavin», 1. Januar 2005, https://greg.org/2005/01/reinventing-the-
lightbulb-22-s.html.

41 E-Mail-Austausch zwischen Hal Glicksman und Tiffany Bell, 29. September 2003.

42 «Mit Ausnahme von ortsspezifischen Installationen und temporéren Ausstellungen beabsichtigte Flavin, die
meisten seiner Werke in Editionen herauszugeben. Er begann damit, die Werke in Dreier-Editionen herzustellen,
aber spiter wandte er die allgemeine Regel an, grosse Werke in Dreier-Editionen und die kleineren in Fiinfer-
Editionen herauszugeben [...] Flavins Praxis war es, Werke herzustellen und zu zertifizieren, wenn sie verkauft
wurden [...] Die Zahl O zeigt an, dass das Werk zwar fiir eine Ausstellung hergestellt, aber nicht verkauft wurde,
und daher existiert unseres Wissens nach keines der Werke» Tiffany Bell, ,Methodology for the Catalogue of
light in Tiffany Bell, Michael Govan, Dan Flavin: The Complete Lights 1961-1996, Yale University Press, 1janv.
2004, S.208-209.

43 E-Mail-Austausch mit Hal Glicksman, 14. M&rz 2024.

«Wenn man fiir den Bezirk Los Angeles arbeitet, stellt man keine Lampen auf und fahrt damit nach Hause
(lacht)». Interview zwischen Hal Glicksman, Paul Bernard und Julien Fronsacq, 7. April 2023.



44 «F steht fiir ,fluoreszierend’, [96] fiir die Lénge in Zoll, T12 fiir den Durchmesser [12/8-Zoll] und [der
Buchstabe] fiir die Farbe - in diesem Fall [DP (Display Pink) und Griin]». Francesca Esmay, «Technische
Geschichte» in Francesca Esmay, Ted Mann, Jeffrey Weiss, Object Lessons: Case Studies in Minimal Art,
Guggenheim Museum Publications, 2021, S. 75.

45 E-Mail-Austausch mit Hal Glicksman, 19. Marz 2024.

46 Interview zwischen Hal Glicksman, Paul Bernard und Julien Fronsacq, 7. April 2023.

47 E-Mail-Austausch mit Hal Glicksman, 14. Marz 2024.

48 Dokumente - manchmal auf billigem Zellstoffpapier gedruckt - «wurden den Erstkdufern jedes Werks zur
Authentifizierung ausgehindigt. Sie sollten Flavins Urheberschaft an den Werken bei der Ubertragung des
Eigentums garantieren und bleiben der wichtigste Nachweis fiir die Entstehung des Werks. (...JObwohl vom
Kiinstler unterzeichnet, wurden die Diagramme auf den Zertifikaten von anderen angefertigt (...), um nicht als
Zeichnungen des Kiinstlers identifiziert zu werden.» Tiffany Bell, «Methodology for the Catalogue of light» in
Tiffany Bell, Michael Govan, Dan Flavin: The Complete Lights 1961-1996, 2004, S. 207.

4% «Flavin datierte seine Arbeiten {iblicherweise auf das Jahr der Konzeption - in der Regel in einer Zeichnung -
und nicht auf das Jahr der Herstellung», Tiffany Bell, op.cit., S. 207.

50 CL: Kat. Nrn. 195, 242, 243, 244, 253, 273, 338.

% Die fiir diesen Eintrag angegebene bibliografische Referenz, Checkliste Nr. 27 des Katalogs Highlights of the
1968-1969 Art Season, Aldrich Museum of Contemporary Art (1969), entspricht nicht dem fraglichen Werk.
Ausserdem heisst es im Katalog, dass dieses Projekt formal mit Kat. Nr. 240 & 241, untitled (to Jane & Brydon
Smith) 1and 2, 1969, zusammenhingt. Tiffany Bell, Michael Govan, Dan Flavin: The Complete Lights 1961-1996,
2004, S. 289.

%2 Tiffany Bell, a.a.0., S. 208.

