
ERWIN WURM
A B R A H A M  O R D E N

The Erwin W urm m any o f us have becom e fam iliar 
with over the past ten  years is changing rapidly 
before our eyes. U ntil recently, it has sufficed for crit
ics, as a general rule, to begin  th e ir  studies o f his 
work with a distillation o f the  challenge he poses to

A B R A H  A M  O R D E N  is a writer based in Chicago.

existing sculptural norm s. In  his new essay on W urm, 
R obert Pfaller characterizes the artis t’s oeuvre as a 
series o f “pinpricks applied  with devilish pleasure to 
a sedate, trad itional concep t o f s c u l p t u r e . B u t  
w hen faced with W urm ’s m ost recen t work, this criti
cal fram e begins to flo u n d er due to pieces like FAT 
HOUSE (2003), and  the series of Fat Cars, which 
began in  2001. These life-size sculptures were p ro 
duced at great expense, an d  th ro u g h  intensive labor 
they m ade a p ro n o u n ced  and  im m ediate break  from  
the artis t’s iconic One M inute Sculptures and  Instruc-
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tional Drawings. In  th e ir unexpected  m ateriality— 
the ir plastic prom ise to exist forever—W urm is seem 
ingly p roduc ing  the k ind o f sculpture th a t he has 
always p ro tested , p roblem atized, and  underm in ed  
since his early “hanging  sweater” sculptures of 1990.

These new works— the houses and  the cars—were 
originally b rou g h t in to  the fold of the existing criti
cal discourse by writers who have partially appealed  
to th e ir fatness, a quality m ore directly contiguous 
with the artis t’s previous work (pieces like ME/ME 
FAT, 1993, and  the Curator/Imperator series from  the 
early 2000s.) In  these pho tographs, the subjects—in 
the fo rm er case the artist him self, and  in the la tte r a 
series o f m useum  curators— are depicted  first as 
themselves and th en  as themselves fa ttened . W eight 
gain is thus seen as yet an o th e r “sculptural m om en t,” 
one ju s t as sculptural as his “fo lded  clo th ing hanging 
from  a gallery wall” or “girl with a b o uquet o f flowers 
p ro tru d in g  from  h e r trousers.” This in te rp re ta tio n  is 
enhanced  by acknow ledging a b it o f cultural criti
cism: we know, fo r exam ple, th a t W urm associates the 
luxury o f a fancy car with the wealth o f the well fed.

knowledge abou t the artis t’s politics help  with 
W IT T G E N S T E IN S  R A U M K R Ü M M U N G  (W ittgenstein’s 
Space W arp, 2005), a small statue of W ittgenstein 
lying on the floor and  b e n t impossibly backwards, 
like a body possessed; n o r with B U T T E R  B R O T  (Bread 
and  Butter, 2006), an alum inum  replica of a m inia
ture house, sculpted  in  b u tte r  and  sm eared across 
a piece o f rye bread. These works are  clearly the 
p roduc t o f a d ifferen t m ode o f artistic practice, o f an 
operation  o f th o u g h t unsou n d ed  by earlier critical 
distillations. The challenge is thus to re la te  W urm ’s 
new work to the rest of w hat he has done.

It is m ost telling th a t in looking backward at 
W urm ’s work one finds as g reat a disjunction  as when 
looking forward. Before he began his Dust works in 
the early nineties, before  his iconic One Minute Sculp
tures and his Instructional Drawings, W urm was an 
obscure a rtis tju st ou t of school, m aking sculptures in 
a colloquial, som ewhat exotic idiom  totally ou t of 
keeping with the times (a quality th a t took great 
pains to cultivate). “This work was m ean t to be con
fron ta tional,” he has said. “T hat was the era  o f Mini-

B E G I N N I N G  WI TH  
A SINGLE STEP

But this in te rp re ta tion , though  a good enough  sort 
o f patch-job, isn ’t robust enough  to adhere  these 
m ost recen t works to o lder conceptions o f his work. 
It cannot, for exam ple, explain W urm ’s th ink ing  in 
m aking T H E  A R T IS T  W H O  S W A L L O W E D  T H E  W O R L D  

