
O L I V I E R  M Ü S S E T

Was Malerei 
nicht ist

V I N C E N T  P É C O I L

Bei Olivier Mossets ersten  B ildern war oft vom degré 
zéro, e inem  N ullpunkt d er M alerei, die Rede -  zum in
dest im Sinne eines n euen  H orizontes. D eren Motiv 
ist tatsächlich wie geschaffen fü r eine solche A nleihe 
bei R oland B arthes’ L ite ra tu rth eo rie1!; i n den  Ja h 
ren  1966-1967 m alt M osset eine Serie weisser Lein
wände, au f den en  in  ro te r Farbe lediglich d er grosse

V I N C E N T  P É C O I L  ist Kunstkritiker und Kurator. Er lebt in 

Dijon.

Buchstabe «A» abgebildet ist. Irgendw o muss m an 
schliesslich beg innen  u n d  d er A nfang des A lphabets 
schein t da durchaus angem essen. U nd doch: ein 
Fehlstart, denn  fast gleichzeitig m alt e r ein anderes 
Bild m it dem  W ort «RIP» u n d  ein w eiteres m it den 
W örtern  «THE END», als wolle er seinem  Parcours 
schon im M om ent des A ufbruchs ein Ende setzen. 
Die Fortsetzung seiner A rbeit sollte ein getreues 
A bbild d ieser Z irkularität sein: Mosset k eh rt häufig 
zu vorübergehend  verlassenen Baustellen zurück, so 
wie e r h eu te  beispielsweise die m onochrom e M alerei 
w ieder aufnim m t, die er eine Zeit lang vollkom m en 
aufgegeben hatte . In  gewisser (retrospektiver) H in
sicht b ildet diese Z irkularität schon 1967 das Motiv 
seiner vollkom m en identischen  Bilder: ein schwarzer 
Kreis im Z entrum  e in er weissen Leinw and von quad
ratischem  Form at. Mosset zieht nun  in Betracht, 
o hne  E nde dieses eine gleiche Bild zu m alen, im m er 
u n d  im m er wieder.

So schroff diese A nfänge wirken m ögen, Mosset 
geh t es n ich t darum , den  hypothetischen Zustand 
e in er Tabula rasa zu erreichen . Die gem einsam en 
Manifestationen aus den  Ja h re n  1967-1968 -  zusam
m en m it Daniel Buren, Michel P arm entier u n d  Niele 
Toroni -  sind sorgfältig d arau f bedacht, n eben  ande
ren  Illusionen auch je d e  M öglichkeit d er Abstrak
tion  von historischen, politischen oder sozioökono- 
m ischen K ontexten auszuschliessen. Gleichzeitig ist 
diese geschlossen p räsen tierte  A rbeit (die vier Künst
ler h a tten  schon vor ihrem  Zusam m engehen zu
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OLIVIER MOSSET, TIC TAC TOE, 2002, acrylic on canvas /  Acryl auf Leinwand, 

Kunstmuseum St. Gallen. (PHOTO: STEFAN ROHNER)

ih rem  m inim alistischen Stil gefunden) sam t den  m it 
ih r  verbundenen  Diskussionen fü r Mosset eine erste, 
paradoxerw eise negative B estätigung dessen, was 
M alerei n i c h t  i s t .  D er erste relativ au tonom e 
Schritt: In d er M alerei geh t es n ich t um  die Illusion, 
die Regeln d er Kom position, die D arstellung von 
G egenständen, F rauen, um  Erotik  oder den Viet
n am k rieg ...

Was tun , w enn es kein Sujet m ehr gibt? W enn es 
n ich t m ehr darum  zu käm pfen gilt, das Sujet aufzu
geben, wie es in  d e r abstrakten  M alerei noch  d e r Fall 
war? Die K reisbilder sind Gem älde nach dem  Ende 
des gegenständlichen  Sujets. D ieser seltsam e Status -  
e iner M alerei nach dem  E nde d er M alerei -  wird 
Mosset nach u n d  nach zu e iner Strategie d er A pprop
riation  h in füh ren , die sich in erster Linie in e iner