%3 In der Regel schreibt Dan Flavin «untitled» in Kleinbuchstaben, dann folgen in Klammern «kunstvolle
Widmungstitel, mit denen er Schulden und Bewunderung sowohl personlich als auch kiinstlerisch anerkannte. Er
widmete seine Werke Freunden, Kollegen, Kiinstlerkollegen, manchmal auch den Museumsmitarbeitern, die sie
installierten, und sogar einem geliebten Golden Retriever» Roberta Smith, ,Dan Flavin, 63, sculptor of
fluorescent lights, dies ‘ in The New York Times, 4. Dezember 1996.

Der Kiinstler selbst sagte: «<Aber Widmungen mochte ich wirklich. Ich denke, das ist ein ehrenwerter
sentimentaler Beruf. Und manchmal kann man sie auf die Schippe nehmen, und manchmal kann man sie ganz
offen ausspielen.» Dan Flavin im Interview mit Tiffany Bell, Long Island, New York, 13. Juli 1982 in Tiffany Bell,
Michael Govan, Dan Flavin: The Complete Lights 1961-1996, 2004, S. 196.

«Die Widmungen sind zumeist nebenséchlich, aber personlich. Sie sind sentimental, und das ist schén. Aber sie
stehen abseits. [...] Es ist eine schone, beildufige Sache. Fiir mich ist das eine sehr schéne Empfindung. Es ist die
Art von Belanglosigkeit, die das Leben von Zeit zu Zeit leichter macht.» Dan Flavin interviewt von Phyllis
Tuchman, 9. Mdrz 1972 in Tiffany Bell, Michael Govan, Dan Flavin: The Complete Lights 1961-1996, 2004, S. 194.
Hier ist ein Bouquet von liebevollen Widmungen «mit aller Bewunderung und Liebe, die ich spiiren und
aufbringen kann» (CL: Kat. Nr. 236); «liebevoll» (CL: Kat. Nr. 270, 344, 360, 382, 383, 384, 385, 391-394, 411,
456-462); «mit der Zuneigung der Jahre» (CL: Kat. Nr. 307); «mit Bewunderung und Zuneigung» (CL: Kat. Nr.
333, 440); «mit Stolz und Zuneigung» (CL: Kat. Nr. 341); «mit Respekt und Zuneigung» (CL: Kat. Nr. 354); «mit
Vergniigen, liebevoll» (CL: Kat. Nr. 358); «mit Dankbarkeit im Uberfluss» (CL: Kat. Nr. 359); «liebevoll» (CL: Kat.
Nr. 176, 371, 390, 510); «mit Zuneigung» (CL: Kat. Nr. 398); «in langer Achtung und Zuneigung» (CL: Kat. Nr. 404,
405, 420, 421), «mit zértlichen Griissen» (CL: Kat. Nr. 406, 407); «in Ehrfurcht und Wertschitzung» (CL: Kat. Nr.
445); «liebevoll» (CL: Kat. Nr. 502, 503); «respektvoll» (CL: Kat. Nr. 507); «mit Dankbarkeit und Hochachtung»
(CL: Kat. Nr. 508); «mit Respekt und Bewunderung» (CL: Kat. Nr. 562) und «um die Liebe eines Lebens zu feiern»
(CL: Kat. Nr. 640).

% Robert Skolnik war zwischen 1977 und 1983 Dan Flavins erster Vollzeit-Atelierassistent.

% Man beachte, dass der Katalog Dan Flavin: A Retrospective, (2004, S. 185) in der Bildunterschrift der



Zeichnung vom 4, Oktober 1975 falschlicherweise den Superlativ «Heiner Friedrich» fiir Luciano mit freundlichen
Griissen verwendet.

% Interview zwischen Hal Glicksman, Paul Bernard und Julien Fronsacq, 7. April 2023.

57 E-Mail-Austausch zwischen Hal Glicksman und Tiffany Bell, 25. September 2003.

%8 «Ich brauche ein 4 Zoll breites Geh3use mit einer einteiligen Abdeckung [aus 20er Stahl]», E-Mail-Austausch
zwischen Hal Glicksman und LA Lighting, 30. September 2020.

%9 E-Mail-Austausch mit Hal Glicksman, 14. Mérz 2024.

60 Zusammenfassung der Ausstellung, verdffentlicht auf der Website der Galerie, https://www.as-
is.la/exhibitions.

8! E-Mail-Austausch mit Hal Glicksman, 14. Mdrz 2024.