(2006) and  T H E  A R T IS T  W H O  S W A L L O W E D  T H E  

W O R L D  W H E N  IT  W AS S T IL L  A  D IS K  (2006)— two 
life-size sculptures, hum an bodies th a t are radically 
d istended  like a cartoon  snake th a t’s ju s t eaten  som e
th ing—the fo rm er possessing a g iant bulging sphere, 
and  the la tte r a similarly d istorted  disk. N or will

malism, o f Conceptualism , o f Land Art; you d id n ’t 
see a single figure standing  anyw here.”2) Reason 
enough, th ough t the young W urm, to take up  the fig
ure in his own practice, fo r the idea was to “pose a 
challenge” to a r t’s established hierarchy, and  so 
adam ant was his desire to do so th a t som ething need 
ed only be considered “in co rrec t” by o thers for the 
young artist to take an in terest in  it.3) T h rough  his 
constant effort to position h im self in exactly the 
w r o n g  place, on the  an tipode of the Zeitgeist, by 
the mid-eighties, W urm had  arrived at works like
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U N T IT L E D  (Lower Sepik, Newguinean sculpture, 1987) 
and U N T IT L E D  (Colonie Française sculpture, 1987). 
In  these totem -esque statues, hum an  form s in te rac t 
in uncanny ways with various containers, like an oil
can o r a trash bin. The decidedly prim itivist m o tif o f 
these figurative pieces, which harkens back n o t to a 
prim ordial age so m uch as to a high m odern ist one, 
was, in this m anner, defined  negatively fo r the artist. 
This is n o t an anti-aesthetic exactly, b u t it is an 
aesthetic of the anti. “My work itself was conservative, 
a step backwards,” W urm has said, “b u t it was a 
provocative step.”4' T hough this body o f work gives 
no h in t o f the sculptural thresholds the artis t’s work 
would com e to challenge, a concrete  connection  is 
m ade betw een the two th rough  the reference  to 
“stepp ing .” Both the early figurative works and  the 
la te r m ature  works begin with W urm ’s disbelief—a 
th o u g h t given shape th ro u g h  the  act o f stepping 
away from  the established norm . T he young W urm 
first took a relatively small step away from  the  aes
thetic status quo o f  his m ilieu; in the  m ore recen t 
work he steps fu rth e r out, pu ttin g  h im self a t a skepti
cal distance from  the history o f sculpture.

If we replace o u r im age o f W urm as an  artist con
cerned  with pushing  scu lp ture  to its ephem eral 
boundary  with a p ictu re  of him  as an artist con
cerned  with this disbelieving step, we find  the het
erogeneous m odes in w hich he has w orked to be no t 
only unified  and  historical bu t em inently  contem po
rary. W urm ’s early strategy of forcing him self into 
opposition  as a m eans of searching ou t his place as 
an  artist is itself the classic im age of the avant-gardist, 
o f the rebel, in  o th e r words, aspiring to overturn the 
existing o rd e r and  replace it with his own. In this 
sense, Pfaller is righ t to identify W urm as an artist o f 
the h igh avant-garde.5' But by the eighties, W urm ’s 
deviation from  th a t m odel revealed itself, causing 
the crucial change in his worldview to surface. For 
some time, these early prim itivist works had  done lit
tle, m aterially speaking, to advance W urm ’s career, 
yet there  d id  com e a m om en t when he began to gain 
recognition  for this body o f work, w hen the tide of 
fashion tu rn ed  and  w hat the artist calls a “wave of 
nostalgia” p roduced  a taste fo r the figurative in  art 
once again.6' For the classical avant-garde, such a 
m om ent would be considered  a trium ph, a coup by

which the rebel-artist establishes him  or h e r  self at 
the top  o f the cultural o rd e r— the place, th e ir faith 
had  assured them , w here they had  always belonged. 
N ot so fo r W urm. It was at precisely this m om ent that 
he ren o u n ced  the  figurative, tu rn in g  to the new 
problem s he would generate  with his Dust pieces. In 
so doing, he form alized his original gesture o f step
p ing  away from  the consensus, and  showed there  to 
be no system to replace the existing o rd e r—only dis
belief, which m ust be rigorously m ain ta ined  even in 
the face o f ostensible success.