A useinandersetzung m it d e r A rbeit seiner Künstler
kollegen n iederschlagen wird; so m ach t sich Mosset 
zu Anfang d er 70er Jah re , als e r au fgehört ha t 
gem einsam  m it B uren auszustellen, dessen Streifen 
zu eigen, jedenfalls beinahe. Kaum lässt er sich -  
nachdem  er lange in  Paris gelebt ha t -  1977 in  New 
York nieder, beg inn t Mosset m onochrom e B ilder zu 
m alen u n d  n äh e rt sich m eh r u n d  m eh r d er so 
genann ten  Radikalen M alerei an, e in er K ünstler
gruppe, zu d er u n te r  an d eren  G ün ther U m berg, 
Joseph  M arioni u n d  M arcia H afif gehören.

Das Problem  d er W eiterführung  der M alerei nach 
ihrem  Ende stellt sich in e iner Form, die das Wissen 
um  die dam it verbundenen  Schwierigkeiten m it ein- 
schliesst, insbesondere auch das Wissen um  die Tat
sache, dass die abstrakte M alerei n u n m eh r eine
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G eschichte hatte , was die Ausgangslage radikal ver
ändert. Schliesslich ist es diese Schlussfolgerung, die 
seine found  a b stra c tio n sun ters tre ich en  sollten. EXIT 
(1986) aus dem  m onochrom en  Bild; tatsächlich ha t 
der K ünstler die M onochrom ie 1985 aufgegeben, 
aber es handelte  sich um  einen  provisorischen Aus
stieg, d en n  heu te  h a t e r sie w ieder aufgegriffen. Da 
sich in d er Entwicklung seiner m alerischen Tätigkeit 
gewisse A ffinitäten zur Logik d e r A rbeiten  von Leu
ten  wie Jo h n  Arm leder, P eter Halley o d er Sherrie 
Levine erk en n en  lassen, wird Mosset eine Zeit lang 
m it d e r Neo-Geo-Bewegung in V erbindung gebracht.

In Other Criteria h a t Leo S teinberg einst au f die 
w ichtigste E rschü tterung  d er Kunst in den  50er und  
60er Ja h re n  hingew iesen, näm lich die V erlagerung 
des G egenstandes aus dem  Realismus d e r N atu r in 
die Kultur.3  ̂Diese Feststellung m ach t auch vor gewis
sen konkre ten  realen  O bjekten  n ich t halt, wie etwa 
den  abstrakten  G em älden, d enn  auch sie sind selbst 
niem als so voraussetzungslos, wie gern  b eh au p te t 
wird. Die konkre ten  Form en sind von n u n  an 
Bestandteil d er K ultur -  u n d  dam it des von den 
M alern verw endeten Form reperto ires. Die abstrakte 
M alerei ist selbst zum  historischen G egenstand 
gew orden oder zu einem  F orm reperto ire , das m an 
sich aneignen  kann, w odurch die A bstraktion vom 
Phänom enologischen  ins K onsum kritische k ip p t... 
Die einm al gefundene A bstraktion erschein t von 
nun  an als besonders überzeugendes M ittel zur 
Ü berw indung d e r -  von m anchen  d er b rillan testen  
Essayisten d er 80er Jah re  (wie Yve-Alain Bois) diag
nostizierten  -  aktuellen  E ndspielsituation, wobei sie 
diese gleichzeitig zum B estandteil ihres eigenen  
K onzeptes m acht. Die M alerei n im m t zugleich Bezug 
auf sich selbst, au f ih re  geschichtliche Situation und  
auf die Realität ih re r  u nm itte lbaren  U m gebung. In 
jü n g s te r  Zeit h a t M osset verschiedene A rbeiten ge
schaffen, die sich -  wie Tic-Tac-Toe-Spielkombinatio- 
n en  -  aus m eh re ren  shaped canvases in O- u n d  X-Form 
zusam m ensetzen: eine M öglichkeit, das «Spiel» im 
Anschluss an die E ndspielproblem atik  d er 80er Jah re  
ins U nendliche zu verlängern.

Muss m an daraus schliessen, dass Mossets Weg 
unste t verläuft? N ein, n u r  spielt Mosset n ich t den  
Schlaum eier. Er schreite t gem essenen Schrittes 
voran, um sichtig, u n d  er passt seine A rbeit d er jewei-

OLIVIER MOSSET, SECONDARY MARKET, 1988, 

acrylic on canvas, 121 l/ 2 x 83" /  SEKUNDÄRMARKT, 

Acryl au f Leinwand, 304 x 211 cm.

