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Die große Obsession des 19. Jahrhunderts ist bekanntlich die Geschichte gewesen. [...] 
Hingegen wäre die aktuelle Epoche eher die Epoche des Raumes.1  

Michel Foucault 
 
 

Einleitung 

 
 

 
„Was unter dem Begriff der Installation entsteht, sind weniger Werke denn 

Modelle ihrer Möglichkeiten, weniger Beispiele einer neuen Gattung denn immer neue 
Gattungen.“2 Mit dieser Feststellung legitimiert Juliane Rebentisch in ihrer „Ästhetik der 
Installation“ einen für die Installationskunst grundlegenden Unbestimmtheitsfaktor, ein 
Sachverhalt, der das kontinuierliche Überschreiten von Gattungsgrenzen und Definitionen 
über Kunst, als das Hauptcharakteristikum dieses künstlerischen Phänomens angesehen 
werden dürfte. Nach Rebentisch stellt Installation prinzipiell den jeweiligen Kontext 
ästhetischer Erwartungen in Frage, der über das entscheidet, was noch Kunst ist und was 
nicht, und widersetzt sich paradigmatisch der Idee ästhetischer Werkautonomie.3 Obwohl 
Installationskunst die dominante Kunstform der Gegenwart darstellt, muss der Versuch, 
eine ihre phänomenale Vielfalt übergreifende Definition in die Kunsttheorie einzuführen, 
deshalb unbefriedigend bleiben, weil, so die Gründer des Museums of Installation Nicola 
Oxley und Nicolas de Oliveira, Installation sich per se einer Definition kontinuierlich 
widersetzt.4 Die hier angedeuteten Referenzpunkte, die entweder der kuratorischen Praxis 
oder der Ästhetik entstammen, signalisieren eher den Beginn einer Auseinandersetzung 
mit diesem komplizierten künstlerischen Phänomen, der ganz offensichtlich die 
kunstwissenschaftlichen Methodologie vor neuen Aufgaben stellt. Tatsächlich ist die 
Fülle von Werkpraktiken und Methoden, die unter dem Begriff Installation 
zusammenfallen mittlerweile in fast unüberschaubare Größen gewachsen, so dass eine 
begriffliche Festlegung des Phänomens Installation als unausgesprochen schwierig 
erscheint.5 Nichtsdestotrotz bleibt Installation ein im Sinne geschichtlicher Entwicklung 

                                                 
1 Foucault [1967] 1999, S. 145. 
2 Rebentisch 2003, S. 15. 
3 Rebentisch 2003, S. 103. 
4 Oliveira/Oxley/Petry 1994, S. 7. 
5 Das Jahr 1994 signalisiert die Einführung des Begriffes ‘Installation’ in das kunstkritische Vokabular, der, wie Julie 
H. Reiss zeigte, nicht länger mit ‘Environment’ assoziiert wird. (Reiss 2000, S. XII)  Im gleichen Jahr erscheint das 
erste, illustrierte Kompendium zur Installationskunst mit dem Titel „Installation Art“, eine erste zusammenfassende 
Präsentation von Installationen, die in den 1980er und frühen 1990er Jahren realisiert wurden. Durch diese Publikation 
wurde der Begriff „Installation“ weiter popularisiert. Doch obwohl das Fachwörterbuch „The Dictionary of Art“ von 
1996 eine Eintragung für Installation vorgesehen hat, folgt es in der Erklärung des Begriffs dem alten Schema der 
synonymen Verwendung von Installation und Environment. (Vgl. Turner 1996, S. 868.) Der Begriff „Environment“ 
wurde in den 1970er und 1980er Jahren von Kunstkritikern weiterhin verwendet, alternierend jedoch mit weiteren 
Begriffen wie project art, temporary art, ambient art, environmental art, die eine gattungstypologische Kategorisierung 
vorschlagen oder Bezeichnungen, wie intervention, mise-en-scène, site-specificity, die eine spezifische 
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festgelegtes künstlerisches Phänomen, das eine objektive Zeitspanne in der 
Kunstgeschichte sowie ein ‚technisches Dispositiv’ vorweisen kann, die beide mit einem 
adäquaten Instrumentarium erklärt werden können. Zwar lassen sich allgemeine Züge 
installativer Kunst benennen, und diese ermöglichen eine Zuordnung installativer 
Praktiken nach Typen, die im Folgenden zu diskutieren sein werden. Obwohl in den 
letzten Jahren unzählige Monographien, Ausstellungskataloge und Zeitschriftenartikel 
sich dem Phänomen Installation gewidmet haben, existiert kein kunsthistorischer, 
komparatistischer Zugang dazu. Deswegen werden Einzelbeobachtungen, die weitgehend 
bestimmte Aspekte installativer Kunst erschlossen haben, kritisch dargelegt und 
schrittweise unter einem theoretischen Dach zu einer kohärenten Darstellung des 
Phänomens zusammengefasst.  

Diese Untersuchung zielt also nicht darauf hin, einen vorläufigen Überblick über 
den aktuellen Zustand der vielfältigen, künstlerischen Experimente, die spätestens seit den 
1990er Jahren unter den Begriff der Installation fallen, zu geben. Sie hat auch nicht die 
Absicht bei einer in sich derartig vielfältigen und noch in Entwicklung befindlichen 
Kunstform, kunstgeschichtliche Einordnungen vorzunehmen und Methodologien 
anzuwenden, um schließlich zu einer klar konturierten Gattungsdefinition zu gelangen, die 
für alle aktuellen und zukünftig zu produzierenden installativen Kunstwerke Gültigkeit 
hätte. Denn die hier vorgenommene typologische Analyse der in dieser Studie 
diskutierten Modelle, Funktionen und Strategien installativer Praxis soll einen historisch 
übergreifenden sowie kunstwissenschaftlichen Zugang zum Phänomen der Installation 
leisten, wobei keine Gesamtgeschichte, sondern vielmehr eine Darstellung der 
Kontinuität dieser Idee und deren Rekontextualisierung in der Geschichte der modernen 
Kunst angestrebt wird.6 

Vorweg eine Klarstellung der hier verwendeten Begriffe: Da die vorliegende 
Untersuchung sich auf bedeutende Objekte der künstlerischen Moderne erstreckt, die erst 
später als installativ bezeichnet wurden, geht sie von einer retrospektiven Anwendung des 
Begriffs, ohne aber -und wenn dann nur als rhetorische Figur- das Existieren von ‚avant la 
lettre’ Installationen zu behaupten aus. In diesem Zusammenhang fasst der Begriff 
‚installative Kunst’ nicht nur die Entwicklungen in der künstlerischen Produktion der 
Spätmoderne zusammen, also Werke, die vom Künstler selbst oder von dem dazu 
gehörenden kunstkritischen Kommentar als ‚Installationen’ aufgefasst und entsprechen 
bezeichnet wurden, sondern sie umfasst gleichsam Entwicklungen der historischen und 
Neo-Avantgarden. Der Begriff ‚Installationskunst’ (Installation Art) wird als deskriptiver 
Terminus für eine zeitgenössische, Produktionspraktik verwendet. Installation als 

                                                                                                                                                 
Produktionspraxis implizieren. Kunstinstallationen wurden zusätzlich oft auch in Zusammenhang gebracht mit 
Begriffen wie institutional critique, context art etc., die eher eine Kategorisierung nach thematischer Zugehörigkeit 
nahelegen. 
6 Es wird nicht der Versuch unternommen, die Weite und Vielfalt künstlerischer Positionen des 20. Jahrhunderts, die 
installativ operieren, auch nur annähernd zu beschreiben, da dies eine kaum zu bewältigende Aufgabe wäre, da eine 
solche Aufgabe zuerst einer inklusiven Bestandssicherung dieser Werke, bzw. deren Dokumentationen - es handelt sich 
meist um ephemere, nur im Rahmen einer Ausstellung realisierte Werke – bedürfte. Andere, bereits im Rahmen 
einzelner Ausstellungskataloge (Ausst.-Kat. Venedig 1976) oder Gesamtdarstellungskompendien (Oliveira 1994) 
vorgenommene Materialsammlungen sind jedoch, und trotz ihrer Ausschnitthaftigkeit, neben eigens für die vorliegende 
Untersuchung erschlossenen Quellen, von besonderem Interesse. 
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generativer und zugleich operativer Terminus umfasst dagegen alle Kunstwerke, die sich 
als konstitutiv für dieses künstlerische Phänomen erwiesen haben.  

Um der Typisierung installativer Praktiken weiter nachzugehen und gleichzeitig an 
das schwierige Problem der vielfältigen Ausprägung installativer Kunst heranzugehen, 
wurde also der Umweg über die Auseinandersetzung mit früheren künstlerischen 
Entwicklungen, die während der Neo-Avantgarden ihren Anfang nahmen, eingeschlagen. 
Trotz der weitläufigen Genealogie installativer Kunst, wurden in dieser Studie nur 
diejenigen potentiellen Vorläufer berücksichtigt, die Grundprämissen aktueller 
Installationen vorweggenommen haben, und zwar in jenem Verständnis, wie es sich für 
den Untersuchungszeitraum dieser Studie (1917-1946) als konstitutiv darstellt.  

Es ist bemerkenswert, dass hinsichtlich ihrer Genealogie, solche Vorläufer der 
Installation in all jenen Bewegungen zu finden sind, die bereits die Geschichte der 
modernen Kunst wesentlich geprägt haben, wie die Forschungsgegenstände der 
vorliegenden Studie, also etwa Ausstellungsinszenierungen (Claude Monet), Räume der 
Betrachterpartizipation (Piet Mondrian, El Lissitzky), selbstperformative Räume (Kurt 
Schwitters) und schließlich orts-situationsspezifische Installationen (Marcel Duchamp) 
beweisen können.7 Diese, mit der kunstkritischen beziehungsweise im engeren Sinne 
kunsttheoretischen Diskussionen, die erstmals in den 1920er Jahre artikuliert und seit den 
1960er Jahre am Werk verstärkt geführt wurden, aufkommende Werkpraktiken, die man 
erst später als installativ bezeichnete, gelten als noch gültige Paradigmen aktueller 
Installationen, obwohl sie als historisch überwundene Formen von Künstlern 
übernommen, ergänzt oder auch zitierend verändert wurden. Nimmt man also diese in 
Forschung und Kunstkritik vielfach attestierten Annahme, dass Installationskunst auf die 
Errungenschaften bestimmter künstlerischer Experimente der historischen und Neo-
Avantgarden zurückzuführen sei als Voraussetzung, versteht sich die vorliegende 
Untersuchung als Rekonstruktion des Ursprungs installativer Kunst und damit als Beitrag 
zur Genese eines bislang in dieser Hinsicht noch nicht von der Kunstwissenschaft 
erschlossenen Kunstparadigmas. 

Die Auseinandersetzung mit künstlerischen Programmen, ästhetischen Theorien 
und den kunstkritischen Diskursen um installative Praktiken seit den 1960er Jahren 
vermag es, einzelne Brennpunkte im Werk bestimmter Künstler unterschiedlicher 
Provenienz zu ordnen, wie sie in ihrer geschichtlichen Entstehung gegeben sind. Fünf 
Kategorien wurden ausgewählt, in denen die für unseren Zusammenhang relevante 
künstlerische Entwicklungen konzentriert erscheinen: Orts- und Situationsspezifik, 
ortsgenerierende Selbstperformanz, betrachter-partizipierendes Environment, 
Kontextkritik und erfahrungsgestaltende Versuchsanordnung. Ausgehend von der 
Konstellation der unter diesen Begriffen zum Ausdruck gebrachten und zum Teil 
ineinander greifenden Argumentationszusammenhänge, wird der Problemhorizont 
sichtbar, in dem sich der kritische ästhetische Diskurs der 1960er Jahre und der von heute 
- implizit oder explizit - bewegt. Aus diesem Grund wurde eine fundierte Beschreibung 
ausgesuchter Künstlerpositionen der Neo-Avantgarde, die exemplarisch für die im 

                                                 
7 Vgl. Oliveira 1994, S. 9;  Celant 1975; Celant 1982; Kerber 1981; Herzogenrath 1973; Suderburg 2000. 
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Hauptteil der Recherche vertretenen Thesen einstehen, angestrebt. Da sich die Forschung 
bisher nur vereinzelt mit diesen Positionen unter einer Gesamtdarstellung befasst hat, 
besteht die methodische Notwendigkeit, ihnen kritisch zu begegnen und sie in die 
vorliegende exemplarische Kurzdarstellung aufzunehmen.8 Obwohl sich die Analyse aus 
Gründen analytisch-interpretatorischer Tiefenschärfe nur auf bestimmte Aspekte bzw. 
Werke, die der zeitgenössischen Installationspraxis relevante Ansätze geliefert haben, 
beschränkt und dazu auch keinen Anspruch auf historiographische Vollständigkeit erhebt, 
beabsichtigt sie dennoch, ein Instrumentarium zum Verständnis installativer Kunst zu 
liefern. Denn zentrale Strategien der zeitgenössischen Installationskunst wie Orts- und 
Situationsspezifität, das Einbeziehen der Körperlichkeit des Betrachters, die 
Medienhybridität, die Kontextreflexivität und damit einhergehende Institutionskritik, die 
bereits in der Kunst der Neo-Avantgarde entwickelt wurden, haben ihre Gültigkeit nie 
verloren und sind maßgeblich sowohl für die Entstehungszeit als auch für die reifere 
Periode der Installation.  

Wie wird aber der Rückgriff auf frühere Entwicklungsstufen installativer Kunst als 
Beweismittel zur Interpretation und Kategorisierung zeitgenössischer Installationskunst 
legitimiert? Ausgangspunkt dieser Untersuchung ist die These, dass Installationskunst die 
Idee der Objekt- und werkorientierten, modernistischen Ästhetik in Frage stellt, indem sie 
sich der Idee der Betrachter- und Kontextabhängigkeit verpflichtet. Tatsächlich kreisten 
die kunsttheoretischen Debatten der historischen Avantgarden um Themen wie die 
antiobjektivistische Autonomisierung der ästhetischen Erfahrung und der damit 
zusammenhängenden Entgrenzung und Auflösung des Werkbegriffs. Diese für die 
künstlerische Moderne symptomatische Konstellation der kontinuierlichen Überwindung 
etablierter Werkmodelle und Werkpraktiken und entsprechender Weise deren 
zugehörenden Gattungscharakteristiken, bildet den Grund jeglicher theoretischen und 
werkimmanenten Auseinandersetzungen mit der aktuellen Installationskunst.  

Künstler wie etwa Mondrian oder Schwitters zeigten, dass die Fixierung auf das 
hermetisch geschlossene Objekt gelöst werden und in die Erfahrung einer ästhetischen 
Situation überführt werden sollte, die alle kontextuelle Parameter ästhetischer 
Wahrnehmung mitberücksichtigt. Die Kritik der Ausstellungsinstitutionen und die damit 
einhergehende Revision konventioneller Präsentationen (artikuliert in Rahmen eines 
installativen Kontexts erst bei Monet und theoretisiert bei Lissitzky und Duchamp) zielte 

                                                 
8 Die Untersuchung von Julie H. Reiss konzentriert sich nur auf eine Darstellung der Entwicklungen in US-
amerikanischen Kunst- und Ausstellungskontext in New York zwischen den späten 1950er und 1980er Jahren, ohne 
Bezug auf Positionen Europäischer Kunst zu nehmen. Die methodologischen Annahmen der Autorin sind jedoch 
unvollständig, da sie das Phänomen hauptsächlich auf der Basis empirischer Prämissen untersucht, ohne die 
Theoriebildung grundsätzlich zu reflektieren. Des Weiteren konzentriert sich Reiss in ihrer Suche nach historischen 
Vorbildern und generativen künstlerischen Strategien hauptsächlich auf Positionen des Environments und der Minimal 
Art und lässt sie installative Positionen etwa der Arte Povera, Fluxus oder der Nouveaux Réalistes außer Acht, auch 
wenn diese Werke in einer direkten Beziehung zu den Amerikanern gesehen werden sollten . Die auf theoretischer 
Ebene wesentlich gehaltvolle Untersuchung von Nick Kaye über Orts- Situationsspezifität dagegen nimmt als 
Anhaltspunkt nicht die räumliche Fixierung des installativen Werkes an, sondern dessen performatives Potential. Sie 
lässt dadurch signifikante künstlerische Positionen, die zur Entwicklung der installativen Praxis geführt und wesentlich 
mit der Modifikation des Mediums Ausstellung operiert haben (z.B. Yves Klein oder Marcel Broodthaers) außer Acht. 
Für eine kritische Darstellung des englischsprachigen Forschungsstandes vgl. Osborne 2002. 
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in diesem Zusammenhang ebenfalls darauf hin, das Werk in seinem kontextuellen 
Eigenschaften, wie z.B. dem Ausstellungsort, sei es die Galerie, das Museum oder ein 
nicht-institutioneller Ort, vermittelbar zu machen. Mit dem Aufkommen installativer 
Kunst wurde aber gleichzeitig ein weiterer Parameter angesprochen: die aktive Beteiligung 
des Betrachters wurde als neue Losung zur Frage nach der Wirkung des Kunstwerkes 
ausgegeben. Sich leiblich zu beteiligen, mitzuwirken, am Kunstwerk zu partizipieren, 
wurde als das Hauptmerkmal einer Kunst angesehen, die sich von dem Paradigma der 
‚Kunst als Objekt’ abkehrte und zu einer ‚Kunst als Situation’ hinwandte. 

Dieses Paradigma, das den bis dahin institutionell verbürgten Status eines zum 
passiven Artefakt transzendierten Kunstwerks radikal und unwiderruflich in Frage stellte, 
wurde von kunsttheoretischen Diskursen begleitet worden, die im Anschluss an die 
konventionelle Rollenverteilung zwischen Werk, Ausstellungsort und Betrachter, den 
Partizipationscharakter des Kunstwerks neu zu formulieren suchten. Installative Kunst 
entwickelte sich in diesem Zusammenhang als ein Produktionsmodell, das die traditionelle 
Funktionsverteilung zwischen Werk, Ausstellungsort und Betrachter unter dem Aspekt 
der Betrachterbeteiligung neu zu überdenken begann. 

Pioniere der Moderne, die, obwohl in tradierten Kategorien operierten, nahmen 
genau diese Aspekte der Installation, wie Betrachterpartizipation, Subjektivierung der 
Raumwahrnehmung, Ortsspezifik und explizite oder implizite Institutionskritik vorweg. 
Ausstellungskonzepte und die dazu gehörende Raumgestaltungen der Orangerie von 
Claude Monet, Atelier- und Interieurgestaltungen von Piet Mondrian, Environments und 
„Demonstrationsräume“ von El Lissitzky, sowie Rauminszenierungen und Interventionen 
von Kurt Schwitters und die auf Partizipation aufgerichtete Ausstellungsinszenierungen 
und ortsspezifischen Platzierungen von Readymades von Marcel Duchamp wurden im 
Kontext der installativen Schwerpunktsetzung in den fünf eher monographisch 
orientierten Kapiteln des zweiten Teils dieser Studie untersucht. Diese werkimmanente, d. 
h. die an den geschichtlichen, kunsttheoretischen und medienspezifischen Konditionen des 
jeweiligen Werkes orientierte Untersuchung will mithilfe einer interpretativen 
Rekonstruktion des Gesamtwerkes der jeweiligen Künstler, sowie dessen 
Ausstellungsgeschichte, die beschriebenen installativen Entwicklungen im jeweiligen 
zeitgenössischen und für jeden Künstler unterschiedlichen Kontext verankern. Ziel dieses 
Untersuchungsteils ist es, die Entwicklung des installativen Kunstwerkes sowohl in der 
Künstlertheorie, als auch in den neu bestimmten Funktionen, Absichten und Rezeptionen 
der jeweiligen Werke sichtbar zu machen. 

Sofern Moderne als kontinuierliches geschichtliches und ästhetisches Phänomen 
verstanden werden kann, wird aus kunstgeschichtlicher Perspektive die These beleuchtet, 
dass die Installationskunst der Spätmoderne keinen Bruch mit, sondern eher eine 
Radikalisierung der Moderne (historische und Neo-Avantgarden) darstellt.9 Vor allem die 
aktuelle Entwicklung von Installationen zum „mainstream“ als das ausschlaggebende 
Paradigma moderner Kunstpraktiken macht die Notwendigkeit, sowohl Merkmale dieses 
Kunstparadigmas zu bestimmen als auch ihre Grundprämissen historisch zu untersuchen, 

                                                 
9 Rebentisch 2003, S. 14. 
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deutlich. Wie wichtig diese Re-lektüre der kunsttheoretischen Debatten und 
künstlerischen Programme der 1920er und 1960er Jahre unter dem Aspekt der heutigen 
Diskussionszusammenhänge um Installationskunst ist, beweist genau die Tatsache, dass 
die während dieser Perioden ausgetragenen Experimente bis heute ungemein einflussreich 
sind.10 

Der hier untersuchte Gegenstand  beruht sich auf einen spezifische Kunststatus 
bzw. Kunstbegriff, der innerhalb der ästhetischen und kunsttheoretischen Debatten 
kontinuierlich hinterfragt wurde. Wie Rebentisch in ihrer für die Erforschung installativer 
Praxis bedeutsamen Untersuchung der Grundprämissen von Installation im Kontext 
philosophischer Ästhetik bemerkt: „Installationen als Kunst zu akzeptieren oder ihnen 
den Kunststatus abzusprechen heißt, einen je bestimmten Begriff von Kunst zu 
verteidigen. [...] Interessant an installativer Kunst ist nicht ihre relative Neuheit, sondern 
dass sie Grundprobleme des modernen ästhetischen Diskurses aktualisiert, bündelt und 
zuspitzt.“11 Auf welchen Begriff von Kunst beruhen nun, wie die Autorin andeutet, 
Installationen?  

Installative Praktiken spiegeln, nach Rebentisch, paradigmatisch die seit den 
1960er Jahre fortschreitende Auflösung des Werkbegriffs wider, der in der Durchsetzung 
intermedialer kunstproduzierender Praktiken sichtbar wurde. Deutlich wird dies durch den 
antiobjektivistische Impuls der Theorien ästhetischer Erfahrung in den kunsttheoretischen 
und philosophischen Debatten, die dem Betrachter eine neuartig aktive Rolle zugewiesen 
haben.12 In diesem Zusammenhang demonstriert die Entwicklung installativer Theorie und 
Praxis den neuorientierten Umgang philosophischer Ästhetik, wie die spezifische Struktur 
der ästhetischen Erfahrung beschaffen sei. Um diese beiden für die Moderne Kunst 
grundlegende Beobachtungen aufzuzeigen, werden zunächst einige für diesen 
Zusammenhang wesentlichen Argumente in groben Zügen wiedergegeben. In einem 
zweiten Schritt werden dann die Konsequenzen für die Bestimmung installativer Kunst zu 
diskutieren sein. 

Dass Installationen mit dem Raum operieren, den sie in spezifischer Art und 
Weise organisieren, ist offenkundig. Da aber generell raumbezogene Werkpraktiken 
unterschiedliche Funktionen erfüllen können, muss von einer, auch für diese Studie 
grundlegende, Unterscheidung zwischen installativer Kunst und analogen Gattungen, d. h. 
Schaffens- und Präsentationsprozesse ausgegangen werden, die mit einer simplen 
Zusammenfügung einzelner Objekte im Raum und Gestaltung des Raumes aus dekorativen 
oder bühnenbildtechnischen Gründen selbst operieren. Die Behandlung des Raums in der 
Praxis installativer Kunst ist darüber hinaus auch von derjenigen in der Architektur 
verschieden, auch wenn theoretische und formale Beziehungen im Sinne einer 

                                                 
10 Vgl. Rebentisch 2003, S. 17. 
11 Rebentisch, S. 8. 
12 Bezüglich der zunehmenden Betrachterpartizipation konstatiert Frank Popper die Abkehr von einer „contemplative attitude [...] to 
an active, complete involvement on both physical and mental levels“ POPPER 1975, S. 8. Mit Rekurs auf die in der 
literaturwissenschaftlichen Tradition der Konstazer Schule entwickelten Konzeption des „impliziten Lesers“ (Wolfgan Iser) erschloß 
Wolfgang Kemp in seinen Publikationen „Der Anteil des Betrachters“ und „Der Betrachter ist im Bild“ diese Theorien für die 
kunstwissenschaftliche Methodologie. Nach Kemp untersuchte die Rezeptionsästhetik in der Figur des „impliziten Betrachters“ die 
„Betrachtersituierung“, wie sie innerhalb der „Werkstruktur“ [...] vorgedacht“ sei. 
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intermedialen Einschreibung, bzw. Einbindung aller dieser Medien in das installative 
Kunstwerk  festgestellt werden können.13 

Das Unterscheidungsmerkmal zwischen mit Raum operierenden, hybriden 
Verfahren und raumbezogenen/installativen Werkpraktiken liegt innerhalb der 
kunsthistorisch gegebenen Genealogie der Kunstgattungen. Installative Kunst beantwortet 
die modernistische Suche nach dem Status des Kunstobjektes, indem sie die Entgrenzung 
des traditionellen, in sich geschlossenen Kunstwerkes in den es umgebenden Raum nahe 
gelegt. Somit ist sie als Weiterentwicklungen objektbezogener bildender Kunst 
(Malerei/Plastik) zu verstehen und nicht einfach als Mischform theatralisch-performativer 
Aufführungen, architektonischer Funktionalisierungen oder erweiterter, 
ausstellungstechnischer Präsentationen. Es braucht nicht wiederholt zu werden, dass die 
Intermedialität moderner Kunst seit Duchamp und den Dadaisten in der Praxis längst die 
überkommene, gattungstypologische Ausdifferenzierung der Künste überbrückt hatte, die 
seit den 1960er Jahren nur noch von einer für die Kunstgeschichte relevanten 
Kunstgattungsdebatte getragen wurde. Installationen operieren innerhalb eines 
Produktionsparadigmas, das unter anderem „durch die Entgrenzung der Künste in immer 
neue intermedial-hybride Bereiche“14 bezeichnet wird. Der Einsatz zusätzlicher Medien 
im Kontext installativer Kunst ist jedoch nicht nur symptomatisch für die allgemeine 
Tendenz zur intermedialen Kunstpraxis, sondern zielte vielmehr daraufhin, die im Rahmen 
der traditionellen Gattungsdefinitionen geltenden Formbildungskonventionen um eine 
zusätzliche Dimension von Raum zu erweitern und zu ergänzen. Die Entwicklung zur 
installativen Kunst wurde immer auf dieser produktionsimmanenten Ebene getragen, wie 
auch in den hier behandelten Kunstwerken demonstriert wird. Zweck dieser 
Weiterentwicklung ist das Durchbrechen der objektbezogenen Strukturen des 
Kunstwerks. Benjamin Buchloh beschreibt dies im Rekurs auf zeitgenössische Werke als  
‘spatialization of the ready-made’15 und meint damit den Ersatz derselben durch 
erfahrungsprovozierende Raum- und Zeitstrukturen, die einen veränderten 
erfahrungsästhetischen Zugang ermöglichen. Installative Kunst verbindet distinktive 
Raumbezüge, modifizierte Formen der Kunstpräsentation und rezeptionsästhetische 
Strukturen mit dem Ziel, das modernistische Produktionsparadigma der bildenden Kunst 
zu erweitern. Wenn es also einen gemeinsamen Nenner installativer Kunst gibt, so den, 
dass es sich im weitesten Sinne um Arbeiten handelt, „die sich in recht buchstäblicher 
Weise auf ihre sichtbaren und unsichtbaren Kontexte hin öffnen beziehungsweise diese 
explizit thematisieren.“16 Installationen sind kontextreflexiv nicht nur weil sie ihren 
                                                 
13 Besonders die architektonische Praxis der Postmoderne weist Parallelen mit der installativen Praxis auf, da auch die 
Architekturtheorie die Installationskunst beeinflusst hat. Der Ausgangspunkt ist jedoch unterschiedlich. Die 
Unterschiede zwischen installativer Praxis und Architekturtheorie werden dann deutlich, wenn man eine genealogische 
Zurückführung installativer Kunstformen auf ihre theoretischen und historischen Provenienzen unternimmt, was diese 
Untersuchung vorantreiben will. Vgl. hierzu Kaye 2000, Eisenman 1986, Tschumi 1994. 
14 Rebentisch, S. 15. 
15 Buchloh sah diesen Prozess in zeitgenössischen Praktiken, wie in den Installationen von Thomas Hirschhorn 
realisiert. Wie noch zu zeigen sein wird, ist die räumliche Kontextualisierung nicht neu, sondern stellt ein der 
ursprünglichen Konzeption des Duchampschen Readymade inhärentes Merkmal dar. Vgl. Buchloh 2002. 
16 Rebentisch 2003, S. 232, Vgl. Rorimer 1993. 
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distinktiven Raumbezug  sei es der Innen- oder Außenraum, in dem sie ausgestellt sind 
thematisieren, sondern weil sie den traditionellen Status des Kunstwerkes selbst oder die 
gesellschaftlichen, ideologischen und kognitiven Rahmenbedingungen, welche die 
Rezeption von Kunst beeinflussen, in Frage stellen und dadurch neue 
Rezeptionsbedingungen eröffnen. 

Die Liberalisierung konventionellerer Hängungsstrategien gab sicherlich die 
Initialzündung zu einer Entwicklung zur Entgrenzung des traditionellen Kunstwerkes in 
den umgebenden physischen Raum; zugleich wurden aber auch seine institutionellen, 
ökonomischen, kulturellen oder sozialen Kontexte hinterfragt. Installative Kunst ist 
generell durch Kontextreflexivität bzw. Kontextkritik gekennzeichnet, da der Raum nicht 
nur wegen seiner physischen Eigenschaften, sondern auch aufgrund seiner institutionellen, 
ökonomischen, kulturellen oder sozialen Konnotationen von Künstlern verstärkt 
erschlossen wurde. Dabei muss allerdings auch vorausgesetzt werden, dass der 
entscheidende Moment der installativen Entwicklung weniger an der Veränderung der 
Ausstellungskonventionen liegt, sondern mit der grundlegenden modernistischen Absicht 
einhergeht, innerbildliche Grenzen zu übertreten und die Tendenz, den repräsentierten 
Bildraum mit dem realen Betrachterraum in einem, vom Betrachter subjektiv erfahrbaren, 
jedoch architektonisch fixierten Kontinuum innerhalb einer Ausstellungspräsentation 
festzumachen. Johannes Stahl erklärt die Art und Weise des Miteinbeziehens des 
Betrachterraums wie folgt: „Der in diesem Zusammenhang sehr junge Begriff umfasst 
alle Phänomene auf den Raum bezogener künstlerischer Arbeiten, die auf sehr explizite 
Weise den Betrachterraum miteinbeziehen, das heißt im Gegensatz zur traditionellen 
Plastik die Grenzen zwischen Werk und Betrachterumfeld auflösen […] Ihre 
Wirkungsweise erstreckt sich damit weit in den Bereich der BetrachterInnen hinein: Die 
Art und Weise, wie die BetrachterInnen ihre Eindrücke gewinnen, ist zeit- und 
bewegungsabhängig. Ihre Handlungen im Raum stehen dabei in Verbindung mit dem sie 
auslösenden künstlerischen Impuls. Akustische, haptische, geruchspezifische, visuelle 
und zeitliche Erlebniselemente und ihre Wechselwirkungen untereinander bestimmen die 
Wirkungsästhetik einer solchen künstlerischen Arbeit.“17 Nicht allein die visuelle 
Rekonstruktion des Werkes und die daraus folgende Reflexion, sondern gerade die aktive 
körperliche Partizipation des Betrachters, als deren notwendige Bedingung genau diese 
von Stahl beschriebene taktil-kinästhetische Wahrnehmung angenommen werden kann, 
ermöglichen jene umfassende Erfahrung, die vom Kunstwerk gefordert wird. 
Entscheidender also als der Raumbezug oder das Modifizieren der Kunstpräsentation ist 
der Anspruch, die reale körperliche Tätigkeit des Rezipienten voranzustellen und damit 
situative Erfahrungen für den Betrachter zu ermöglichen, wobei ihm eine neuartige, weil 
aktive Rolle zugewiesen wird. Unmittelbarkeit, subjektivierte Wahrnehmung  und 
Situationshaftigkeit sollten das Maß an Authentizität der ästhetischen Erfahrung steigern, 
da die Rezeptionshaltung von einer kontemplativen Attitüde zu einer taktilen 
Involvierung des Betrachters verlagert werden sollte. Mit dem von Bätschmann 
eingeführten Begriff „Erfahrungsgestaltung“18 soll genau dieser Aspekt beleuchtet, nämlich 

                                                 
17 Stahl 2002, S. 123 ff. 
18 Bätschmann 1997, S. 232. 
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dass die taktil-kinästhetische Involvierung und Beteiligung des Betrachters, die sich je 
nach Rezeptiossituation ändern kann, die jedoch nicht beliebig ist, sondern vom der 
Werkstruktur diktiert wird, derjeniger Aspekt ist, der das Werk als situativ zu erkennen 
gibt. Damit meint Partizipation einen spezifischen Erfahrungsmodus, in dem die leiblich-
situative Einstellung des Betrachters notwendigerweise in die Analyse der 
Rezeptionssituation aufgenommen, und in der Regel von den Anschauungsobjekten und 
ihren räumlichen Kontexte selbst thematisiert wird. Da die visuell-kognitive 
Rezeptionshaltung (also Betrachtung bzw. Anschauung) nur als eine grundlegende 
Bedingung, die jedem Kunstwerk inhärent ist, die leibliche Tätigkeit des Betrachters 
jedoch als die wesentliche Voraussetzung und den integrative Bestandteil eines situativen 
Kunstwerkes aufzufassen sei, soll von einer eher als prozessästhetisch zu beschreibenden 
Rezeption ausgegangen werden.19 Die Art der Konkretisation, die im Falle einer 
Installation am Werk ist, wird von der Prozessualität des Rezeptionsvorgangs und seiner 
auf dem Körper des agierenden Rezipienten bezogenen Einmaligkeit charakterisiert. Dies 
bedeutet eine primäre Subjektivierung der ästhetischen Reflexion. 