62 E-Mail-Austausch zwischen Hal Glicksman, Lili Boyle und David Zwirner, 2. Februar 2023.

83 E-Mail-Austausch mit Hal Glicksman, 14. Marz 2024.

84 E-Mail-Austausch zwischen Paul Bernard und Justine Durrett, 15. September 2023.

5 Ebd.

5 Amy Adler, «\Why Art Does Not Need Copyright» in The Georges Washington Law Review, Bd. 86, 2018, S. 346.
&7 «Ein zweites Datum bezeichnet eine Anderung oder Erweiterung der Idee, die oft mit der Herstellung des
Werks einherging» Tiffany Bell, «Dating the works» in Tiffany Bell, Michael Govan, Dan Flavin: A Retrospective,
2004, S.124.

Siehe auch Jay Belloli, Emily Rauh Pulitzer, Dan Flavin: drawings, diagrams and prints 1972-1975, Fort Worth Art
Museum, 1977, [DDP]: Kat. Nr. 66, S. 42: «Ein Inventar von zwei Entwurfsvorschldgen fiir endgiiltige fertige
Diagramme von kreisférmigem fluoreszierendem Licht einer Wand 5. Marz 1973 mit spaterem Vermerk.
beschriftet: ,3/26/73¢ linker mittlerer Rand, oberes Diagramm, Graphitstift, Angabe des Datums des
endgliltigen Diagramms aus der Skizze».

58 «Diese so personlichen Notizen von mir [sind] eine Art intimes, idiosynkratisches, synoptisches Stenogramm
(inzwischen hauptsachlich mein ,Stil‘)». Dan Flavin, «Statement by the artist on his graphic art ,...on drawing and
diagramming‘« in Dan Flavin, Jay Belloli, Emily Rauh Pulitzer, Dan Flavin: drawings, diagrams and prints 1972-
1975, Fort Worth Art Museum, 1977, S. 6.

8 «Meine Zeichnung ist in Bezug auf sich selbst liberhaupt nicht erfinderisch. Sie ist ein Instrument, kein
Ergebnis» Dan Flavin, ,some remarks... excerpts from a spleenish journal‘in Artforum, vol. 5, no. 4, Dezember
1966, S. 28.

7° DDP: Kat. Nr. 7,9, 52, 53, 55, 57, 58, 62 & 137.

78,5 x11Zoll.

72 «Es ist allerdings anzumerken, dass er einen sehr feinen technischen Kugelschreiber benutzte, keinen
gewdhnlichen Bic. (...) The brand of the ballpoint pen was lllustrator» Isabelle Dervaux, ,A ‘holy compulsion' for
Drawing» in Tiffany Bell, Isabelle Dervaux, Jennifer Raab, Dan Flavin: Drawings, The Morgan Library & Museum,
2012, S.18.

7 «- Informationen liber die Anzahl der Tuben, Farbe, Grésse, Ort, Datum, Titel, Widmung und Umsténde der
Ausfiihrung (...) Oft wachsen Schrift und Zeichnung zusammen, vor allem in den Farbbeschreibungen, wo
gelegentlich die Schriftzeilen an die Stelle der einzeln gezeichneten Tuben treten.» Dr. Franz Meyer, «Ausziige
aus der Stellungnahme zur Grafik von Dan Flavin» in Tiffany Bell, Isabelle Dervaux, Jennifer Raab, a.a.O., S. 7.

74 Abgesehen von der Lage der Offnungen in den Bildschienen ist die Architektur originalgetreu dargestellt.
Siehe z.B. den auf Seite 85 der Publikation Richard Tuttle von Marcia Tucker (1975) wiedergegebenen Plan fiir
ihre zweiteilige Ausstellung von Mitte Januar bis Ende Februar 1976.

s «In anderen Beispielen verzerrte [Dan Flavin] die Worte, die sich auf Teile eines Raumes beziehen - Decke,
Boden, Wand, Tiir -, indem er die Buchstaben in alle Richtungen verdrehte und dehnte, so dass sie den gesamten
Bereich, den sie bezeichnen, abdeckten», Isabelle Dervaux, op. cit., S. 21.