(PHOTO: GALERIE SUSANNA RULLI, ZÜRICH)

ligen S ituation an, einem  kultu rellen  Kontext, der 
per definitionem ständig im W andel begriffen ist. 
W enn es ihm  notw endig erscheint, kom m t er au f sei
ne Schritte zurück oder w eicht von einem  Weg ab, 
d er sich in  einem  bestim m ten  K ontext als Sackgasse 
erweist. Sein V orgehen ist n u r  scheinbar chaotisch. 
D enn bei genauer B etrach tung  aller U m stände, und  
wie e r selbst Jean n e  Siegel anvertrau t hat: «... sie 
[Buren, Toroni] haben  sich verändert. Ich bin im 
G runde bei dem  geblieben, was wir dam als taten .»4) 
Auch nach dem  E nde seiner Z usam m enarbeit m it 
B uren, P arm en tier u n d  Toroni b leib t Mosset weiter
h in  d arau f bedacht, schon bei d er K onzeption je d e r  
A rbeit die U m stände ih re r E n tstehung u n d  ih ren  
B estim m ungsort m it einzubeziehen. D er gegen
standslose Realismus von Mossets M alerei ist selbst 
eine Kritik d e r U m stände seines e igenen  A uftretens 
u n d  d a rü b er h inaus seines Im-Umlauf-Seins. RED
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STAR (R oter Stern, 1990) etwa ist ein im pliziter Kom
m en tar zu den  revolu tionären  A nsprüchen  d e r abs
trak ten  M alerei, die m ittlerw eile zum  festlichen Sym
bol oder Turnschuh-M arkenlogo verkom m en ist; 
CORPORATE (Korporativ, 1987) ist eine A nspielung 
auf das Schicksal d er abstrakten  K unst als dekorati
ves E lem ent der Em pfangshallen von G rosskonzer
nen; SECONDARY MARKET (Sekundärm arkt, 1988): 
w enn in tellek tuelle  Spekulation u n d  Risikoanlage 
au fe inander treffen; oder CHALLENGER (1986), die 
an d er E roberung  des Raums G escheiterten  -  h ie r ist 
«Raum» durchaus m ehrdeu tig  gem eint: die freien  
Form en, die sich aus dem  Flächenraum  gelöst haben 
u n d  in d er am erikanischen R aum fahrt ih re  unerw ar
tete E ntsp rechung  finden.

Im Zusam m enhang m it Jessica S tockholder ha t 
Mosset auch den  G edanken form uliert, dass die 
Kunst am Bau sich m öglicherw eise als eine d er rad i
kalsten Form en heu tiger M alerei erweisen könnte. 
U nd tatsächlich weisen etliche seiner eigenen  A rbei
ten  au f ein  solches Z usam m entreffen von m aleri
schem  Konstruktivismus u n d  M alerei am Bau hin, 
n u r dass er vom bereits G ebauten  ausgeht u n d  die 
zukünftige R ealität n ich t zunächst in G edanken auf
baut. H ierher gehören  etwa das Projekt d er d re ih u n 
d ert pho tog raph ie rten  T üren  in d er Schweizerischen 
Landesbiblio thek in B ern01, das invertierte, graue 
W andbild im M igrosm useum  Zürich, oder auch das 
neu ere  Beispiel d er gelb überstrichenen  W and im 
A lbright Knox M useum  in Buffalo. Bei solchen 
G elegenheiten  m acht Mosset oft lieber e inen  Schritt 
seitwärts statt nach vorn, das gilt auch fü r seine 
Installation  im C iném a Rex in  N euchâtel, 1983: 
D ort stellte Mosset zwei m onochrom e Leinwände 
im C inem ascope-Form at aus, die sich seitlich über 
die gesam te Länge des Kinosaals erstreckten , n ich t 
als K onkurrenz zur F ilm vorführung u n d  auch n ich t 
an d e ren  Stelle. Eine Installation in Form  eines 
K om m entars darüber, was die A bstraktion im Ver
hältnis zu ih ren  neu en  Rivalen, etwa dem  Kino, 
n i c h t  i s t :  «... etwas, was n ichts darstellt, spielt