In diesem Zusammenhang weist installative Kunst durchaus Ähnlichkeiten mit 
weiteren, zeitgebundenen und performativen Kunstformen auf, die unter den Stichworten 
Aktion, Happening, Performance und Body Art versammelt werden.20 Wie Lea Vergine 
1974 in ihrer einflussreichen Studie gezeigt hat, implizieren diese Kunstformen ein 
verändertes Verständnis des rezipierenden Publikums. Der Betrachter ist nicht mehr der 
passive Empfänger eines durch künstlerische Medien repräsentierten Inhalts.21 Im 
Gegenteil sind die Reaktionen der Zuschauers ebenso integraler Bestandteil von 
performativen Kunstformen, wie auch die Aktion des Künstlers-Protagonisten und die 
verwendeten Requisiten. Diese Reaktionen sind auf Körperpräsenz bezogene Handlungen, 
die den Event vorantreiben und dadurch diskursive, zeitlich erfahrbare und real erlebbare 
Situationen erschaffen. Solche Kunstwerke beanspruchen nicht die kontemplative 
Versenkung und Anschauung des Publikums, sondern involvieren „die ganzleibliche 
Polysensualität und die für das Werk jeweils konstitutiven Handlungsbezüge des 
Rezipienten.“22  

Vergleicht man die Betrachtereinbeziehung bei zeitgebundenen, performativen 
Kunstformen mit dem Betrachterbezug installativer Kunst, so ist feststellbar, dass 
ebenfalls in der raumübergreifenden, installativen Kunst die Ansätze zu einer, die 
Körperlichkeit des Betrachters als handelnde Werkkonstituente involvierenden 
Erfahrungsgestaltung, liegen.  Da jedoch diese spezifische Technik, Erfahrung zu 
provozieren, nicht auf die Aktion des Künstlers-Performers (Performance) oder auf seine 
Anweisungen (Happening) zurückgeht, sondern auf die räumliche Gestaltung selbst, wird 
sie als ‚situativ’ bezeichnet. 

                                                 
19 Blunck 2003, S. 18. 
20 hierzu Vgl. die von Rebentisch eingeführte Unterscheidung zwischen Raumkunst und Zeitkunst, Rebentisch 2003, S. 
146-162 
21 Vergine [1974] 2000 
22 Graulich 1989, S. 17. 
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Die in dieser Studie vorgestellten Kunstwerke sind demnach als eine Kategorie 
innerhalb des situativen Kunstbegriffes zu verstehen, dessen konzeptuelle Voraussetzung 
ein veränderter erfahrungsästhetischer Zugang ist, der nicht mehr allein durch die 
Anschauung bestimmt wird, sondern auch - und das ist seine Besonderheit - die Form des 
Kunstwerkes verändert. Das hat Konsequenzen für den Rezipienten des situativen 
Kunstwerkes, dem eine konstitutive Rolle zukommt. Denn eine Erfahrung ist nicht zu 
erhalten, „ohne dass überhaupt ein situational-handelndes Subjekt vorausgesetzt wird, das 
diese Erfahrung macht.“23 Die performative, d. h. hervorbringende, 
Betrachtereinbeziehung ermöglicht eine ästhetische Erfahrung, weil sie einerseits die von 
der Installation gewissermaßen geforderte Betrachteraktion und andererseits die Reflexion 
über diese Aktion, die die räumlichen Veränderungen erst zur Geltung zu bringen vermag, 
verbindet. Darauf verweist auch Rebentisch: „Installationen sind nicht nur Gegenstand der 
Betrachtung, in ihnen reflektiert sich zugleich die ästhetische Praxis der Betrachtung.“24  

Damit werden zugleich zwei problematische methodologische Aspekte 
angesprochen: Es wurde schon erwähnt, dass Installationen, sich auf die modernistische 
Frage nach dem Status des Bildes beziehen. Es gilt nun, die mit dem Aufkommen 
installativer Kunst verbundene Transformation des ästhetischen Objektes für den 
Bildbegriff zu eruieren und kunstwissenschaftlich zu analysieren. Dadurch wird, wie 
bereits angedeutet, ein Beitrag zur Theoriedebatte um den so genannten “iconic turn“ 
geleistet.25 Zweitens, da sowohl subjektive Erfahrung als auch im Kunstwerk 
eingeschriebene Prozessualität als grundlegende inhaltliche Qualitäten von Installationen 
eingeführt wurden, müssen beide nach adäquaten kunstwissenschaftlichen Methoden 
erklärt werden. Es wird deutlich, dass der klassisch-normative, objektorientierte 
Werkbegriff nicht mehr in der Lage ist, situativ operierende und prozessual bestimmte 
Kunstwerke, die auf den wirksamen Handlungsvollzug durch den Rezipienten ausgerichtet 
sind, zu beschreiben.26 Dieser Werkbegriff gründet sich auf das Bewahren eines 
Distanzverhältnisses zwischen rezipiertem Objekt und rezipierendem Subjekt, das jedoch 
im Falle des situativen Kunstwerks erheblich reduziert oder sogar ganz aufgehoben wird.27 
Das genau auf diesem Distanzverhältnis zwischen autonomen Werk und passivem 
Betrachter gegründetes, tradiertes kunstwissenschaftliches Methodeninventar, stellt kaum 
praktikable Instrumentarien bereit, die geeignet sind, situative Kunstwerke angemessen 
beleuchten zu können. Der prozessästhetische Methodenansatz der Rezeptionsästhetik, 
wie dieser im Werk von Graulich und Bätschmann exponiert wurde, erkennt dagegen 
sowohl dem Rezipienten als auch der Situation eine konstitutive Bedeutung bei der 
Formierung ästhetischer Erfahrung zu und ist in diesem Zusammenhang für diese Studie 
von Interesse. 

                                                 
23 Graulich 1989, S. 20. 
24 Rebentisch 2003, S. 16. 
25 Bredekamp 1999; Belting 2000. 
26 Graulich 1989, S. 181, Bätschmann 1997, S. 240. 
27 Blunck 2003, S. 22. 
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Bezugnehmend auf die Feststellung einer methodologischen Aporie, die 
offensichtlich einen veränderten erfahrungsorientierten Zugang zum installativen 
Kunstwerk nahe legt, wird folgende Analogie vorgeschlagen: das objektorientierte 
Interpretationsparadigma durch einen Methodenansatz zu ersetzen, der Bildästhetik mit 
prozessästhetischen Überlegungen in Zusammenhang bringt. Das in diesem Rahmen 
vorgeschlagene ‘kinematische’ Wahrnehmungsparadigma vermag die selbstreferentielle, 
den Akt der Wahrnehmung einbeziehende, situative Struktur installativer Werke 
nachzugehen. Installationen konnten demnach als situative, prozessuale, performative 
Bilder beschrieben werden, vorausgesetzt man versteht unter ‚Bilder’ exogene physische 
Artefakte der künstlerischen und technischen Bildproduktion, die uns sichtbar im 
sozialen Raum begegnen und meint nicht die endogenen mentalen Bilder der Vorstellung 
und der Erinnerung. Genau diese notwendige Unterscheidung kann aber uns mit einem 
echten Referenzpunkt ausstatten, der bereits alle methodische Aporien und kritischen 
Felder, die wesentlich für unser Thema sind (nämlich Bildästhetik mit 
prozessästhetischen Ansätzen in Zusammenhang zu bringen), präsentiert. Der Umgang 
mit Installationen benötigt einem erweiterten Begriff des Bildes, wie dieser in der 
neueren, bildwissenschaftlichen und medientheoretischen Ansätzen der 
Kunstwissenschaft artikuliert und theoretisiert wurde. Deren Grundvorsatz besagt, dass 
Trägermedien nicht nur Techniken der Bildproduktion liefern, sondern auch, und das ist 
das entscheidende, Techniken der Wahrnehmung.28 Bilder sind also sowohl als Artefakte 
als auch als Vorstellungen zu verstehen, wobei der Bezugspunkt immer der körperlich 
anwesende und rezipierende, zugleich mitdenkende und damit produzierende Betrachter 
ist. Installationen reflektieren genau diese Dichotomie. Wie Hans Belting treffend 
bemerkt, bleibt die Interaktion von Bild und Körper in Formen wie diejenige der 
Installation außer Betracht, weil gewöhnlich das Bild-Artefakt einfach mit dem 
gerahmten Bild in Malerei, Fotografie und Film gleichgesetzt wird. „Bilderfahrung und 
Körpererfahrung verbinden sich aber über das Trägermedium , jenes missing link, das im 
buchstäblichen Sinne zwischen Bild und Körper ver-mittelt. Man mag die Bilder, wie es 
oft geschieht, selbst als Medium betrachten. Das sind sie aber nur deswegen, weil sie sich 
in Trägermedien verkörpern, die die doppelte Referenz auf die Bilder und die Betrachter 
der Bilder in sich tragen.“29  Diese hier artikulierte grundlegende und für das Verständnis 
des kunstgeschichtlichen Bildbegriffes konstitutive Analogie zwischen Bild und Körper 
wird genau von der installativen Kunst wahrgenommen und als Produktionsprinzip 
eingesetzt. Weil aber Installation die doppelte Referenz des ‚Mediums Bild’ auf Bilder 
(als Artefakte und Vorstellungen) und Betrachter in Frage stellt, muss ein methodischer 
Ansatz, der sie adäqat zu beschreiben sucht, in der Lage sein, genau diesen doppelten 
ontologischen Status zu reflektieren. Das hier vorgeschlagene ‘kinematische’ 
Wahrnehmungsparadigma vermag diesen in der Installation exemplarisch präzisierten 
Bildbegriff methodisch für die Beschreibung und Erklärung von Installationen 
einzusetzen. 

Denkt man an den Wahrnehmungsprozess, der beim ästhetischen Erschließen einer 
Installation stattfindet, wird man feststellen, dass Installationen Zeit abhängige 

                                                 
28 Belting 2000, S. 9. 
29 Belting 2000, S. 9. 
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Kunstformen sind.30 Im Fall einer Installation wird der Zeit eine sehr genaue Funktion 
jenseits der generell für ästhetische Erfahrung notwendigen Gebundenheit der 
Wahrnehmung an dem zeitlichen Verlauf zugeschrieben. Sie ist die Zeit, die der Betrachter 
braucht, um durch die Installation hindurchzugehen. Diese einfache Tatsache bestimmt 
jedoch die Beschaffenheit und installative Organisierung des jeweiligen 
Ausstellungsraumes, der zugleich der Betrachterraum ist. Raumgestaltung wird von der 
Idee diktiert, dem Betrachter seine Bewegung und seine Sichtperspektiven selbst so weit 
wie möglich vorzuschreiben. Genau dadurch aber lässt sich diese Bewegung als 
kinematisch beschreiben. Das Erschließen des installativen Raums wird von diesem raum-
zeitlichen Vorher-Nachher-Betrachten bestimmt, das zugleich die Bewegung des 
Betrachters, seine nun vermeintlich freie Wanderung durch den Raum diktiert. Denkt man 
unter dieser Voraussetzungen an die Art und Weise, wie ein installativer Raum 
wahrgenommen wird, so kann von einer Rhythmisierung wahrgenommener 
Wirklichkeitsausschnitte als Sukzession von Eindrücken gesprochen werden. Der 
Zeitablauf des Durchgehens vermittelt zwischen Raum und Bewegung. Diese perzeptuelle 
Normierung kommt der Wahrnehmung von Filmen nah, also unsere Fähigkeit, eine 
narrative Handlungslinie zu verfolgen und den filmischen Raum von Einstellung zu 
Einstellung erfassen zu können.31 In diesem Sinne sollte statt von einer mise-en-scène eher 
von einer ‚mise-en-cadre’ gesprochen werden. Für Gilles Deleuze setzt der Film 
Bewegungen mit Bewegungen zusammen und liefert nicht bloß ein Abbild der Realität, 
sondern deren Konstruktion. Diese veränderliche Serie von Bewegungs-Bildern erzeugt 
durch Einstellung, Schnitt und Montage ihre immanenten Bewusstseinszentren.32 
Installation illustriert mit Mitteln der bildenden Kunst diese von Gilles Deleuze 
eingeführte Konstruktion von Realität. Im Rekurs auf Theorien des Apparatus von Jean-
Louis Baudry und des Automatismus von Stanley Cavell wird ein rezeptionsästhetisch 
orientierter kunstwissenschaftlicher Methodenansatz angestrebt, der installative Kunst 
sowohl aus der Perspektive der Bildästhetik als auch der „psychisch-physischen 
Erfahrungssteuerung“33, wie sie im „faktischen Handlungs“34 des Rezipienten ihre 
Umsetzung erfährt, zu erfassen sucht. Zusammenfassend kann festgehalten werden, dass 
die vorliegenden Studie methodisch auf drei miteinander verwobenen Ansätzen basiert; der 
prozessästhetischen Analyse, erweitert um die Dimension der Bildästhetik (kinematisches 
Paradigma), der Ausstellungsgeschichte und der werkimmanenten Hermeneutik. 

 

                                                 
30 Vgl. Rebentisch 2003, S.146-162. 
31 Sean Cubitt betont dass, die narrative Handlung klassischer Kinematographie sich nicht linear sondern eher als drei-
dimensionale Abfolge von Raum-Zeit Ereignissen beschreiben lässt, wobei der uns vertraute Eindruck der Linearität 
eher als zusätzliche Manipulation diesen Abfolgen zugefügt wird. Von Interesse sei, die von Cubitt herausgestellte 
Aspekte kinematischen Raums auf den installativen Raum zu übertragen, wobei danach gefragt wird, inwiefern 
installativer Raum, eher als nicht-linearer, kinematischer Raum, also als eine räumliche Konstellation, die aus 
heterogenen Blickpunkte zusammengesetzt wird, aufzufassen sei. Cubitt, 2004, S. 183f. 
32 Deleuze [1983] 1989; Deleuze [1985] 1991. 
33 Stöhr 1996, S. 248. 
34 Graulich 1989, S. 181. 
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Der erste Teile dieser Studie (Theorie der Installation) konzentriert sich neben 
methodischen Fragestellungen, die die Konzepte der Betrachterpartizipation und 
situativer Erfahrungsgestaltung präsentieren auf die Erklärung dieses kinematischen 
Paradigmas, das sowohl die Rezeption installativer Arbeiten als auch deren Produktion im 
Bezug auf die neue, dem Betrachter zugewiesene Rolle erklärt. Dies soll uns mit einem 
ersten Referenzpunkt bezüglich der Erklärung des Phänomens ausstatten. Eine Analyse 
ausgewählter Künstlerpositionen der Neo-Avantgarde, die wichtig für unser Thema sind, 
soll die Komplexität des Phänomens Installation weiter beleuchten und eine erste 
Periodisierung bzw. Zuordnung nach Installationstypen vornehmen. Diese teilweise sehr 
unterschiedliche Positionen werden als das exakte Terrain verstanden, auf dem die 
zentralen Aspekte installativer Kunst konstituiert sind. 

Die Entwicklungsgeschichte des raumbezogenen Kunstwerkes im 20. Jahrhundert 
bis zum völligen Aufnehmen des Betrachters in die Struktur des Werkes könnte als 
Zeichen eines Anthropozentrismus angesehen werden. Der allmähliche Aufstieg des 
situational-handelnden Rezipienten bis zu einem wortwörtlichen Einstieg in das Bild 
selbst ist eine seit dem Futurismus artikulierte Forderung der Moderne.35 Um das 
Erfahrungspotential zu steigern, wurden alle formal-axiomatische Prämissen der 
traditionellen Kunst aufgegeben. In diesem Zusammenhang kann die Auflösung des 
autonomen Objektes zu Gunsten einer in den Raum expandierenden einerseits und einer, 
die Körperlichkeit des Betrachters involvierende Wahrnehmungssituation andererseits als 
primäre Haupttendenzen das Aufkommen der Modernität gekennzeichnet werden. Mit 
den Worten von Allan Kaprow, der 1968 die Abkehr zu Malerei, die sich auf dem 
kontemplativen Rezeptionsmodus gründete und die Hinwendung zu situativen 
Kunstformen, die Betrachterpartizipation erlauben, folgendermassen kommentierte: „I 
thought that it was just a little bit too contemplative, and that if not the world at least I 
needed something more direct, more ephemeral, more capable of stimulating direct 
responses on the part of the observer.“36  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

                                                 
35 Insbesondere aufgrund ihrer dem Betrachter ‘einbeziehenden‘ Struktur stellen installative Arbeiten, so Rebentisch, 
nicht nur ein ästhetisches, sondern auch ein ethisches Problem dar, weil sie sich an die Verfügungsgewalt des Subjekts 
auszuliefern schienen. vgl. Rebentisch 2003, S. 16. 
36

Allan Kaprow 1968 in einem Gespräch mit Dorothy Gees Seckler, zit. In: Seckler 1968, S. 16. 



 18 

Theorie der Installation 

 

Situative Erfahrungsgestaltung 

 
Die vom Kritiker und Künstler Brian O’ Doherty publizierte Aufsatzreihe „Inside 

the White Cube“ (1976) und dessen Fortsetzung „The Ideology of the Gallery Space“ 
(1986) stellt nicht nur die erste Geschichte installativer Kunst (obgleich sie keine 
Geschichte der Installation per se ist) dar, sondern gab zugleich wesentliche Impulse zu 
einer kontextorientierten Kunstgeschichtsschreibung.37 O’ Doherty untersuchte die 
zeitgenössischen Mechanismen der Kunstproduktion, der Veröffentlichung und 
Rezeption von Kunst und stellte „eine(s) der großen, vorwärtsweisenden Gesetze der 
Moderne [fest]: je älter sie wird, desto mehr wird der Kontext zum Text, die Umgebung 
zum Inhalt (‚context becomes content’)”38. O’Dohertys einflussreiche Untersuchung der 
Funktionsweise des modernen Galerieraums im Hinblick auf die materiellen und 
institutionalen Umgebungsvariablen der Werke zeitgenössischer Kunst markierten einen 
bedeutsamen Wendepunkt, sowohl im wissenschaftstheoretischen Bereich als auch in den 
Methoden der Kunstproduktion. Kunst, die sich auf spezifische Weise mit ihrem Kontext 
auseinander setzte, entsprang der in den 1960er Jahren virulent werdenden Infragestellung 
eines idealistischen Verständnisses, welches das Kunstwerk als autonomes, und normativ 
festgelegtes Produkt verstand.39 Es war O’Dohertys Leistung, die Analogie zwischen 
Kontextreflexivität und historischer Entwicklung neuerer Kunstformen herauszustellen. 
Verfolgt man die Entwicklung der Kunst seit dem Erscheinen von O’Dohertys Artikeln, 
so kann man feststellen, dass in der aktuellen Kunstproduktion und Kunsttheorie 
Diskurselemente analysiert werden, und diese Diskursanalysen zu Kunst erklärt werden. 
Der Kritiker Hal Foster bezeichnete dies als „turn from medium-specific elaborations to 
debate-specific projects“.40  

Daniel Buren reflektierte über den Zusammenhang von Kunstwerk und 
Ausstellung und stellte bereits 1971 in seinem Essay „The Function of the Studio“ die 
Frage: „Hasn’t the term installation come to replace exhibition?“41 Diese Fragestellung 
                                                 
37 Bracht 2002, S. 27. Zu Kontexttheorie siehe Bracht 2002, S. 25-34 u. 62f. 
38 O`Doherty [1976] 1996, S 9f. 
39 Christian Brachts Untersuchung des Kunstkommentars der 1960er Jahre hat die philosophische und theoretische 
Grundlagen dieser Neuorientierung in Kunsttheorie und Kunstgeschichtsschreibung treffend zusammengetragen und 
analysiert. „Differenzdiskurse“ wenden sich gegen die essentialistische Auffassung des Kunstwerks und suchen sie 
durch die Vielheit der Kontexte neu zu bestimmen. Vgl. Bracht, 2002. 
40 Foster, 1996, S. xi. Die gesamte aktuelle Kunstproduktion kann tatsächlich unter dem Aspekt der kontextreflexiven 
Erweiterung des Kunstbegriffes interpretiert werden, wie die Trends der gegenwärtigen Kunstszene bezeugen. Das 
Diskursivitätspotential zeitgenössischer Kunst kann selbstreferentiell sein im Sinne einer Kunst, die ihr Medium bzw. 
Medien, die Kunstgeschichte und ihre Institutionen überprüft, oder sich auf weitere Diskurse beziehen, was oft mit dem 
Begriff ‚Kontextkunst’ in Zusammenhang gebracht wurde. Obwohl der Begriff „Kontextkunst“, der mit dem 1994 von 
Peter Weibel publizierten Katalog  zunehmend populär wurde, bei einigen Kritikern und Künstlern auf Kritik stieß, 
bleibt unumstritten, dass ‘Kontext’ eine breitere Bedeutung und Resonanz im Sinne in der kunstkritischen Bewertung 
aktueller Kunstformen zukommt.40 Vgl. Meinhardt 2002, S. 141-144.  
41 Buren, 1979, S. 56. In der deutschen Übersetzung sind leichte Veränderungen der inhaltlichen Aussage von Buren 
erkennbar. Daniel Buren: „Spricht man übrigens nicht zunehmend von ‚Installation’ statt von ‚Ausstellung?“ Buren 
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macht die Genealogie des Begriffes sichtbar, da der Begriff „Installation“, ein aus der 
Haustechnik entlehntes Wort, das für das funktionale Platzieren, Anbringen, Einrichten 
und Aufbauen eines Kunstwerks in einem neutralen Ausstellungsort, einstand, während er 
in der kunsttheoretischen Debatte der 1960er Jahre dagegen als ästhetischer Terminus 
Gestalt annahm.42 Es ist signifikant, dass Installation in diesem Sinne nicht nur eine 
Kunstform bezeichnet, sondern zugleich auch die Weise ihre Herstellung benennt. Dies 
stand oftmals als Anlass, dem Wort einen technisch instrumentellen Sinn beizugeben. 
Diese implizite Doppeldeutigkeit verweist, Rebentisch zu folge, auf den selbstreflexiven 
Bezug installativer Kunst, die immer die Bedingungen ihres jeweiligen Mediums 
reflektiert.43 Burens Frage veranschaulicht einerseits die mittlerweile inflationäre und 
teilweise missverstandene Nutzung eines Begriffes, der nicht als Synonym für 
Ausstellung verwendet werden sollte.44 Sie verweist aber zugleich auf die grundlegenden 
Zusammenhänge zwischen der Entwicklung der Installation und der jeweils neu 
definierten Ausstellungssituation, die ebenfalls selbstreflexiv wurde. Damit sind nicht nur 
intentional angelegte Vermittlungsbedingungen und Rezeptionshaltungen gemeint, die in 
individuellen, künstlerischen Strategien festgemacht werden können sondern auch 
konkrete Veränderungen der vermittelnden Ausstellungspolitik. Dabei ist die Rolle der 
kuratorischen Leitung einer Ausstellung und der kunstkritischen Kommentierung der 
jeweiligen Ausstellungen von entscheidender Bedeutung. Kuratorische 
Ausstellungsinszenierungen, die die Formen der Publikumsbeteiligung in den Vordergrund 
gestellt haben, reflektieren und vermitteln künstlerische Positionen der Partizipation, die 
implizit von den Kunstwerken diktiert werden.45  

Der Paradigmenwechsel vom Verständnis des Kunstwerks als autonom zum spät- 
oder postmodernen kontextreflexiven Werkbegriff wird durch die Verschiebung des Fokus 
vom Kunstwerk auf dessen Umgebung, auf die realen, vorgegebenen oder vorgefundenen 
räumlichen, zeitlichen und institutionellen Bedingungen markiert, wobei oft der 
Präsentationsraum zum Gegenstand künstlerische Arbeiten avanciert ist; Raum 
entwickelte sich zu einem zusätzlichen, für die inhaltliche Komponente des Kunstwerkes 
notwendigen, vom Künstler definierten, ästhetischen Mittel.  

Benjamin Buchloh führt auf, dass diese allmähliche Verschiebung des Interesses 
auf die situationsbedingte Verortung der Skulptur einerseits von Duchamps Readymade 
und andererseits von der Materialkultur des russischen Konstruktivismus ausging und zu 
einem neuen epistemologischen Modell führte: „A more rigorously analytical reading of 
                                                                                                                                                 
[1979] 1995, S. 165. 
42 Etymologisch stammt der Begriff “installation” von dem Verb “install: place or fix (equipment or machinery) in 
position ready for use / place (someone) in a new position of authority, especially with ceremony / establish (someone) 
in a new place, condition or role.“ In: Pearsall 1998, S. 945. 
43 Vgl. Rebentisch 2003, S. 250f. 
44 In seinem Artikel für die Skulpturprojekte Münster 1997 hat Buren ebenfalls auf die Problematik hingewiesen, dass 
der Begriff „site specific“ durch Missbrauch bedeutungslos geworden ist. Vgl. Ausst.-Kat. Münster 1997, S. 79. Zur 
missverstandenen Ortsspezifik vgl. Büttner, 1997, S. 176ff. 
45 1967 fasst Udo Kultermann die wichtigsten Resultate der „environmental art“ zusammen und betont die 
Entwicklungen „von isolierten zu zusammenhängenden Phänomenen“ oder „von Einzelplastiken zu Environments“, 
wobei sein Interesse sich auf einen den „Betrachter einbeziehenden Raum“ konzentriert. vgl. Kultermann, 1967, S. 204. 
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the history of modernist sculpture would have to acknowledge that most of its seemingly 
eternal paradigms, which have been valid to some extent in late nineteenth-century 
sculpture [...] had been definitely abolished by 1913. [...] the dialectics of sculpture 
between its function as a model for the aesthetic production of reality (e.g., its transition 
into architecture and design) or serving as a model investigating and contemplating the 
reality of aesthetic production (the ready-made, the allegory). Or, more precisely: 
architecture on the one hand and epistemological model on the other are the two poles 
towards which relevant sculpture since then has tended to develop, both implying the 
eventual dissolution of its own discourse as sculpture.“46  

Wenn Benjamin Buchloh von der künftigen Auflösung des angestammten 
Diskurses der Skulptur als Skulptur und Rosalind Krauss von Skulptur im erweiterten 
Feld sprechen, initiierten sie eine entscheidende Verschiebung der Terminologie, indem sie 
diese „expansive Dynamik“ des einzelnen Objektes auf ihren Umgebung hin und in den 
Betrachterraum hinein als epistemologisches Erklärungsmodell für alle im weitesten Sinne 
installativen Praktiken vorschlagen.47 Dadurch wird nicht nur die modernistische 
Intermedialität, die gattungs- und mediumspezifische Eingrenzungen zugunsten einer 
Expansion auf den das Objekt umgebenen Raum explizit verwirft, angesprochen, sondern 
auch die Konstitution eines neuen Wahrnehmungsparadigmas, das das Subjekt aus seiner 
festgesetzten ‚passiven’ Perzeptions-Situation löst, um ihm eine explizit performative, 
d.h. hervorbringende Rolle zuzuweisen.48 Installationskunst, die prinzipiell die materiellen 
und morphologischen Eigenschaften des Werkes in den zweiten Rang und dessen 
erfahrungsgenerierendes Potential an erste Stelle setzt, nötigt durch diesen Angriff auf die 
Formbildungskonventionen des ästhetischen Modernismus zu einer grundlegenden 
Neufassung des Begriffs der ästhetischen Erfahrung.49 Um diesen für das Verständnis 
installativer Kunst konstitutiven Zusammenhang weiter nachzugehen, möchte ich auf die 
bereits vorgestellte These zurückkommen, nämlich dass Installationen den Betrachterraum 
miteinbeziehen und die Grenzen zwischen Objekt und Betrachterfeld auflösen, um auf die 
spezifische Wesensart situativer Erfahrung zu reflektieren. 

 

Theatralität und Situation 

 
Um diesem Zusammenhang im Kontext installativer Kunst weiter nachgehen zu 

können, sei auf einen grundlegenden Aufsatz von Michael Fried Bezug genommen, in dem 

                                                 
46 Buchloh, 1981. 
47 Vgl. Krauss, 1985 
48 Nach Wolfgang Kemps kontextorientierter Methode stellen zeitgenössische Kunstwerke, einen neuen Betrachtertyps, 
den „viewer participant“ zur Disposition. „Es wird der Künstler-Autor ersetzt, und es wird die Beziehung zwischen 
Künstler und Publikum aktiviert, indem der Betrachter zum Mitwirkenden gemacht wird und als solcher ein 
unbegrenztes Spektrum unabhängiger ‚Bedeutungen’ im Werk erzeugen kann.“ Gorin, 1994, S. 121, übersetzt und 
zitiert von Wolfgang Kemp in: Kemp 1996, S. 19. In partizipatorischen Installationen zeigt sich das neue 
Betrachterkonzept, das die herkömmliche Rollenverteilung in „aktiv“ und „passiv“ aufhebt; Kemp spricht in diesem 
Zusammenhang von einem „subjectivist turn“. 
49 Vgl. Bracht 2002,  S. 334-347. 
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das Problem der auf die jeweilige Situation bezogene Betrachtereinbeziehung zunächst von 
einer ganz anderer Seite reflektiert wird. In seinem Aufsatz „Art and Objecthood“ (1967) 
setzte sich der Kritiker Michael Fried mit Plastiken von Robert Morris und Donald Judd 
auseinander. Fried warf den Künstlern der Minimal Art eine „theatralische“ 
Zurschaustellung von Objekten vor. Der von Fried im Umgang gebrachte Begriff der 
„Theatralität“ im Bezug auf die installative Kunst minimalistischer Rauminszenierungen, 
hat wie kein anderer Begriff die kunsttheoretischen oder kunstkritischen Beschreibungen 
von Installationskunst besetzt.50 Frieds Kritik an der aus seiner Sicht eigentümlich 
theatralen Qualität der Minimal Art, oder, wie er sie nennt, literalistische Kunst, bezieht 
sich auf die in dieser Kunst manifestierte Auflösung der ästhetischen Grenze zwischen 
Objekt und Betrachter, der nicht mehr passiv oder kontemplativ vor einem Werk zu 
stehen hat, sondern aktiv physisch in dieses einbezogen wird.  

Diese Auflösung wurde als Angriff auf die ästhetische Autonomie moderner 
Skulptur angesehen, die, so Fried, unabhängig von der Perspektive der Betrachtung, 
„fortwährend gegenwärtig“ existieren kann.51 Moderne Kunst vermag den Betrachter in 
sich aufzunehmen, und ihn nur, seine Körperlichkeit transzendierend, geistig berühren. 
Diese Kunst enthülle sich in einem Augenblick in ihrer ganzen Präsenz, während die 
theatralische Kunst sich sowohl zeitlich als auch betrachterbezogen abwickelt. Was mit 
diesen zwei Aspekten, die den spezifischen Charakter ästhetischen Erfahrung im Kontext 
der Minimal Art ausmachen, gemeint ist, kann verdeutlicht werden, wenn man sich dem 
Begriff der Situation im Frieds Artikel zuwendet.  

An einer vielzitierten Stelle heißt es entsprechend: „Während in früherer Kunst 
alles, was das Werk hergibt, stets in ihm selbst lokalisiert ist, wird in der literalistischen 
Kunst ein Werk >in einer Situation erfahren< - und zwar in einer, die geradezu 
definitionsgemäß >den Betrachter mit umfaßt<.“52 Fried lenkt die Aufmerksamkeit hier 
auf den Begriff der Situation, der als eine spezifische Form der Betrachtereinbeziehung 
verstanden wird. Diese Form kann nicht nur dahingehend erklärt werden, dass damit die 
von der räumlichen Inszenierung des minimalistischen Objekts hergestellte körperliche 
Aktivität des Betrachters gemeint ist. Denn, wie Rebentisch bemerkt, die konzeptuell im 
minimalistischen Objekt angelegte Betrachtereinbeziehung liefert das Objekt an das 
Subjekt der Betrachtung. Dadurch lässt es eine längst überwunden geglaubte Subjektivität 
des Erlebens entstehen.53 Mit den Worten Frieds bedeutet dies: „[Die] Situation >gehört< 
dem Betrachter - es ist >seine< Situation.“54 Minimalistische Objekte bewahren 
gewissermaßen das Proscenium, so Fried, sie bewahren die Distanz zwischen Objekt und 
Betrachtersubjekt, „dass genau diese Distanz dem Betrachter erst zum Subjekt >macht< 
und die betreffende Arbeit ... zum Objekt.“55 Diese Äußerung impliziert ein spezifisches 
                                                 
50 Reiss 2000, Potts 2002, Rebentisch 2003. 
51 Fried [1967] 1995, S. 355. 
52 Fried [1967] 1995, S. 342. 
53 Rebentisch 2003, S. 50. 
54 Fried [1967] 1995, S. 344. 
55 Fried [1967] 1995, S. 343. 
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Verständnis des Begriffes „Situation“, dem vom Autor eine explizite Objekt-Subjekt-
bildende Funktion zugewiesen wird. Dabei erhält nach Fried das minimalistische Objekt 
suggestiv subjektivierende Attribute. 