76 Es ist nicht uniiblich, dass Dan Flavin seine Skizzen nummeriert, wenn er an einem Tag mehr als eine anfertigt;



die vorliegende Zeichnung ist also die zweite. Die erste Skizze ist unbetitelt (fiir den «letzten Krieg», den
letzten): «for Don's War Resisters League exposition in Heiner's rooms, 141 Wooster Street / 1112 76 1(in the Rijn
Hotel Rotterdam)», ausgestellt im Kunstmuseum Basel anldsslich der Ausstellung Dan Flavin: Dedications in
Light (2. Mérz bis 18. August 2024) und ausgeliehen vom Estate des Kiinstlers.

77 «[Flavin] legt (nach vierjahrigen Verhandlungen) einen Vorschlag fiir die Beleuchtung von Fussgénger- und
Fahrradtunneln unter der Maas in Rotterdam vor. Nachdem die Plédne fertiggestellt und die Entwiirfe genehmigt
sind, wird der Vorschlag 1978 wegen fehlender Finanzierung abgelehnt» ,Chronologie‘ in Tiffany Bell, Michael
Govan, Dan Flavin: A Retrospective, 2004, S. 185.

«Die Tunnel unter der Maas in Rotterdam begannen '69 oder so dhnlich, und wurden dann schliesslich politisch in
der Langlebigkeit besiegt. Das ist traurig. Alles, was ich dort tat, gefiel mir. Ich mochte das System, ich mochte
die Erfindung der Ersatzbefestigung. Es war wirklich ein Vergnligen, das zu tun. Es ist traurig, dass es
verschwindet oder nie zugelassen wird. Zum einen war ich Ausléander, zum anderen die politische Unféhigkeit der
wechselnden Politiker - Sie wissen schon, keine Kontinuitét, kein Interesse [...] Das ist ein Projekt, das mir in
gewisser Weise am besten gefallen hat, wegen der Erweiterung des Korridors.» Dan Flavin, interviewt von
Tiffany Bell, Long Island, New York, 13. Juli 1982, in: Tiffany Bell, Michael Govan, Dan Flavin: The Complete Lights
1961-1996, 2004, S. 197.

Eine Skizze einer méglichen Lampenfolge fiir den Maas-Fahrradtunnel in Rotterdam vom 5. Dezember 1974;
siehe DDP: Kat. Nr. 196, S. 57.

78 Eine weitere Zeichnung des Kiinstlers ist als «veréndert» gekennzeichnet, siche DDP: Kat. Nr. 91 («Eine grobe
Skizze der endgiiltigen baulichen Verédnderung der modularen Einheit fiir die Seitenwandinstallation in der
oberen Galerie der Kunsthalle, K6In der Zeichnung vom 17 12 72 2, Bezeichnet: 'altered modular 4'/unit' upper left
corner 'refer to note of/12 18 72 3/for color use/troughout/ 6 2-3 73 1in Panopticon Club 1900/in Cologne' lower
right quarter sheet». Dan Flavin verwendet in seinen Zeichnungen andere Synonyme, um eine Verénderung
anzuzeigen: «Substitution» (DDP: Kat.-Nr. 37), ,korrigiert’ (DDP: Kat.-Nr. 40), ,gedndert fiir' (DDP: Kat.-Nr. 50).
7 CL: Kat.-Nr. 397, unbetitelt, 1976.

8 Art Perry, «Flavin throws light on his art» in The Province, 17. Februar 1977.

81 «Rosa und Gelb zusammen sind schwer zu ertragen, man findet sie eher in der 6ffentlichen Beleuchtung auf
vulgédre Weise» Dan Flavin im Interview mit Phyllis Tuchman am 9. Mérz 1972 in Tiffany Bell, Michael Govan, Dan
Flavin: A Retrospective, 2004, S. 194,

82 Brief von Hal Glicksman an Dan Flavin, 21. Oktober 1975, GRI, Hal Glicksman papers 1927-2010, Box 5, Serie 1.
Douglas Chrismas (1944), beriichtigter Kunsthindler und Griinder der heute nicht mehr existierenden Ace
Gallery im Jahr 1961. «lhm wurde vorgeworfen, Werke von Kiinstlern gefélscht zu haben, unverkaufte
Kunstwerke nicht zurlickgegeben zu haben, Zahlungen zuriickgehalten zu haben und finanziell schlecht
gewirtschaftet zu haben. Catherine G. Wagley, «The Story Behind Legendary Dealer Doug Chrismas's Incredible
Fall From Grace, Ahead of His Trial» in Artnews, 13. September 2022,