zwangsläufig m it d ieser V orstellung von Spektakel», 
m einte Mosset kürzlich, u n d  die A bstraktion liesse 
sich n u n  vielleicht verstehen als «ein Film oder eine 
G eschichte, die eigentlich n u r von Form en und  Far
ben  erzählt» .6̂  Gewiss b leib t noch  ein langer Weg 
zurückzulegen, bevor m an wird sagen können , «in 
der M alerei gesehen», so wie m an sagt, «im Fernse
hen  gesehen» -  auch wenn ABC (1997) wohl genau 
dies schon andeu te t. Tatsächlich h a t die M alerei im 
Lauf des vergangenen Jah rh u n d erts  nie aufgehört, 
sich im Verhältnis zu d ieser unfa iren  K onkurrenz zu 
defin ieren . Wie Mosset selbst sagt, «... ist es n ich t 
unm öglich, dass d er Film die Kunst des zwanzigsten 
Jah rh u n d erts  ist. ( ...)  H eu te  sind Realität u n d  Spek
takel vollkom m en in e in an d er verheddert, das Fluss
tal ist ein Denkm al, d er Berg eine Reklame, d er Eif
felturm  eine Postkarte, die M ontagne Sainte-Victoire 
ein  G em älde, New York ist eine Kinokulisse u n d  sei
ne E inw ohner fungieren  als Statisten. Dass m anche 
auf d ieser Klaviatur spielen, än d e rt n ichts an d er 
Sachlage.»7) Ich m öchte ergänzend  hinzufügen: Kar- 
niese oder Panzersperren  sind zu S kulpturen  von 
Mosset gew orden, einschliesslich je n e r  Exem plare, 
denen  m an au f Schweizer W iesen begegnet, und  
deren  N utzniessung M osset erw orben hat, quasi im 
Sinne eines invertierten  Readymades. U nd noch  ein 
invertiertes Readymade: Vor ein igen Ja h re n  h a t Mos
set drei Türvorleger anfertigen lassen, u n d  zwar im

OLIVIER MOSSET, CHALLENGER, 1986, 

acrylic on canvas, 78 3/q x 8 3 ” /  

Acryl au f Leinwand, 200 x 210 cm.
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OLIVIER MOSSET, L-SHAPE, 1996, acrylic on 

canvas, 71 x 47 1 /4 ” /  L-FORM, Acryl auf 

Leinwand, 180 x 120 cm.

(PHOTO: GALERIE SUSANNA KULLI, ZÜRICH)

Form at u n d  den  Farben d e r drei m onochrom en  
G em älde von A lexander R odtschenko aus dem  Ja h r  
1921 -  die letzten B ilder d e r G eschichte (vor den 
später fo lgenden), als wolle e r ih n en  nachträglich  
e inen  G ebrauchsw ert verleihen. «Malewitsch u n d  die 
an d eren  wollten gleichzeitig m alen u n d  sich d er 
M alerei entledigen. In  d ieser T radition hiess für 
m ich d er nächste Schritt, ein  m onochrom es Tafel
bild  zu schaffen, das nützlich  sein m usste, ohne 
dabei seine m alerischen Q ualitäten  zu verlieren: 
W arum  also n ich t eine Fussmatte? A uf dem  Boden 
wäre sie vielleicht nü tzlicher als ein  Carl A ndre.»8'

Derselbe Carl A ndre war es auch, d er bem erkte, 
ein  Ding sei ein  Loch in  einem  Ding, das es n ich t 
ist.9' Das wäre h eu te  eine m ögliche D efinition von 
Kunst: Die K unst ist ein  Loch in  einem  Ding, das sie 
n ich t ist. In  diesem  Fall wäre die K unst das, was 
innerhalb  d er K ulturindustrie  n ich t K ulturindustrie  
ist. U nd die «relative A utonom ie» d er Kunst, die 
Mosset als unabd ingbaren  H orizon t seiner M alerei 
betrach te t, egal ob «made in  USA» oder «made in 
China», h a t etwas dam it zu tun: sich selbst seine eige
nen  Regeln vorgeben, sein eigenes Prinzip, w ährend 
das, was aus d e r K ulturindustrie  hervorgeht, oder