Wie Frieds Kritik aufscheinen lässt, fungieren die vom minimalistischen Objekt 
besetzten Stellen als „Leerstellen“ im Sinne der Rezeptionsästhetik56 die erst die 
performativ-hervorbringende Präsenz des Betrachters bedürfen, um vervollständigt, d. h. 
mit Inhalt besetzt zu werden.57 Minimalistische Objekte sprechen den Betrachter als 
sinnproduzierende Instanz an, der aufgefordert ist, sich auf zwei Ebenen einzulassen, 
nämlich auf die Ebene der inhaltlichen Verschlüsselung des Kunstwerkes und auf die 
Ebene seiner eigenen sinnproduzierenden Miteinbeziehung in diesem Prozess. Festgestellt 
werden kann zunächst, wie Rebentisch treffend hervorhob, dass genau diese 
selbstreflexiv-performative Aktivität des Betrachters sich nicht unbedingt in der taktil-
körperliche Tätigkeit oder in der tatsächlichen Interaktion zwischen Objekt und 
Betrachter aufgehen muss. Vielmehr sei es ein inhärentes Merkmal der Minimal Kunst, 
dass die Interaktion in der Struktur der vom Werk ausgehenden, ästhetischen Erfahrung 
angelegt ist.58 Dass Kunstwerke sich im Prozess ihrer ästhetischen Erfahrung 
konstituieren, stellt eines der Hauptmerkmale nicht nur minimalistischer sondern 
allgemein von Kunst dar. Die Leistung minimalistischer Ästhetik wäre es insofern, diesen 
Prozess in der Struktur des Objektes selbst thematisiert zu haben: „So widersprechen die 
minimalistische Objekte Frieds Ideal einer ‚in jedem Moment gänzlich manifesten’ Kunst 
insbesondere dadurch, dass sie sich in der Betrachtung als eigentümlich instabil: als selbst 
prozessual verfasst erweisen.“59 

Rebentisch spricht von der Prozessualität oder internen Verzeitlichung der 
minimalistischen Objekte als konstitutive Eigenschaft, die ebenfalls von Fried, als 
Merkmal theatralischer Kunst attackiert wurde: „Die intensive Beschäftigung der 
Literalisten mit der Zeit - genauer gesagt, mit der Dauer der Erfahrung – ist [...] 
paradigmatisch theatralisch [...]“60 Die Augenblicklichkeit und vollständige 
Gegenwärtigkeit moderner Skulptur steht der Zeitdauer des minimalistischen Objekts 
entgegen. Diese betrachterbezogene Prozessualität stellt das grundlegende 
Charakteristikum minimalistischer Ästhetik dar. Sofern die Betrachtereinbeziehung der 
installativen Kunst minimalistischer Rauminszenierungen also als prozessual, d. h. Dauer- 
generierend und performativ verstanden werden kann, wird hier vorgeschlagen, den Begriff 
der „situativen Erfahrungsgestaltung“ als konstitutiv für das Verständnis installativer 
Kunst zu gebrauchen. Die folgenden Ausführungen sollen helfen, den operativen Begriff 
der situativen Erfahrungsgestaltung genauer zu erklären und dadurch die Funktion des 
situativ und prozessual bestimmten Werkes, das sich auf den wirksamen 

                                                 
56 Nach Wolfgang Iser sei die Bedeutung von Texten keineswegs ausschließlich im Text selbst verankert. Vielmehr 
fülle der Leser in seiner Lektüre eines Textes dessen Leerstellen aufgrund seines Wissens aus. Iser, 1970. 
57 Vgl. Rebentisch 2003, S. 71. 
58 Vgl. Rebentisch 2003, S. 59. 
59 Rebentisch 2003, S. 60. 
60 Fried [1967] 1995, S. 356. 
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Handlungsvollzug durch den Rezipienten ausrichtet, zu beleuchten. Situative 
Erfahrungsgestaltung impliziert, dass das erfahrende Werk als flexible, jedoch fast immer 
ortsspezifischen Situation aufzufassen sei wobei der Begriff ein situativ-handelndes 
Subjekt voraussetzt. Beide sind mit dem Aufkommen installativer Kunst eng verbunden. 

Der französische Künstler Daniel Buren, der in den 1970er Jahren den lateinischen 
Ausdruck „in situ” verwendete, um seine ortsspezifischen Arbeiten im öffentlichen Raum 
zu bezeichnen, greift diese Bezeichnung direkt auf. Der Begriff „in situ” umfasst sowohl 
das Wort Lage (situs) als auch das Wort Situation. Beide Bedeutungen sind etymologisch 
in dem englischen Begriff „site“ enthalten, der in Zusammenhang mit der genealogischen 
Entstehung der Installationspraxis steht. „Site“ umfasst in der deutschen Übersetzung 
etwa die Bedeutungen wie Örtlichkeit, Stelle, Situation. Die etymologische Herleitung 
macht deutlich, dass sich der Begriff auf die Örtlichkeit eines Objektes als Situation, also 
als Ausschnitt eines zeitlich bestimmten Prozesses bezieht. Diese zeitliche Dimension 
von „site“ unterscheidet sich von der Definition des Ortes als „place“, der eher einen 
statischen Fixierungscharakter und deshalb andere Konnotationen besitzt.61 

Die Arbeitmethode ‚in situ’ wird von Lyotard im Rekurs auf Burens Werk genau 
erklärt. „Das bedeutet eine räumlich-zeitliche Lokalisierung, die impliziert, dass die 
Arbeit, die Performance oder Installation, nur dort und dann ausgeführt werden darf, wo 
und wann sie ausgeführt wird; dass sie vom Standort nicht unabhängig ist, und dass der 
Standort eine nähere Bestimmung des Ortes und Zeitpunktes ist.“62 Demnach sind die 
Installationen direkt, physisch und konzeptuell mit dem Raum, in dem sie stattfinden, 
verbunden. Die strenge Wiederholung und die formale Neutralität des Bildmotivs von 
Buren werden durch die Variabilität des Ausstellungsortes (site) ersetzt.63 Nachdem 
Buren auf die Leinwand als Träger seiner Arbeit verzichtete, bestimmte die ortsbezogene 
Anordnung von Streifen, die als eine Art Markenzeichen des Künstlers gelten können, den 
äußeren Rahmen seiner Arbeit, je nachdem ob es sich um Galerie- oder Museumswände, 
Fassaden, Wände privater Gebäude, Transportmittel oder den öffentlichen Raum handelte 
[Abb. 18]. Darüber hinaus operiert Buren in situ auch auf Buchseiten oder mit 
peripatetischen Straßendemonstrationen, die, wie Burens „Hommes-Sandwich“- 
Performance 1968 in Paris, in “Foto-Souvenirs” (Erinnerungsfotos) festgehalten werden. 
Gleichzeitig fügt das eigentliche Streifenmotiv durch seine allmähliche Zirkulation die 

                                                 
61 Die künstlerische Strategie der “site-specificity” würde deswegen im Deutschen eher mit Orts-Situationsspezifik zu 
übersetzen sein. Möntmann untersucht die Tendenz der amerikanischen Forschung  zu einem ausgedehnten Ortsbegriff, 
der sich vom physischen „site“ löst. vgl. Möntmann 2002, S. 12. 

Die Erklärung des Begriffes „site-specificity“ reflektiert auch Übersetzungsproblematiken, so wurde die Publikation 
„Installation Art“ von De Oliveira/Oxley/ Petry in der französischen Auflage von 1997 mit „L’Art en Situation” 
übersetzt. 
62 Lyotard 1993, S. 115 f. 
63 1968 versiegelte Buren die Mailänder Galleria Apollinaire für die Dauer seiner Ausstellung mit grünen und weißen 
Stoffstreifen. Schon 1965 fasste er den Entschluss, den Bildgehalt seiner Arbeit auf 8,7 cm breite, vertikale weißen und 
farbige Streifen, die sich abwechselnd wiederholen, zu beschränken. Das Bildmotiv unterliegt keiner Variation oder 
formalen Entwicklung. Die angesprochene Installation in Mailand wurde vom Künstler als zweite Stufe eines 
weiterführenden Konzeptes angesehen, das 1967 im Salon de Mai im Pariser Musèe d’Art Moderne initiiert wurde. 
Eine Wand des leeren Raumes wurde mit dem für ihn typischen Streifenmotiv beklebt. Zusätzlich waren 200 mit dem 
gleichen Motiv versehene Reklametafeln in der ganzen Stadt verteilt zu sehen. 
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verschiedenen Präsentationsorte und Veröffentlichungsmedien zu einer Art visueller 
Enzyklopädie des Ausstellungskontextes zusammen. In diesem Sinne funktionalisiert 
Buren den Ausstellungsort selbst zum eigenständigen Kunstwerk, wonach die 
Wiederholung des eingesetzten Motivs dazu dient, die Grenzen und spezifischen 
Besonderheiten jeglicher Präsentationssituation offen zu legen. Burens subsumiert dies in 
seinem Diktum: „a repetition of differences with a view to the same (thing)”.64 Buren 
selbst stellt die Frage, wie dieses Streifenmotiv gelesen werden könnte und indem er die 
formale Neutralität des Malerischen in seinem Werk hervorhebt, kritisiert er zugleich das 
modernistische Dogma der formalen, auf dem Medium basierenden Autonomie der 
Abstrakten Malerei („flatness“ bei Greenberg) sowie des minimalistischen Objekts 
(„objecthood“ bei Fried). Die minimalistische Plastik ist nach Buren idealistisch und 
unkritisch, da jede Transformation von Flächen eine für den Betrachter sichtbare und eine 
unsichtbare Seite voraussetzt. Um dieser Aporie der Perzeption zu entgehen, kehrt Buren 
die raumgenerierende Hierarchisierung der Objekt-Raum-Beziehung der minimalistischen 
Ästhetik um. Es ist nicht mehr das an den Betrachter adressierte Objekt-im-Raum, das die 
expansive Wahrnehmung des Umraumes provozieren oder ermöglichen soll, sondern: „Die 
Installation appelliert [...] an die Reflexion, d. h. an die Distanz zwischen dem Betrachter 
und der vom installierten Objekt beabsichtigten Transformation.“ 65 

Das künstlerische Objekt soll durch seine ephemere Platzierung und seine 
ortsbezogene Anordnung letzten Endes eliminiert werden, so dass der architektonische 
Rahmen selbst zur Wahrnehmung des Raumes auffordert. Burens Werk bewirkt: „the 
endless cancelling-out or the disappearance of form itself, the ceaseless posing of the 
question of its presence, and thence of its disappearance“66 Buren meint mit „concept-
object“67die emblematische und dialektische Zusammenfügung von Form und Kontext. 
Der Prozess der Eliminierung der Form dient dazu, die konzeptuellen, diskursiven und 
ideologischen Orte (sites), an denen das physische Objekt (Streifenbild) wahrgenommen 
werden kann, ästhetisch zu funktionalisieren. Gleichzeitig fragt er damit nach dem Wesen 
der Malerei. Wie Lyotard treffend bemerkt, enthält Burens Arbeit „eine Art 
Cézanne’sches Paradoxon“: Sie möchte das Unsichtbare des Sichtbaren sichtbar machen. 
Dieses Paradoxon aber ist visueller und nicht sprachlicher Natur. Es besteht darin, das in 
Erscheinung treten zu lassen, was im Gesichtfeld (insbesondere der künstlerischen 
Institution) unsichtbar ist, und zwar mittels einer einfachen Markierung des Materials. 
„[...] Der Betrachter ist derjenige, der es sagen muss, der der Adressat eines reflexiven 
Textes werden muss.“ 68 Buren lässt die Fragestellung, die Dichotomie zwischen visueller 
Präsenz der Materialmarkierung und deren Eliminierung durch den architektonischen 
Rahmen bestehen. 

                                                 
64 Ausst.-Kat. Buren 1973, S. 17. 
65 Lyotard 1993, S. 117.  
66 Ausst.-Kat. Buren 1973, S. 18. 
67 Ausst.-Kat. Buren 1973, S. 11. 
68 Lyotard 1993, S. 119. 
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Wie diese beiden Ebenen, einerseits der subjektivierten, prozessualen 
Entschlüsselung und andererseits des entobjektivierten Ortes in den späten 1960er Jahre 
sich zu überlappen beginnen und wie beide sich auf die partizipatorische Präsenz des 
Betrachters zu beziehen beginnen, wird in der Einführung von sprachlichen Neubildungen 
in dem kunsttheoretischen und kunstkritischen Diskurs ersichtlich. So spricht etwa 
Rosalind Krauss im Kontext phänomenologischer Terminologie von einer verorteten 
Wahrnehmung: „a sited vision”. Dadurch wird die oben angesprochene Problematik, eines 
situativ-handelnden Subjekts treffend umschrieben. Krauss hebt den Gedanken einer dem 
jeweiligen Subjekt zugeschriebenen Verortung des perzeptiven Prozesses als konstitutiv 
für eine neue Ästhetik hervor, wobei die Einbringung dieses Modells der ‚situativen 
Betrachtereinbeziehung’ in den kunsttheoretischen und kunstkritischen Diskurs parallel 
zur theoretischen Einführung des Terminus der Installation verläuft.  

Als interpretatives Schema, das produktionsästhetische Aspekte mit einbezieht, 
wird installative Kunst im Rahmen minimalistischer Experimente auf die 
phänomenologischen Theorien von Maurice Merleau-Pontys Bezug genommen. Merleau-
Ponty avancierte in der Kunstszene der 1960er Jahre zu einer Art Kultautor.69 In seinen 
Schriften konstruiert der französische Philosoph ein Subjekt, das nicht selbständig der 
Erfahrungswelt gegenüber steht, sondern durch seinen Körper in den Zusammenhang der 
Einzelwahrnehmung eingebunden ist. Erfahrung als ein durch die sinnliche 
Wahrnehmung eingeleiteter Erkenntnisakt, geht in der motorischen Einzelwahrnehmung 
auf. Diese wechselseitige Bedingtheit zwischen motorischer Einzelwahrnehmung und 
Konstitution der phänomenalen Welt einerseits, sowie der Konstitution des Subjekts 
andererseits steht im Zentrum dieses philosophischen Systems: „Die sichtbare Welt und 
die meiner motorischen Absichten sind erschöpfende Teile desselben Seins.“70 

Nach der Theorie Merleau-Pontys ist die Erfahrung von Welt nicht von einer 
körperlichen Erfahrung losgelöst zu denken. Daraus ergibt sich eine idiosynkratische 
Interpretation des Körpers als „Leib“, der das Bewusstsein von Raum, sowohl als 
sichtbare als auch tangible Entität begründet, beziehungsweise hervorbringt. Der Leib sei 
„unser Gesichtspunkt für die Welt“71 und „unser Mittel überhaupt eine Welt zu haben“.72 
Merleau-Pontys phänomenologischen Argumentation zu folge sollte sich der Ort des 

                                                 
69 Das 1962 ins Englische übersetzte Werk „Phänomenologie der Wahrnehmung“ von Maurice Merleau-Ponty 
beeinflusste kunstkritische Interpretationen und kunsttheoretische Legitimationen künstlerischer Produktion, die Kunst 
als erlebte Erfahrung stilisieren. [Krauss, 1986, S. 264.] Maurice Bergers Beschreibung der sockellosen Skulpturen von 
Morris, die direkt im Ausstellungsraum platziert und so installiert wurden, dass sie optische Illusionen beim Betrachten 
hervorriefen, ist  ebenfalls von dem phänomenologischen Erklärungsmodell deutlich beeinflusst. “Rather than 
approaching allusive, rarefied forms, the viewer could now walk along, around, and even through the sculpture – a 
situation that emphasized the phenomenological implications of time and physical passage.” Berger 1989, S 52.  

Dieses Erklärungsmodell und die phänomenologisch inspirierte Terminologie schlägt sich in den Interpretationen von 
Werken der vom Minimalismus beeinflussten Künstlergeneration, wie Bruce Nauman, nieder: „This concern with the 
physical self is not simple artistic egocentrism, but use of the body to transform intimate subjectivity into objective 
demonstration. Man is the perceiver and the perceived; he acts and is acted upon; he is the sensor and the sensed. His 
behaviour constitutes a dialectical interchange with the world he occupies. Merleau-Ponty, in ‘The Structure of 
Behaviour’ stresses that man is, in fact, his body.“ Tucker 1970, S. 38. 
70 Merleau-Ponty 1984, S. 16. 
71 Merleau-Ponty [1945] 1966, S. 95 
72 Merleau-Ponty [1945] 1966, S. 176 
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Subjekts nicht als Wahrnehmung eines im objektiven Raum situierten Körpers, sondern 
dynamisch vorgestellt werden, und zwar immer bezogen auf individuell vollzogene 
Aufgaben und Situationen. Er versteht den Leib, und in diesem Sinne auch den Leib des 
agierenden Betrachters als „System möglicher Aktionen.“73 Der Leib ist für Merleau-
Ponty das Subjekt in seiner Potentialität, oder in seinen Worten: „ein natürliches Subjekt, 
wie ein vorläufiger Entwurf meines Seins im Ganzen.“74 

Dieses verstärkte Bewusstsein für die Bewegung des eigenen Körpers in Raum, die 
im Grunde genommen Präsenz durch Handlungsszenarien konstituiert, kann 
verdeutlichen, warum diese Aufführungen eine derartig prominente Stelle im Kontext der 
kunsttheoretischen Argumentation eingenommen haben. „Merleau-Pontys Behauptung, 
die Sinngebung resultiert unmittelbar aus dem Akt der Wahrnehmung, kommt einer Kunst 
entgegen, die in der Propagierung einer schieren Faktizität des gestalteten Objekts den 
Sinn des Kunstwerks in den Akt der Wahrnehmung verlagert. Mit seiner regelrechten 
Verschränkung von Wahrnehmung und Wahrnehmungsgegenstand arbeitet Merleau-
Pontys Phänomenologie dem neuartigen Werk- und Betrachterbegriff der Minimal Art 
zu.“75 Diese erkenntnistheoretische Grundlage, die vor allem auf die Performanz des 
Wahrnehmungsaktes, in dem sich das betrachtende Subjekt selbst erfährt, sollte als die 
von installativer Kunst geforderte „situative Betrachtereinbeziehung“ verstanden werden. 
Diese Behauptung sei im Folgenden sowohl auf der Ebene der kunstwissenschaftlichen 
Reflexion als auch auf der Ebene der kunsttheoretischen Argumentation belegt. 

 

Betrachtersteuerung 

 
Oskar Bätschmann thematisierte die Entwicklung eines körperbezogenen 

Produktionsparadigmas und entwickelte den Begriff der „Erfahrungsgestaltung“ im 
Kontext „installativ-operierender“ Werke als neue Variante der Dialektik von Rezeption 
und Produktion. Bätschmann fasst den Begriff der Erfahrungsgestaltung als Hauptanliegen 
der Kunstinstallation zusammen: „Erfahrungsgestaltung ist auf die Bereitstellung von 
Vorrichtungen, Einrichtungen oder Objekten gerichtet, die das Publikum von 
Ausstellungen mit einer unerwarteten Situation überraschen oder in einen Vorgang 
einbeziehen und dadurch einen Prozess der Erfahrung auslösen. Erfahrungsgestaltung zielt 
nicht primär auf die Herstellung von Kunstwerken mit einem traditionellen 
Autonomiestatus. Im Unterschied zur herkömmlichen Auffassung, die im Werk ein Ziel 
sieht, betrachtet Erfahrungsgestaltung die Installation als Mittel zur Auslösung eines 
Erfahrungsprozesses. Sie impliziert den schwierigen Wandel des Publikums zum aktiven 
(wenn auch nicht unproblematischen) Partner und richtet sich auf Partizipation und 
Einbezug durch Einladung, Verlockung, Überwältigung, Schock und Gefährdung.“76 

                                                 
73 Vgl. Merleau-Ponty [1945] 1966, S. 291. 
74 Merleau-Ponty 1984, S. 234. 
75 Osswald 2003, S. 102. 
76 Bätschmann 1997, S. 232. 
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Die von Bätschmann festgestellte Bereitstellung von Vorrichtungen oder 
Objektensembles als Katalysator einer Erfahrung beschreibt auf einer faktischen Ebene 
Installationen, die die aktive Partizipation fordern, im Sinne einer vom Betrachter 
durchzuführenden Tätigkeit. Diese Tätigkeit, wie bei den Korridorinstallationen von 
Bruce Nauman, ist dabei mit Minimalhandlungen gleichzusetzen, nämlich dem 
Durchgehen durch einen spezifisch gestalteten Raum. Ziel dieser vom Betrachter 
geforderten Tätigkeit ist das Infragestellen und die Verunsicherung gewohnter 
Erfahrungsprozesse, weil körperlich-reale Erfahrungen mit ihrer äquivalenten visuell-
kognitiven Perzeption nicht übereinstimmen.77  

Wie Bätschmanns Aufführungen mitunter suggerieren, sind Entwicklungen 
innerhalb installativer Kunst als Reaktion auf das Problem der „Steuerung des 
Publikums“78 zu verstehen. Bruce Nauman beschreibt, bezüglich dieses Problems, den 
Grund für die Entwicklung einer Vorrichtung, die imstande sei, Betrachterpartizipation zu 
kontrollieren: „The first corridor pieces were about having someone else do the 
performance. But the problem for me was to find a way to restrict the situation so that 
the performance turned out to be the one I had in mind. In a way, it was about control. I 
didn’t want somebody else’s idea of what could be done.“79  

Die ursprüngliche Selbsterfahrung des Künstlers, wie sie in seinen in beengtem 
Raum und in eingezwängter Haltung ausgeführten Performances aufgingen, wurde dabei 
zum Ausgangspunkt der installativen Gestaltung. Naumans Aufführungen bezeugen, dass 
Raumbezug und Form des Objektensembles auf eine bestimmte, der ursprünglichen Idee 
des Künstlers entsprechende Publikumsreaktion angelegt waren. Dabei agiert der 
Betrachter stellvertretend für den Künstler. Die mit einem aufgebauten schmalen Gang 
begehbare Raumsituation, stellte dem zum Akteur gewordenen Betrachter das 
Instrumentarium dafür bereit, eine physische Erfahrung zu machen, die der Künstler 
zuvor in ähnlicher Art und Weise gemacht hatte.80 „Ein Bewusstsein seiner selbst entsteht 
aus einem bestimmten Maß an Aktivität, man erlangt es nicht, indem man einfach über 
sich nachdenkt. Führt man [körperliche, Anm. d. A.] Übungen aus, erwirbt man besondere 
Arten von Bewusstsein, die sich nicht aus Büchern erwerben lassen.“81 Die 
Betrachterbeteiligung wird durch die Verhaltens- und wahrnehmungspsychologischen 
Grundlagen von Naumans Körperkonzeption ermöglicht, die jedoch nicht auf 
Anweisungen zu Partizipation begründet sind, sondern mediumspezifisch (durch das 
Korridor-Motiv) kontrolliert werden. Diese künstlerische Strategie verhält sich 
entgegengesetzt zu Allan Kaprows Taktik, sein Publikum in tatsächlich stattfindenden 
Aktionen (Happenings) durch partizipatorisch auszuführenden Szenarien einzusetzen. 

                                                 
77 Bei „Dream Passage“ (1983) z. B. widerspicht die optische Erkenntnis der Raumkoordinaten der sensorisch-
körperlich Wahrnehmung von Raum. vgl. Bätschmann 1997, S. 236f; Thürlemann 1999, S. 139-151. 
78 Bätschmann 1997, S. 236f. 
79 Simon, 1988, S. 147.   
80 Osswald 2003, S. 99. 
81 Nauman, In: Sharp, 1971, S. 27. 
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Beide Aspekte markieren den unterschiedlichen Zugang installativer Kunst in Bezug auf 
die Problematik der Betrachtereinbeziehung. 

Mit Fragestellungen über Kontroll- und Autoritätsmechanismen, die sowohl in der 
Persona des Künstlers als auch in der ihm unterstützenden Institutionen verankert sind, 
geht Vito Acconci äußerst offensiv um, wobei er dabei dem Publikum die Funktion eines 
Katalysators. Die von Bätschmann diskutierte Installation  „The People Machine“ (1979) 
zuweist ist als extreme Herausforderung der Ausstellungsbesucher angelegt. [Abb. 21].82  

Diese für die installative Praxis grundlegende Thematik hat Ilya Kabakov im 
Rahmen seiner 1992/93 gehaltenen Vorlesungen über die „totale Installation“83 theoretisch 
zu fixieren versucht: „Die wichtigste handelnde Person in der totalen Installation, das 
Zentrum, dem alles zugewandt, auf das alles ausgerichtet ist, ist ihr Betrachter - ein ganz 
besonderer Betrachter.“84 Der Künstler beschrieb seine Intention und Methode der 
Steuerung des Betrachters sehr genau: „Die Reaktion des Betrachters auf seinem Weg 
durch die Installation ist bei ihrem Aufbau am sorgfältigsten zu bedenken: wie organisiert 
man seine Aufmerksamkeit so, dass sie nicht einen einzigen Moment schwindet? Der 
Verlust der Aufmerksamkeit des Betrachters ist das Ende der Installation. [...] Aber selbst 
wenn die totale Installation nur aus einem einzigen Moment, auf einen Blick, vollständig 
erfasst, spielt die durchdachte Steuerung seiner Bewegung in diesem einen Zimmer 
dennoch eine sehr wichtige Rolle. Diese ‚Steuerung’  des Betrachters erreicht man auf 
zwei Wegen, und beide nutzen eine verborgene, fundamentale Regel, unsere 
Aufmerksamkeit beim Betreten eines beliebigen Raums zu steuern: ein ständiges Springen 
vom Ganzen zu den Details und wieder zurück zum Ganzen. [...] Das eine Verfahren ist, 
mit Barrieren und niedrigen Mauern den Betrachter an viele kleine Stücke heranzuführen, 
das andere, den Betrachter zu zwingen, sich wiederholt dem Gesamteindruck 
zuzuwenden.” 85  

Kabakovs Aufführungen implizieren, dass ästhetische Erfahrung nicht primär aus 
dem Miteinbeziehen des Betrachters und durch Aufforderung zur Handlung resultiert, 
sondern aus dem Erwecken und dem kontinuierlichen Lenken dessen Aufmerksamkeit. 
Jede Installation zielt darauf hin, seine Bewegungen und Perspektiven durch ihre 
Beschaffenheit und räumliche Organisation so weit wie möglich vorzuschreiben. 
Installationen füllen, je nach Spielart, den ihnen zugewiesenen Raum vollständig oder 
partiell aus. Sie strukturieren ihn durch Objekte, Stellwände, Zugänge oder durch 
technisch-inszenatorische Mittel, wie etwa durch spezifisches Anbringen der 
Beleuchtung, neu.  Das Lenken der Aufmerksamkeit des Betrachters bleibt dadurch die 
                                                 
82 Offensichtlich übertrug Acconci hier die für sein frühes Werk bezeichnende Strategie der Gefährdung seines Körpers 
oder seiner Rolle als öffentliche Person auf die Publikumsreaktion, die als entscheidende Konstituente des Werks 
mitkalkuliert wurde. Der Kunstkontext funktioniert wie ein autoritäres System gegenseitiger Abhängigkeiten. Nach der 
programmatischen Absicht seiner Arbeit, in der sich ein uneingestandener Idealismus mit Machtstrukturen, 
Einflussbereichen und Autoritätsfiguren anlegte, spielte Acconci auf humorvolle Weise mit Themen der 
Rollenverteilung von Macht und Unterwerfung und Sichtbarmachung von Grenzen. Bätschmann 1997, S. 240; 
Sztulman 1997, S. 14; Lotringer 1989, S. 126; Osswald 2003, S. 170. 
83 Kabakov 1995. 
84 Kabakov 1995, S. 45. 
85 Kabakov 1995, S. 46 
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entscheidende Vorgabe. Deshalb ist es von Bedeutung, dass die Anlage der Installation, 
wie etwa bei Kabakovs Arbeiten, einen bestimmten, mehr oder weniger vorgeschriebenen 
und vom Künstler vorgeschriebenen Durchgang erlaubt. Unter der Voraussetzung jedoch, 
dass der Betrachter der Installation Zeit braucht, um durch sie hindurchzugehen, kommt 
dem Durchlaufen des Raumes einem zeitlichen Verlauf gleich. Das Erschließen der 
räumlichen Anordnung erfolgt in einem ebenfalls vom Künstler kontrollierten, zeitlichen 
Verlauf.  

Der zeitliche Charakter der räumlichen Dramaturgie von Installationen ist 
konstitutiv für deren Verständnis. Im Bezug auf Kabakovs Installationen “wird die 
künstlerische Reflexion auf die Bewegung des Betrachters durch die Installation […] 
explizit zum Ausgangspunkt einer Gestaltung, die zugleich auf die Zeitlichkeit dieser 
Bewegung reflektiert”,86 so Rebentisch. Die Zeitlichkeit dieser Bewegungs-Wahrnehmung 
entspricht jedoch einer spezifisch räumlichen Gestaltung. 87 Installationen können, im 
Gegensatz zu einem Gemälde und viel stärker als eine Skulptur – um die man herumgehen 
muss - nie in ihrer Gesamtheit vom Auge erfasst werden, weil sie immer aus wechselnden 
Perspektiven erschlossen werden muss. Die räumliche Logik der Installation wird  als 
zeitlich verstanden, weil sie immer eine zeitbedingte Wahrnehmung seitens des 
Betrachters fordert [Abb. 1]. Die einzelnen räumlichen Situationen des installativen 
Kunstwerks müssen nacheinander abgelaufen werden. Zwar erhalten die einzelnen 
Elemente der Installation ihre Bedeutung durch die Anordnung im Raum, doch diese 
Bedeutung ist von der Tatsache abhängig, „wann sie im Verhältnis zum vorher und 
nachher Gesehenen vor dem Betrachterauftauchen.“88 Das betrifft nicht nur die 
Mehrraum-Installationen, in denen der Betrachter sich von einem Raum zum anderen 
begehen muss, sondern auch Einraum-Installationen, in denen der Betrachter mit einer 
Anordnung arrangierter Materialien konfrontiert wird. Tatsächlich demonstrieren die 
Mehrraum-Installationen besser, wie das zeitlich verlaufende Erschließen zu Tage tritt, 
weil der Betrachter offensichtlich mit einer Serie je nach Raum, unterschiedlicher 
Eindrücke konfrontiert wird. Nichtsdestotrotz können auch Einraum-Installationen nie 

                                                 
86 Rebentisch 2003, S. 166. 
87 Vergegenwärtigt man sich die Entwicklung der modernen Kunst seit dem 19. Jahrhundert, so wird man feststellen 
können, dass das Gemälde oder die Skulptur immer als Träger eines repräsentierten Zeitkontinuums operierten. 
Kinematografie und Chronofotografie offenbarten den Künstlern der historischen Moderne die geheimen Mechanismen 
der Optik. Von Manet über Mondrian bis zu Duchamp, Lissitzky und den Futuristen bleibt die Hauptproblematik,  mit 
welchen Mitteln sich Zeit repräsentieren lässt. Wobei mit Zeit nicht die narrative Darstellung, die Konzentration eines 
zeitlich entwickelten Vorgangs, im Sinne der malerischen „historia“, auf eine vom Betrachter nachvollziehbare 
Repräsentation gemeint ist. Die Moderne hat die Aufmerksamkeit auf die dem Werk inhärenten Zeitstrukturen 
gerichtet, wobei der Vorgang des Lesens des Gemäldes selbst die repräsentierte Narration eines zeitlich 
abgeschlossenen Vorgangs ersetzt. Wie Christian Bracht bemerkt, besonders in den Diskursen der 1960er Jahre wurde 
vor allem auf die relationalen und dabei prozessualen Koordinatensystemen reflektiert. Da die Auffassung des 
Kunstwerkes als materielles Objekt zugunsten der Auffassung des Werks als Vollzugform radikal aufgegeben wurde, 
musste die unendliche Verzögerung der Inhaltsbestimmung, der Deutungsversuche thematisiert werden. [Bracht 2002, 
S. 349f.] „Es ist die Zeit, die eine Bedeutung  von der anderen trennt und so ihre Selbstgegenwärtigkeit vereitelt.“ [ 
Frank 1984, S. 101] . Diese Entwicklung der Interpretationstheorien hatte die Produktionsweise von Kunstwerken 
deutlich beeinflusst, da die zeitlich entwickelte, unabgeschlossene und subjektive Rezeption zur inhaltsgebenden 
Referenz des Kunstwerkes gemacht wurde. 
88 Rebentisch 2003, S. 167. 
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dem Betrachter in ihrer Gesamtheit vor Augen stehen, weil sie den Blick immer auf 
Details innerhalb des Raumes lenken. Am Beispiel der Installationen etwa von Marcel 
Broodthaers wird es deutlich wie kalkuliert dieses Einrahmen der Betrachter-Perspektive 
sein kann. 

Festgestellt werden kann, dass obwohl die Elemente der Installation sich 
offensichtlich nicht in der Zeit verändern, Installationen eine zeitlich verlaufende 
Wahrnehmung ihrer räumlichen Anordnung ermöglichen. Diese Wahrnehmung wird 
zusätzlich von der spezifischen Arrangement der Materialien und der architektonischen 
Anlage der Installation, die nie als Ganze, sondern immer nur im Nacheinander 
wahrgenommen werden kann, intensiviert. Diese sukzessive Zeitlichkeit von 
Installationen, die der “intervallartigen“ 89 Anordnung im Raum entspricht stellt das 
grundlegende Charakteristikum installativer Kunst dar, und kann meines Erachtens als 
Kriterium für ihre Wirksamkeit eingesetzt werden. 