W ith age, W urm has evolved from  provocateur 
into observant bystander; the m ost recen t work rep
resents the artis t’s tu rn in g  of his question ing  gaze 
away from  art, and  toward life itself. His pieces now 
exist as props he has p lan ted  in the world. This 
makes the sites o f such ideological constructs no t 
ju s t  ap p aren t b u t p ronouncedly  strange, if  n o t funny. 
The m uch-touted  elem ents o f m irth  and  mysticism in 
W urm ’s work offer an  im p o rtan t final p o in t on his 
practice. T he form  o f stepping  away, o f sustained dis
belief, has proven itself to be thoroughly  con tem po
rary, b u t does this m ake it a thoroughly  con tem po
rary form  o f art? Is it n o t simply a form  o f critique? 
W urm would perhaps n o t be so alone am ong his 
artist peers had  he substitu ted  the m ode o f the post
m odern  critic for the old revolutionary artist o f the 
avant-garde, b u t w hen we look at a piece like TA K E 

Y O U R  M O S T  L O V E D  P H IL O S O P H E R S  (2002) from  the 
Instructional Drawings series, we can m ark the dis
tance he has p u t betw een him self and  yet an o th e r 
trend . H ere, the w ork’s participants wedge classic 
philosophic treatises in to  the space betw een th e ir 
arm s and  legs and  simply ho ld  them  there . W urm 
thus rebukes the encroachm en t o f contem porary  
theory  on to  the field of artistic practice, an invasion 
he feels too many artists comply with: “Everybody 
[has been] throw ing the nam es o f these philoso
phers around , sound ing  so im portan t and  esoteric 
and  intellectual. But th a t kind of a rt has a s tronger 
connection  to philosophy than  to life itself, which 
strikes m e as strange. So in  my works with philosophy 
I have tried  to re th ink  th a t connection , betw een texts 
and  artwork, for instance. I would say [I am] m aking 
a little fun of it.”7' W hat is germ ane in  this work to 
the question o f critique is n o t only th a t W urm takes
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ERWIN WURM, from left to right: THE ARTIST WHO SWALLOWED THE WORLD WHEN IT  WAS STILL A DISK, 2006  /  

THE ARTIST WHO SWALLOWED THE WORLD, 2006 /  TRUCK, 2005  /  von links nach rechts: DER KÜNSTLER, DER DIE WELT 

VERSCHLUCKTE ALS SIE NOCH EINE SCHEIBE WAR /  DER KÜNSTLER, DER DIE WELT VERSCHLUCKTE /  LASTWAGEN.

critical discourse—in the form  o f philosophy—as an 
object, thus declaring  it o th e r than  a rt itself, b u t that 
the resulting  work o f art is so wholly un-rhetorical, 
so un-dialectical. C ritique is m ere rhetorical prac
tice, b o u n d  to reason, ensnared  by language. The 
work of art, by contrast—as this elegantly dum b 
piece shows us— canno t speak, bu t can only be. Art, 
then , may go w here language may not; it may access 
life as discourse may not. A work like the pair of 
A R T IS T S  W H O  S W A L L O W E D  T H E  W O R L D , seen in 
such a way, becom es W urm ’s lyrical step away from  
the discourse o f science. Again, these works do no t 
am oun t to a constructed  argum en t with science, 
which we are to “re a d ” (for if it were, how bad  it 
would be!); it is simply a distancing from  that field, 
tha t kind of knowledge. The w ork’s crucial, hum or

ous spirit is the vehicle by which W urm brings us in 
step with himself. Its whimsy ensures tha t we see the 
w orld—w hen looking at it th ro u g h  the  lens o f this 
piece—as he has seen it, as som ething fo r a m om ent 
totally alien, fundam entally  other.

1) Robert Pfaller, “Splendor and Secrets o f the E vident,” Erwin 
Wurm: The Artist Who Swalloiued the World (London: Hatje Cantz, 
2006), p. 284.
2) “Twist and Shout: Erwin Wurm interviewed by Abraham  
O rden,” Erwin Wurm: The Artist Who Swallowed the World, A dden
dum (Vienna: Museum M oderner Kunst Stiftung Ludwig, 2006), 
p. 25.
3) Ibid.
4) Ibid.
5) Pfaller (see note 1), p. 285.
6) Private correspondence with the artist.
7) “Twist and Shout” (see note 2 ), p. 29.
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ERWIN WURM
A B R A H A M  O R D E N

D er Erwin W urm, der in  den  vergangenen zehn Ja h 
ren  bekann t gew orden ist, w andelt sich rap ide vor 
unseren  Augen. Bis vor Kurzem reich te  es fü r Kri
tiker in aller Regel, wenn sie Texte ü b e r seine 
W erke m it W urms Infragestellung besteh en d er N or
m en d er Skulptur begannen . In seinem  neu en  Auf
satz bezeichnet R obert Pfaller dessen A rbeiten als 
«Nadelstiche, die m it d iebischer F reude gegen einen