aus dem  Spektakel, wie im m er m an diesen G egen
p art n en n en  will, offensichtlich Regeln o d er Prinzi
p ien  gehorcht, die n ich t seine e igenen  sind; d enn  
das Gesetz d er Industrie  ist n u n  einm al jen es  der 
m axim alen W irtschaftlichkeit. Die M alerei von Oli
vier Mosset ist in  jü n g e re r  Zeit fü r einige L eute zu 
e iner ren tab len  Sache gew orden. Ein verspäteter 
Wertzuwachs, den  SECONDARY MARKET bereits vor
w eggenom m en hat. Am Ende ist das n u r  gerecht, 
d enn  «wir sind au f je d e n  Fall G efangene d e r Ver
gnügungsindustrie  -  Entertainment, Business -  oder 
d er Freizeitpolitik.»10' Doch zunächst gilt es, sich 
dessen bewusst zu sein ... u n d  d ieser Tatsache R ech
nu n g  zu tragen.

(Übersetzung: Suzanne Schmidt)

1) Roland Barthes, Le degré zéro de l ’écriture, Editions du Seuil, 
Paris 1953; deutsche Übersetzung: Am Nullpunkt der Literatur, 
Suhrkamp, Frankfurt am Main 1981.
2) Laut M osset (in einem  Gespräch m it dem  Autor) haben Tri- 
cia Collins und Richard M ilazzo d iesen  Ausdruck im Zusamm en
hang m it seiner Kunst verwendet.
3) wörtlich: «...the most radical shift in the subject matter of art, the 
shift from nature to culture» (d ie radikalste V erschiebung des 
künstlerischen G egenstandes, d ie V erschiebung von der Natur 
in  die K ultur). Leo Steinberg, Other Criteria. Confrontations with 
Twentieth-Century Art, O xford University Press, L on d o n /N ew  
York 1972, S. 84.
4) « . . . / think they [Buren, Toroni] changed. I  stuck basically to what 
we were doing at the time. »Jeanne S iegel, «Painting after the End: 
An Interview with O livier M osset», Arts Magazine, voi. 64, Nr. 9 
(Mai 1990), S. 75 -79 , Zitat: 76.
5) Olivier M osset and Susanne Bieri, 300  Türen -  portes -  porte -  
portas (Bern: Graphische Sam m lung der Schw eizerischen Lan
desbib liothek, 2002).
6) Olivier M osset im Gespräch m it dem  Autor im Novem ber  
2005, veröffentlicht in: La revue 02, Nr. 36 (W inter 2 0 0 5 /2 0 0 6 ), 
Zoogaleries, N antes, S. 22-25.
7) Olivier M osset, «Sans illusions», in: Marc-Olivier Gonseth  
und Jacques Hainard (H rsg.), L’art c’est l'art, Ausst.kat., M usée 
d ’éthnographie, N euchâtel, 1999, S. 180; erneut abgedruckt in: 
L ionel Bovier (H rsg.), Olivier Mosset -  deux ou trois choses que je  
sais d ’elle: écrits et entretiens 1966-2003, M usée d ’art m oderne et 
contem poraine (M am co), G enève 2005, S. 243 (Zitate aus dem  
Franz, übers.).
8) Olivier M osset im  Gespräch m it M uriel Marasati und  David 
Perreau, Septem ber 1996; erneut abgedruckt in: Olivier Mosset -  
deux ou trois choses que je  sais d ’elle, op. cit. ( Anm. 6), S. 213-214.
9) Ü berliefert von Robert Sm ithson in se inen  «Anm erkungen
zur Erschliessung eines F lughafengeländes», in: Smithson,
Gesammelte Schriften, Kunsthalle W ien/W alther König, Köln 
2000. S. 84 («Towards the D evelopm ent o f  an Air Terminal Site», 
Artforum, Jg. 6, Nr. 10 (Juni 1967).
10) Olivier Mosset, «Sans illusions», op. cit. (Anm. 6), S. 243.
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O L I V I E R  M Ü S S E T