 

Kinematische Wahrnehmung 

 
Jene zeit-räumlichen Aspekte der Installation wurden oft, nicht zuletzt von 

Kabakov selbst, mit der Dramaturgie eines Theaterstücks verglichen, gerade aufgrund ihrer 
bereits beschriebenen  räumlichen Auseinanderreihung von Elementen, die als sukzessiv 
rezipierbare Abfolgen wahrgenommen werden .90 Der installative Ansatz wurde oft als 
theatralisch beschrieben, womit die spezifische Wirkung des Eingetaucht-Seins in ein 
geschlossenes Environment gemeint war. Robert Storr, der Kurator der 1992 in Museum 
of Modern Art, New York, realisierten und einflussreichen Ausstellung „Dislocations“ 
(sic!), verglich den Rezeptionsvorgang des Betrachters einer Installation, die er als 
„complete immersion environments“ beschreibt, als ein Herumwandern auf der Bühne 
und loses Rekonstruieren einer möglichen Aktion durch visuelle und hörbare 
Fragmente.91 Doch der rezeptive Akt einer Installation ist wesentlich genauer struktuiert 
und kontroliert. Wie bereits erwähnt, die künstlerische Reflexion auf die Zeitlichkeit der 
Bewegung des Betrachters durch die Installation wird explizit zum Ausgangspunkt ihrer 
Gestaltung. Eine solche exakte und zugleich konstitutive Wechselwirkung zwischen 
Betrachterpositionierung und räumlichen Ensemble, so wie diese sich in einer Installation 
stattfindet, kann am besten mit den Wahrnehmungsbedingungen des Kinos verglichen 
werden, das zugleich durch Selbstreflexivität gekennzeichnet ist. Denkt man an die 
wichtigste Eigenschaft des kinematographischen Mediums, Realität nicht nur zu 
repräsentieren, sondern zugleich die Konditionen dieser zeitlich entwickelnden 
Repräsentation zu thematisieren,92 kann man sich leicht klarmachen, warum das 

                                                 
89 Rebentisch 2003, S. 173. 
90 Kabakov 1995, S. 83.  
91 Storr, 1999, Vgl. Steiner, 2000, S. 36 
92 Der Filmtheoretiker Baudry bezieht den Begriff des von Michel Foucault geprägten Terminus Dispositv auf die 
ebenfalls ideologisch konnotierten Wahrnehmungsbedingungen der „Simulationsmaschine“ Kino und meint damit die 
dafür konstitutive Wechselwirkung zwischen Zuschaueranordnung und dem Ensemble der Projektion. Im Sinne 
Baudrys, schließt die Projektion das Subjekt ein, etwa als Spiegelung von Kamera – und Zuschauerblick bzw. als 
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kinematische Dispositiv Affinitäten zur installativen Praxis aufweist. Stanley Cavells 
Definition des filmischen Mediums als „succession of automatic world projections”93 ist 
signifikant. Der sukzessive Verlauf der bewegten filmischen Bilder, die kontinuierlich 
Raumansichten ‘einrahmen’, wird mit Realitätssimulationen verglichen. Denkt man diesen 
Ansatz im Kontext des zeitlichen Aspekts des installativen Rezeptionaktes, kann die 
These aufgestellt werden, dass die Erfahrung eines Filmes, derjenigen einer Installation 
entspricht. 94 Die vom Künstler vorgegebenen Perspektiven, die den Betrachter mit einer 
Serie unterschiedlicher, sich wechselnder Eindrücke konfrontieren, kann in Analogie zur 
filmischen Überblendungen als Verzeitlichung von Raum verstanden werden.  

Natürlich die Annahme, dass die Erfahrung eines Filmes, derjenigen einer 
Installation entspricht, sollte nicht missverstanden werden, als wolle man behaupten, dass 
damit ein Rückkehr auf die kontemplative Rezeptionsattitüde angedeutet ist. Mit der 
Einführung des kinematischen Paradigmas wird keineswegs die These vertretten, dass 
Installationen einen leiblosen, Betrachter voraussetzen. Wie bereits beschrieben, die 
taktil-kinästhetische Wahrnehmung eines leiblich gegenwärtigen und aggierenden 
Betrachters ist die grundlegende Voraussetzung jeder Installation.  Nun der Vergleich der 
installativen Rezeptionsattitüde mit der sukzessiven Wahrnehmung von filmischem 
Raum, will die Problematik des Aufführungscharakters von Installationen (der sich 
dynamisch- funktional in einer zeitlichen und räumlichen Weise zu entfalten vermag und 
eine gewisse Prozessualität voraussetzt) grundsätzlich von der Perspektive der visuell-
kognitiven Rekonstruktion beleuchten. Installationen können entweder als 
situationsbezogene Objektensembles oder objektbezogene Situationen, bezeichnet 
werden, zwei Begriffe, die das gleiche Phänomen aus unterschiedlichen Blickwinkeln 
beschreiben und die eher komplementär und nicht als Gegensätze zu verstehen sind. Das 
kinematische Paradigma soll genau diesen Doppelcharakter installativer Kunst aus der 
Rezeptionsperspektive veranschaulichen. 

Um dieses Verhältnis näher zu erklären, soll zunächst auf die Besonderheiten des 
kinematischen Dispositivs, Wahrnehmungsoperationen zu reflektieren und 
Realitätseindrücke zu simulieren, eingegangen werden, um ebenfalls das der Struktur 
installativer Kunstwerke inhärente Thematisieren der Wahrnehmung und der 
Repräsentation näher zu beleuchten. Kinematografische Erzähltechniken der Montage, der 
perspektivischen Manipulation (Bildeinstellungen, wie z. B. Nahaufnahmen), der 

                                                                                                                                                 
Reflexion der Wahrnehmungsoperationen selbst. Vgl. Baudry [1975] 1992, Foucault, 1978. 
93 Cavell 1971, S. 72. 
94 Mit der Einführung der Instanz des ästhetischen Rahmens hat Alex Potts auf den Unterschied zwischen der 
Wahrnehmung installativer Kunst und theatralisch angelegten, skulpturalen Inszenierungen hingewiesen. „Installation 
work literally situates the viewer inside the frame. A traditional sculpture, by contrast, presents itself as existing in a 
space set slightly apart within a virtual frame, an effect that only loses its stabilizing hold as one looks more intently, 
multiplying and shifting the framing as one moves around to see the work from different angles, or opening the framing 
as one comes close and enters the space the work shapes by its physical presence.“ Potts 2002, S. 9f. Der 
Kunsthistoriker verwendete ebenfalls das kinematographische Paradigma, um den Unterschied zwischen der von 
Installationen geförderten Wahrnehmungshaltung und der rezeptiven Situation des Theaterpublikums aufzuzeigen. „An 
installation, however, sets up rather different interactions with the viewer than a theatrical performance on stage. [...] 
Viewing a film in a cinema, on the other hand, perhaps comes closer to the experience of being inside an installation.“ 
[Potts 2002, S. 18.]  
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Betrachterpositionierung (Kamerabewegung, -position und -einstellung), des visuellen 
Einrahmens (Kadrierung) und der narrativen Rhythmisierung von Bildsequenzen (z. B. 
Rückblende) stellen einen spezifisch kinematischen Produktionsmodus von Zeit und 
Raum dar. Erwin Panofsky hatte diesen Modus im Hinblick auf das klassische 
Hollywoodkino bereits als Dynamisierung von Raum und Verräumlichung von Zeit 
beschrieben95, die das Erschaffen von erlebbaren Zeit-Raum-Kontinua für den jeweiligen 
Kinobesucher zu beeinflussen vermag. Aufgrund seiner immersiv-illusionistischen 
Wirkung steuert der gesamte kinematische Apparat dem Kinobesucher in die Richtung, so 
Stanley Cavell, das dramatische Geschehen gleichsam automatisch zu absorbieren. Dabei 
wird auf das Potential der kinematographischen Technik, Aufmerksamkeit durch die 
überwältigende Sogwirkung des bewegten Bildes zu regulieren reflektiert.96 Kabakovs 
Gedanken der Steuerung der Aufmerksamkeit ist hierzu einleuchtend. Der Kinobesucher 
vergisst seine real-räumliche Position durch die Assimilation an den dynamischen Raum 
des filmischen Geschehens.97 Der Betrachter reagiert auf das Ereignishafte der projizierten 
Bild- und Sound-Dramaturgien.  Über die Intensität der repräsentierten Empfindungen 
interagiert er mit den narrativen Strukturen. Seit Anbeginn waren die analogen Medien der 
Fotografie und des Films mit einer körperlichen Adressierung versehen worden, sei es nun 
das Erinnerungsfoto, das zum Weinen oder Lachen verleitet oder das Kino, in dem gelacht, 
geweint und erregt wird. Diese grundlegende Eigenschaft kinematographischer Sprache, 
beim Kinozuschauer Emotionen – die sogar sensomotorisch ausgedrückt werden können – 
durch Empathie zu provozieren, liefert die Grundlage für das Verständnis des 
kinematischen Dispositivs als Simulationsmaschine. 98  

Diese erhöhte Betrachterinvolvierung kinematographischer Technik verdeutlicht, 
was bereits Filmtheoretiker wie Christian Metz als die grundlegende Bedingung des 
kinematischen Paradigmas herausgestellt haben: die Simulation der Konditionen des 
Subjektes (als perzeptives und in der Interpretation von Jean-Louis Baudry als zugleich 
begehrendes Subjekt) und nicht die der Realität.99 Installationen operieren, genau wie 
Filme, wie Simulationsmechanismen perzeptiver und subjektivierender Konditionen, 
                                                 
95 „These unique and specific possibilities can be defined as dynamization of space and, accordingly, spatialization of 
time. [...] In a theater, space is static, that is, the space represented on the stage, as well as the spatial relation of the 
beholder to the spectacle, is unalterably fixed. The spectator cannot leave his seat, and the settings of the stage cannot 
change, during one act. [...] With the movies the situation is reserved. Here, too, the spectator occupies a fixed seat, but 
only physically, not as subject of an aesthetic experience. Aesthetically, he is in permanent motion as his eye identifies 
itself with the lens of the camera, which permanently shifts in distance and direction. And as movable as the spectator 
is, as movable is, for the same reason, the space presented to him. Not only bodies move in space, but space itself does, 
approaching, receding, turning, dissolving and recrystallizing as it appears through the controlled locomotion and 
focusing of the camera and through the cutting and editing of the various shots-not to mention such special effects as 
visions, transformations, disappearances, slow-motion and fast-motion shots, reversals and trick films.“ Panofsky 
[1934/1947] 1992, S. 236. 
96 Cavell 1971, S. 25f. 
97 „Die bewegliche Kamera nimmt mein Auge, und damit mein Bewusstsein, mit: mitten in das Bild hinein [...] Ich sehe 
nichts von außen. [...] Ich gehe mit, ich fahre mit, ich stürze mit – obwohl ich körperlich auf demselben Platz sitzen 
bleibe.“ Béla Balázs, In: Balázs [1938] 1998, S. 212. 
98 Merleau-Ponty hat in einem 1945 gehaltenen Vortrag auf den exemplarischen Status der kinematografischen Technik 
als Analogon der Wahrnehmung per se hingewiesen. Siehe Merleau-Ponty [1945] 1997, S. 237. 
99Baudry [1975] 1992, S. 704. 
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gerade weil sie zwischen den Ebenen der Perzeption und Repräsentation nicht 
unterscheiden wollen. „The cinematographic apparatus [...] offers the subject perceptions 
‘of a reality’ whose status seems similar to that of representations experienced as 
perception. [...] It can be assumed that it is this wish which prepares the long history of 
cinema: the wish to construct a simulation machine capable of offering the subject 
perceptions which are really representations mistaken for perceptions.“100 Obwohl 
Baudry hier von einer kinematographischen Praxis spricht, gibt er zugleich auch die 
Prämissen des installativen Ansatzes im Kontext der Wahrnehmungsrezeption wider. 
Dieser auf der Spiegelung von Kamera und Zuschauerblick gegründete „Automatismus“ 
der Wahrnehmung verbindet Kino und Installation in Bezug auf eine 
wahrnehmungsorientierte Rezeptionsmethode, da beide die Abgrenzung zwischen 
repräsentierter und perzeptiver Wirklichkeit in eine simulierte aufzulösen suchen.101  

In diesem Sinne schlägt die Wahrnehmungsanordnung des kinematografischen 
Apparatus im Vergleich mit dem Theater eine subtilere Art der Betrachterinvolvierung 
vor, die installative Kunst besser erklären kann. In einem Rückgriff auf den bereits 
erwähnten Artikel von Erwin Panofsky führt Susan Sontag formale und 
rezeptionsästhetische Kategorien an, um die Unterschiede zwischen Kino und Theater 
aufzuzeigen. Sie betont, wie schon Panofsky, den Unterschied zwischen beweglichen und 
statischen Betrachtern. Offensichtlich ist hier mit „Bewegung“ nicht die physische 
Körperaktion, sondern die Bewegung des Blickes angesprochen. Aus 
rezeptionsästhetischer Perspektive befindet sich der Kino-Betrachter in kontinuierlicher 
Bewegung, da sein Blick sich etwa mit den Änderungen von Abstand und Richtung des 
Kameraobjektivs identifiziert. Diese Raum- und Zeit-generierenden Funktionen der 
kinematographischen Mittel, wie Nahaufnahmen, Einrahmungen und Rückblenden, die die 
räumliche und zeitliche Linearität der Wahrnehmung in Frage stellen, werden von Sontag 
als nicht-kontinuierlicher Gebrauch von Raum beschrieben: „Theater is confident to a 
logical or continuus use of space. Cinema (through editing, that is through the change of 
shot-which is the basic unit of film construction) has access to an alogical or 
discontinuous use of space.“102 Diese filmische Diskontinuität des Raumes ist am besten 
durch das Prinzip der wechselnden Perspektiven umschrieben, die vom Betrachter 
eingehalten werden, sobald er das Werk in seiner Gesamtheit zu erschließen sucht. Der 
Vergleich mit dem Theater ist in diesem Zusammenhang auch fruchtbar, weil er mit dem 
Missverständnis, eine Installation käme einer Bühne gleich, ganz aufräumen kann. Im 
Gegensatz zum Theaterzuschauer bittet das Kino dem Betrachter einer 
unmissverständliche, obgleich simulierte Mobilität an. Béla Balázs vergleicht Kino und 
Theater und stellt drei formale Unterscheidungen fest: dass das Theater ein und dieselbe 
Szene als Gesamtbild in ein und demselben Rahmen (im selben Plan) zeigt; dass der 

                                                 
100 Baudry [1975] 1992, S. 704. 
101 Der Philosoph Stanley Cavell hat den Begriff des „Automatismus“ als grundlegende ästhetische Kategorie 
eingeführt,  der ein komplexes System gegenseitiger Beeinflussung zwischen Mediumsspezifität und 
Rezeptionshaltung in der Kunst beschreibt. Cavell 1971. 
102 Sontag [1966] 1992, S. 367. 
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Theaterzuschauer die Szenen aus einer bestimmten unveränderlichen Distanz, nämlich von 
seinem Platz aus, sieht, und dass sich sein Standpunkt und darum auch die Einstellung des 
Bildes nicht ändert.103 In diesem Sinne kommt die kinematographische Bildbegrenzung, die 
die Bewegung durch den filmischen Raum ermöglicht, der installativen Begrenzung von 
optischem Raum, die zugleich dem Betrachter seine Bewegung durch die Installation 
vorschreibt, gleich. Sofern also der kinematische Blick als Modell der Wahrnehmung eines 
durch eine Installation durchschreitenden Rezipienten verstanden werden kann, legt er 
zugleich die Grundlagen installativer Praxis offen, wonach jede Installation als 
Einanderreihung entweder von Tableaux oder in Entwicklung befindlicher Szenenaufbauen 
(set), oder von Filmschnitten bzw. von Überblendungen (cut) zu verstehen ist.  

Denkt man diesen Ansatz weiter, ist festzustellen, dass die Affinität des Filmstills 
zur Installationsansicht, konzeptuell an die sukzessive Verzeitlichung installativ 
orientierter Wahrnehmung angelehnt ist. 104 Am Beispiel von Claes Oldenburgs „Bedroom 
Ensemble“ (1963) [Abb. 2] stellt Briony Fer fest, dass die fotografische 
Installationsansicht der eigentlichen Realisierung des dreidimensionalen Objektes 
paradoxerweise vorausgegangen ist. Alle plastischen Formen des Werkes sind konzeptuell 
darauf angelegt, die perspektivische Illusion, man sehe das Environment als ein flaches 
Bild, aufrecht zu erhalten.  Fers Aufführungen beweisen, dass fotografische 
Dokumentationen von Installationen, formal gesehen, wie Filmstills wirken, und dass sie 
visuelle Verschiebungen und Rekontextualisierungen erlebbarer Erfahrungen darstellen. Die 
implizit kritische Aussage des Werkes ist, dass jede Wahrnehmung ein durch das Medium 
des fotografischen Auges vermittelter Eindruck sei. 

In diesem Zusammenhang soll auch erwähnt werden, dass die Entwicklung eines 
neuen Begriffes von installativer Kunst in dem zunehmenden Einsatz der fotografischen 
Dokumentation während der späten 1960er Jahre reflektiert wurde. O`Doherty hatte mit 
eleganter Ironie den menschenleeren „gallery shot”, also Fotografien von Galerieräumen 
mit präsentierten Objekten ohne Besucher als die Ikone unseres Jahrhunderts bezeichnet.  
„Wir sind an dem Punkt angelangt, an dem wir nicht zuerst die Kunst betrachten, sondern 
den Raum. [...] Das Bild eines weißen, idealen Raums entsteht, das mehr als jedes einzelne 
Gemälde als das archetypische Bild der Kunst des 20. Jahrhunderts gelten darf.“ 105 In der 
zweiten Hälfte der 1960er Jahren beschrifteten Künstler zunehmend ihre 
Ausstellungsfotos rückseitig mit der Anmerkung „installation view“. Diese Fotografien 
galten nicht nur als Dokumentation vergangener Ausstellungen, sondern als Vorlagen 
spezifischer, vom Künstler selbst ausgewählter Rauminszenierungen.106 Es entstand ein 

                                                 
103 Balázs [1938] 1998, S. 209. 
104 „Fundamentally, though, the sense of detachment derives from the play Oldenburg sets in train between the different 
registers of the tableau - between the pictorial tableau and the cinematic tableau; on the one hand, there is the emptying 
out of the ‘tableau vivant’ in favour of an empty set, the modern container for a life of desirable objects without 
inhabitants, an exaggerated, distorted version of the container that is the picture; on the other hand, the tableau, as 
Roland Barthes famously described it, is a ‘cut’ in the continuity of film narrative [...]“ Fer 2002, S. 82f. 
105 O`Doherty [1976] 1996, S. 9. 
106Für die Galeristin Anny De Decker der legendären Galerie Wide White Space signalisiert der rückseitiger Vermerk 
‘Installation View’ auf Fotografien von Künstler, die eine Installation realisierten, Ende 1967, Anfang 1968 den Beginn 
einer neuen Kunstform. Interview geführt von Yves Aupetitallot mit der Galeristin Anny De Decker, In: Ausst.-Kat. 
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zyklischer Produktions- und Rezeptionsmodus, der von der Fotografie als Vorlage zur 
Rauminszenierung, und umgekehrt von der Rauminszenierung zur Fotografie, als 
Dokumentation und zukünftigen Referenz für Künstler und Rezipienten diente. Die 
fotografische Abbildung fungierte nicht nur als Archivierungs- und Konservierungsform 
einer per definitionem ephemeren Kunstform, sondern autorisierte sie als Ersatz des 
Kunstwerkes selbst. Zukünftige Realisierungen derselben Installation in anderen 
Präsentationskontexten wurden dadurch ermöglicht, bzw. authentisiert. Mit der 
spezifischen Authentisierungsfunktion der Fotografie erwächst ein enger Zusammenhang 
zwischen dem Aufkommen der fotografischen Dokumentation zeitbedingter und 
prozessualer Kunstformen, wie Performances, und der fotografischen Fixierung eines 
ortsbezogenen Werkes durch die Installationsansicht.107 Sie erlaubte der ephemeren 
Kunstform, ihren temporären Charakter zu umgehen, und in das Distributionssystem des 
Kunstmarktes, der Kunstkritik und Ausstellungsverfügbarkeit einzutreten. 

In diesem Zusammenhang entwickelt sich ein Paradox: Durch die Fotografie wird 
einerseits die Präsenz der räumlichen Inszenierung festgelegt, doch gleichzeitig wird die 
Unzulänglichkeit dieser fotografischen Abbildung als Ersatz ästhetischer Erfahrung bejaht. 
Denn letzten Endes kann keine Fotografie das Original ersetzen.108 Jede spezifische 
optische Einrahmung kann nur Teilansichten und nie das Ganze wiedergeben, da das 
Original vielmehr die Präsenz eines rezipierenden Betrachters voraussetzt. Verfolgt man 
die Logik der Einrahmungen, wäre das Original der Installation als eine subjektiv vom 
Betrachter wahrnehmbare, gleichwohl vom Künstler festgelegte und geordnete narrative 
Sequenz von Ansichten, also als eine Art Film zu verstehen. Deshalb ist es auch kein 
Zufall, dass Installationen oft als filmische Dokumentationen festgehalten werden. Die 
Notwendigkeit dazu ergibt sich weniger durch die Dreidimensionalität der abgebildeten 
Objekte, als aus dem Wunsch, die seriell entfalteten Sichteinrahmungen, wie sie in einer 
realen Begegnung mit den Objekten entstehen, möglichst realitätsgetreu wiederzugeben. 
Die konzeptuelle Nähe der installativen Produktionsweise zum Wahrnehmungsmodus der 
Kinematographie wird auch in diesem Zusammenhang offenkundig.  

Interpretiert man Sontags Beschreibung des Filmes als Objekt („cinema is an 
object (a product, even) while theater is a performance“109) oder Cavells Beschreibung des 
fotografischen Einrahmens als „Container“110 im Kontext der hier angesprochenen 

                                                                                                                                                 
Bruxelles 1995. 
107 Künstler, wie z. B. Christo und Jean-Claude, kontrollieren die fotografischen Reproduktionen ihrer Arbeiten, die nur 
durch ihre persönliche Authentisierung als Dokumente einer Installation oder eines ortsspezifischen Kunstwerks gelten. 
Die Verwaltung der fotografischen Reproduktionen impliziert, dass es sich nicht um von einem beliebigen Fotografen 
angefertigte Zeitdokumente handelt, sondern vom Künstler selbst oder von dessen Team legitimierte Ansichten, die ein 
bestimmtes visuelles Ergebnis unterstützen und darüber hinaus als Originale im Kunstmarkt zirkulieren. 
108 Rosalind Krass exemplifizierte die Kunst des Index durch die installative Praxis und untersuchte den „snapshot“ - 
den indexikalischen Referent - als Modell für Installationen. Krauss [1976] 1987, S. 15. Wie Lamoureux bemerkt, 
impliziert Krauss hier eine neue Kategorie von verräumlichter Zeit, die physisch gegenwärtig und zeitlich vorangehend 
ist, die konstitutiv für das Verständnis der installativen Praxis ist. Fotografische Repräsentationen von Orten, die durch 
Installationen verändert wurden, sind paradoxe Spuren solcher zeitlicher Verschiebungen. Lamoureux 1996, S. 123. 
109  Sontag [1966] 1992, S. 368.  
110 Cavell 1971, S. 25. 
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Thematik, kämen Installationsansichten den vorgeformten, vom Regisseur-Autor 
kontrollierbaren Raum-Zeit-Kontinua gleich. Sie suggerieren Realität, lenken die 
Aufmerksamkeit und re-positionieren die Wahrnehmung des Publikum. Nach Richard 
Serras Diktum „creating a definite space within the given space“ 111 ist der Raum der 
Installation als Verschachteln eines Wahrnehmungsraumes innerhalb eines physisch 
gegebenen Raumes vorstellbar. Der in einer Installation befindliche Betrachter hat nur 
dann die Möglichkeit, sich innerhalb des Containers zu befinden, wenn er sich auf die 
Eingrenzungen dieses Wahrnehmungsraumes einlässt. Installationen sind oftmals so 
angelegt, dass sie von nur einem Betrachter zu einer bestimmten Zeit rezipiert werden 
können. In der Präsenz eines zweiten Betrachters wird die Illusion, innerhalb des 
Containers zu sein, und somit auch der Wahrnehmungsautomatismus, durchbrochen. 

Das kinematische Paradigma ist demgemäss für die Erforschung installativer Kunst 
von Bedeutung, weil es den Konventionen der kontemplativem Kunstrezeption und der 
an Spektakel orientierten „Passivität“ des Publikums entgegenzuwirken sucht, und 
zugleich die Betrachteraufmerksamkeit und seine Wahrnehmungsreaktionen manipuliert. 
Installationen sind nach Sontag insofern als „Objekte“ oder „Container“ zu beschreiben, 
als sie nur in einer vorgeschriebenen zeitlichen Abfolge rezipierbar sind. Jedwede spontan 
erscheinende perzeptiven Handlungen des Besuchers einer Installation, wie seine 
Bewegung im Raum und seine taktilen und olfaktorischen Reaktionen, sind ein vom 
Künstler einkalkulierter resp. antizipierter und von der Struktur des Kunstwerkes 
diktierter, im Sinne Kabakovs gesteuerter, Vorgang. Installationen sind somit kontrollierte 
Situationen. Obwohl stattfindende Prozesse real vollzogene Handlungen sind, gelten sie 
als simulierte Abfolgen von Wahrnehmung, die in der Sprache Baudrys nur dazu dienen, 
Repräsentationen, genau wie im Film, als subjektive, erfahrbare Perzeptionen anzubieten. 
Sie sind im Grunde genommen mehrfache Reproduktionen eines spezifischen, performativ 
rezipierbaren Handlungsvollzugs, der zugleich eine spezifisch vom Künstler intendierte, 
jedoch vom Betrachter als subjektiv erlebte Wahrnehmung, simulieren.112  

Um diesen Zusammenhang weiter zu verdeutlichen, sei im folgenden die  
Auseinandersetzung mit einer spezifischen, eher jüngeren Spielart installativer Kunst der 
kinematographischen Installation versucht, die das gleiche Problem auf die Spitze 
getrieben hat.113 Kinematographische Installationen greifen auf die Experimente von 
Filmemachern mit dem Medium Film zurück und exponieren die Präsentations- und 
Rezeptionsbedingungen des kinematischen Apparats.114  Tatsächlich entwickelten 
                                                 
111 Serra, 1991, S. 171. 
112 Der Kunsthistoriker Boris Groys reflektiert in seiner dialogischen Untersuchung der Installationen von Ilya Kabakov 
auf genau dieser Ebene deren ‘Objekthaftigkeit’ und vergleicht die installative Praxis, die auf der Vervielfältigung der 
eigenen Arbeiten durch deren gleichzeitige weltweite Distribution an Museen und Ausstellungen basiert, mit den 
Vermarktungsmechanismen der Filmindustrie, wobei der Akt des Ausstellens sich im Grunde in nichts vom Akt der 
Vorführung eines Filmes unterscheidet. Groys reflektiert hier eine spezifische ökonomische Vermarktungsstrategie, die 
signifikant für das Verbreiten der installativen Praxis ist und zugleich die wahrnehmungspsychologische 
Grundvoraussetzungen des installativen Ansatzes zeigt. Kabakov 1996, S. 23. 
113 Ich übernehme den von Rebentisch vorgeschlagenen Terminus, wobei ich ebenfalls von den medientechnischen und 
–geschichtlichen Unterschieden zwischen Film und Video ebenso absehe, wie von der unübersehbaren Vielfalt 
relevanter künstlerischen Praktiken. Vgl. Rebentisch 2003, S. 179. 
114 Entwicklungen in der Bildenden Kunst vor allem der letzten Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts sind ohne die 
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experimentelle Filme der 1970er Jahre neue Formen der Betrachterinvolvierung und der 
Mobilisierung des statischen Kinopublikums. Das sog. „expanded cinema“115 setzte 
bewegte Projektionsflächen, Mehrfachprojektionen sowie multimediale Konzepte ein.116 
Die zunehmende Betrachterinvolvierung wird an der performativen Dimension einer Reihe 
früherer dokumentarischer Videoaufzeichnungen, wie etwa im Werk von Bruce Nauman, 
Vito Acconci oder Joan Jonas deutlich, die selbstreflexiv agieren und die wechselseitige 
Abhängigkeit und das Bedingungsverhältnis zwischen Künstler-Protagonisten und realen 
Betrachter medial steigerten.117  

Kinematographische Installationen haben auf das Dispositiv des Kinos (die 
Konstellation aus verdunkeltem Raum, frontaler Publikumsplatzierung, vertikaler 
Leinwand, Bewegung des Films, Lichtprojektion) reagiert und neue Modelle der 
Wahrnehmung von räumlichem Arrangement und bewegtem Bild entwickelt.118 Doch hier 
muss betont werden, dass das Interesse der kinematographischen Installation sich nicht 
primär auf das eingesetzte filmische Material, sondern eher auf den räumlichen Aspekt 
des installativen Arrangements und für die, mittels des Films veränderten Präsentations- 
und Rezeptionsbedingungen konzentriert.119 In diesem Sinne stellen kinematographische 
Installationen eine Metakritik des White Cube, verschoben in das ästhetische Vokabular 
der Black Box dar. 120  

Kinematographische Installationen beschäftigen sich mit den Präsentations-
Bedingungen kinematischer Bilder, indem sie die klassische Raumordnung der Projektion 
verändern. Das bewegte Bild kann verteilt über verschiedene Monitore oder Leinwände, 
auf allen Raumoberflächen und in variablen Größen projiziert werden sowie mit 
bestimmten Gegenständen im Raum in Beziehung stehen.121 Zugleich thematisieren 

                                                                                                                                                 
Entwicklungen der filmischen Sprache undenkbar. Künstler, wie Marcel Broodthaers, haben kinematographische 
Strukturen der bildlichen Verräumlichung zum Methodendiskurs, zu einer Kritik von Repräsentation gemacht, 
konzeptuell eine Mediumspezifität erarbeitet und dadurch Grundstrukturen der filmischen Sprache dekonstruiert, sowie 
die ideologischen und soziologischen Implikationen der Institution Kino sichtbar gemacht. vgl. Krauss, 1999; Royoux 
1997. 
115 Der Begriff wurde von Stan Van Der Beek geprägt; 1965 griff ihn Jonas Mekas auf und 1970 schrieb Gene 
Youngblood ein Buch mit demselben Titel. Youngblood 1970. 
116 Filmemacher entwickelten Strategien, die die plane Projektionsfläche der Blackbox-Situation im Kinosaal und deren 
illusionistische Bildlichkeit überwinden, und die Eindimensionalität des verwendeten Materials (Film) durch Collage-
Filme und Multiscreen-Projektionen zu umgehen suchten. Experimentelle Filmemacher der 1970er Jahre unternahmen 
weiterhin eine phänomenologisch orientierte Untersuchung des filmischen Raumes und der filmischen Zeit. Es wurden 
Split-Screen-Techniken eingesetzt und narrative Elemente mit repräsentationskritischen Ansätzen und Absichten in den 
Film reintegriert. vgl. Becker 2002, S. 156. 
117 Osswald, 2003. 
118 Oliveira 2003, S. 23. 
119 Nur dort, wo Videoinstallationen auf ihre spezifischen Präsentations- und Rezeptionsbedingungen reflektieren, und 
diese in die räumliche Struktur des von ihnen im Anspruch genommenen Raums einbetten, sollte man von  
Installationen im eigentlichen Sinne sprechen. Diese sollten von Videoprojektionen in einem eigens abgedunkelten 
Museums- oder Galerieraum gezeigte Vorführungen, beziehungsweise von Videoskulpturen, also Objekte, die auf 
Monitore oder Projektionsflächen präsentierte bewegte Bilder integrieren, unterschieden werden. Vgl. Rebentisch 
2003, S. 153. 
120Vgl. Frohne 2001, S. 220. 
121 Vgl. Rebentisch 2003, S. 188. 
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kinematographische Installationen die statische, frontale Platzierung des Kinobesuchers 
und erlauben die freie Bewegung des Betrachters im Raum. Durch diese Modifikationen 
legen kinematographische Installationen die Grundkonditionen für die konstitutive 
Miteinbeziehung des Betrachters fest. Kinematographische Installationen lassen sich auf 
zwei Haupttendenzen je nach Art der Betrachterinvolvierung einteilen. 