A B  R A  H A  M  O R D E N  ist Autor und lebt in Chicago.

behäbigen, trad itionellen  Begriff von Skulptur 
geführt w erden».1* Angesichts d e r jü n g sten  Werke, 
A rbeiten wie FAT HOUSE (2003) und  d er 2001 
beg o n n en en  Serie Fat Cars, versagt dieses kritische 
M odell jed o ch . Diese Plastiken in O riginalgrösse, 
d e ren  P roduk tion  m it hohem  Kosten- u n d  A rbeits
aufwand verbunden  war, m ark ieren  in ih re r  u n e r
w arteten M aterialität das V ersprechen dauerhafter 
Existenz, eine offenkundige u n d  unm itte lbare  
A bkehr von W urms klassischen One M inute Sculptures 
u n d  den  Instructional Drawings. H atte d e r K ünstler 
seit seinen frü h en  häng en d en  Pulloverskulpturen 
d er 90er Jah re  n ich t gerade gegen diese m aterielle 
Seite d er Plastik polem isiert, sie p roblem atisiert und  
untergraben?
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. Diese n eu en  A rbeiten, die H äuser u n d  die Autos, 
w urden  zunächst in  den  R ahm en des bestehenden  
Diskurses zurückgeholt, indem  sich die Kritiker 
n ich t zuletzt au f deren  «Fettheit» beriefen , eine 
Eigenschaft, die an das frühere  Schaffen des Künst
lers anknüpft: A rbeiten wie M E /M E  FAT (1993) und  
die Curator/Imperator-Serie d e r ersten  H älfte der 
2000er Jah re . In  diesen P ho toarbeiten  sind die dar- 
gestellten Personen  -  Erwin W urm u n d  verschiedene 
M useum skuratoren -  als sie selbst und  als ih r  dickli
ches D ouble festgehalten; die «Gewichtszunahme» 
wird so zu einem  w eiteren «plastischen M oment» 
deklariert, ganz so wie seine gefalteten, an die W and 
gehäng ten  Kleidungsstücke oder das M ädchen m it 
dem  aus den  H osen hervo rragenden  Blum enstrauss. 
Diese In te rp re ta tio n  gew innt an Schlüssigkeit durch 
ein gewisses Mass an Kulturkritik, so verknüpft Wurm 
den  Luxus eines schicken W agens durchaus m it dem  
R eichtum  d e r W ohlgenährten . E ine solche Lesart 
b ietet, auch w enn sie die Sache halbwegs zusammen-

S C H R I T T  FUR 
S C H R I T T

ERWIN WURM, HOUSE ATTACK, 2006, installation  

view at the Museum of Modern A rt, Vienna /  

HAUS-ANGRIFF, Installationsansicht Museum 

Moderner Kunst, Wien. (PHOTO: LISA RASTL)

hält, keinen  h in re ich en d en  Bogen, um  die jüng sten  
A rbeiten  m it dem  K onzept d er ä lteren  A rbeiten  zu 
verb inden . Sie kann  zum Beispiel n ich t das D enken 
erklären , das A rbeiten wie THE ARTIST WHO SWAL
LOWED THE WORLD (Der Künstler, d er die W eh ver
schluckte, 2006) und  THE ARTIST WHO SWALLOWED 
THE WORLD WHEN IT WAS STILL A DISK (D er Künst
ler, d er die W elt verschluckte, als sie noch  eine Schei
be war, 2006) zugrunde liegt -  zwei lebensgrosse 
M enschenfiguren m it starken A usbuchtungen, e iner 
riesigen kugelförm igen Schwellung u n d  e iner ü b er
zeichneten  scheibenförm igen A usdehnung, wie m an 
sie aus K arikaturen von Schlangen kennt, die gerade 
etwas verschlungen haben. Ebenso wenig h ilfreich ist 
sie bei WITTGENSTEINS RAUMKRÜMMUNG (2005),

e iner k leinen Statue W ittgensteins, d er in  e iner 
unnatü rlich  -  wie besessen w irkenden -  nach  h in ten  
gekrüm m ten H altung  auf dem  Boden liegt. Das Glei
che gilt für BUTTERBROT (2006), eine N achbildung 
in A lum inium  eines in B utter m odellierten  u n d  über 
eine Scheibe Schwarzbrot gestrichenen  M iniaturhau
ses. Diese A rbeiten sind offensichtlich Produkte 
e iner veränderten  künstlerischen Praxis, e in er bis
h e r n ich t erfassten Denkweise. Es gilt also, die n eu e
ren  A rbeiten m it dem  bisherigen W erk in  V erbin
dung  zu bringen.