What Painting 
Is Not
V I N C E N T  P É C O I L

Olivier M osset’s early pain tings have often  been 
described as a kind of “zero deg ree” o f pain ting— 
such a reduction  would, at least, be th e ir u ltim ate 
goal. T he phrase, o rig inating  in  R oland B arthes’s 
literary theory,1! fits M osset’s work perfectly: in 
1966-1967, Mosset pa in ted  a series o f white canvases 
fea tu ring  n o th in g  b u t the capital le tte r “A” in  red. 
O ne has to start som ewhere, and  the beg inn ing  of 
the a lphabe t m ust have seem ed as good a starting  
p o in t as any. But this proved to be a false start: at 
abou t the same tim e, Mosset m ade a pa in ting  with 
the letters “RIP,” and  an o th e r one with the words 
“THE END,” thus prom ptly  bring ing  to a close the tra
jec to ry  he had  ju s t  launched . This circular m otion 
also reappears in  la te r works, as Mosset often  retu rns 
to projects he once left aside. (Today, for exam ple, 
he is re tu rn in g  to m onochrom e painting .) In  re tro 
spect, circularity was already p resen t in  1967, in  the 
rep ea ted  m otif o f his series o f identical paintings: a 
black circle in the cen ter o f a white square canvas. At 
the time, M osset th o u g h t he would only rem ake this 
one pain ting  again and  again, indefinitely.

As ab ru p t as these beginnings m ight seem, Mosset 
was n o t a ttem pting  to reach  a hypothetical tabula 
rasa. T he “dem onstrations” of 1967-1968 with Daniel 
B uren, M ichel Parm entier, and  Niele Toroni clearly

V I N C E N T  P É C O I L  is an art critic and curator. He lives in 

Dijon.

OLIVIER MOSSET, RED STAR, 1990, acrylic on canvas, 

80 3/ 4 x 80 3/ 4” /  ROTER STERN, Acryl auf 

Leinwand, 5 x 205 cm.

(PHOTO: MIGROS MUSEUM, ZÜRICH)
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dismissed the possibility of opera ting  outside any his
torical, political, o r socio-econom ical contexts as an 
illusion. Still, th e ir collaborative work from  th a t peri
od (though the four artists h ad  developed th e ir own 
m inim al vocabulary separately) and  the conversa
tions a ro u n d  it were, for Mosset, a first paradoxically 
negative assertion o f w hat pa in ting  is  n o t .  They 
rep resen ted  the first step towards a relative au tono
my o f painting: pain ting  is n o t abou t illusion, com 
position, the rep resen ta tion  o f objects, wom en, sexu
ality, o r the V ietnam  War.

W hat does one do w hen subject m atter has disap
peared , w hen the fight fo r the dem ise of subject m at
ter— abstract p a in tin g ’s erstwhile goal— has becom e 
obsolete? T he circle pain tings are pain tings m ade 
after the end  of subject m atter. This peculiar state— 
of pain ting  after the en d  o f pa in ting—progressively 
led M osset to a strategy o f app ropria tion , w hich he 
prim arily aim ed at the work of his colleagues. (He 
m ore o r less ap p rop ria ted  B u ren ’s stripes in  the ear
ly 1970s, after they h ad  stopped  exhibiting  together.) 
In 1977, w hen he  m oved to New York after years of 
living in  Paris, M osset began pain ting  m onochrom es 
and  becam e involved with the Radical Painting

group  th a t inc luded  artists like G ünter U m berg, 
Jo seph  M arioni, and  M arcia Hafif.

By question ing  the purpose o f con tinu ing  to pain t 
a fter the end  o f pain ting , M osset ind icated  his aware
ness o f its in h e re n t difficulties, especially in  ligh t of 
abstract p a in tin g ’s long history. His “found  abstrac
tions” (to use an expression coined  for M osset’s work 
by Tricia Collins and  R ichard Milazzo) la te r u n d e r
scored this fact. O ut, therefo re , with the m ono
chrom e (EXIT, 1986), which he abandoned  in 1985, 
though  no t perm anently , since he has recently  start
ed  m aking m onochrom e work again. For a time, 
M osset was associated with the Neo-Geo m ovem ent 
because o f certain  d iscernible affinities—in the logic 
and  evolution o f his pictorial practice—with the 
work o f artists such as Jo h n  A rm leder, Peter Halley, 
o r Sherrie Levine.