Es kann festgestellt werden, dass kinematographische Installationen das bereits 
beschriebene Schema der kinematischen, sukzessiven Wahrnehmung nicht nur folgen, 
sondern diese sogar intensivieren. Durch die kinematographischen Installationen wird die 
Verräumlichung der Wahrnehmung in einer Raum-im-Raum-Verschachtelungssituation 
fortgesetzt, wobei jede mögliche projizierte Fläche einen solchen virtuellen Raum 
innerhalb des physischen Ausstellungsraums eröffnet. Die oft proklamierte 
Individualisierung der Filmerfahrung in Videoinstallationen sollte in diesem 
Zusammenhang kritisch und immer in Kontext der installativen Zuschauersteuerung 
betrachtet werden.122 Installationen generell stellen kontrollierte Situationen dar, die 
Simulationen und minimal stattfindende Handlungen mit einbeziehen, um eine vom 
Künstler gesteuerte, jedoch vom Betrachter als subjektiv erlebte Erfahrung zu 
ermöglichen. Der Vergleich mit dem kinematischen Dispositiv sollte diese Tatsache 
veranschaulichen, um das Verständnis der Installation als post-kinematisches Medium zu 
verdeutlichen. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
122 Vgl. Groys 2001. 
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Modelle situativer Erfahrungsgestaltung 
 

Orts-Situationsspezifik 

 
Die Entwicklung der Installation geht mit der zunehmenden Einbeziehung des 

Betrachters in das Werk als Werkkonstituente im Rahmen der Minimal-Art einher, dessen 
erster zentraler Beitrag „die Definition der Objekte über die Rezeption statt über die 
Produktion [blieb]. Vom Individuum des Künstlers verlagerte sich die Konstitution von 
Ortsbezügen auf die Wahrnehmung der Betrachtenden.“123 Die nach den Kriterien 
unbegrenzt verfügbarer, industrieller Materialien hergestellten Objekte der Minimal-Art 
verstehen sich weniger als Skulpturen denn als „Sehbarrieren“124, durch die die 
Aufmerksamkeit des Betrachters auf die Relationen zwischen Raum, Licht und seinem 
eigenem Gesichtsfeld ausgerichtet werden soll, wobei die Beziehungen, die der Rezipient 
sowohl zum Objekt selbst als auch zum Ausstellungsort herstellt, zum integralen 
Bestandteil der durchaus konzeptuell angelegten Werken wird. Daran wird die Nähe dieser 
Künstlergeneration zu einer an der Phänomenologie Merleau-Pontys orientierten 
Vorstellung, der „gelebten körperlichen Perspektive,“ um einen Terminus von Rosalind 
Krauss zu benutzen, ersichtlich. Diese Abkehr vom Objekt als einziger Garant der 
ästhetischen Abgeschlossenheit des Kunstwerks und die gleichzeitige Hinwendung zum 
Betrachterkörper signalisiert, dass die Vorstellung von Raum sich eine deutliche 
Veränderung unterzogen ist, zugleich, dass dem offensichtlich komplexer gestalteten, 
rezipierenden Akt eine neuarigen, objektivierende Funktion beigemessen wird. Dies wird 
im folgenden genauer in einer kurzen Beschreibung des im Rahmen minimalistischer 
Ästhetik entwickelten Konzeption von Orts- Situationsspezifik beleuchtet. 

Orts- und situationsspezifische (site specific) Werke, die entweder durch die Wahl 
des verwendeten Materials oder durch die Art und Weise der Ausführung an einen 
bestimmten Ausstellungsort gebunden sind, zielen erstens daraufhin, den gegebenen Ort 
neu zu definieren, und zweitens den Rezeptionsprozess und damit die zwischen Objekt 
und Betrachter sich entfaltenden Lesemodalitäten zu thematisieren.125 Die erste Phase 
orts- und situationsspezifischer Kunst bilden entweder im „white cube“ oder im 
Außenraum situierte  Werke minimalistischer Provenienz, die das modernistische Ideal des 

                                                 
123 Büttner 1997, S. 181. 
124 Thomas 1973, S. 155. 
125 Crimps Ausführungen über die Ortsspezifik des minimalistischen Objekts weisen auf einen entscheidenden, 
paradigmatischen Wechsel im Kontext postmoderner ästhetischer Erfahrung hin. Dieses janusköpfige Prozessuale und 
Unabgeschlossene - nach der Rezeptionsästhetik mit „Leerstellen“ (Wolfgang Iser) oder „Unbestimmheitsstellen“ 
(Roman Ingarden) benennbar – wird in den Vordergrund künstlerischer Produktion gestellt: „Die Koordinaten der 
Wahrnehmung wurden nicht nur zwischen Betrachter und Werk, sondern auch zwischen Betrachter, Kunstwerk und 
dem von beiden bewohnten Ort festgelegt. Dies wurde entweder durch das Eliminieren der gesamten internen 
Objektbeziehungen erreicht oder indem diese Beziehungen als Funktion einer einfachen strukturellen Wiederholung 
definiert wurden, von ‚einem Ding nach dem anderen’. Alles, was jetzt als Beziehung wahrzunehmen war, wurde durch 
die Bewegung des Betrachters in der Zeit und in dem, mit dem Objekt geteilten Raum bedingt. Folglich gehörte das 
Werk zu seinem Ort; mit seinem Standort würde sich auch die Wechselbeziehung von Objekt, Kontext und Betrachter 
verändern. Eine solche Neuorientierung der Wahrnehmungserfahrung von Kunst machte den Betrachter im 
Wesentlichen zum Subjekt des Werks.[...]“ Crimp 1996, S. 168. 
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transportablen, ortslosen Kunstwerkes attackierten und durch Störung oder Assimilation 
die räumliche Umgebung integrierten.126 Ein konsequentes Festhalten an Robert Barrys, 
1969 in einem Interview artikulierten und 15 Jahre später von Richard Serra wiederholten 
Diktum „To remove the work is to destroy the work“ ist für diese Periode 
tonangebend.127 Auf der Verwendung des Raumes als Element des Kunstwerks beruht die 
Erneuerung des Minimalismus, so Douglas Crimp, und damit die „Ausweitung des 
ästhetischen Bereiches auf den Ort selbst.“128 In diesem Zusammenhang ist die Arbeit von 
Carl André von Interesse, da er die Vorstellung von „Art as space“ entwickelte und 
folgendermaßen formulierte: „ein platz ist ein bezirk inmitten einer umwelt, welche durch 
diese situation so verändert wurde, dass in ihr gerade die umwelt (und das verhältnis des 
einzelnen zu ihr) bewußter wird. jedes ding ist umwelt, aber ein platz ist von beiden 
abhängig, von den allgemeinen eigenschaften der umwelt und von den besonderen 
eigenschaften des werkes, das hergestellt wurde.“129 Andrés Ausführungen zeigen, wie 
Ort situativ verstanden wird.  Am eindrücklichsten kommt sein Konzept in den ab 1967 
entstehenden „begehbaren“ Boden-Plastiken, zum Tragen, also in Bodenfeldern aus 
Metallplatten, die den Betrachter dazu auffordern, über sie zu gehen,.  Ort gilt nicht als 
statischer, von der Erlebnissphäre des Betrachters abgetrennter Entität, sondern als einer 
dem Bewegungsraum des Betrachters zugehörigen Größe. 

Weitere Künstler des Minimal, wie Robert Morris, Frank Stella und Donald Judd 
präzisierten diese neu angestrebte selbstreferentielle Betrachtungsweise und beeinflussen 
die Theoriebildung. In einem bedeutenden Aufsatz von 1965 bezeichnete Judd die mit 
herkömmlichen skulpturalen Kategorien nicht mehr fassbaren Arbeiten dieser 
Künstlergeneration als „spezifische Objekte“: „Deren bewusst einfach und 
selbstbezüglich gehaltene, geometrische Objekte können als gezielte Setzungen im Raum 
verstanden werden. Sie ermöglichen damit eine Sensibilisierung der BetrachterInnen für 
den Ort, an dem sie sich befinden und machen die leiblich nachvollziehende Partizipation 
zur Rezeptionsvorgabe.“ 130 Hier wird ganz explizit sowolh die Rezeptionsvorgabe,  sich 
leiblich zu beteiligen, mitzuwirken, am Kunstwerk zu partizipieren, als auch die 
selbstreflexive Referentialität dieser Vorgabe von Judd überzeugend darlegt. Beide 
Aspekte galten als Referenzpunkt einer Kunstform, die die traditionelle 

                                                 
126 Obwohl Installationen heute von Museen gesammelt, archiviert und konserviert werden, wurden sie zu Beginn ihrer 
geschichtlichen Entwicklung nur teilweise von etablierten Institutionen zur Ausführung in Betracht gezogen. Vielmehr 
wurden sie vorwiegend außerhalb der sanktionierten, institutionellen Räume realisiert. In den 1970er Jahre verstärkten 
aktionististische Elemente, die das soziale Umfeld der künstlerischen Produzenten zum Thema erhoben, die Realisation 
von Installationen in nicht-institutionellen Ausstellungsräumen und im öffentlichen Raum. Die vielen installativ-
orientierten Werken inhärente Institutionskritik, die auch in den projekthaften und aktionistischen Interventionen 
angelegt war, beförderte die spektakuläre Neupositionierung von Museen in den 1990er Jahren. Heute bestimmen 
Projekt-Räume, Räume, die Künstlern von Museen für temporäre Projekte zur Verfügung gestellt werden, das Profil 
der Museumslandschaft. 
127 „[Barrys Installationen] are made to suit the place in which it was installed. They cannot be moved without being 
destroyed.“ Robert Barry in Rose A. 1969, S. 22. Vgl. Richard Serras Brief an Donald Thalacker vom 1. Jan. 1985, in: 
Weyergraf-Serra 1991, S. 38. 
128 Crimp 1996, S. 39. 
129 Carl André, In: Büttner 1997, S. 180 
130 Krystof 2002, S. 233. 
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Funktionsverteilung zwischen Werk, Ausstellungsort und Betrachter unter dem Aspekt 
der Betrachterbeteiligung neu zu überdenken beginnt. In seinem zweiten Essay „Notes on 
Sculpture, Part 2“ von 1966 äußert sich ebenfalls Robert Morris dazu programmatisch: 
„The object itself has not become less important. It has merely become more self-
important.“131 Morris thematisiert damit die von den Theoretikern der Greenbergschen 
Schule bejahte, selbstenthaltsame Autonomie des Kunstwerkes, wobei die Leere des 
umgebenden Ausstellungsortes die beabsichtigte Wirkung des Kunstwerkes auf dem 
Betrachter garantiert. Seine Autonomie wird als formale Unabhängigkeit vom 
Präsentationsort theoretisiert.132 Bei der Arbeit „Untitled (Four Mirrored Cubes)“ 1965 
[Abb. 5], etwa, ermöglichten die auf die Oberfläche von quadratischen Kisten 
angebrachten Spiegelstücke, die modulartig und in einfachen Beziehungen zueinander in 
der Galerie standen, die Spiegelung des umgebenden Raumes in den Oberflächen der 
einzelnen Objekte. Mit dieser Arbeit wurde die visuelle Integrität des skulpturalen 
Objektes zu Gunsten eines räumlichen Zusammenhangs aufgehoben, wobei das 
Kontinuum einer optischen Illusion zwischen der Struktur des Holzbodens in der Galerie 
und dessen Spiegelung, entstand. Dadurch eröffnet sich ein neues optisches Bezugsfeld 
für den sich zwischen den Kuben bewegten Betrachter. 

Diese ‚Verortung des Sehens’ kann nicht allein aufgrund der bereits dargestellten 
Nähe minimalistischer Ästhetik zur Phänomenologie erklärt werden, sondern ist auch als 
Weiterentwicklung aus der Malereitradition zu verstehen, da die Objekte von Morris, wie 
auch die von Judd und Flavin, explizit an das malerische Paradigma des Abstrakten 
Expressionismus, etwa an das Werk von Barnett Newman anknüpfen. Um diesen 
Zusammenhang weiter nachzugehen zu können, sei auf die fotografischen 
Dokumentationen von Barnett Newmans großformatigen Gemälden hingewiesen. [Abb. 6] 
Diese durchaus komponierte Abbildungen weisen dem Betrachter die vom Künstler 
propagierte rezeptive Haltung zu. Newman ließ seine großformatigen Arbeiten als 
Fotografien veröffentlichen, die einen Betrachter in ganzer Rückenansicht vor dem 
Gemälde stehend zeigen.133 Diese fotografischen Inszenierungen sind nicht nur 
sinnbildlich für Newmans Theorie des „Erhabenen“, da sie an die romantische 
Rückenansichten von Personen in den Gemälden von Caspar David Friedrich erinnern. 
Das meditative Schauen der Rückenfiguren macht die Beziehung des Betrachters zum Bild 

                                                 
131 Morris [1966/1967] 1995, S. 100.  In dem selben Aufsatz  wird auch Morris Unterhaltung mit dem Bildhauer Tony 
Smith wiedergegeben, um die Unterschiede zwischen der minimalistischen und der noch an das skulpturale Paradigma 
orientierten Ästhetik hervorzuheben:   
„Frage: Warum haben Sie ihn nicht größer gemacht, so dass er den Betrachter überragt? 
Antwort: Ich habe kein Monument gemacht. 
Frage: Warum haben sie ihn dann nicht kleiner gemacht, so dass der Betrachter darüber hinwegsehen kann? 
Antwort: Ich habe kein Objekt gemacht. 
Tony Smiths Antworten auf Fragen zu seinem 180cm großen Stahlkubus.“ In: Morris [1966/1967] 1995, S. 100. 
132 Greenberg C. [1962] 1997. 
133 Peter A. Juley hatte 1958 Newman selbst und eine unbekannte Frau vor dem Gemälde „Cathedra“ in dieser Position 
in seinem Atelier in Front Street aufgenommen. Das Gemälde „Vir Heroicus Sublimis“ wurde in Rückenansicht von 
1958  in der New Gallery des Bennington College, in Bennington, Vermont in der gleichen Art und Weise abgebildet. 
Für die Publikation „The New Art Scene“ hatte der Photograph Ugo Mulas 1965 eine doppelt belichtete Aufnahme 
gemacht, in der die Figur Newmans genau hinter den zwei „zips“ seines Gemäldes zweifach erscheint.  
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bewusst und zugleich wird der Blick an den Gestalten vorbei auf deren Ansicht gelenkt.134 
Die fotografische Inszenierungen sind auch Einladungen zur Teilnahme an das optische 
Raumkontinuum, das Newmans Gemälden inhärent ist: „Instead of making shapes or 
setting off spaces, my drawing declares the space [...] as a single, total area. [This gives] 
someone who looks at it a sense of place so that he sees and feels himself.“135 Wie 
Richard Schiff bemerkt, wird Newmans Verständnis des Raumkontinuums im Verhältnis 
zum Betrachter von Donald Judd und Frank Stella als “Spezifität” kommentiert: „Judd 
perceived the ‘place’ in Newman’s ‘space’.“136 Mel Bochner, einer der in situ arbeitenden 
Künstler derselben Generation, hat ebenfalls als Augenzeuge dieser Gemälde die 
körperliche Teilnahme, die Newmans Gemälde evozieren beschrieben und lieferte damit 
nicht nur eine rezeptionsästhetische Legitimation von Newmans Gemälden, sondern 
verdeutlichte auch den Einfluss dieser Erfahrung auf die Ortsspezifik der Minimal-Art. 137 

Die postulierte Einbeziehung des Betrachters untergräbt sowohl die 
modernistische Ideologie des leeren Ausstellungsraumes, als auch die Autarkie des 
Kunstobjektes. Trotzdem ist sie im Sinne einer Rezeptionshaltung, die die reale 
körperliche Tätigkeit des Rezipienten vor dem kontemplativen, primär visuellen Zugang 
voranstellt, keineswegs unproblematisch. Im Fall von Morris erweckt die dem Betrachter 
präsentierte Spiegelanordnung lediglich die Illusion, er träte in den gespiegelten Ort ein. 
Die spezifische Anordnung der Kuben, im Sinne eines aus vier Objekten geformten 
Ensembles, ermöglicht ein unendlich fortsetzbares Spiel von Spiegelungen und 
Gegenspiegelungen, das vielfältige virtuelle Räume erschafft. Diese Anordnung der sich 
entfaltenden virtuellen Räume folgt einer formalen Logik. Der Raum zwischen den vier 
Kuben ist gleich mit dem Volumen, das sich aus der Addition der Kuben ergibt.138 Diese 
organisierte Form von Spiegelungen schafft einen ‚inneren’ Raum jenseits des physichen. 
Sowohl die Immaterialisierung des Objektes wird thematisiert, da sich die Körperpräsenz 
in der reflektierenden Oberfläche aufzulösen scheint, als auch die Virtualisierung des 
umgebenden Raumes. Realer und verspiegelter Raum werden einem veränderten, 
optischen Orientierungssystem zugeordnet, wobei der virtuelle ‚innere’ Raum sich den 
Versuchen des Betrachters, ihn in seiner Gesamtheit zu erfassen widersetzt und die 
Aufmerksamkeit auf die Unzulänglichkeit des rezeptiven Aktes gelenkt wird. Morris 
erklärte diese rein phänomenologische Herangehensweise zu seinem Ziel: „Our encounter 
with objects in space forces us to reflect on our selves, which can never become ‘other’, 
which can never become objects for our external examination. In the domain of the real 
space the subject-object dilemma can never be resolved.“139 Jegliche Partizipation des 
Betrachters ist demnach im Kontext dieses ungelösten Subjekt-Objekt-Dilemmas zu 
sehen, das als Movens für die ästhetische Reflexion intendiert ist.  

                                                 
134 Scheugl 1999, S. 342. 
135 Newman 1962; Newman 1966. 
136 Schiff 2002; Judd 1975. 
137 siehe Donald Judds Aussage in: Siegel 1970. 
138 Vgl. Ausst.-Kat. Morris 1971, S. 9. 
139 Morris [1978] 1993, S. 165. 
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Das Werk von Richard Serra, der die Trennung zwischen der ersten (Morris, 
André, Judd) und der zweiten Generation der Minimalisten markiert, bewegt sich 
innerhalb dieser ungelösten, jedoch konstitutiven Subjekt-Objekt-Problematik. Es 
thematisiert sowohl eine an die Materialität des Objektes gebundene situative 
Prozesshaftigkeit des Werkes als auch seine sozioökonomische Referentialität.140 1968 
warf Serra geschmolzenes Blei in einen Winkel zwischen Wand und Boden im Lagerhaus 
der Leo Castelli Gallery in New York, das an Ort und Stelle erhärtete. „Splashing“[Abb. 
7].  erfüllte tatsächlich eine der zentralen Forderungen der Minimal-Art, die Donald Judd 
einige Jahre zuvor dem „besten neuen Werk“ zugeschrieben hatte, nämlich „Weder 
Malerei noch Skulptur“ zu sein.141 Gleichzeitig illustrierte es den Grundsatz einer 
radikalen Ortsspezifik, wie sie von Michael Archer in der These beschrieben wurde, dass 
Ortsspezifik impliziert, dass das selbe Objekt je nach räumliche Konstelation ein 
unterschiedliches Werk sei.142 Das Werk schöpft seine formale Qualität sowohl aus 
seinem Material (geschmolzenes Blei), als auch aus der räumlichen Gegebenheit des 
Raumes (Winkel zwischen Wand und Boden). Sein Inhalt aber resultiert aus seiner 
Untrennbarkeit von seinem Ausstellungsort und dessen Rezeptionsvorgaben. Denn das 
Werk zu entfernen bedeutete zweifellos, es und dessen damit einhergehenden, jedoch für 
das Werk konstitutiven Kontextbezug zu eliminieren.  

Der situative, prozessbezogene Gehalt von Serras „Splashing“ ermöglichte eine 
Weiterentwicklung der Ortsspezifik im Sinne einer Kritik der institutionalisierten 
Vereinnahmung des Kunstwerks  Die Forderung Serras nach einem bestimmten Ort und 
die damit verbundene propagierte Unbeweglichkeit dieser Werke verdeutlicht, dass die 
zirkulierenden Mobilität des tragbaren, modernistischen Kunstobjektes, durch seine 
Zugehörigkeit zu einem spezifischen Ort abgelehnt wurde. Die Tatsache, dass eigens für 
einen bestimmten Ort geschaffene Arbeiten anschließend oft demontiert oder gar 
vernichtet wurden, hatte viele Kritiker dazu verleitet, ortsspezifische Installationen als 
Inbegriff der Kritik an den Produktions- und Vermittlungsbedingungen der aktuellen 
Kunst zu interpretieren, wobei der Idealismus modernistischer Kunst, wonach dem 
Kunstobjekt an und für sich eine fixierte und übergeschichtliche Bedeutung beigemessen 
wurde, indem, die Ortsungebundenheit des Objektes, seine Nicht-Zugehörigkeit zu einem 
bestimmten Ort festgelegt wurde; ein Ort, der in Wirklichkeit das Museum war, nähmlich 
„das konkrete Museum und das Museum als Repräsentation des institutionalisierten 
Kreislaufs, der auch das Atelier des Künstlers, die Galerie, die Wohnung des Sammlers, 
den Skulpturengarten, den öffentlichen Platz, die Eingangshalle der Firmenzentrale, den 
Tresorraum der Bank einschließt.“143 

Diese These impliziert die für die gesamte spätmoderne Kunst relevante 
Funktionalisierung des Kontextes als zentrale Kategorie. Hal Foster hat dies in seiner 

                                                 
140 Serras Aufenthalt in Italien und seine Auseinandersetzung mit den Praktiken der Arte Povera konnte in diesem 
Zusammenhang als möglicher Einfluss in Betracht gezogen werden. 
141 Judd [1965] 1995. 
142 Archer 1994, S. 35. 
143 Crimp 1996, S. 39. 
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Darstellung der Bedingungen der Minimal Art treffend hervorgehoben: „Während der 
Minimalismus die >empirische-transzendentale< Analyse der (Spät-) Moderne vollendet 
(deren Anliegen die materiellen und gegenwärtigen Aspekte der Kunst sind), leitet er die 
>systemimmanente< Kritik der Postmoderne ein (die Analyse der institutionellen und 
diskursiven Bedingungen der Kunst).“144 Serra erweiterte das institutionskritische 
Potential seiner ‘politischen’ Ortsspezifik über den Museumsontext hinaus in den 
öffentlichen Raum mit der Platzierung seiner Freiplastik „Tilted Arc“ (1981-1989) an der 
Federal Plaza in New York. Der Platzierung folgte bekanntlich eine öffentliche Debatte 
um ihre Entfernung nach. Die Debatte markiert nicht nur die kritische Auseinandersetzung 
mit Kunst im öffentlichen Raum in den 1980er Jahren, wodurch die Grenzen 
institutionalisierter Ortsspezifik deutlich wurden, sondern hinterfragte auch die 
Legitimität und Tragbarkeit künstlerischer Eingriffe als Modell sozialen Engagements.145 
Das Hauptargument der Debatte konzentrierte sich auf die Frage, inwieweit der 
institutionelle Auftraggeber des Künstlers legitimiert war, ein Werk im öffentlichen 
Raum zu ermöglichen, das eine von der Kommune unerwünschte Intervention im 
alltäglichen Leben darstellte. Serras berühmtes Diktum „To remove the work is to 
destroy the work“ 146mit dem der Künstler sich gegen die Entfernung seiner Plastik 
stellte, argumentiert nicht mehr auf der Ebene der Mediumspezifität (wie Barrys zwanzig 
Jahre zuvor formulierter Einwand), sondern auf der Ebene soziopolitischer Kritik. Mit 
der Entfernung der Arbeit wurde die Legitimität von künstlerischen, und vom staatlichen 
Auftraggeber ermöglichten Interventionen in Frage gestellt, die öffentliche Domäne einer 
unerwünschten Kritik zu unterziehen. 

Im  Minimalismus ging die Einführung der Orts- und situationsspezifik eher mit 
der Funktionalisierung formaler Raum-Zeit-Beziehungen, bezüglich der Wahrnehmung des 
Werkes, einher. Künstler der späteren Generation, wie Serra, tendieren dazu, diese 
Relationen neu zu problematisieren um die Dimension des institutionalisierten 
Trägersystems von Kunst, etwa den urbanen Umraum, als Ideologieträger, erweitern. Das 
Werk von Robert Smithson gründet sich ebenfalls auf der Unterscheidung zwischen 
institutionellem Ausstellungsraum (Non Site) und Außenraum (Site), doch die 
entscheidende Neuerung ist seine neue Konzeptualisierung des Ortes, der nun quasi 
‚virtualisiert’ wird. Die spätere Werkserie der „Non-Sites“ des Künstlers, wie etwa die 
Arbeit „Six Stops on a Section“ von 1968 zeigt gesammelte und in Behälter präsentierte 
Materialien aus dem industriellen „Wasteland“. Die Orte in der Peripherie werden jene 
spezifischen Stellen, Plätze, Orte, die Smithson als „Sites“ bezeichnet. Dagegen wurden 
Informationen, wie Fotografien, Landkarten und Notizen, die in der Galerie geographische 
und geologische Charakteristiken des Gebietes, in dem dieses Material gesammelt wurde, 
als „Non-Sites“ bezeichnet. Die die Ästhetik des minimalistischen Objektes 
nachahmenden Kisten sind auf der Oberseite etwa zur Hälfte mit einer Metallplatte 
verschlossen und deren ausgesägte Kante gibt wie ein verkleinertes Gebirge die Höhenlinie 

                                                 
144 Foster [1986] 1992, S. 610. 
145. siehe Kwons Darstellung und kritische Stellungnahme zu der Debatte, in: Kwon 2001, S. 56-99. 
146 Richard Serra, Brief an Donald Thalecker vom 1. Januar 1985, zit. in: Weyergraf-Serra 1991, S. 38. 
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der Landkarte graphisch wieder. Gefundenes Material und Objekte verweisen auf die 
Recherche des Künstlers, haben jedoch nicht die Absicht, einen Ersatz oder eine Kopie 
der dokumentierten Stelle oder Umgebung (Site) zu liefern. Die Aufmerksamkeit soll nicht 
auf das Objekt selbst gerichtet werden, das eher als Container funktioniert und auch nicht 
auf den Akt des Dokumentierens oder Kartographierens eines spezifischen Ortes. 
Vielmehr geht es Smithson um das Etablieren einer dialektischen Beziehung („a dialectic of 
place“147 zwischen Site und Non-Site. In seinem Essay ‚The Spiral Jetty’ von 1972 
formulierte Smithson eine tabellarisierte Darstellung der Unterscheidungskriterien 
zwischen Site und Non-Site. 148 Die dort exponierten, antithetischen Kategorien 
entwickelten sich aus den Grenzen des kartographischen Unterfangens und stehen 
stellvertretend für die Grenzen jeglicher Repräsentation, die eine tatsächliche Erfahrung 
eines Ortes nicht durch dessen Fotografie ersetzen kann.149 Der Terminus Non-Site 
impliziert, dass die dokumentierte Stelle (Site) sich andernorts befindet. Smithson 
argumentiert: „what you are really confronted with [...] is the absence of the site [...] a 
very ponderous, weighty absence.“150 Dagegen fungieren die beiden Non Sites wie die 
Dokumentation der Stelle und der Präsentationsort dieser Dokumentation als abstraktes 
Verweissystem, das nur für sich, wenn überhaupt, eine Bedeutung haben kann. Die 
Erfahrung des Ortes (site) rekurriert immer auf die Erfahrung des gesammelten Materials 
(an array of matter), das per definitionem fragmentiert und verstreut (scattered) bleibt. 
Diese Erfahrung kann deshalb nie eine authentische sein. Zum einen, da sie im 
sanktionierten Präsentationsrahmen des Ausstellungsraumes bleibt (closed limits), und 
zweitens, weil sie sich durch jede Verlagerung ändert und sich immer von neuem 
konstitutiert (one). „Non-Site“ negiert im phänomenologischen Sinne die Erfahrung von 
„Site“. Damit formuliert Smithson eine radikale Kritik, sowohl des institutionalisierten 
Ausstellungsraumes als auch der Raumbezogenheit der Minimal Art. Nick Kaye bemerkt: 
„The site, it follows, is not available as an ‘object’, for it is not static: the site is mobile, 
always in a process of appearance and disappearance, available only in a dialectical move 
which the Non-Site prompts and to which it always returns. The site, in fact, is an effect 
of mapping, yet always remains antithetical to the map. The Non-Site, then, prompts a 
dialectical move towards the site which cannot be resolved, and so a movement which 
calls into question the status and the solidity of both Non-Site and site.“151 Smithson 
exemplifizierte diese Ästhetik der Abwesenheit: „The Non-Site [...] is a map that will take 
you somewhere, but when you get there you won’t really know where you are.“152 Jede 
topologisch beschriebene Stelle stellt für Smithson einen zeitweilig von der Erfahrung 
ausgeschlossenen Ort dar. In diesem Zusammenhang ist, neben der Kritik der 
Ortsbezogenheit, die radikale Subjektivierung der ästhetischen Erfahrung bedeutend. Für 
                                                 
147 Flam 1996, S. 187. 
148 Smithson [1972] 1996, S. 152-153. 
149 Smithson [1969] 1996, S. 212. 
150 Smithson [1973] 1996. 
151 Kaye 2000, S. 96. 
152 Smithson [1970] 1996, S. 249. 
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Morris bedeutete das aufgebaute, spezifische Objekt, das einen Ort (site) generieren 
konnte, den Movens ästhetischer Erfahrung. Für Serra stand das prozessuale Installieren 
des Objektes, das den gegebenen Ort spezifizierte, im Zentrum des Interesses. Smithson 
dagegen negiert sowohl die Kapazität von Artefakten, Erfahrung zu ermöglichen, als auch 
die Existenz von wahrnehmbarem Ort (Site) und repräsentiertem Ort (Non-Site), indem er 
beide auf die reflexive Haltung eines Subjektes zurückführt. Er beschreibt den artifiziellen 
Ort der post-industriellen Natur (site) nicht als Fakt, sondern als eine spezifisch 
subjektive, perzeptive Haltung, eine Begegnung, die immer das Wirken von 
Denkprozessen, Antizipationen und Projektionen einschließt. Reflection 
(=Widerspiegelung, Überlegung) ist ein Merkmal von Site, wogegen Mirror (=Spiegelbild, 
Simulakrum) ein Merkmal von Non-Site ist. 