«lch wohne nur zwei Hiuserblocks von Ace Venice (und dem Strand) entfernt, aber Doug Christmas kénnte
genauso gut auf dem Mond sein, bei all den Informationen, die ich aus ihm herausholen kann» Hal Glicksman,
Brief an Dan Flavin, 27. Januar 1976. GRI, Hal Glicksman Papiere 1927-2010, Box 5, Serie 1.

83 |m Lebenslauf von Dan Flavin werden drei vom Kiinstler nicht anerkannte Ausstellungen erwidhnt: Galleria
Sperone, Mailand, 1967; Galerie lleana Sonnaben, Paris, im Oktober 1970 und «Arte Minimal de la Collection
Panza» im Reina Sofia, 1988. Als Reaktion auf letztere schickte der Kiinstler einen Brief an die Redakteure von
Art in America 76 mit dem Titel «Mis-installation»: «An die Redakteure: Die farbige Reproduktion von To Jan and
Ron Greenberg von 1972, wie sie in der Reina Sofia in Madrid installiert ist und in der Juli-Ausgabe lhrer
Zeitschrift veroffentlicht wurde, zeigt eine vdllige raumliche und architektonische Fehlinterpretation des Werks.
Die Riicken an Riicken angeordneten gelben und griinen Leuchtstoffrohren sollen in einem Korridor vom Boden
bis zur Decke eng aneinandergereiht werden. Ich habe Dr. Panza angewiesen, die Lampen und Leuchten zu
entfernen» Dan Flavin, ,Letters‘ in Art in America 76, Nr. 9 (September 1988), S. 21.



84 DDP: Kat. Nr. 107 («Ein kompletter Satz von acht Vorschligen fiir den Einsatz einer einzigen kreisférmigen
Leuchtstoffrohre in jedem Weiss an den vier Ecken und in der Mitte des Umfangs einer Wand, 1. Mérz 1974 [...]
Die Skizzen entstanden im Les Pleiades, einem Restaurant in der Ndhe der Leo Castelli Gallery in Manhattan»);
DDP: Kat. Nr. 144 («Claes Oldenburg, ein amerikanischer Kiinstler, 27. April 1974, bezeichnet: «Claes/In Les
Pleiades/ 4 27 74 2» am unteren rechten Blattrand»). DDP: Kat. Nr. 199 («Rainer Speck, ein Urologe aus Kéln, 2.
Januar 1975») trigt auf der Riickseite eine Einkaufsliste.

85 Der Inhalt dieses zweiten Teils beruht weitgehend auf den Untersuchungen, die in 2021 Object Lessons: Case
Studies in Minimal Art - The Guggenheim Panza Collection Initiative (PCl) von Francesca Esmay, Ted Mann und
Jeffrey Weiss. Die PCl ist ein langfristiges Studienprojekt, das sich der Erforschung der komplexen Fragen rund
um die Identitdt der 1992 von den italienischen Sammlern Rosa Giovanna und Giuseppe Panza erworbenen
Werke widmet. Diese Sammlung umfasst Werke, die sich in einem Schwebezustand befinden - entweder
unrealisiert oder in Form einer fehlerhaften Fabrikation.

Dariiber hinaus bietet der Artikel «Getting Real» von Christine Mehring, veréffentlicht in Artforum, Band 60, Nr.
1vom September 2021, interessante Perspektiven und Entwicklungen.

86 Jeffrey Weiss, «Overview» in Francesca Esmay, Ted Mann und Jeffrey Weiss, Object Lessons: Case Studies in
Minimal Art: the Guggenheim Panza Collection Initiative, Guggenheim Museum Publications, 2021, S. 62.