V ielsagend ist, dass wir beim  Blick au f W urms 
zurückliegendes Schaffen eine ebenso grosse Ver
schiebung feststellen wie beim  Blick nach vorne. 
Bevor er in d er ersten  Hälfte d e r 90er Jah re  -  vor

1 6 3



ERWIN WURM, 2 MUSHROOMS, One Minute 

Sculpture, 1998, felt pen, 11 3 /  4 x 8 1 /  4n /

2 PILZE, Filzstift, 2 9 ,'I x 21 cm.

ERWIN WURM, 2 BUCKETS, BALL, BOWL, 

One Minute Sculpture, 1997, felt pen,

12 3/ 8 x 8 1 /2 ” /  2 KÜBEL, BALL, SCHÜSSEL, 

Filzstift, 31,4 x 21,5 cm.

ERWIN WURM, PICKLE, One Minute 

Sculpture, 1998, felt pen, 11 3/4 x 8 1 /  4” /  

ESSIGGURKE, Filzstift, 29 ,7  x 21 cm.

seinen klassischen One Minute Sculptures u n d  den  
Instructional Drawings -  seine Staw&Axbeiten begann, 
war W urm ein u n b ek an n te r Künstler, d er gerade sein 
S tudium  abgeschlossen hatte  u n d  Plastiken schuf, 
deren  inform elle, leicht exotisch angehauchte  For
m ensprache ganz u n d  gar unzeitgem äss war, eine 
Eigenschaft, die zu kultivieren e iner besonderen  
A nstrengung bedurfte . Diese W erke sollten «eine 
G egenposition m arkieren . Es war die Zeit von Mini
malismus, K onzeptkunst, L and Art; m an sah keine 
Plastik irgendwo herum stehen» .2  ̂ G rund genug, 
dachte d er ju n g e  W urm, um  die Figur in seine eige

ne künstlerische A rbeit einzubeziehen. Es ging ihm  
darum , zu «provozieren», die bestehende W erteord
n u n g  in  Frage zu stellen, dieses A nliegen war ihm  so 
wichtig, dass etwas als «nicht korrekt» Em pfundenes 
re ich te , um  das Interesse des ju n g e n  K ünstlers au f 
sich zu z iehen .3) Dieses B em ühen, genau  die f a l 
s c h e  Position -  in  O pposition  zum Zeitgeist -  zu 
beziehen, füh rte  W urm M itte d er 80er Jah re  zu 
A rbeiten  wie U N T IT L E D  (1987, m it e in er Skulptur 
aus N euguinea) und  U N T IT L E D  (1987, m it e iner 
Figur aus den  ehem aligen französischen K olon ien). 
Bei diesen A rbeiten  stehen  W erke prim itiver Kunst 
in  einem  n ich t nachvollziehbaren Z usam m enhang 
m it B ehältern  wie einem  Ö lkanister o d er einem  
Abfalleimer. Das en tsch ieden  Primitivistische ver
weist w eniger au f die U ranfänge d er Kunst als au f die 
Epoche d e r Klassischen M oderne u n d  war in diesem  
Z usam m enhang negativ konnotiert: Es geh t n ich t so 
seh r um  eine A ntiästhetik  als v ielm ehr um  eine 
Ästhetik des «Gegen». «Mein Werk war als solches», 
so W urm, «natürlich konservativ, ein  Rückschritt, 
aber ein  provokanter Rückschritt.»4) Obwohl diese 
W erkgruppe noch  n ich t erk en n en  lässt, welche 
G renzen d er Skulptur sein späteres Schaffen in Fra-

1 6 4

ERWIN WURM, from left to right: WITTGENSTEIN'S SPACE WARP, 2005 /  DELEUZE KNEELING DOWN, 2006  /  

ADORNO AS OLIVER HARDY IN THE BOHEMIAN GIRL (1936), AND THE BURDEN OF DESPERATION, 2006 /  

von links nach rechts: WITTGENSTEINS RAUMKRÜMMUNG /  DELEUZE NIEDERKNIEND /  ADORNO ALS 