Nachdem Smithson die Ästhetik der Abwesenheit, oder um Crimp zu 
paraphrasieren, die Objektgebundenheit des Ortes, deklariert hatte, waren installative 
Interventionen nicht mehr auf die Existenz eines physisch wahrnehmbaren Ortes als 
Fixpunkt der Aktion oder auf die Produktion von spezifischen Objekten festgelegt. 
Smithsons idiosynkratische Interpretation des Prinzips von Entropie als gesellschaftlich-
historischer Prozess entwickelte sich zu einer eschatologischen, fast apokalyptischen 
Lesung von Repräsentation in der Kunst. Smithsons Absage an die modernistischen 
Repräsentationsprämissen, wird anhand der Rekontextualisierungsstrategien eines seiner 
Earthworks sichtbar.  Der als Erfinder der Land Art geltende Künstler formulierte mit 
seinem Werk „Spiral Jetty“ (1970) [Abb. 8], eine mit 6,650 Tonnen Stein aufgeschüttete, 
spiralförmige Mole im Great Salt Lake in Utah, eine Kritik an die heroischen Gesten einer 
monumentalen ‘Kunst im Freien’, die für ihn als anachronistisch und überholt galt.153 
Dabei dienen vom eigentlichen Werk abhängige, textuelle und visuelle Verweise weniger 
der Dokumentation einer Aktion oder des Werkes, sondern fungieren sie selbst als eigenes 
ästhetisches Produkt.154 Obwohl Smithsons „Spiral Jetty“- Film (eine von Smithson 
selbst inszenierte und mit gesprochenem Text versehene filmische Aufnahme) sich auf die 
vorangegangene Aktion bezieht, will er eher als autonomes bildliches Dokument einer 
ästhetischen Theorie angesehen sein155 [Abb. 9]. Die verschiedenartigen Referenzen, wie 
Texte, Fotografien und Film, die die Entstehung des Werkes wiedergeben, stellen das 
primäre, authentische Objekt in einer antagonistischen Position. Die situations- 
orstspezifische Strategie arbeitet gewissermaßen gegen ein endgültiges Lokalisieren und 
entzieht sich dadurch jeglicher Fixierung. Site und Non-Site werden von Smithson 
fiktionalisiert, wobei der eigentliche Rezeptionsvorgang nur dem Prozess einer 
kontinuierlichen Simulation gleichkommt.156 
                                                 
153 Smithsons Kritik an die auf die Benutzung von Maschinen angewiesene Kunst des zwanzigsten Jahrhunderts wird, 
so Robert Hobbs, durch vereinfachte Symbolik vermittelt. In dem dazugehörigen und von Smithson selbst inszenierten 
Dokumentationsfilm über die Entstehung von „Spiral Jetty“, werden die Schauffelbagger im Film mit Dinosaurier und 
das rötlich gefärbte Wasser der Salzsee mit Blut verglichen, um das Maschinenzeitalter als archäologische Ära 
aufzuzeigen. Hobbs 1981, S. 192. 
154 Vgl. Owens [1979] 1992, S. 120ff. 
155 Der 35 min 16 mm Film ist permanent in der Tate Modern in London zu sehen. 
156 Im Film werden wiederholt Luftaufnahmen der Mole mit Aufnahmen der Sonnenlichtreflexion auf der 
Wasseroberfläche in Überblendung gegenübergestellt. Der Eindruck eines dem Betrachter blendenden Sonnenzirkels 
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Das Werk der an Smithon anschließende Künstlergeneration, wie z.B. das von 
Gordon Matta-Clark markiert einen entscheidenden Wendepunkt im orts- und 
situationspezifischen Operieren, indem das Interesse von innerästhetischen 
Konstellationen, die die Objekt-Betrachter-Beziehung betreffen, auf situative Praktiken, 
die alle kontextuelle Parameter, wie etwa die urbane Gemeinschaft als historisches und 
soziales Konstrukt, behandeln, gelenkt wird. In diesem Sinne exemplifiziert das Werk von 
Matta-Clark die thematische Verschränkung des buchstäblichen und des gesellschaftlichen 
Ortes, wobei es letzteren nicht nur in seinen sozialen, wirtschaftlichen und politischen 
Rahmenbedingungen kommentiert, wie das Werk Serras, sondern ihn neu erschafft. Dies 
stellt, nach Miwon Kwons Genealogie der Orts- und Situationspezifik, das zweite, dem 
Minimalismus folgende historische Modell orts- und situationspezifischer Praktiken, die 
die Produktion der Werke an einen lokalen Personenkreis, z. B. an eine in sich 
geschlossene Bevölkerungsgruppe, ausrichten. Dabei fällt die Idee von einer Produktion 
von ‚Ort’ mit einer generalisierenden Vorstellung über Gemeinschaft zusammen. Orts-
Situationspezifik bedeutet nach diesem Modell folglich die Produktion von öffentlichem 
Raum.157 Nach der Entwicklung der Spezifität des Mediums, des Objektes und des Ortes 
entstand etwas Neues, das der Französische Kunsthistoriker Jean-Marc Poinsot mit 
“event-specificity” bezeichnete.158 
 

 
Environment 

 
 
Der Einfluss Newmans auf die erste Generation der Minimal Künstler ist 

vergleichbar mit dem Jackson Pollocks auf Allan Kaprow, der als wichtiger Initiator für 
die Entwicklung des Environments angesehen werden kann. Pollocks 
Kompositionsprinzipien des „All-Over“ und des Action Painting markieren den 
Zeitpunkt der Genese einer Malerei, die Celant als „environmental painting“159 
bezeichnet. 1958 schreibt Kaprow, dass Pollocks riesige Gemälde nicht länger Bilder, 
sondern dem Betrachter einbeziehende „Environments“ (sic!) seien. Bereits seit 1950 
werden Pollocks Gemälde, etwa in der damals vielgerühmten Ausstellung bei Betty 
Parsons Gallery, in enger zueinander, wandfüllender Hängung präsentiert, so dass die von 
Kaprow artikulierte Rezeption der Pollockschen Malerei als Raum sinnvoll erscheint. Die 
Bildwelten Pollocks, die in enger Wechselbeziehung zueinander und in der Perzeption des 
                                                                                                                                                 
wird als Non-Site dem konkreten, physischen Objekt (Non-Site) gegenüber gestellt. Smithsons Fiktionalisierung und 
Konzeptualisierung des physischen und wahrgenommenen Ortes ist mit Gilles Deleuzes Theorie des „Simulacrum“ zu 
vergleichen. Auch das Thematisieren der Abwesenheit findet Parallelen in der postmodernen Architekturtheorie. Für 
den Architekten Peter Eisenman stellt ‚site’ gerade die Funktion der Abwesenheit dar: „...absence is either the trace of a 
previous presence, it contains memory; or the trace of a possible presence, it contains immanence.“ [Eisenman 1986, S. 
4-5.] ‚Site’ impliziert also die Abwesenheit als multiples Spiel zwischen Erscheinen und Verschwinden. 
157 Kwon 2002.  
158 Jean-Marc Poinsot, Vorlesung vom 1. Juli 1987 während des Symposiums „Les pratiques in situ“ im Centre 
Georges Pompidou. Zit. nach Lamoureux 1996, S. 116. 
159 Celant, 1975, S. 120. 
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Betrachters ‚Raum’ generieren, umschlossen wortwörtlich den Betrachter. Dies macht 
Kaprow an einer langjährigen Revision des Verhältnisses von innerbildlichen Raum und 
Leinwand fest, an deren Ende er Pollocks Errungenschaften sieht. Dabei funktionieren 
diese Bildflächen nicht wie konventionelle trompe l’oeil-Räume, sondern umgekehrt als 
räumliche Verlängerungen des innerbildlichen, wohl gemerkt nicht figurativ abgebildeten 
Raums.160 Auch die an der environmentalen Inszenierung und der an der Gemäldengrösse 
angelegte Betrachterüberwältigung impliziert, für Kaprow einen neuen Begriff der 
Betrachterpartizipation: “But what I believe is clearly discernible is that the entire 
painting comes out at us (we are participants rather than observers), right into the 
room.”161 Kaprow erklärt weiterhin, dass Pollock uns an einen Punkt geführt hat, an dem 
wir uns mit dem Raum und den Objekten unseres Alltagslebens befassen sollen, wobei 
nicht nur das Sehen sondern auch allen anderen Sinne miteinbezogen werden müssen: 
„Pollock, as I see him, left us at the point where we must become preoccupied with and 
even dazzled by the space and objects of our everyday life, either our bodies, clothes, 
rooms, or, if need be, the vastness of Forty-second Street. Not satisfied with the 
suggestion through paint of our senses, we shall utilize the specific substances of sight, 
sound, movements, people, odors, touch.”162 

Kaprows Ziel,  Environments zu realisieren, drückt eindeutig seine Absicht aus, 
alle Sinneseindrücke des betrachtenden Subjekts zu berücksichtigen und es in einem 
räumlich expandierten Werk zu integrieren.  Diese betrachterzentrierte Ästhetik sollte nun 
das Potential des Alltäglichen aktualisieren.163 Zusätzlich ist für das Verständnis der 
Pollock Rezeption bei Kaprow ein weiteres Element von entscheidender Bedeutung, 
nämlich die Betonung der körperlichen Bewegung beim Akt des Malens. Die Stilisierung 
Pollocks als „Aktionsmaler“ wurde nicht zuletzt durch Hans Namuths bekannte 
Fotografien und dem, 1951 erstmals im Museum of Modern Art vorgeführten Film, der 
den Maler bei seinen Aktionen dokumentiert, gefördert.164 Seit diesem Moment hefteten 
sich die Bilder von Pollock in Aktion seinem Werk als zusätzliche Bedeutung an. Diese 
erklären die veränderte Wertschätzung Pollocks bei der jüngeren Künstlergeneration. Der 
performative Aspekt von Pollocks Arbeit, der von Amelia Jones als „Pollockian 
Performative“ beschrieben wurde, spielte in Kaprows Pollock-Rezeption insofern eine 
entscheidende Rolle, als dass er diesen Aspekt als dramatische Aktivierung der 
Betrachterpartizipation verstand: „The scale of Pollock’s paintings results in ‘our being 
confronted, assaulted, sucked in’; and Kaprow insists that to ‘grasp Pollock’s impact 
properly, one must be something of an acrobat, constantly vacillating between an 

                                                 
160 Kaprow [1958] 1993, S. 6. 
161 Ibid. 
162 Kaprow [1958] 1993, S. 7. 
163 Kaprows bedeutender Einfluss auf seine Zeitgenossen wird oft konstatiert. In einem Interview mit Bruce Glaser im 
Artforum von Februar 1966 betont Claes Oldenburg: „The only reason I have taken up Happenings is because I wanted 
to experiment with total space or surrounding space.[...] There are many ways to interpret a Happening, but one way is 
to use it as an extension of painting space“. Oldenburg 1966, S. 22. 
164 Barbara Rose, Hans Namuth’s Photographies and the Jackson Pollock Myth. Part One: Media Impact and the 
Failure of Criticism, in: Arts Magazine 53, No. 7 (1979) 
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identification with the hands and body that flung the paint and stood in the canvas, and 
allowing the markings to entangle and assault one into submitting to their permanent and 
objective character [...] The artist, the spectator and the outer world are much too 
interchangeably involved here.’“165 

Kaprows Strategie ist die Einführung der Aktion des Betrachters als 
Kompositionselement des expandierten „Bildes“ bzw. Raumes. Die körperliche 
Empfindung des Betrachters, die auch all dessen Sinne mit einschließt, wurde vor der 
Realisierung des Environments mit berücksichtigt: „Es ist nicht allein die räumliche 
Ausdehnung, nicht allein die räumliche Verselbständigung der Dinge, die das Environment 
von der Assemblage unterscheidet. Wesentlich vielmehr ist, dass das Environment 
entworfen und gebaut im Hinblick auf den Betrachter oder Benutzer besser, vollständig 
wird also und wirksam erst durch dessen Beteiligung.“166 Die Erweiterung des piktorialen 
Raumes der Leinwand oder der Volumetrie der Assemblage hin zum realen Raum des 
Betrachters, der auch die Aktivität des Performers zu Werkkonstituenten macht, folgt also 
der Logik einer Perspektiverweiterung und somit einer kontinuierlichen Erweiterung zu 
einem ästhetischen Einrahmen. Folglich ist die Leinwand nicht mehr als Arena des 
agierenden Künstlers zu verstehen, nach Harold Rosenbergs bekannter Beschreibung der 
Drip Paintings von Pollock167, sondern wird eher zu einem gefundenen oder komponierten 
Environment als Aktionsfeld des Betrachters.168 

Tatsächlich ermöglichen die früheren Performances von Kaprow ein Zeit-Raum-
Kontinuum, das die Betrachterbeteiligung in den Mittelpunkt stellt und dem Rezipienten 
Handlungsspielraum vorzeichnet. Die Forderung nach der Partizipation entspringt also 
einer impliziten malerischen Aporie: Die Aktion führt zur Konstitution von Raum. Der 
faktische Raum ist dabei nur insofern relevant, als dass er Träger dieser Operation ist: „If 
we join a literal space and a painted space, and these two spaces to a sound, we achieve 
the ‘right’ relationship by considering each component in quantity and quality on an 
imaginary scale [...] The ‘balance’ (if one wants to call it that) is primarily an 
environmental one.“ 169 Der Raumbezug hat aber zugleich gravierende Konsequenzen für 
die Funktion des Betrachters-Akteurs. „Audiences should be eliminated entirely“ erklärt 
Kaprow.170 Die Nivellierung des schauenden, passiven Publikums geht mit der 
Funktionalisierung sowohl der Betrachteraktion als kompositorisches Mittel als auch der 
Betrachterwahrnehmung als Mittel der Schaffung von Raum einher. Stellt man unter der 

                                                 
165 Jones 1998, S. 57.  
166 Wedewer 1969, S. 21. 
167 Rosenberg 1952, S. 40. 
168 In diesem Zusammenhang dürfte John Cages Philosophie der Kunst als subjektiv wahrgenommene „environmental 
reality“ und Musik als „field phenomenon“, sowie die Errungenschaften eines multi-dimensionalen Theaters, das 
Happening und Performance beeinflusst hat, als signifikante Strategien der Erweiterung des Kunstbegriffs gelten, die 
Kaprows Arbeit ebenfalls beeinflussten. [Vgl. Kostelanetz [1970] 1991, S. 199 u. 149 sowie Kaprow zit. nach Reiss, S. 
10.] Kaye argumentiert: „Cage unterstood this overlaying of works to prompt the viewer’s simultaneous perception of 
distinct and different spaces and perspectives.“ [Kaye 2000, S. 106ff.]  
169 Kaprow, 1993a, S. 11. 
170 Kaprow, 1966, S. 195. 
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Voraussetzung dieser Grundgedanken eine Analogie zum Medium der Malerei her, so 
würde dies nach Kaprow bedeuten, dass der Betrachter-Akteur ‚selbst im Bild’ ist.171 

Möglichkeiten taktil-kinästhetischen Partizipation sind in Environments wie das 
im Rahmen der 1961 in der New Yorker Martha Jackson Gallery organisierten 
Gruppenausstellung „Environments –situations –spaces“, die entschieden auf die 
Beteiligung des Betrachters in einer Situation setzen, wie das präsentierte Environment 
„Yard“, eindeutig vorhanden. Die Akkumulation bestehend aus hunderten gebrauchten 
Autoreifen und einigen blechernen Tonnen hatte Kaprow den Hinterhof der Galerie zu 
einer Reifenhalde transformiert, in der die Ausstellungsbesuchern die Möglichkeit hatten, 
diese zu durchwaten und sich zu bewegen. „Yard“ bringt alle Forderungen des Künstlers 
zusammen, nämlich eine auf den Alltag referierende, taktil-kinästhetische Partizipation 
und damit situative Erfahrungsgestaltung zu ermöglichen. 

Environments könnten formal gesehen als Bindeglied zwischen Assemblage und 
den Happenings und somit als eine Art „aktualisierte Assemblage“172 verstanden werden. 
Nach Kaprow sind „[Assemblages and Environments] at root the same – the only 
difference is one of size. Assemblages may be handled or walked around, while 
Environments must be walked into.“173 Kaprows Happenings gehen auf interdisziplinäre 
Erweiterungen der ästhetischen Erfahrung im Sinne einer partizipatorischen Aktivierung 
zurück, die jedoch hauptsächlich (wie in „Yard“) durch die spezifische Auswahl des 
Materials ermöglicht wurde. Die Weiterentwicklung raumplastischer Materialbilder 
(Assemblage) in den wirklichen Betrachterraum hinein verläuft parallel zur verstärkten 
Verwendung genuin nicht-künstlerischer Materialien: Zeitungen, Trödel, Fundstücke, 
Verpackungsmaterial werden benutzt, um die Expansion der Bildfläche ästhetisch zu 
unterstützen.174 

Kaprows Verständnis der Partizipation, kann auf seine Theorie einer Integration 
von Leben und Kunst zurückgeführt werden. Die Betonung der Partizipation des 
Betrachters ist jedoch dabei keineswegs unproblematisch, wie Kaprow selbst 

                                                 
171Kaprows Bezug zu den Aktionen der japanischen Gutai-Gruppe ist auffällig. Die Gruppe war zwischen 1955 und 
1957 mit aktionistischen und skulpturalen Interventionen hauptsächlich an außerstädtischen Orte (Waldgebiet von 
Ashiya, Osaka) und in nicht-institutionellen Räumen (Ohara Kaikan, Tokyo) aktiv. Ein Viertel der 22 von Kaprow als 
erste Happenings der Geschichte besprochenen Events sind Aktionen der Gutai- Gruppe. [Vgl. Kaprow 1966, S. 210-
224.] In den Aktionen der Gruppe kamen dynamische, ungewöhnliche Materialien zum Einsatz und wurden von dem 
Initiator der Gruppe, Jiro Yoshihara, als prozessbezogene Auslöser des innerbildlichen Raumes verstanden. Die 
Aktionen gehen ebenfalls auf die Rezeption von Pollocks performativem Ansatz zurück. Vgl. Altshuler 1994, S. 174-
191; Ausst.-Kat. Oxford 1985. 
172 Ausst.-Kat. Leverkusen 1969, S. 27 
173 Kaprow 1966, S. 159. 
174 Der Beitrag einer Kunstrichtung des Alltäglichen (Nouveau Réalisme in Europa; New Realists in America), findet 
später in der Pop-Art ihren endgültigen Ausdruck. Diese ist für die Entwicklung Kaprows ebenfalls relevant. 1960 füllt 
Arman die Galerie Iris Clert mit Abfallprodukten und nannte diese Ansammlung von Objekten in Erinnerung an Kleins 
Arbeit in der gleichen Galerie: „Le plein“. Abgesehen von den soziologischen Implikationen dieser Tendenzen der 
damaligen Kunstszene, die sich später zur Pop-Art Kritik an der Konsumgesellschaft und deren Ästhetisierung des 
Trivialen formierten, schuf diese Kunstrichtung ein Bildvokabular, das den Rezipienten direkt anspricht. Die 
Ikonographie des Alltäglichen wird durch die Begehbarkeit des Environments in einen, vom Betrachter erfahrbaren, 
Maßstab überführt. 
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rückblickend auf die Reaktion der Betrachter seiner Environments einräumen musste.175 
Darstellungen des tatsächlichen Verhaltens des Publikums bei zwei Arbeiten Kaprows in 
zeitgenössischen Besprechungen verdeutlichen interessante Unterschiede.176 In „Words“, 
ein Environment, das 1962 in der Smolin Gallery New York präsentiert wurde, war das 
Publikum dazu eingeladen, das Werk durch eigene, auf Papier geschriebene Sätze und 
Wörter zu vervollständigen. Kaprow überzeugte sein Publikum, indem er sein Konzept 
ausführlich besprach. Auch dürfte das experimentierfreudige Klima in nicht-
kommerziellen Projektgalerien, als solche die Smolin Gallery (oder auch die Reuben- oder 
Judson- Gallery, in denen Kaprow ausstellte) galten, zum Erfolg des Projektes beigetragen 
haben. Bei der Präsentation seines partizipatorischen Environments im Rahmen der von 
William Seitz kuratierten Ausstellung „Hans Hofmann and his Students“ im Museum of 
Modern Art, das erstmals am 17. April 1963 im Santini Brothers Warehouse in New York 
stattfand,  war Kaprow mit einer neuen Situation konfrontiert. Sein Beitrag „Push and 
Pull: A Furniture Comedy for Hans Hofmann“ bestand aus einer Reihe von Anweisungen, 
die in einen Holzkasten, der mit 55 mit Tusche beschriftete Papptafeln enthielt, für die 
Mitgestaltung eines Environments gefunden werden konnten. Kaprow hat zwei Räume 
des Lagerhauses mit Mobiliar ausgestattet. Unter aktiver Beteiligung des Publikums sollte 
das Mobiliar von diesem immer wieder re-arrangiert werden. Die erhaltenen 
Dokumentarphotos belegen, dass viele Besucher des Environments die 
Handlungsanweisungen des Künstlers befolgten und tatsächlich mit dem Mobiliar 
hantierten um die Einrichtung zu rearrangieren. 

Die Ausstellung wurde anschließend in verschiedenen Museen in den Vereinigten 
Staaten gezeigt. Entsprechend konnte das Environment Kaprows nach Anweisungen des 
Künstlers an die Museumskustoden ohne die autorisierende Anwesenheit des Künstlers 
von Ausstellungskuratoren eingerichtet werden. Trotzdem wurden in den meisten Fällen 
keine Environments vom Publikum realisiert. Dies zeigt die problematische Funktion des 
institutionellen Rahmens. Kaprow betonte an anderer Stelle das Museum als 
rezeptionshemmenden Faktor: „Gallery exhibited Environments almost invariably tend to 
be untouchable, static display pieces in conformity with the gallery tradition. All the 
marvellous potentials of transformation and interactivity between art, the public, and 
nature are out of question.“ 177 Zudem heißt es im an die potentiellen Kuratoren 
gerichteten Anweisungentyposkript, dass jeder Aussteller das Recht habe, das 
Enviroment selbst aufzubauen oder es von einer anderen Person aufbauen lassen.178 Und 
dennoch zeichnete bislang bei jeder Realisierung des Werks der Künstler selbst für die 
Einrichtung der entsprechenden Räume verantwortlich. Obwohl der offene Charakter des 
Werkes propagiert wurde, musste zuletzt die autorisierende Präsenz des Künstlers, die 
richtige Wirkung gewährleisten.   
                                                 
175 Kaprow zit. n. Seckler 1968, S. 23. 
176 Reiss 2000, S. 32; Reiss stellte ebenfalls Unterschiede zwischen Kaprows Arbeitsweise und der anderer Künstlern, 
die mit Environments arbeiteten, wie z. B. Claes Oldenburg und Jim Dine, heraus. Vgl. Reiss 200 S. 23ff. 
177  Kaprow 1966, S. 182.  
178 Kaprow zit. n. Blunck 2003, S. 125. 
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Die intendierte Partizipation der Besucher  entwickelte sich zu einem zentralen 
Thema. Dieses spiegelte sich nicht nur in Kaprows Reflexion, sondern auch in 
Fragestellungen der ‚wohlmeinenden’, zeitgenössischen Kritik wider. Der Anspruch auf 
Partizipation konnte nicht losgelöst von kontextbezogenen Faktoren, wie die 
Institutionalisierung der Ausstellung, der ephemere, resistente Charakter der Aktionen 
gegen jegliche Historisierung, die Zeitgebundenheit des produzierten Werkes, die 
konventionellen Rituale, die das Verhalten des Betrachter bestimmten, sowie die 
begleitende kuratorische Praxis betrachtet werden. Doch genau diese Aporien spielten 
einen entscheidende Rolle in der Weiterentwicklung des partizipatorischen Kunstwerkes, 
Aporien, die im Werk der späteren Künstlergeneration (wie etwa bei Bruce Nauman) 
wiederaufgegriffen und teilweise gelöst wurden. Nicht mehr nur Anweisungen, sondern 
subversive Strategien und bewusste Inszenierungen sollten den Betrachter dazu bewegen, 
sich zu beteiligen.179  

In die Theoretisierung von Kaprows Modellen situativer Erfahrungsgestaltung 
fließen all diese unterschiedliche Entwicklungen, wie die Expansion der Leinwand in 
Richtung Betrachterraum, wie sie in den environmentalen Ausstellungsinszenierungen von 
Jackson Pollock stattfanden, die kunsthistorische Rezeption von Strategien der 
Betrachterbeteiligung, wie sie an den von John Cage experimentell erprobten Ideal 
partizipatorischer Aufführungen  exponiert wurden und nicht zuletzt die parallel zu 
Kaprows Experimenten verlaufenden Werke der Aktionskunst (etwa Fluxus-Aktionen) 
mit ein.  

Kaprow differenzierte seine Arbeitsweise von der von Claes Oldenburg und 
betonte seine Affinitäten zu den Arbeitskonzepten von Wolf Vostell, Milan Knizak und 
Jean-Jacques Lebel. 180 Vostells Aktionen akzentuieren die Konfrontation des 
Rezipienten mit Situationen, etwa mit einem strukturierten Parcours durch den Stadtraum. 
In diesen Aktionen ist das Echo der ästhetischen Theorien von „détournement“ und 
„Psychogeographie“ der Situationisten evident. Bekanntlich stand die Schaffung einer 
‘Psychogeographie’ spontaner Begegnungen im Stadtraum im Zentrum dieses betont 
politischen, ideologischen Konstrukts. Die Existenz wurde so zu einer Serie von 
Situationen alltäglichen Lebens bzw. das alltägliche Leben wurde zu einer Serie von 
Situationen.181 Vostells Aktion „Cityrama 1“ von 1961 beispielsweise zielte auf die 
Schaffung von “Psychogeographien”, d. h. auf eine individuelle, das visuelle Material einer 
Stadt einrahmende Kontextualisierung. Real existierende Orte, wie Flughäfen, 
Autobahnen, Autofriedhöfe, Schlachthäuser, Einkaufszentren und andere, dienten nicht 

                                                 
179 Auch die politischen Implikationen einer Demokratisierung der Kunstrezeption sind in diesem Zusammenhang von 
Bedeutung. Kaprows Experimente zeugen von einer deutlichen Tendenz zu einem pädagogischen Umgang mit dem 
Publikum. Vgl. Reiss 2000, S. 15ff. 
180 Vgl. Reiss 2000, S. 9. 
181 "Gegen das Spektakel führt die verwirklichte situationistische Kultur die totale Beteiligung ein. Gegen die 
konservierte Kunst ist sie eine Organisation des erlebten Augenblicks - ganz direkt. Gegen die parzellierte Kunst wird 
sie eine globale, alle verwendbaren Elemente gleichzeitig umfassende Praxis sein. Sie strebt eine kollektive und 
zweifellos anonyme Kunst an.“ [Manifest der Situationistischen Internationale, S. 39f.] Diese Thesen und vor allem 
Guy Debords Schrift „Die Gesellschaft des Spektakels“ von 1967 wurden auch im Hinblick auf eine Theorie 
zeitgenössischer Kunststrategien besonders rezipiert. Debord [1967] 1978 
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als Kulisse für eine Aktion, in die mehrere Teilnehmer involviert waren. Die Orte waren 
vielmehr Relikte eines Zerstörungsprozesses, der sich simultan mit dem 
Wahrnehmungsprozess des Betrachter-Teilnehmers entwickelte. Vostell fasste seine 
Intentionen zusammen: „my happenings and events are frames of reference for 
experiencing the present.“182 Vostells Aktionen waren insofern radikaler als die 
Happenings von Kaprow, als sie auf der Präsenz des Betrachters gründeten, gleichzeitig 
jedoch dessen Legitimität in Frage stellten. Sowohl der Betrachter als auch der Ort 
scheinen in einem chaotisch generierten ‚event’ nihilistischer Zerstörung zu verschwinden. 

Die Aktionen des Fluxuskünstlers haben darüber hinaus eine besondere Stellung 
innerhalb der Aktionskunst. Sie stehen in einer direkten Analogie zu seinem malerischen 
Werk, da sie auf seine „décoll/agen“ zurückzuführen sind. Sie exemplifizieren 
gewissermaßen die These Kaprows eines direkten Zusammenhangs zwischen Aktion und 
malerischem Werk.183 In seiner Rede-Aktion an der Heidelberger Universität von 1967 
untermauerte Vostell seine Experimente theoretisch: „I felt a growing necessity to 
incorporate whatever I saw/heard/felt into my paintings [...] what fascinated me were the 
symptoms and radiations of a development in my environment in which destruction, 
decomposition and change were the strongest elements – I realized that constructive 
elements don´t exist in life at all, they are all intermediate phases of destruction – life ist a 
dé-coll/age – as the body builds up and grows, it wears out at the same time – permanent 
destruction.“ 184 Wie bei Kaprow, entspricht die Entwicklung des aktionistischen 
Einbeziehens des Betrachters im Werk von Vostell einer genuin ‚form bildenden’ 
Notwendigkeit, die malerische Aporien impliziert. Der Anspruch auf Inklusion der 
Körperlichkeit und der Perzeption des Betrachters ist somit eher als Entwicklung einer 
formalen Suche zu verstehen, deren Anfangspunkt bei Vostell wie bei Kaprow die 
expandierte Leinwand war. 
 

Selbstperformanz  

 
1960 publizierte Yves Klein die Fotografie einer Aktion als Imitation einer 

Zeitungsabbildung mit dem Titel „Dimanche 27 Novembre: Le journal d’un seul jour“. Die 
Fotografie wurde von dem Titel „THEATRE DU VIDE“ und dem Untertitel „Le peintre 

                                                 
182 Vostell 1966, S. 2.  
183 Vostells „décoll/agen“ sind aus gefundenen und kommerziell produzierten Werbeplakaten zusammengesetzte 
Bilder, die durch Abreißen und Verbrennen der Papieroberflächen oder durch Eingriffe mit Chemikalien auf dem 
Bildgrund entstehen. Der Bezug zur Gruppe der französischen und italienischen Affichisten und amerikanischen Junk-
Art Künstler ist evident, ebenso wie zur Materialtechnik des Tachismus [Hapgood 1994, S. 45.] Doch bei Vostell 
entsteht das Bild in einem Prozess allmählicher Zerstörung und nicht durch vergleichende Zusammensetzung von 
Fragmenten. Diese Werke der frühen Periode entstanden Mitte der 1950er Jahre bis sie sich zu umfangreicheren 
Environments entwickelten (wie z. B. „La Quinta del Sordo“ ausgestellt auf der Documenta 6). Derartige Plakatabrisse 
oder die später entstandenen „Verwischungen“ expandieren oft über den Rahmen des Bildes hinaus zu 
„environmentalen Konstruktionen“, wie bei „Hommage an Henry Ford und Jaqueline Kennedy“ (1963/67). Auch der 
Betrachter wird in späteren Arbeiten Teil dieser Objektbilder, wenn er von Videokameras aufgenommen wird, die sein 
Abbild auf einem im Objektbild eingebauten Monitor abspielen. Vgl. Ausst.-Kat. Vostell, S. 14. 
184 Vostell 1968, S. 4. 
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de l’espace se jette dans le vide!“ flankiert, womit dadurch Klein selbst sich zum „Maler 
des Raumes“ stilisierte. Kleins künstlerische Suche an diesem Zeitpunkt, wie McEvilleys 
Aufführungen andeutet, als ständiger Kampf zwischen zwei Polen aufgefasst werden 
kann: Ein Pol ist die Neukonzeptualisierung des Raumes, der andere die Entwicklung 
visueller Formen und eines neuen Vokabulars, das dem Betrachter diese neue 
Raumerfahrung vermitteln konnte.185 Umsetzungen von Raum als künstlerische Kategorie 
sollten in dem darauf folgenden Jahren sich zu einem konkreten, in den Betrachterraum 
involvierendes System entwickeln, das sich dem Medium Ausstellung bedient. Bereits 
1957 mit der Präsentation der monochromen Paneele im Rahmen seiner Ausstellung 
„Proposte monochrome, epoca blu“ in der Mailänder Galleria Apollinaire, wurde Kleins 
Gestus als befreiende Absichtserklärung, als Emblem eines Umdenkens piktorialer 
Repräsentationkonzepte gegen den akademischen Illusionismus gefeiert. Scheinbar 
identische Leinwände wurden an den Galeriewänden mit dem Ziel angebracht, ein 
Ambiente zu schaffen. Fast ein Jahr danach wich die Idee des Einzelgemäldes einer Form, 
die zwischen Environment, Event und Ausstellungsinszenierung oszillierte, ohne jedoch 
treffend mit einem dieser beiden Begriffen beschrieben werden zu können.186 Als 
wichtiges Beispiel für diese Form kann die damals vielgerühmte und inzwischen 
legendären bei der Galerie Iris Clert in Paris gezeigte Ausstellung ”Le Vide” von 1958 
genannt werden [Abb. 11]. „Le Vide“ zeigte den leeren, gerade 20 Quadratmeter großen 
Galerieraum, den Klein eigenhändig mit weißer Farbe tünchte, wobei Fensterscheiben zur 
Straßenfront mit Yves-Klein-Blau ausgemalt und damit optisch abgedichtet wurden. Eine 
leere Vitrine und ‚unsichtbare’ Bilder, die das Publikum durch Einfühlung und mentale 
Kraft wahrnehmen sollten, füllten den Raum. Die Erfahrung der zu vermittelnden Leere 
wird zu einer neuen Konzeption von Raum, die in den Dienst einer Ikonographie des 
spirituellen Unsichtbaren gestellt wurde, wobei diese Konzeption auf die reine 
„immaterielle“ Sensibilisierung der Wahrnehmung zielten.187 

Die eindrucksvolle Inszenierung der Ausstellung als Spektakel, die detaillierte 
Dokumentation des Ausstellungsverlaufs und die daraus folgende Aktion von der Zone 
der ‚immaterielen malerischen Sensibilität’188, die dem Publikum die Teilhabe an dieser 
durch den Kauf von Feingold verhieß; all dies zielte offensichtlich auf eine künstlerische 
Funktionalisierung der Ausstellungsapparatur und deren institutionellen Kontexts. Doch 
Kleins Strategie erscheint subtiler. Seine affirmative Geste gegenüber einer ästhetischen 
Ideologie des „White Cube“, welcher als entdifferenzierter Hohlraum den Erscheinungsort 

                                                 
185 . McEvillez 1982, S. 40, Vgl. Stich 1994, S. 85., Pistolettos Bemerkung, Yves Kleins „Leap into the Void“  sei ein 
Vorläufer seiner „Mirror Paintings“ [zit in: Christov-Bakargiev 1999, S. 23] zeigt, dass eher die Affinität zum 
konzeptuellen Hintergrund und nicht die Mediumzugehörigkeit der entscheidende Faktor dieser künstlerischen 
Aneignung der Kategorie ‚Raum’ ist. 

 
186 McEvilley 1982, S. 45.  
187 Diese Neuorientierung gründet sich auf mehrere Entwicklungsstadien, von der Idee einer „Zone der Sensibilität“ bis 
zu Entwicklung des Konzeptes der „Architecture de l’air“, eines  utopisches, eher an Science-Fiction-Visionen 
erinnerndes Stadtenvironment.. vgl. Stich 1995, S. 107-130. 
188 Vgl. Ausst.-Kat. Klein 1983, S.334. 
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des Absoluten zu evozieren suchte, korrespondierte mit einer künstlerischen Praxis, die 
den Galerieraum als solchen zelebrierte. „Yves Klein präsentierte den weißen Galerieraum 
nicht nur als Verweiß auf den spirituellen Zustand außerhalb der Weltexistenz, sondern 
zugleich als Funktionsraum in Echtzeit.“189 Diese Anbindung erlaubte ihm, künstlerische, 
auf die Verkörperung eines spirituellen Raumes andeutende Inhalte, durch direkte und 
zwar auf die spezifischen Raum-Künstler Korrelation verweisenden Gesten zu 
kommunizieren. Die Teilnahme des Publikums sollte durch Verlockung oder einfühlende 
Kontemplation erreicht werden, wobei das unmittelbare, sympathetische ‚Hineintreten’ in 
die Zonen der ‚immaterielen malerischen Sensibilität’ gerade durch die Funktionalisierung 
der Konventionen des ritualisierten Galeriebesuchs, erreicht wurde.  

Dabei stellt sich allerdings als grundlegendes Problem die Frage, wie zwingend 
notwendig die aktive Beteiligung des Publikums eigentlich ist und wie diese erreicht 
werden kann. Betrachtet man das Verhältnis zwischen Produzenten und Rezipienten in 
dessen traditionellen Variante der Werk-Betrachter-Beziehung, stellt man im Fall von ”Le 
Vide” fest, dass der Mittler zwischen Publikum und “Zonen der immaterielen malerischen 
Sensibilität” immer Kleins eigenen Persona war. Die Erörterung der Frage nach der 
antizipierte Rezeptionshaltung, die den Zugang zum Werk ermöglicht, kann also nicht 
beantwortet werden, ohne sie im Kontext von Performanz (konkreter Handlungsvollzug) 
und Situationalität zu verorten.190 Klein ist ein „Ausstellungskünstler“, der sich 
konventionalisierten Ritualen und institutionalisierten, funktionstragenden Räumen, wie 
den White Cubes bedient. Zugleich stellt er eine raumgenerierende Quelle dar, wobei Raum 
allein aus der Präsenz des Künstlers resultiert. Der Künstler ist im Grunde genommen 
selbst das Kunstwerk, weil er durch seine Aktionen eine räumlich-zeitliche Lokalisierung 
der ästhetischen Reflexion veranlasst und situativ operierend Raum zu ‚erschaffen’ 
vermag. Jede subjektive Handlung, die aber programmatisch und konzeptuell legitimiert 
sein muss, kann sich die Kategorien ‘Raum’ und ‘Objekt’ stilisierend aneignen und ihre 
Bedeutung, eben zu einer “Zone der ‚immaterielen malerischen Sensibilität”, verändern.191 
Genau diese Strategie der Verräumlichung der künstlerischen Persona, oder der 
‘Verkörperung’ von Raum wurde im Rahmen dieser Studie mit dem Begriff “situative 
Selbstperformanz” beschrieben. Entscheidend hierzu ist, dass das “phänomenale” Körper 
zum “semiotischen” wird.192 Die körperliche Präsenz in situ wird zum “Bild’, zu einer 
Vorstellung von Raum, gemacht, wobei diese ‘verbildlichte’ Verkörperung nicht allein von 

                                                 
189 Bracht 2002, S. 154. 
190 Dieser hier angeführte Begriff ist aus der Perspektive von Performanz-Konzepten zu begreifen, die von Austins 
sprachphilosophischen Überlegungen ausgehend zu Jacques Derrida und Judith Butler führen. Für diese Theoretiker ist 
die representative Dimension performativer Akte maßgeblich, wobei die Begriffe des Zitats und der Wiederholung 
konstitutiv sind. Performativität ist immer an das “zwangsweise Zitieren einer Norm” (Butler) gekoppelt. Dieser Akt 
der Wiederholung von Normen und Wertigkeiten ist jedoch konstitutiv für den Subjektivierungsprozeß. Vgl. Osswald 
2003, S. 51; Schumacher 2000; Sonderegger 2000. 
 