In Other Criteria, Leo S teinberg rem arked  th a t the 
1950s and  1960s saw “the m ost radical shift in  the 
subject m atte r o f art, the  shift from  n a tu re  to cul
tu re .”2) T he sta tem ent is also valid fo r abstract pa in t
ings, those real, concrete  objects th a t are never as 
sim ple as they appear: fo r concrete  form s are now 
part o f  culture, p a rt o f the rep erto ire  of form s used
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by painters, and  abstract pa in ting  itself has becom e a 
historical object, a collection o f form s open  to app ro 
priation . A bstraction has shifted from  phenom eno lo 
gy to com m odity critique, and  found  abstraction 
therefo re  appears like a particularly  com pelling 
m eans o f overcom ing the endgam e situation  o f the 
1980s (as described by som e of the best a rt historians 
o f the period , such as Yve-Alain Bois). But at the 
same tim e, it in tegrates the very concept o f endgam e 
in its elaboration . Pain ting  sim ultaneously refers to 
itself, its historical status, and  the reality a ro u n d  it. 
Recently, M osset m ade a series of works consisting 
o f O- and  X-shaped canvases, like tic-tac-toe com bi
nations, th a t seem ed to p ro long  the “gam e” indefi
nitely following the endgam e problem atic of the 1980s. 
They were also a way of drawing out, as well as wind
ing up , the series o f circle pain tings from  the 1960s.

Are we therefo re  to conclude th a t M osset’s trajec
tory has been  erratic? No. Mosset d o esn ’t fool 
around: he proceeds one step at a time, with circum 
spection, adjusting his work to situations and  cu ltur
al contexts tha t are, by defin ition , constantly shift
ing. H e retraces his steps if necessary, or abandons a 
pa th  th a t a particu lar contex t has tu rn ed  in to  an 
impasse. His practice only appears to be chaotic. As

OLIVIER MOSSET, BLACK SQUARE, 1990, oil and acrylic on 

canvas, 84 x 168 I /4", RED CROSS, oil on canvas, 85 x 85" /  

SCHWARZES QUADRAT, Öl und Acryl au f Leinwand,

213 x 427,5 cm, ROTES KREUZ, Öl au f Leinwand,

215,5 x 215,5 cm, exhibition view /  Ausstellungsansicht 

Galerie Susanna Kulli, St. Gallen.

(PHOTO: GALERIE SUSANNA KULLI, ZÜRICH)

he told Jean n e  Siegel: “I th ink  they [Buren, Toroni] 
changed. I stuck basically to w hat we were doing at 
the tim e.”3) From  his work in com m on with Buren, 
Parm entier, and  Toroni, Mosset re ta ined  the necessi
ty o f conceptually  in tegrating  the conditions of the 
w ork’s p roduction  and  recep tion  within the work 
itself. T he subjectless realism  o f his paintings 
becom es a critical analysis of th e ir  conditions of p ro 
duction  and, beyond that, o f th e ir  circulation. RED 
STAR (1990), for exam ple, is an  im plicit com m entary 
on abstract pa in tin g ’s once revolutionary aspirations, 
and  its m anifestation today as a festive symbol o r as 
the logo of a b ran d  of sneakers. CORPORATE (1987) 
alludes to the destiny o f abstraction, now a decora
tive e lem ent in the lobbies o f large corporations. 
SECONDARY MARKET (1988) im agines the alliance of 
in tellectual speculation  and  high-risk financial 
investm ent. CHALLENGER (1986) evokes the failed 
conquest o f space—an unexpected  connection  
betw een free form s, detached  from  p lanar space, and 
the US space program .