OLIVER HARDY IN THE BOHEMIAN GIRL (1936) UND DIE LAST DER VERZWEIFLUNG. (PHOTO: BEATRIX FIALA)

ge stellen sollte, e rg ib t dieses Bild des «Schritts» ein 
konkretes B indeglied zwischen beiden. Die frühen  
figurativen A rbeiten  u n d  das spätere Schaffen haben 
beide ih ren  A usgangspunkt in W urms Skepsis, e iner 
Denkweise, die im Akt des Zurücktretens, d er Distan
zierung  von d er e tab lierten  N orm  ih ren  konkreten  
A usdruck findet. D er ju n g e  W urm distanzierte sich 
zunächst in einem  vergleichsweise k leinen Schritt 
vom ästhetischen Status quo seines Milieus; bei sei
n en  jü n g e re n  A rbeiten geh t er au f skeptische Dis
tanz zur G eschichte d er Plastik schlechthin.

W enn wir unser Bild von W urm -  einer, d er an die 
flüchtigen G renzen d e r Plastik rü h rt -  ersetzen 
durch  das Bild eines Künstlers, d er an d ieser skepti
schen Distanz arbeitet, so erk en n en  wir n ich t n u r  das 
E inheitliche u n d  H istorische, sondern  auch das

überaus Zeitgemässe d er h e te ro g en en  Prinzip ien  sei
n er künstlerischen A rbeit. W urms frühe  Strategie, 
seinen Platz als K ünstler aus e in er O pposition  heraus 
zu finden, en tsp rich t dem  klassischen Bild des Avant
gardisten, des Rebellen, d er die b estehende O rd
nung um zustürzen u n d  du rch  seine eigene zu erset
zen sucht. In diesem  Sinn bezeichnet R obert Pfaller 
W urm m it R echt als e inen  K ünstler d e r klassischen 
A vantgarde.5  ̂ Aber in  den  80er Ja h re n  w urde klar, 
dass er diesem  M odell n ich t m eh r en tsprach , und  
das entscheidend  A ndere seiner W eltauffassung trat 
zu Tage. Die frühen  prim itivistischen A rbeiten  hat
ten, in einem  m ateriellen  Sinn, eine Zeit lang so gut 
wie keine Auswirkung auf W urms K ünstlerlaufbahn, 
irgendw ann jed o ch  kam d e r Punkt, wo ihm  diese 
W erkgruppe A nerkennung  e inbrachte , da im Zuge

1 6 5



KO
=Qftî
g
àaq

§
£
S£

'O 
§ *

KOûqoqc<
gf-.&K>

ein er Trendw ende u n d  einer, wie d er K ünstler es 
n en n t, «Welle der Nostalgie» das Figurative in der 
Kunst w ieder an W ertschätzung g e w a n n . I m  Fall 
d e r klassischen Avantgarde gälte ein  solcher M om ent 
als T rium ph, als ein Coup, im  Zuge dessen d er Künst
lerrebell sich ganz oben in d er ku ltu rellen  R angord
nu n g  etabliert, dort, wo er seiner Ü berzeugung nach 
h ingehörte . N icht so bei Wurm. Zu diesem  Zeitpunkt 
vollzog e r eine A bkehr vom Figurativen u n d  wandte 
sich n eu en  Fragen zu, die er m it seinen  Staub Arbei
ten  aufw erfen sollte. E r form alisierte seine u rsp rüng
liche Geste des Zurücktretens vom Konsens und  
m achte klar, dass es fü r ihn  kein System gibt, welches 
er an die Stelle d er bestehenden  O rdnung  setzen 
wollte: Es gibt n u r Skepsis, die es, selbst angesichts 
scheinbaren  Erfolges, rigoros beizubehalten  gilt.