191 Kleins Monumentalismus wäre vielleicht mit dem megalomanischen Gestus Manzonis mit der Ernennung des 
Globus zum Kunstwerk (Socle du monde, 1962) vergleichbar. 
192 Vgl. Janecke 2004, S. 29. 
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aktionistischen Mitteln und gegen intervenierende Medien der bildenden Kunst, sondern 
geradezu im Wechselspiel mit ihnen getragen wird. Der Begriff der situativen 
Selbstperformanz beschreibt den Prozess dieses körperlichen, zeitlichen, prozessuallen 
Bild(nach)stellens eines Künstlers im Raum. 

Die raum- und betrachterbezogenen, körperlich-prozessuallen und 
selbststilisierenden Merkmale in der Kunst Kleins finden eine wesentliche Erweiterung in 
der Kunst von Joseph Beuys. In dieser Untersuchung sollen die Werke beider Künstler, 
trotz der wesentlichen Unterschiede unter dem Aspekt der Selbstperformanz als Modell 
situativer Erfahrungsgestaltung behandelt werden. Denn Selbststilisierung, 
Betrachterinvolvierung und Funktionalisieren des institutionalisierten Mediums 
‘Ausstellung’ fungieren ebenso als generierende Faktoren installativer Werke von Beuys. 
Ein selbstinszenierendes Auftreten, das sich auf ein räumliches und durchaus völlig in ein 
im voraus durchstruktuiertes Setting resultiert, das auch nach Beendigung der 
Künstleraktion, als ausstellungswürdig erachtet, konserviert und/oder fotografisch 
festgehalten wird, ist charakteristisch für Beuys. Er situierte jedoch seine idiosynkratische 
Ikonographie vielleicht noch radikaler als Klein auf der Betrachterpartizipation und 
begibt sich nicht auf die Ebene des kontemplativ zugänglichen, apokalyptischen 
Spektakels. Vielmehr vermittelt er seine Ideen auf eine pädagogisierende, die Handlung 
des Betrachters involvierende und dessen Identität als Kunstrezipient und darüber hinaus 
als politisches Wesen hinterfragende Art und Weise. In den 1970er Jahren entwickelte er 
das Medium ‚Ausstellung’ zu einer operativ eigenständigen, prozessbestimmten, 
künstlerischen Form.193 Die Frage nach der Verwendung des Mediums ‘Ausstellung’ und 
die daraus resultierenden Modifikationen von Rezeptionshaltungen liefert in diesem 
Zusammenhang den Untersuchungsrahmen für sein Werk. Die folgenden Ausführungen 
sollen helfen, diesen Zusammenhang im Rekurs auf situative Selbstperformanz zu 
beleuchten. 

Beuys Raumdefinition ist eine andere, als die von der phänomenologischen 
Ästhetik der Minimal Art bereits vorgestellte. Die situative Verwendung des Materials im 
Fall von Beuys weist ebenfalls Unterschiede zur prozessualen Verwendung von 
Rohmaterialien, wie sie für die Arte Povera-Künstler typisch sind, auf. Eine eingehende 
Befragung dieser Aspekte erscheint also wesentlich. Ferner konfrontiert das Werk von 
Beuys den Kunsthistoriker immer mit der Frage nach der Beziehung zwischen der 
Künstlerpersönlichkeit und der inhaltlichen Autonomie seiner Objekte und Installationen. 
Sollen die ausgestellte Plastiken oder Geräte und Gebrauchsgegenstände, die vorwiegend 
aus Aktionszusammenhängen kommen, eher auf die charismatische Präsenz des 
Künstlers verweisen, oder dienen sie als selbstständige Kunstformen, die einen 
ästhetischen Dialog mit dem jeweiligen Betrachter auch außerhalb des aktionistischen 
Kontextes stiften können? Das Werk von Beuys spricht ein zusätzliches, von der Kunst 
Marcel Duchamps bereits bekanntes Problem an, nämlich das seiner eigenen 
Rekontextualisierung. Sind die von Beuys organisierten Ausstellungen von Objekt-
Ensembles und Installationen, die Objekte in neue Kontexte einfügen, als autonome 

                                                 
193“Beuys war ein [...] begabter Ausstellungskünstler: die Aktion war sein Medium in den sechziger Jahren, danach war 
die Ausstellungshalle sein kreativer Raum, die Ausstellung seine Aktion. Was er zeigen wollte, entstand wesentlich in 
der Ausstellungshalle. [...] Alles wurde an dem Ort geschaffen, an dem Wahrnehmungs- und Bewusstseinsprozesse 
ablaufen sollten.“ Bätschmann 1997, S. 218 f. 
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Werke oder als Auto-Musealisierungen zu betrachten?194 Die Präsentation des 
Documenta-Beitrages von 1968 führt auf exemplarische Art und Weise diese Problematik 
vor. Obwohl die zwanzig Objekte bzw. Objektgruppen, die den Beuys-Raum während 
der Documenta füllten, einen eigenen Entstehungszusammenhang und eine eigene 
Werkgeschichte haben (entweder als eigenständige Kunstobjekte oder als 
Handlungsgegenstände bzw. Relikte aus früheren Aktionen des Künstlers) werden sie 
von ihm als eigenständiges Werk, ohne Werktitel und Beschriftungen, die auf 
individuelle Arbeiten verweisen, unter dem Titel „Raumplastik“ präsentiert.195 

Damit werden zwei Werkpraktiken der Rekontextualisierung angesprochen: Indem 
die Arbeiten nicht untereinander abgegrenzt werden, fungieren sie programmatisch als ein 
Werk, jedoch ohne dass ihre Dimension als autonome Objekte oder Ensembles außerhalb 
des spezifischen Ausstellungskomplexes zurückgenommen wird. Dass die historische 
Dimension der Werke bewahrt bleibt, beweist die darauf folgende Musealisierung und 
Interpretation der Werke als autonome Objekte. Geht man davon aus, dass die 
individuellen Werke nur für die Dauer der jeweiligen Ausstellung als Teile eines Werkes 
mit dem Titel „Raumplastik“ aufgefasst wurden, bekommt das Werk „Raumplastik“ 
selbst eine temporäre Dimension. Die zweite Rekontextualisierungs-Strategie besteht 
darin, dass „Raumplastik“ eine neue Version früherer Ausstellungen darstellt. Sie geht auf 
einen Teil (der zweiten von drei Räumen) der im Frühjahr desselben Jahres im Stedelijk 
Van Abbemuseum, Eindhoven, gezeigten Ausstellung zurück. Diese Ausstellung ist 
bereits eine erweiterte Form derjenigen Beuys-Ausstellung, die 1967 im Städtischen 
Museum von Mönchengladbach stattfand. Die Documenta-Arbeit unterscheidet sich von 
der Eindhovener Ausstellung nicht wesentlich durch ihre formalen Eigenschaften, sondern 
eher durch ihre programmatische Benennung als „Raumplastik“ und die künstlerische 
Intention, ein eigenständiges Werk zu realisieren. Obwohl die Raumplastik eine 
momentane Bestandsaufnahme aus dem bis 1970 nahezu fertig gestellten Gesamtwerk 
darstellt, hat sie keinen anthologischen Werkschau-Charakter, sondern ist als autonomes 
und zugleich ephemeres Werk aufzufassen. 

Beuys hatte früh, etwa mit der Fluxus-Ausstellung im Kranenburger Privathaus 
van der Grinten am 26. Oktober 1963, die ästhetische Autonomisierung des Medium 
‚Ausstellung’ vorgeführt.196 Der Künstler bediente sich in dieser Ausstellung einer 
vorwiegend musealen Präsentationsweise, die einen Charakter zwischen natur- und 
kunsthistorischem Kabinett und Privatsammlung oder sogar Atelier offenlegte. Wie Kliege 
bemerkt, belegen diese Variationen nicht nur die ästhetische Autonomisierung des 

                                                 
194 Der Block-Beuys im Hessischen Landesmuseum Darmstadt gilt hierzu als exemplarisch. Vgl. Elsen 1992. 
195 „Im wesentlichen handelt es sich um eine Gruppe von Filzobjekten, die seit 1964 angewachsen war [sie wurden 
erstmals 1965 in der Ausstellung Joseph Beuys ...irgend ein Strang... in der Düsseldorfer Galerie Schmela gezeigt- und 
zu der Beuys die, aus zwei kupferbeschlagenen Tischen und elektrophysikalischen Geräten bestehende, damals jüngste 
Arbeit "Fond II", wie die beiden älteren, aus den fünfziger Jahren stammenden Kunstwerke ‚Grauballemann’ von 1952 
und gummierte Kiste hinzugeordnet hatte.“ Kliege 1999, S. 113. 
196 Beuys arrangierte vorwiegend gerahmte Zeichnungen, Collagen und Objektkästen in einem umgebauten Stall und 
ergänzte diese  mit einigen Gegenständen, die er auf einem Tisch, einem Stuhl oder direkt auf dem Boden arrangierte. 
Die Hängung an den Wänden, oft im günstigen Sehwinkel zum Betrachter, die Platzierung in Vitrinen und die 
unorthodoxe Anbringung von Exponaten auf Gebrauchsmöbeln, zeugt von einem verstärkten Beschäftigung mit der 
Ausstellung als Medium künstlerischer Kommunikation. 
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Mediums ‚Ausstellung’, sondern zeigen darüber hinaus, dass die Werkplatzierung das 
Verhältnis zwischen Betrachter und Objekt modifiziert, indem sie die Rezeptionshaltung 
beeinflusst.197 Die spezifische Inszenierung unterstützt die Argumentation, dass der 
Akzent somit nicht auf die Ausstellung fällt, sondern auf die Formation einer spezifischen 
Raum-Werk-Betrachter bezogenen Situation. Diese bedient sich jedoch des Mediums der 
Ausstellung bzw. erweitert diese. Die Rezeptionshaltung ergibt sich aus der Inszenierung; 
die Exponate suggerieren einen privaten Bildgebrauch; da sie als Erinnerungsgegenstände 
von persönlichem Wert oder als Handlungsgegenstände, Requisiten einer in Entwicklung 
befindlichen Aktion oder weiterer Umgestaltung gedeutet werden können. Beide 
Deutungsmöglichkeiten verweisen auf die Präsenz des Künstlers als Protagonist eines 
fiktiven Szenarios. Zugleich ermöglichen die Arbeiten kommunikative 
Rezeptionshaltungen, weil sie eine Parallelität zwischen Künstler und möglichem 
Betrachter herstellen. Der ideale Betrachter der genannten Stallausstellung sollte in der 
Lage sein, sowohl die textuellen und ikonographischen Referenzen nachzuvollziehen 
(Erinnerung im Sinne theoretischer Ergänzung der visuellen Erfahrung), als auch die vom 
Künstler initiierten und angedeuteten Handlungen durch persönlichen Einsatz zu 
ergänzen.  

Die Operationen des Künstlers sind demzufolge als komplexes 
Signifikationssystem aufzufassen: Neben formgebenden Aktionen, die in Relikte 
resultieren, sind es sowohl raummodifizierende Präsentationen in handlungsbezogenen 
Anordnungen als auch gedankliche Signifikationen, die aus ikonographischen Referenzen, 
wie etwa Thermodynamik, Erdphysik, Stoffwechsel, Akustik oder Anthroposophie, 
Alchemie oder Schamanismus, resultieren. Letzteres beschreibt das Werk aus der 
Perspektive des Produktionskonzeptes. Eine Untersuchung auf der Ebene der Rezeption 
zeigt aber, dass die oben beschriebene Signifikationssequenz sich in der vom Künstler 
antizipierten Rezeptionsebene widerspiegelt.  

Beuys äußerte sich immer wieder über die primäre Rolle des Betrachters in seinem 
Werk. In einem Interview zum „Raumbezug“ seiner Arbeiten im Vergleich zur Minimal 
Art kommt Beuys auf seine „Raumplastik“ zurück: „Auf der documenta 1968 waren 
Dinge, die sehr einfache Formen zeigen: Winkel, Dreiecke, Fächerformen und Walzen. 
Dies hat sich nicht dadurch ergeben, dass man den Raum unter Spannung, was Robert 
Morris aussagt, betrachtet. Vielmehr ging es um direkte Beziehung zu dem Menschen, der 
im Raum steht.“198 Morris setzt den Raum unter Spannung mit dem Ziel, Beziehungen 
zwischen der Körperlichkeit des Betrachters und der Perzeption von Raum herzustellen. 
Beuys raumgreifende Arbeiten gründen sich nicht auf dem phänomenologischen Ansatz, 
sondern implizieren eine mentale Durchführung der Aktion seitens des Betrachters. Der 
Betrachterbezug ist durch Objekte konzipiert, die in der Art, wie sie dastehen, statische 
Aktionen sind. Man könnte nun einen „Parallelprozess“ auf der rezeptiven Ebene 
erkennen; nämlich den Prozess, der sich mit Hilfe textueller und ikonographischer 
Referenzen und formaler Bezüge zwischen der persönlichen Aktion (von Beuys) und den 

                                                 
197 Kliege 1999, S.164. 
198 Beuys zit. nach Dienst 1986, S. 58. 
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statischen Aktionen (des Betrachters) entfaltet. Das Wort ‘Parallelprozess’ wird hier 
bewusst in Anlehnung an die Terminologie von Beuys verwendet, um die Beziehung 
zwischen Produktions- und Rezeptionsebene zu beleuchten.199 Diese gewissermaßen 
pädagogische Absicht des Künstlers, Rezeption als simulierte, mental stattfindende 
Handlung beim Betrachter entstehen zu lassen, wird in der „Raumplastik“ besonders 
deutlich.200  

Die Rezeptionshaltung in der Raumplastik wird durch die evozierende 
Inszenierung der Exponate hergestellt. Hängung und Platzierung der Filzobjekte, der 
Gebrauchsgegenstände und  kupferbeschlagenen Tische oder der elektrophysikalischen 
Geräte erinnern an ein Lager, eine Werkstatt oder eine Laborsituation, wobei der 
Realitätsgrad der Platzierung nur dadurch gestört wird, dass es sich dabei um eine 
Inszenierung im Rahmen einer Ausstellung handelt. „Die ästhetische Nobilitierung erhält 
die Werkgruppe nun über ihren musealen Rahmen, der für die Arbeiten von Beuys jetzt 
umso notwendiger geworden ist. Gerade unter Einbeziehung des Museumsgebäudes hat 
Beuys hier eine Strategie entwickelt, die Rezeptionshaltung zu beeinflussen.“201 Durch 
das Medium der Präsentation hat der Künstler eine auf den Betrachter zentrierte 
‘Situation’ geschaffen, wobei die nicht stattgefundene Aktion als Rezeptionshaltung 
evoziert wird.  
                                                 
199 1969 hatte der Künstler in Ergänzung seines Lebenslaufes/ Werklaufes - eine künstlerische Biografie, in der 
Aspekte des Lebenslaufes in Form eines Ausstellungsverzeichnisses zusammengestellt wurden- den Begriff 
‘Parallelprozess’ rückbezüglich als Titel für sein frühes Ausstellungswerk (in Mönchengladbach, Eindhoven und 
Kassel) angewendet. Dieser verbale Zusatz ist in Melitta Klieges Untersuchung von Modellen der 
Betrachterpartizipation als signifikante Bewusstwerdung der Schwierigkeiten bei der Vermittlung seiner Werke 
interpretiert worden und als Artikulation einer vorgeschlagenen Rezeptionshaltung, die die theoretische Ergänzung der 
Arbeiten vor dem Hintergrund der Rezeptionsmöglichkeiten hervorhebt. Beuys erklärte in einem Rundfunkinterview, 
das Wort „Parallelprozess“ bezeichne einen Vorgang, der „sich in Begriffen äußert“ und parallel zu dem verlaufe, „was 
als plastisches Phänomen oder als räumliches Phänomen dasteht.“ [Reuther 1969; Vgl. Kliege 1999, S. 123.] Marietta 
Franke hat in einem anderen Zusammenhang auf das situationsanalytische Potential der Aktion „wie man dem toten 
Hasen die Bilder erklärt“ von Beuys in der Eröffnung seiner Ausstellung in der Düsseldorfer Galerie Schmela 
hingewiesen, mit der Beuys eine Reflexion über das Verhältnis von Kunstwerk und Betrachter im Gang zu setzen 
vermag. Vgl: Franke 1993, S. 101. 
200 Klieges Interpretation zeigt, dass diese Hervorhebung des Betrachterbezuges als bewusste Reaktion gegen den noch 
zu (seinen) Lebzeiten fortschreitenden Historisierungsprozess seiner Persönlichkeit und den zunehmenden 
Musealisierungsprozess seines Werkes zu deuten sei. Wie die Autorin bezüglich der Beuys- Retrospektive von 1979 in 
New York treffend bemerkt, zeigen seine späteren Ausführungen über die 1964 und 1967 entstandenen Filzobjekten, 
„dass sich der eigene Zugang zu den Arbeiten im Moment des präsentativen Umgangs mit ihnen verschoben hat und 
nun geprägt ist durch Rezeptionsbegriffe und nicht mehr durch sein Produktionskonzept.“ [Kliege 1999. S.124] Diese 
Interessenverschiebung impliziert einen „zweistufigen Entstehungsprozess“ der Arbeiten auf der Ebene der Rezeption, 
wobei Rezeption nicht mehr Interpretation oder ästhetische Kontemplation bedeutet, sondern eine notwendige 
Ergänzung des Kunstwerks als ‘simulierte’ Aktion durch den Betrachter - dessen Prototyp Beuys selbst war. Man kann 
sagen, dass Beuys dem Beuys-Mythos entgehen will, indem er Kunstproduktion mit Rezeption gleichsetzt.  

In diesem Kontext ist auch das missverstandene und zu oft als Schlagwort benutzte Diktum von Beuys, „jeder Mensch 
ist  ein Künstler“, im Kontext seiner ‘sozialen Plastik’ zu verstehen. [Beuys [1972] 1998, Vgl. Stüttgen 1988] 
Künstlerische Aktivität beginnt für den Künstler in der rezeptiven Haltung, geht durch formgebende Produktion und 
Aktion und endet in einer Zusammenfügung beider. Beuys konnte behaupten, jeder Mensch sei ein Künstler - nicht 
weil jeder situative ‘Einrichtungen’ herstellen kann, die Wahrnehmungs- und Bewusstseinsveränderungen ermöglichen 
oder herbeiführen, sondern weil jeder durch ‘mentale Mimikry’ am Prozess teilnehmen kann, was eigentlich als 
Inbegriff von ‘Plastik’ verstanden wird. Beuys Diktum ist ein ästhetisches Programm und die Erweiterung des 
Kunstbegriffs ist als mental-ästhetische Operation in ihrer historischen Gültigkeit und Bedeutung zu verstehen. [vgl. 
Bätschmann 1997, S. 218.]  
201 Kliege 1999, S. 136 
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Die Platzierungen der Objektgruppen lassen eine einfach an den Betrachter 
adressierte Handlung rekonstruieren.202 Da an den Objekten primär „ein potentieller 
Gebrauch vorstellbar und dadurch eine handlungsbezoge ‘Leerstelle’ zu besetzen [sei]“203, 
sind Referenzen an das ikonographische System des Künstlers als Deutungsparameter, 
wie etwa Filz mit elementaren Erfahrungen von Schutz und Isolation, Kälte- und 
Wärmewahrnehmung gleichzusetzen, nur als Hilfsmittel zu verstehen. Vielmehr geht es 
um den Zeichenwert der Kunstwerke im Sinne einer potentiellen Handlung, die „eine 
Erweiterung der möglichen Rezeptionsweisen, zum Beispiel um das Erforschen, das 
Rekonstruieren oder das Erfinden“ 204 darstellt: „Die Installationen haben die Funktion 
eines Katalysators, insofern sie eine Reaktion in Gang setzen sollen, ohne dabei selber 
verbraucht oder dauernd verändert zu werden.“205 Die Frage an den Betrachter lautet also 
nicht, auf welche Aktionen oder auf welche textuellen, symbolischen und 
ikonographischen Bezugssysteme diese Zeichen verweisen, sondern welche möglichen 
subjektiven Handlungen aufgrund dieser Objekte vorstellbar oder noch potentiell 
erreichbar sind. Die Objekte gelten daher nicht nur durch ihre Relikthaftigkeit, die auf 
ihren aktionsbezogenen Einsatz durch den Künstler hinweisen, sondern zusätzlich durch 
ihre Zeichenqualität als Träger einer ‘möglichen’ Handlung.206  

Doch entscheidend hierzu ist das die Installation der Objekte, als 
‚Handlungskatalysator’ immer mit einer „relationalen“, an einer optischen 
Ausgewogenheit orientierten Platzierung einhergeht. Mit „relational“ beschreibt Kliege 
formale Korrespondenzen innerhalb der Werkgruppe, die den Eindruck von Symmetrie 
und Ordnung vermitteln. Diese steht im expliziten Unterschied zu „non relational“ 
Ästhetik, wie sie etwa in Donals Judds Theorie vertreten wurde. Die Objekte werden 
nach geometrischen Gesetzmäßigkeiten angeordnet und so zueinander ausgerichtet, dass 
zwischen ihnen Berührungspunkte entstehen, die vom Betrachter wahrnehmbare, lose 
Ordnungen ergeben.207 Besonders in der ortsspezifischen Verwendung des archetypischen 
Materials Fett wird der Unterschied zu den Arbeiten der Minimal Art deutlich. Schon in 

                                                 
202 „Drei Momente zeigen, dass dem Betrachter innerhalb der Arbeit eine besondere Wertschätzung zukommt. Erstens 
richten sich die erzeugten Raumqualitäten funktional auf den menschlichen Gebrauch. Zweitens sind die Objekte zum 
Beispiel durch die eingebrachten Gebrauchsgegenstände oder den manuellen Bezug der Arbeit proportional auf den 
Menschen ausgerichtet. Ein dritter Aspekt ist die situative Anordnung der Ausstellungsstücke: Die Konstellation der 
Arbeiten richtet sich an den Rezipienten als Zentrum des Bezugssystems.“ Kliege 1999, S. 137f. 
203 Kliege 1999, S. 139. 
204 Kliege 1999, S. 138. 
205 Bätschmann 1997, S. 219. 
206 Beuys unterscheidet in einem Interview zwischen ‘Kunst’ und künstlerischem ‘Produkt’. Während „Kunst als eine 
gewisse Tätigkeit des Publikums“ verstanden wird, sieht er das Kunstprodukt selbst als „Stimulus“ dieser Tätigkeit 
oder als „Möglichkeit, die [...] durch das Publikum verwirklicht wird.“ [Beuys 1970, in: Romanin 1972, S. 36.] 
207 Tatsächlich orientierte sich Beuys in der Werkplazierung und Gruppierung der Objekte sowohl an einer optischen 
Ausgewogenheit, wie auch an den Materialspekten der eingesetzten Objekte. Der damalige Museumsdirektor Jean 
Leering erinnert sich in Bezug auf die Eindhovener Ausstellung: „Beuys hatte mir gesagt, dass im ersten Raum alles 
auf dem Boden liegen soll, im zweiten die Dinge vom Boden nach oben gehen und wieder nach unten kommen und im 
dritten Raum alles schweben soll.“ [Jean Leering zit. nach: Kliege 1999, S. 169.] Die Ausstellung in der Galerie 
Schmela von 1965 ist ein Bespiel von solchen, optisch komponierten Environments, in denen Raum durch die 
spezifische Werkplatzierung umschlossen wird. [vgl. Kliege 1999, S. 165ff. u. 143-150.] 
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den ersten ortsbezogenen Fettecken um 1960, wie etwa „Zwei Filzecken und eine kleine 
Fettecke“  (1961) in der Düsseldorfer Akademie 208 und im späteren Luzerner Fettraum 
(1969) – acht Fettecken in einem sonst leeren Raum – wird deutlich, dass 
formalästhetische Überlegungen in die Raumgestaltung einwirken. Serras „Splashing“ 
dagegen konzentrierte sich auf die prozessuale Anbringung des Materials. Neben der 
räumlichen Symmetrie bilden die regelhaften Entsprechungen, die über die 
Materialdimensionen der Objekte vermittelt werden, einen zweiten Ansatz 
sinngenerierender Analogien. Durch die Demonstration des Materials in unterschiedlichen 
Verwendungen treten so materialkundliche Überlegungen zu dessen Verhalten und 
Funktion an den Objekten in den Vordergrund. 209 

Die Materialität richtet sich nicht nur auf zeichenhafte Signifikationsprozesse, 
sondern auch auf die vom Betrachter nachvollziehbaren Wirkungen. Die Installation 
„Plight“ (1985) etwa exemplifiziert eine wahrnehmungsbezogene Materialverwendung. 
Die mit Filzrollen bespannten Innenwände des Ausstellungsraums, in dem sich ein Flügel, 
eine Tafel und ein Thermometer befinden, absorbieren jegliches Geräusch und isolieren 
den Betrachter akustisch von seiner eigenen Aktion, der Bewegung im Raum. Die 
Wahrnehmungsmodalitäten werden durch den Ortsbezug und die Materialdefinition/-
semantik herbeigeführt. Formlose Substanzen (Filz und Fett) werden in Form gebracht, 
um Beuys Theorien über Plastik bildlich zu veranschaulichen.210 Dabei ist die 

                                                 
208 Fett in der Bodenecke, die sich durch die Holzverkleidung einer Tür ergeben hat, und zwei filzüberzogene 
Winkelleisten, die parallel zu den Türpfosten verlaufen. 
209 Kliege 1999, S.145. In diesem Yusammenhang lassen sich deutliche Parallelen vor allem zu Positionen Künstler der 
Arte Povera. Während dieser Periode vollzieht sich eine wesentliche Veränderung, die die Entwicklung installativer 
Kunst entscheidend mit prägen wird, nämlich die um den Körper des Betrachters expandierte, situations- und 
ortsspezifische Aktivierung des Ortes durch materialbezogene Prozesse, die mit physischen Naturphänomenen (wie 
Verwesung, Gravitation und Elektrizität) korrespondieren. Skulpturale Objekte werden hauptsächlich auf die 
physischen Eigenschaften des verwendeten Materials zurückgeführt, sowie auf die Interaktion zwischen dem 
gegebenen Material und den physischen Konditionen des Ausstellungsraumes. Bereits 1967 hatte Jannis Kounellis mit 
„Untitled“ und Giovanni Anselmo mit „Untitled (Struttura che mangia l’insalata)“ (1968) organische Materialien in 
minimalistisch anmutenden, skulpturalen Formen eingebunden, die sich gegen die konventionelle Selbstgenügsamkeit 
des skulpturalen Objektes stellen. Gilberto Zorios „Rosa-Blu-Rosa“ von 1967 besteht aus einem Semi-Zylinder aus 
Eternit, der mit Kobaltchlorid gefüllt ist und dessen Färbung sich je nach dem Gehalt an Luftfeuchtigkeit im Raum 
ändert. Die Zeitlichkeit der Betrachtung, die offensichtlich von der Körperpräsenz des Betrachters abhängig ist, als 
auch die physischen Eigenschaften des Ausstellungsraumes (in diesem Fall die Luftfeuchtigkeit, die sich ebenfalls 
durch die Präsenz von Betrachtenden verändern kann) sind konstitutive Werkmerkmale. Auch das Werk von Giovanni 
Anselmo, um ein zweites Beispiel zu nennen, operiert im Kontext eines ortsspezifischen Funktionalisierens des 
verwendeten Materials. Schwere Steine werden in Positionen extremer Spannung installiert, so dass die 
Spannungsbeziehungen zwischen Objekt und umgebendem Raum sichtbar werden. Dieses latente Equilibrium soll 
physische Energien und ihre Wechselwirkungen sichtbar machen. Für die Arbeiten „Senza titolo“ von 1965 und „Senza 
titolo“ von 1966 sind im Ausstellungskatalog Eisen, Holz und Schwerkraft als Materialien angegeben. Die Wahl des 
Vokabulars zeigt, dass trotz des animistischen und eher dem Zeitgeist entsprechenden Sprachimpetus nicht der visuelle 
Eindruck im Vordergrund steht, sondern vielmehr die situationsgenerierenden Relationen zwischen Werk und Rau, 
wonach der Fokus sich von dem Objekt an sich hin zu seinem Verhältnis zum multisensuellen Wahrnehmungsraum des 
Publikums verschiebt. [Christov-Bakargiev 1999, S. 19 u. S. 21; Giovanni 1989, S. 161.]Auch das bekannte Werk 
„Ohne Titel (Dodici Cavalli Vivi)“ (1969) von Jannis Kounellis stellt möglicherweise einen den ersten Versuche dar, 
alle Sinneseindrücke des Betrachters im Rahmen einer Installation zu aktivieren. Kounellis benutzt buchstäblich 
‚lebendiges’ Material, um einen Raum zu gestalten und dadurch einen Ort situationsspezifisch zu definieren. In diesem 
Sinne wird der Betrachter zur Teilaspekt eines ihm übergeordneten Systems. 
210 Über die Bedeutung der Ausstellung als „Form-Pol“ im Gegensatz zu Aktionen als „Chaos-Pol“ vgl. Kliege 1999, S. 
121. 
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Veranschaulichung immer auf die Potentialität und Durchführbarkeit von Handlungen 
durch den Betrachter ausgerichtet. 

Der anthropozentrische Totalitätsanspruch in der Kunsttheorie von Beuys211 wird 
nicht ausschließlich durch poetisch-textuelle Verweise vermittelt, sondern durch die 
Funktionalisierung des Mediums ‚Ausstellung’ und die kontinuierlich erfolgenden 
Verfeinerungen und Präzisierungen des Instrumentariums des Betrachterbezugs. Die 
Arbeit „Raumplastik“ evoziert ‘statische Handlungen’ des Betrachters, dem die Rolle 
zukommt, die Intention des Werkes durch zeichenhafte und begriffliche Signifikationen 
nachzuvollziehen. Diese statische Handlungen sind optisch in den Formgestaltungen der 
wahrgenommenen Objektgruppierungen zu finden, oder mittels des nachempfundenen 
Materialitätspotentials, das in Formationen (Fett- und Filzecken etwa) sichtbar wird und 
damit die Bedeutung des Materials als Katalysator von Aktionen gekennzeichnet, auf die 
Spur zu kommen. Die selbststilisierte Persönlichkeit des charismatischen Künstlers bleibt 
jedoch, und das ist die entscheidende Unterschied etwa zu Kaprow oder Serra, die 
Richtlinie dieser potentiellen Handlungen, wobei seine Präsenz oder Aktion in der 
musealen, laborähnlichen Ausstellung subsumiert wird. Raum steht somit stellvertretend 
für den Künstler selbst, der seinerseits repräsentativ für den Rezipienten agiert. Situative 
Erfahrungsgestaltung resultiert aus Strategien, die das Publikum für Ort und Zeitpunkt 
eines „Events“ sensibilisieren, indem sie sich die Präsenz des agierenden Künstlers als 
‚Situation-generierendes Material’ aneignen, werden im Laufe der Entwicklung der 1960er 
Jahre immer wichtiger.212 Die raum- und betrachterbezogenen, performative und 
selbststilisierenden Merkmale, wie sie für der Kunst von Yves Klein vorgestellt wurden 
und im Werk von Beuys weiterentwickelt und theoretisiert wurde, finden eine wesentliche 
Erweiterung in den Werken von Künstlern unterschiedlichen Richtungen wie Ben Vautier,  
Lucas Samaras oder Vito Acconci.213  
 

                                                 
211„Krümmer des Raumes: der Mensch (h)/ Krümmer der Zeit: der Mensch (h)/ Generator/ Erzeuger der Zeit: der 
Mensch (h)/ Erzeuger der Überzeit: der Mensch [...] Erzeuger des Raumes: der Mensch, Erzeuger des Gegenstandes: 
der Mensch/Erzeuger der Substanz: der Mensch [...] Erzeuger der Wahrheit: der Mensch“  Beuys [1965] 1969. 
212 Aspekte ortsgenerierender Selbstperformanz, die prozessuale und betrachterbezogene Ausstellungskonzepte 
entwickeln, finden sich im Werk weiterer Künstler, wie bei Paul Thek oder James Lee Byars. Byars künstlerische 
Person weist ebenfalls schamanistische, gesellschaftsheilende Dimensionen auf. vgl. Ausst.-Kat. Byars 2000 ; Michely 
1999; Franke 1993. 
213 Ben Vautier realisierte 1962 in London seine „Gallery One“; einen nur für die Dauer der Ausstellung von ihm 
bewohnten Galerieraum. Er richtete diesen Raum mit einem Fenster, das zur Strassenseite hin geöffnet war, mit 
Objekten, Möbeln und entsprechender Beleuchtung als ein ‚totales Environment’ ein. 1964 schuf Lucas Samaras in der 
Green Gallery in New York seinen „Bedroom“. Für diesen brachte er das Mobiliar und Objekte seines privaten 
Schlafzimmers in die Galerie und platzierte sie der Aufstellung zuhause entsprechend im Galerieraum. 1970 schlug 
Vito Acconci für sein „Room Piece“ vor, den Ausstellungsraum der Gain Ground Gallery in New York in 
wöchentlichem Wechsel mit den Inhalten jeweils eines der Zimmer seiner Privatwohnung einzurichten. Die Objekte in 
der Galerie konnten benutzt werden. Falls Acconci etwas von seinem Privateigentum benötigte, musste er es selbst aus 
der Galerie holen und nach Gebrauch wieder zurückbringen. Bei all diesen heterogenen Arbeiten werden die 
institutionellen Rahmenbedingungen in diesem Fall der Ausstellungsraum der Galerie und die Grenzen zwischen dem 
Privaten und Öffentlichen - zum Vehikel für das jeweilige Künstlerkonzept; sei es um eine Ikonographie des Selbst 
(Samaras), eine aktionistische Darstellung der Künstlerperson (Vautier) oder um eine öffentliche Funktionalisierung 
der Privatsphäre (Acconci). Vgl. Blistène 1989 ; Rose B. 1978; Acconci 1972 
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Kontextkritik 

 
Die Tatsache, dass das institutionelle Unterstützungssystem der Kunst sowohl 

die Rezeption als auch die Form und den Wert des Kunstwerks bestimmen kann, hat eine 
Reihe von Künstlern dazu bewogen, die Kritik an diesem als programmatische 
Arbeitsvorgabe zu wählen. Die kritische Haltung der Künstler traf etablierte 
Ausstellungsorte wie Galerie und Museum am radikalsten.214 Ortsspezifik bedeutet 
demgemäß für die Künstler dieser Ära, institutionelle und ideologische Konventionen der 
ästhetischen Wahrnehmung zu dekodieren. Diese für das Verständnis der späteren 
Entwicklung von Installationen bedeutende Erweiterung des Begriffes “site” auf 
institutionelle Ausstellungsstrukturen wird von Rosalyn Deutsche wie folgt kommentiert: 
„broadened the concept of site to embrace not only the aesthetic context of a work’s 
exhibition but the site’s symbolic, social, and political meanings as well as the historical 
circumstances within which artwork, spectator and place are situated.“215 Versteckte 
Operationen, die sowohl Präsentationsort als auch Betrachter gestalten und beeinflussen, 
sollten dadurch offen gelegt werden; angefangen bei Duchamps tragbarem Museum „La 
Boîte-en-Valise“, das als eine Art Emblem der spätmodernen Problematik um die 
„Musealisierung des Kontextes“216 bezeichnet werden kann, bis hin zu den 
ortsspezifischen Installationen von Michael Asher, den institutionskritischen Projekten 
von Hans Haacke, und den Museumsfiktionen217 von Marcel Broodthaers, um nur die 
wichtigsten Initiatoren zu nennen, wird Kontextkritik zum zentralen Thema installativer 
Kunst.  