Speaking abou t Jessica Stockholder, Mosset p ro 
posed the idea th a t industrial pa in ting  m ight be one 
o f the m ost radical form s of pain ting  today. A nd in 
fact, a num ber o f his works evince this correspon
dence betw een pictorial constructivism  and  con
struction  pain ting—with the difference that, ra th e r 
than  erecting  in  his m ind  a reality to com e, Mosset 
proceeds from  the reality already built. C onsider for 
exam ple the pho tographs o f the th ree  h u n d red  
resto red  doors a t the N ational Library in  B ern,4) the 
“inverted” gray wall pa in ting  at the Migros M useum 
in Zürich, or, m ore recently, the segm ents of wall 
pa in ted  yellow at the Albright-Knox Gallery in Buffa
lo, New York. R ather th an  forging ahead, Mosset 
often operates laterally, as with his 1983 installation 
at the Cinem a Rex in  N euchâtel, Switzerland. There, 
M osset p laced two m onochrom e paintings the size of 
movie screens on  the side walls o f the movie theater: 
n e ith er facing n o r replacing the show, the paintings 
existed on the side. This particu lar installation 
functioned  as a com m ent abou t w hat abstraction is 
no t, w hen considered  in re la tion  to its new rivals like 
film. A ccording to Mosset, “... a th ing  tha t is no t 
necessarily rep resen ta tional plays with the idea of 
the spectacle,”5) and  therefo re  abstraction may be
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viewed as “a movie or a story th a t actually only talks 
abou t form s and  colors.” To be sure, the tim e has yet 
to com e w hen the phrase “As Seen In Pain ting” (as 
suggested, perhaps, by a work like ABC, 1997) 
becom es as com m on as “As Seen O n TV.” A nd 
indeed , d u ring  the past century, pa in ting  has never 
ceased to define itself against these unfair com peti
tors. As M osset h im self claim ed, “... film is possibly 
the cardinal a rt form  o f the tw entieth  cen tu ry ... 
Reality and  en te rta in m en t are inextricably connect
ed today: a valley is a m onum ent, a m ounta in  is an 
advertisem ent, the Eiffel Tower is a postcard, M ont 
Sainte-Victoire is a pain ting , New York is a movie set, 
and  its inhabitan ts are extras. T he fact th a t some 
artists play with this d o esn ’t change a th ing .”6! i 
would add th a t certain  objects, like p icture rails or 
anti-tank concrete blockades, have becom e Mosset 
sculptures— including  the concrete  blocks th a t can 
still be found  in the Swiss countryside, some of which 
Mosset has acquired  the rig h t to use like an inverse 
readym ade. A few years ago, Mosset m ade an o th e r 
inverse readym ade, w hen he o rd e red  th ree  doorm ats 
o f the same size and color as the th ree  m onochrom es 
pain ted  by R odchenko in  1921 (the last paintings of 
history, before the next ones), thus effectively giving 
R odchenko’s pain tings a use-value. “Malevich and  
the o thers w anted bo th  to pa in t and to le t go of 
pain ting . In this trad ition , the nex t step for me was to 
m ake a m onochrom e p ictu re  that, while re ta in ing  its

p ictorial qualities, could also be o f som e use: th ere 
fore, why n o t a doorm at? O nce on  the  floor, it m ight 
even work b e tte r  than  a Carl A ndre scu lp tu re .”7!

It was Carl A ndre, incidentally, who n o ted  (as 
rep o rted  by R obert Sm ithson) th a t “a th ing  is a hole 
in  a th ing  it is n o t.”8) This m ight be a fitting  defini
tion fo r a rt today: art is a hole in  som eth ing  a rt is not. 
Indeed , a rt is what, w ithin the cultural industry, i s 
n o t  the cultural industry; a r t’s “relative autonom y,” 
which Mosset considers the essential goal o f his 
pain ting , m eans that, w hether it is “m ade in  USA” or 
“à la ch inoise” (to speak like G odard), a rt grants 
itself its own rules, its own principles, in spite o f the 
fact tha t w hat counts as the cultural industry  or 
en te rta in m en t (however one chooses to identify a r t’s 
“o th e r”) follows a d ifferen t rule: the princip le  of 
m axim um  profitability. O livier M osset’s work has 
recently  becom e a profitable proposition  fo r some. 
This is a late form  o f surplus value, which had  been  
an tic ipated  by SECONDARY MARKET. A nd after all, it 
is only fair, since “we are all caught up in the en te r
ta inm en t business or in the politics o f leisure any
way.”0! The p o in t is to be aware o f this en tang lem en t 
and  to take it in to  account.

(Translation from the French by Anthony Allen)
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