8 Doch Flavin defunktionalisiert seine fluoreszierenden Wandleuchten nicht.

88 Francesca Esmay, «Technical History» in Francesca Esmay, Ted Mann und Jeffrey Weiss, op. cit., S. 74-75.
«Bei den meisten Lampen wird die Farbe durch die chemische Zusammensetzung der Leuchtstoffe bestimmt,
mit denen die Innenseite der Glasréhre beschichtet ist; durch die Mischung roter, griiner und blauer
Leuchtstoffkomponenten in bestimmten Anteilen lassen sich verschiedene Farbtone erzielen», ebd.

% Francesca Esmay, a.a.0., S. 74-75.

% «Das Vorschaltgerit ist erforderlich, weil die Leuchtstofflampe eine negative differentielle elektrische
Impedanz hat, und wenn sie direkt aus der Steckdose gespeist wiirde, wiirde sie einen schnell ansteigenden
Strom ziehen, bis sie durch eine Sicherung, einen Schutzschalter oder eine katastrophale Stérung begrenzt
wird». Alok M. Srivastava, Timothy J. Sommerer, «Fluorescent Lamp Phosphors» in The Electrochemical Society
Interface, Summer, 1998, S. 28-29.

9 Ebd., S. 81.

92 Alok M. Srivastava und Timothy J. Sommerer, op. cit., S. 28-29.

9 Josef Helfenstein, «Vorwort» in Josef Helfenstein, Olga Osadtschy (Hrsg.), Dan Flavin: Dedications in Lights,
Kunstmuseum Basel, 2014, S. 14,

% «Leuchtstoffrohren wurden in den 1930er Jahren entwickelt - sie wurden 1938 der Offentlichkeit vorgestellt
[...] und 1963 waren diese Leuchten technologisch nicht sehr weit von dem entfernt, was sie in den 30er Jahren
waren [...] es war, wie Sie sagen, keine Spitzentechnologie. Aber wir schreiben das Jahr 1963, und dieses Zeug
war lberall im Einsatz. Das Raumfahrtprogramm baute schébige Leuchtstofflampen in seine Raumkapseln ein,
sogar in die, die auf dem Mond landeten!» Panza Collection Initiative, Interview mit Steve Morse in Francesca
Esmay, Ted Mann und Jeffrey Weiss, op. cit., S. 276.

% Rot, Gelb (vom Hersteller manchmal als «Gold» bezeichnet), Blau, Griin, Rosa, gefiltertes Ultraviolett,
Kaltweiss, Warmlicht, Tageslicht und Weichweiss.

% «Wenn ein Kiinstler in den Kanon der Kunst eintritt und sich damit seinen Platz in der Kunstgeschichte sichert,
beginnen sich bestimmte Diskurse - Argumente, Beispiele, sogar bestimmte Ausdriicke - um sein Werk zu
ranken. Im Fall von Dan Flavin ist einer dieser Ausdriicke «off-the-shell», der sich auf die Leuchtstoffréhren und
Armaturen bezieht, die der Kiinstler in gewohnlichen Baumarkten kaufte, um seine beriihmten Lichtwerke zu
schaffen. Er unterstreicht den alltdglichen Charakter dieser Materialien und stellt Flavins Werke in die Tradition
der Readymades von Marcel Duchamp und suggeriert, dass sie mit der Welt um sie herum eine Einheit bilden und
sich nur durch die Geste des Kiinstlers unterscheiden. Jules Pelta Feldman, «In Time: Performing Dan Flavin» in
Josef Helfenstein, Olga Osadtschy (Hrsg.), op. cit., S. 213.



97 «Die vier Grdssen von Leuchtstoffrohren, die in den Vereinigten Staaten am weitesten verbreitet sind: 2 Fuss
(61cm), 4 Fuss (122 cm), 6 Fuss (183 cm) und 8 Fuss (244 cm) lang» Tiffany Bell, , Methodology for the Catalogue
of light ‘ in Tiffany Bell, Michael Govan, Dan Flavin: The Complete Lights 1961-1996, 2004, S. 208.

9 «lch ziehe den Begriff ,Vorschlag’ vor und bemiihe mich, ihn genau zu verwenden. Ich kenne kein 'Werk' als
meine Kunst.» Dan Flavin, «<Some other comments...», 8. September 1967 in Art Forum, Bd. 6, Nr. 4, Dezember
1967.

% Einladungskarte fiir Dan Flavin, Kornblee Gallery, New York, 7. Oktober bis 8. November 1967.
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