M it zunehm endem  A lter h a t sich W urm vom Pro
vokateur zu einem  aufm erksam en B eoachter entwi
ckelt; m t seinen jü n g sten  W erken w endet er seinen 
fo rschenden  Blick von d e r Kunst ab u n d  dem  Leben 
als solches zu. Diese A rbeiten  haben  die Form  von 
Requisiten, die W urm in die Welt setzt, um  O rte, an 
denen  ideologische K onstrukte zu Tage getre ten

sind, zu m arkieren , sodass sie etwas ausgesprochen 
Sonderbares, w enn n ich t gar Komisches erhalten . 
Die viel zitierten  E lem ente d er F leiterkeit u n d  des 
Mystizismus in  W urms Werk m ark ieren  einen  wichti
gen P unkt im H inblick au f seine künstlerische Pra
xis. Das Prinzip des Zurücktretens, d er anha ltenden  
Skepsis h a t sich als zutiefst zeitgemäss erwiesen, 
doch erg ib t es auch eine zutiefst zeitgenössische 
Kunst? Ist dies n ich t einfach n u r  ein  A rt d er Kritik? 
H ätte W urm die H altung  des postm odernen  Kriti
kers gegen die des «traditionellen» revolutionären 
Künstlers d er A vantgarde ausgetauscht, so stünde er 
im Kreise seiner K ünstlerkollegen vielleicht n ich t 
alleine da. Jedoch  eine A rbeit wie TA K E Y O U R  M O S T  

L O V E D  P H IL O S O P H E R S  (Nimm deinen  liebsten Phi
losophen, 2002) aus d e r Serie d er Instructional Draw
ings e rlaub t es uns zu erm essen, w elche Distanz er 
zwischen sich u n d  allfällige Trends gelegt hat. Bei 
diesen A rbeiten klem m en die M itw irkenden philoso
phische S tandardw erke zwischen Arm e und  Beine 
u n d  halten  sie d o rt fest. W urm p ran g ert dam it 
das Ü bergreifen  zeitgenössischer T heorie  in  den  
Bereich d er Kunst an, e inen  Übergriff, dem  sich sei-
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n e r A nsicht nach  allzu viele K ünstler fügen: «Die 
m eisten d ieser Philosophen  w erden von Kunstkriti
kern  u n d  K ünstlern d au ern d  verw endet, als wäre 
dies die einzige A rt über Kunst zu sprechen . Die 
m eisten d ieser A uto ren  h a tten  oder haben  aber gar 
kein In teresse an d e r Kunst an sich. In m einen  Ar
b eiten  m it d er Philosophie habe ich also versucht, 
dieses Verhältnis n eu  zu fassen, das Verhältnis von 
Texten u n d  K unst zum  Beispiel.»7) Das W ichtige an 
diesen A rbeiten  in  Bezug au f die Frage d er Kritik ist 
n ich t nur, dass W urm den  kritischen Diskurs -  in 
Form  d er Philosophie -  zum G egenstand m acht und  
ihn  dam it als etwas A nderes d enn  Kunst p er se h in 
stellt, sondern  dass das Kunstwerk, das sich daraus 
ergibt, ganz au f R hetorik  verzichtet, ja , wenn m an so 
will, undialektisch  ist. Kritik ist eine rein  rhetorische 
Praxis, in  d e r Sprache gefangen u n d  an die V ernunft 
gebunden . Das Kunstwerk dagegen ist, wie uns diese 
sprachlose A rbeit au f elegante Weise vorführt, 
stum m : Es sagt nichts, sondern  ist einfach nur. Die 
K unst h a t also M öglichkeiten, die d er Sprache n ich t 
offenstehen, sie h a t e inen  Zugang zum Leben, der 
dem  Diskurs verw ehrt ist. In  A rbeiten  wie den  beiden  
A R T IS T S  W H O  S W A L L O W E D  T H E  W O R L D  kristallisiert 
sich, so gesehen, W urms lyrischer Schritt zurück vom 
Diskurs d er W issenschaft. Sie laufen, um  es noch  ein

mal zu b e tonen , n ich t au f eine struk tu rierte  Ausei
nanderse tzung  m it d er W issenschaft hinaus, die wir 
«lesen» sollten (es wäre wirklich schlim m , w enn dem  
so w äre), sondern  sie sind schlicht u n d  einfach eine 
D istanzierung von diesem  Bereich, von dieser Art 
von Wissen. Die Komik d e r A rbeit, ein  en tscheiden
d er Aspekt, ist das Vehikel, du rch  das W urm uns au f 
seine Sicht einschwört. Ih r  H um or sorgt dafür, dass 
wir die Welt du rch  die Brille d ieser A rbeit so sehen, 
wie er sie gesehen  hat, näm lich als etwas einen  
A ugenblick lang völlig Frem des u n d  ganz u n d  gar 
Anderes.

(Übersetzung: Bram Opstelten)
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