Einer der wichtigsten Künstler, der den “white cube” und den räumlichen und 
ideologischen Kontext der Galerie thematisiert, ist Michael Asher. Die Entwicklung von 
Ashers Werk vollzieht sich in einer Reihe von architektonischen Interventionen innerhalb 
institutionalisierter Ausstellungsräume, die deren scheinbare Neutralität durchschaubar 
machen sollten. In einem seiner bekanntesten Projekten in der Mailänder Galleria Toselli 
(1973) [Abb. 16] entfernte der Künstler die verschiedenen Farbschichten von der 
Galeriewand, die sich während der mehrjährigen Ausstellungsaktivitäten an den Wänden 
überlagert hatten. Damit legte er die darunter liegenden Wandstrukturen für die Dauer 
seiner Ausstellung frei. Der Künstler kommentierte diese Installation wie folgt: “The 
method of defining this work was still dependent on the Minimalist idea of specificity. 
The term ‘specificity’, as it occurred in Minimalist discourse, described materials as being 
unmediated. Therefore the perception of a work incorporating such materials was 
understood to be equally unmediated. The installation of my work at the Toselli Gallery 
was structurally comparable to this concept, expect that it differed from sculptural 
objects by its expanded dimensions, coalescing the display-structure of this work.”218 
                                                 
214 Kwon 2001, S. 13. 
215 Deutsche 1996, S. 162. 
216 Büttner 1997, S. 211. 
217 Vgl. Harten 1991, S. 220-229. 
218 Asher 1979, S. 92. 
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Indem Asher sein Werk in den Ausstellungsraum und die Wandflächen, also das 
tatsächlich vorhandene Material, das als Ausstellungsoberfläche diente, integrierte, 
dekonstruierte er die Vorstellung der Künstler der Minimal-Art vom ortsgenerierenden 
Einsatz der Materialien. 219 Diese tautologische Zusammenfügung von Material, Ort 
(physischer Ort und ideologischer Ort als Ausstellungseinrichtung) und 
Ausstellungsinszenierung offenbarte Asher die Totalität dieses Systems. Asher kritisierte 
die Vorstellung der minimalistischen Ästhetik, dass die beabsichtigte Änderung der 
Wahrnehmungsaktes allein auf das Objekt zurückzuführen sei, indem er die als 
selbstverständlich angenommenen, perzeptiven Konditionen des weißen, neutralen Kubus 
radikalisierte. Ashers Offenlegung der perzeptiven Bedingungen führte zu einer weiteren 
deutlichen, kritischen Auseinandersetzung mit den Ausstellungskonditionen. Bei seiner 
Installation in der Claire Copley Gallery Inc. in Los Angeles (1974) [Abb. 17] handelte es 
sich um eine einfache Intervention: er entfernte die Trennwand zwischen dem 
Ausstellungsraum und den dahinter befindlichen Büro- und Depoträumen. Wie Asher 
betonte, war sein Ziel  ein didaktisches. Sein Eingriff  sollte ökonomische Strukturen des 
Ausstellungssystems hinter der Fassade des Präsentationsraumes offenlegen: die 
Betriebsamkeit des Verkaufs, die Trägheit der gestapelten Gemälde, die Trennung 
zwischen neutraler, interesseloser Ausstellung und dem an Profit orientiertem Verkauf. 
Eine seiner bekanntesten Arbeiten ist eine Installation in der „73rd American Exhibition“ 
im Art Institute of Chicago (1979). Asher entfernte die George Washington-Statue von 
Jean-Antoine Houdon aus dem Jahr 1788 von ihrem vor der im Neo-Renaissance-Stil 
konstruierten Hauptfassade des Museums befindlichen Podest und platzierte sie in der 
Gallery 219, einem der Ausstellungsräume im selben Museum. Diese Intervention 
thematisiert verschiedenartige Themenbereiche, wie kunsthistorische Klassifikationen, 
museale Inszenierungen und die Frage um das historische Gedächtnis, wobei ein 
wesentlicher Aspekt der Umstellung der Skulptur, die Thematisierung dekorativer 
Entkontextualisierungen von Kunstwerken war, und damit ihre Verschiebung vom 
‚Kultwert’ zum ‚Ausstellungwert’, wie Walter Benjamin es ausdrückte.220 

Auch weitere Arbeiten beziehen sich oft auf das diskursive Potential des 
Ausstellungsraumes, so z. B. auch sein Beitrag für Germano Celants Sonderausstellung 
“Ambiente arte” anlässlich der Biennale in Venedig von 1976. Im Eingangsbereich des 
Ausstellungsgebäudes realisierte er eine Lounge mit zweiundzwanzig tragbaren Design-
Hockern. “The intention of the Venice Biennale work was to establish a relationship 
between a seating area and its architectural setting. This was in opposition to the 
exhibition theme which was not directly concerned with the functional elements of the 
architectural context.”221 Die Konzentration auf die Funktionalität eines 
                                                 
219 1970 veränderte Asher im Gladys K. Montgomery Art Center in Claremont, Kalifornien die vorhandene 
Raumsituation der beiden Ausstellungsräume, indem er einen auf die vorhandene Raumsituation bezogenen Einbau 
eingerichtet hatte. Diese Raumkonstruktion wirkte sowohl als eigenständiges Objekt, als auch schmaler Durchgang, 
wodurch der Besucher vom Vorraum in den Hauptraum gelangen konnte. Damit bezog sich Asher auf die 
wahrnehmungsbezogene Operationen der Minimal Art, die die Wechselwirkung zwischen Objekt und Umgebung in 
den Vordergrund stellen. Asher 1979, S. 38. 
220 Vgl. Birkholz 2002, S. 127. 
221 Asher 1979, S. 141. 
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Gesellschaftsraumes in den Räumen einer Ausstellung, der von Besuchern benutzt werden 
konnte, erweitert in diesem Zusammenhang die kritische Auseinandersetzung mit 
institutionalisierten Ausstellungsstrukturen um die Dimension des Betrachters. 

Hans Haacke gilt als einer der Künstler, die am meisten den kontextkritischen 
Ansatz mitentwickelt haben. Schon zu Beginn der 1960er Jahre entwickelte Haacke 
Werke, die in diesem Sinne keine Beziehungen repräsentieren, sondern ein operierendes 
System, das das Kunstwerk impliziert, beschreiben.222 Solche Echtzeit-Objektsysteme 
involvieren sowohl den Betrachter als auch den Umraum als produktive 
Werkkonstituenten und stellen ebenfalls die wechselseitigen Beziehungen zwischen 
skulpturalen Objekten und Umweltbedingungen in Systemen, die außerhalb oder innerhalb 
des Ausstellungsraumes operieren, in den Vordergrund.223 Sein „Condensation Cube“ 
(1963), besteht aus einem transparenten, unter eine Beleuchtungsquelle gestellten und bis 
auf wenige Millimeter mit Wasser gefülltem Glaskubus. Die Lampe erzeugte eine vom 
Betrachter nicht wahrnehmbare Hitze, wodurch die Innenoberflächen des Kubus 
allmählich mit verdampften Wassertropfen bedeckt wurden. Mit Arbeiten wie 
„Condensation Cube“ oder „Grass Grows“ (1967), einem konisch geformten Haufen 
Erde, auf dem mit der Zeit Gras wächst, entwickelte Haacke Echtzeit-Systeme, die sich 
hauptsächlich auf den natürlichen Prozess des Veränderung, die Instabilität von Material 
und die ephemere Zeitdimension konzentrierten.224  

Aus diesem Ansatz heraus entwickelte Haacke eine systemische Arbeitsstrategie 
und übertrug die Beschreibung funktionaler Zusammenhänge in der Natur auf 
gesellschaftliche Regelkreisläufe. Diese von anorganischen und biologischen Prozessen 
ausgehenden Systeme wurden in dem späteren Werk des Künstlers zu Kritiken an 
sozialen und politischen Beziehungen, wodurch die Autorität des Museums herausgestallt 
wurde. Seine orts- situationsspezifischen Projekte enthüllen die institutionellen 
Konditionen und die spezifischen ideologischen Einschränkungen, in denen sich das Werk 
befindet. Haacke schlug bekanntlich für seine erste Einzelausstellung 1971 im New Yorker 
Guggenheim Museum vor, Papiere zu reproduzieren, die die finanziellen Aktivitäten und 
Eigentumsverhältnisse von zwei Immobilienfirmen aus unterschiedlichen sozialen Milieus 
bezeugten. Die finanziellen Transaktionen waren mit Fotografien, Diagrammen, Karten 
und Schriftstücken detailliert dokumentiert. Die Ausstellung wurde jedoch kurz vor der 
Eröffnung vom Museumsdirektor mit der Begründung abgesagt, dass die namentliche 
Nennung von Personen von diesen als Diskriminierung empfunden werden könnte.  

Haackes Arbeitsmethode akzentuiert den kontextuellen Rahmen und erweitert 
dadurch den Begriff der Orts-Situationsspezifik auf außerästhetische Bereiche.225 

                                                 
222 Burnham 1975, S. 133. 
223 „The working premise is to think in terms of systems; the production of systems, the interference with and the 
exposure of existing systems. Such an approach is concerned with the operational structure of organizations, in which 
transfer of information, energy and/or material occurs. Systems can be physical, biological or social. They can be man-
made, naturally existing or a combination of any of the above. In all cases verifiable processes are referred to.” Hans 
Haacke: Statement (1969), in: Lippard [1973] 1997, S. 37. 
224 Vgl. Brett 2000, o.S. 
225 Jameson 1986, S. 43. 
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Demnach zielt Haackes Werk nicht nur auf die kritische Sichtbarmachung kontextueller 
Konditionen, sondern eher darauf, die Totalität eines selbstgenerierenden und -
definierenden, sozialen Systems, dessen mitwirkender Teil der Betrachter selbst ist, 
durchschaubar zu machen. 

1968 begann Marcel Broodthaers eine Gesamtkonzeption zu entwickeln, die in 
den folgenden vier Jahren bis 1972 das gesamte Werk überspannte. Sowohl die Entstehung 
von Bedeutung im Museum als auch der signifikanten Wert, der Reproduktionstechniken 
für die Exponate und die Arbeit der Museen haben, beschäftigte ihn in seinem Werk.  Sein 
„Musée d’Art Moderne, Département des Aigles“ (1968-1972) stellt eine 
idiosynkratische Kritik an der Macht der Institutionen und an den hierarchischen 
Strukturen des Museums dar. Es diente Broodthaers aufgrund bestimmter Regeln und 
eigener Gesetze als Modell einer subversiven Strategie, die das Wirkliche mit dem 
‚Simuliertem’ zu verbinden suchte und darüber hinaus Ausstellungsrahmenbedingungen zu 
unterlaufen beabsichtigte. Die systematische Untersuchung des Künstlers reichte von der 
Gründung seines ‚imaginären’ Museums 1968 in seinem Atelier in Brüssel, das den Titel 
„Sectíon XIXe siècle“ trug, bis zur Präsentation der letzten Sektion seines Museums mit 
dem „Musée d’Art Moderne, Galerie du XXe siècle“ auf der Documenta 5 1972 in 
Kassel.226 Diese Entwicklungsperiode umfasst die Realisierung zwölf verschiedener 
Installationen an unterschiedlichen Orten. In Projekträumen, Galerien und Museen 
wurden Objekte unterschiedlich zusammengestellt, jede wurde als Museumsabteilung 
(Sectíon) betitelt.227 Als selbst ernannter Kurator und Museumsdirektor verschickt 
Broodthaers von seiner Wohnung aus offene Briefe an Museumsdirektoren, Kustoden, 
Galeristen und Sammler. Er bereitet immer komplexer werdende Ausstellungen, die 
vorangegangene rekontextualisieren und erweitern, vor. Schon bei der ersten Installation im 
Haus des Künstlers mit dem Titel „Sectíon XIXe siècle“  werden Museums- und 
Ausstellungsmechanismen, wie das Sammeln, Archivieren und Ausstellen sowie 
Gründungszeremonien thematisiert. An den Atelierwänden entlang waren, stellvertretend 
für die auszustellende Kunst, Verpackungskisten einer Kunstspedition aufgestellt worden, 
auf die die Wörter „Pictures“, „With Care“ und „Haut-Bas“ schabloniert worden waren. 
Ebenfalls wurden an den Wänden Postkarten und Reproduktionen von zumeist 

                                                 
226 Der Titel des 1947 veröffentlichten Teilbandes „Le Musée Imaginaire“ von André Malraux ist heute zu einer Art 
feststehendem Begriff geworden. Verschiedene Theorien, die sich mit dem Verhältnis von Kunst und 
Reproduktionstechniken oder sogar Virtualität der Kunst auseinandersetzten, nutzen diesem Begriff. Vgl. Birkholz 
2002, S. 136; Malraux [1947] 1957. 
227 Das „Musée d’Art Moderne, Département des Aigles“ umfasst die „Sectíon XIXe siècle“ in Broodthaers Haus in der 
Rue de la Périnière 30, in Brüssel (von 27. September 1968 bis zum 27. September 1969), die „Sectíon Littéraire“ (an 
verschiedenen Orte in Brüssel und Köln zwischen 1968 und 1971), die „Sectíon Documentaire“ (Strand von Le Coq im 
August 1969), die „Sectíon XVIIe“ siècle im Projektraum A 37 90 89 in Anvers (vom 27. September 1969 bis zum 4. 
Oktober 1969), die zweite Präsentation der „Sectíon XIXe siècle“ in der Städtischen Kunsthalle Düsseldorf (am 14. und 
15. Februar 1970), die „Sectíon Folklorique/ Cabinet de Curiosités“ im Zeeuws Museum in Middelburg in 1970, die 
Sectíon Cinéma in einem Gebäudekeller am Burgplatz 12 in Düsseldorf (im Januar 1971), die „Sectíon Financière 
Musée d’Art Moderne à vendre 1970-1971 pour cause de faillite“ in der Galerie Michael Werner in Köln (zwischen 5. 
und 10. Oktober 1971), die „Sectíon de Figures“ in der Städtischen Kunsthalle in Düsseldorf (vom 16. Mai bis zum 9. 
Juli 1972), und die drei Installationen in der Neuen Galerie in Kassel während der 5 Documenta; die „Sectíon 
Publicité“ (vom 30. Juni bis zum 8. Oktober 1972), die „Sectíon d’Art Moderne“ (vom 30. Juni bis zum 15. August 
1972) und das „Musée d’Art Moderne, Galerie du XXe siècle“ (vom 15. August bis zum 8. Oktober 1972). 
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französischen Malern des 19. Jahrhunderts, die dem Werk ihren Namen gaben, angebracht. 
Auf die Gartenmauer war die Beschriftung „Département des Aigles“ gemalt worden und 
auf den beiden Fenstern war die Aufschrift „Musée – Museum“ zu sehen. Der Container 
einer Kunstspedition stand vor dem Haus draußen auf der Strasse. Das Persiflieren des 
musealen Ausstellunsgmechanismus wird ganz offensichtlich durch die Präsenz der 
Transport- und Installationsmittel signalisiert sowie durch den äußeren Anschein einer 
Kunstausstellung einschließlich Ankündigungsschreiben, Einladung, ‚buffet froid’ und 
Eröffnungsansprache; durch die Postkarten (die billige Erinnerung des Museums an die 
‚Überbewertung’ der Kunst, die sie zu einem Luxuskonsumartikel macht) sowie durch die 
bloße Kennzeichnung des Ateliers des Künstlers als Museum.228 Die subversiv-politische 
Dimension der Museumsgründung kam besonders bei der Eröffnungszeremonie am 27. 
September 1968 zum Tragen, an der knapp 60 „Persönlichkeiten des öffentlichen Lebens 
und des Militärs“ teilnahmen, darunter Johannes Cladders, der in seiner offiziellen 
Funktion als Museumsdirektor des Museums Mönchengladbach die Eröffnungsrede hielt.  

Zwei Aspekte der ersten Museumsinstallationen Broodthaers’, die sich beide 
direkt auf die weitere Installationen seines Werks beziehen, sind von zentraler Bedeutung: 
ihre Betonung der institutionellen Rahmenbedingungen des Kunstwerks und der Bezug auf 
die historischen Bedingungen des seit dem 19. Jahrhundert institutionalisierten 
Kunstmuseums. Tatsächlich ist Broodthaers Werk als Kritik an den Strukturen der 
institutionalisierten Macht zu verstehen, durch die der politische und wirtschaftliche 
Status quo Kontrolle über die Kultur ausübt und das Kunstmuseum seine eigene Version 
der Geschichte darbietet. Das Mittel, das diese Kritik trug, war eine 
Argumentationsstruktur, die auf der symbolischen Macht der 
Musealisierungsmechanismen beruhte. Kunstgegenstände wurden von Stellvertretern, von 
einer ganzen „Hierarchie von Leerformen“ ersetzt: „Das Museum, das Département, die 
Section, der Container, die Verpackungskisten, aus denen schließlich nur wieder eine 
Leerform hervorgeht: die Reproduktion.“229 Sie allein vermögen Inhalte und Geschichte zu 
generieren und Kunstwerke zu fetischieren. Zugleich stellt die Reproduktion als Prototyp 
des Rekontextualisierungsprozesses eine der Grundbedingungen musealer 
Ausstellungskultur dar. Im Feld zwischen dem ursprünglichen Kontext und der 
Repräsentationsfunktion des ausgestellten Exponates, wird eine sinngebende  
Argumentationsstruktur hergestellt. Auf diese Weise konstruiert das Museum Werte. Was 
also mit der Hierarchie von Leerformen zur Disposition stand, war der 
Fiktionalisierunsprozess moderner Ausstellungskultur. 

Diese subtile Argumentationstechnik wurde in der 1972 in der Städtischen 
Kunsthalle Düsseldorf präsentierten Installation „Section des Figures“, eine Ausstellung, 
die Broodthaers zu seinem internationalen Durchbruch verhalf, weiterentwickelt. Die aus 
den Umständen geborene Idee des fiktiven Museums, begann sich mit dieser Aktion zu 
entfalten und zu einem Gesamtkonzept weiter zu entwickeln, in das Fragestellungen über 
die Aufgaben des Museums (Interpretation, Dokumentation, Verbindungen mit dem 

                                                 
228 Vgl. Crimp 1996, S. 222. 
229 Zwirner 1997, S. 90 
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Kunstmarkt und Diskurs mit anderen Museen) einfließen konnten.230 Der Adler, der 
bisher dem fiktiven Museum nur seinen Namen gegeben hatte, wurde nun zum Thema 
dieser ausgestellten Sammlung, die dieses Symbol von Hegemonisierung in seiner 
vielgestaltigen Erscheinungsart befragte. Die Ausstellung bestand aus einer subjektiv 
ausgewählten Ansammlung und einer in der Manier des Museums gestalteten Ausstellung 
von Adlerdarstellungen, die den Archiven sowohl der Kunstgeschichte als auch des 
trivialen Devotionalienkults entnommen sind. Diese Ansammlung von „herrschaftlichen 
Emblemen und bürgerlich-pathetischem Kitsch“231, die in Verbindung mit 
Museumsexponaten in der Manier einer strikten ikonographischen Anthologie gebracht 
wurde, war nicht nach den üblichen Kriterien der Museumspräsentation geordnet, sondern 
nach der alphabetischen Folge der leihgebenden Institute. Die thematische Präsentation 
betonte dadurch weniger das Thema selbst, „den Adler von Oligozön bis heute“ zu 
präsentieren, sondern diente als Methode, um die institutionalisierten Mechanismen des 
Systematisierens und Präsentierens von angeblich Wissenswertem zu thematisieren. Nicht 
allein die gesammelten und ausgestellten Objekte, die auf den Adler als Metapher für das 
Genie und Symbol der öffentlichen Macht verweisen, sondern auch die Persiflage auf das 
Sammlungs- und Ausstellungszeremoniell und die lineare kunsthistorische 
Klassifikationspraxis sind als Elemente einer diskursiven Auseinandersetzung mit der 
Tradition und der Gegenwart von Ausstellungen zu deuten. Broodthaers stellt mit diesem 
Werk verschiedene Fragestellungen auf: über den historisierenden Zeitgeist des 19. 
Jahrhunderts, die Tradition der Wunderkammer und die Rolle des Sammlers, wobei er 
zugleich die Funktion eines Museums moderner Kunst, des Kunstmarktes und der 
Kulturverwaltung thematisiert. 

Diese Operation bleibt aber nicht nur auf der Ebene einer soziologischen Kritik des 
Museums, sondern wird um die Ebene der Sprache erweitert. Broodthaers Museum spielt 
in seinem Werk primär die Rolle als ein weiteres Repräsentations- und Zeichensystem, 
das die Grenze zwischen Wirklichkeit und Täuschung aufzuzeigen vermag. Sichtbar wurde 
dies durch einen subtilen Kunstgriff. Jedes Exponat in der Ausstellung war mit der 
Aufschrift „Dies ist kein Kunstwerk“ in englischer, französischer und deutscher Sprache 
versehen. Der offensichtliche Widerspruch dieser Bezeichnung zum Exponat, das bereits 
im Kontext von Ausstellbarkeit und Musealisierung situiert wurde, thematisiert 
Beziehungen zwischen Repräsentationsystemen und Wirklichkeit. 232 Der Bezug dieses 
Satzes zu Rekontextualisierungspraktiken von Marcel Duchamp und den 
onomatopoetischen Zeichensystemen von René Magritte wurde im Katalog der 
Ausstellung besonders prominent zur Schau gestellt. Duchamps „Fountain“ (1917) wurde 

                                                 
230 Broodthaers signalisiert zusätzlich einen entscheidenden Wendepunkt in der Kunstproduktion hinsichtlich der 
Genese des Künstler-Museums. Sein „Musée d’Art Moderne, Département des Aigles“ war auf der 5 Documenta in der 
Abteilung „Museen von Künstlern“ neben Herbert Distel, Marcel Duchamp, Claes Oldenburg, Daniel Spoerri und Ben 
Vautier vertreten. Claes Oldenburgs „Mouse Museum“ von 1977, ein thematisches Pop Art Museum oder Daniel 
Spoerris „Musée sentimentale de Cologne“ von 1979, beides erlesene Sammelsurien trivialer Reliquien und Souvenirs, 
dürften als exponierte Beispiele dieser Kunstform angesehen werden.vgl. Martin 1995; Vgl. Bronson 1983.  
231 Zwirner 1997, S. 126. 
232 Vgl. Zwirner 1997, S. 126ff. 
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neben Magrittes „Ceci n’est pas une pipe“ (1928-29) abgebildet.233 „>Dies ist kein 
Kunstwerk< kann sich dabei auf das einzelne Exponat beziehen, das aus der Kategorie 
>Kunst< gelöscht wird, um auf sich selbst zu verweisen, oder auf die Relation von Satz 
und Objekt, um auch die gerade konstruierte Ordnung wieder als Fiktion zu relativieren. 
Denn welche Ordnung auch immer [geschaffen wird] hängt von den Gliederungskriterien, 
dem Prinzip der Autorität ab, sei es die Autorität eines Symbols, eines Museums oder 
eines Künstlers.“234 Mit dem Kunstgriff des Kommentars (als solches gilt nicht nur die 
Aufschrift, sondern auch eine Reihe von weiteren publizierten Kommentaren und 
Dokumentationen, die im Nachhinein entstanden sind) wird die anfängliche künstlerische 
Intervention nochmals rekontextualisiert. Broodthaers als Kommentator kritisiert den 
Kurator. Dadurch verlagert sich die Bedeutung vom Objekt selbst auf den rezeptiven, 
kommentierenden bzw. inhaltsgenerierenden Akt der Deutung. Wenn Objekte durch ihre 
Ausstellung zur Kunst gemacht werden, um wieder durch ihr gleichzeitiges Kommentieren 
zu Nicht-Kunstwerken erklärt zu werden, wird sowohl die Autorität des 
Ausstellungssystems untergraben, als auch das Wirklichkeitspotential von Deutungs- und 
Interpretationsintrumentarien selbst nivelliert.  

Das sehr facettenreiche Werk von Asher, Haacke und Broodthaers, das im Rahmen 
dieser Arbeit nur tangiert werden kann, stellt eine besondere Strategie installativer Kunst 
dar, die sich mit dem Ausstellungssystem, dem eigenen Museums- und 
Ausstellungskontext sowie der Konstruktion von Kunstgeschichte auseinandersetzt.235  

 

Versuchsanordnung  

 
Eine Reihe von Künstlern beschäftigte sich Mitte der 60er Jahre (oft in 

Zusammenarbeit mit Naturwissenschaftlern und Psychologen) mit der Erforschung von 
visuellen und kinetischen Phänomenen und den damit verbundenen Verhaltensweisen, die 
diese beim Betrachter auslösen. Mit mechanischen Mitteln, und später mit Apparaten, die 
optische Veränderungen der Raumwahrnehmung bewirkten, wurden Räume als 
„Versuchszellen“ entworfen, die Celant als „Optical-/Kinetic-Space“ bezeichnet.236  

                                                 
233 Doppelseite aus dem Ausstellungskatalog „Der Adler vom Oligozän bis heute“, Kunsthalle Düsseldorf 1972, Bd. I, 
S. 14/15. 
234 Zwirner 1997, S. 127. 
235 Parallel zu dieser Entwicklung thematisieren konzeptuell arbeitende Künstler, wie z. B. Lawrence Weiner, den 
Museumskontext, indem sie Texte, die sich sinngemäß auf die räumlichen Parameter beziehen, auf Museumsfassaden, 
Wänden, Boden oder an ganzen Gebäuden anbringen. Diese Installationen stellen ortsspezifische Weiterentwicklungen 
der Konzeptkunst dar, wonach der Inhalt der Arbeit mit ihrem Kontext fest verbunden ist. Die sprachlichen Elemente 
der Installation sind nicht nur physisch mit der architektonischen Struktur verbunden, sondern stellen den direkten 
Bezug zu den weniger fassbaren wirtschaftlichen und institutionellen Trägersystemen des Kunstwerks her. Vgl. 
Rorimer 1993, S. 193 
 
236 Celant bezieht sich auf Gianni Colombos Environment “After Structures”, 1964-67, und Davide Borianis “Camera 
Stroboscopica Multidimensionale”, 1965/67. Er nennt auch eine Gruppe von Arbeiten, wie z.B. Enrico Castellanis 
„Ambiente Bianco“ von 1967 oder Paolo Scheggis  „Interspaziali“ von 1966/67, die nur mittels herkömmlicher 
Materialien, wie z.B. Leinwand und Holz, visuelle Effekte beim Betrachter auslösen. vgl. Celant 1975, S. 121. 
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Mit elastischen Bändern konstruierte Gianni Colombo in „Spazio Elastico“ von 
1967 in einem ansonsten verdunkelten Raum einen Innenraum in Form eines Netzes [Abb. 
19]. Der eintretende Besucher sah nur dieses mit ultraviolettem Licht angestrahlte Netz. 
Durch eigene Bewegung im Raum wurde das Netz aufgrund elektromagnetischer 
Spannungen ungleichmäßig verändert. Die Wahrnehmung wurde zusätzlich durch 
Lichtblitze beeinflusst. „Sobald sich der Betrachter selbst bewegt, wird er den Eindruck 
einer sich ändernden Neigung des Bodens haben und verschiedene Gleichgewichtszustände 
empfinden, die dem Ablauf der kinetischen Veränderungen der elastischen Struktur, sowie 
der Lichtprojektoren entsprechen. Colombo äußerte sich selbst über seine Intention: „[...] 
Ich habe diesen Versuch im Sinne eines Ambiente und nicht eines Objektes realisiert, mit 
der Absicht, das Mikro-Schauspiel der dynamischen Gliederung des Innenraumes eines 
Objektes zu überwinden.[...] Ich wollte vielmehr um den Betrachter selbst eine 
dynamische Organisation des Raumes schaffen und ihn selbst darin wohnen lassen.“237  

Der eigentliche Durchbruch ereignete sich in den späten siebziger Jahren als 
Künstler die Idee, persönliche Wahrnehmungsgrenzen und -abläufe zu hinterfragen, in 
Form von Installationen verwirklichten. Das körperliche Einlassen des Betrachters kann 
anhand von Werken illustriert werden, die mit der Schaffung von nicht sensorisch 
erfahrbarem Raum und der Revision von Wahrnehmung operieren und in die letzte, von 
Celant eingeführte Kategorie des „experience space“ gehören. Es handelt sich dabei um 
Installationen, die nicht ortsspezifisch, d.h. auf einen bestimmten Ort bezogen sind, 
sondern ihre eigenen „Raumfiktionen“ hervorbringen. Sie sind oft von einer enormen 
suggestiven Wirkung, die eine tatsächliche Erforschung der Wahrnehmungs- und der 
Interpretationsmöglichkeiten beim Rezipienten veranlassen. Als einige exponierte 
Beispiele können die „Corridors“ von Bruce Nauman, die Lichträume, die sog. „Space 
Division Pieces“ von James Turrell und die Time Delay-Räume von Dan Graham, gelten.  

Die zum ersten Mal 1976 gezeigten „Space Division Constructions“ bilden eine 
Werkgruppe innerhalb der inzwischen an mehreren Ausstellungsorten realisierten 
Lichträume von James Turrell, die seit 1966 mit den „Projection Pieces“ ihren Anfang 
nahmen. Bei diesen Werken, wie zum Beispiel bei „Acton“ (1976), wurde der Innenraum 
in einen größeren Betrachterraum und einen Wahrnehmungsraum („Sensing Space“) 
zweigeteilt. Die Wände des Betrachterraums wurden von einer Lichtquelle derart 
ausgeleuchtet, dass kein direktes Licht in den anderen Raumteil überfließen konnte. Durch 
die Reflexion der Wände im Betrachterraum wurde der Wahrnehmungsraum in diffuses 
Licht getaucht.  Der Rezipient schaute durch einen Rahmen in der Trennungswand in den 
Wahrnehmungsraum. Diesen nahm er jedoch erst als Öffnung in den anderen, nicht 
betretbaren Raum wahr, wenn er unmittelbar davor stand. Aus der gewohnten, den 
Konventionen des Bildbetrachtens folgenden Distanz erschien dem Betrachter die 
Öffnung zunächst als diffuser Farbschleier, dieser wirkte wie ein Bild, das, obwohl es 
eigentlich nur aus Lichtreflexion bestand, auf die Wand gemalt zu sein schien. Dabei war 
die Färbung vollends durch das Reflexionslicht des Betrachterraums bestimmt, denn der 
Raum im Wahrnehmungsraum wurde mit reinem Titan-Weiß gestrichen, um das von außen 
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reflektierende Licht aufzunehmen.238 Tatsächlich hing sowohl die Veränderung der 
Beschaffenheit des Lichtvorhangs, als auch das Wahrnehmen der Täuschung allein von der 
Bewegung des Betrachters ab. „Nähert man sich dem ‚Sensing Space’, so beginnt sich die 
opake, dichte Oberflächenwahrnehmung langsam aufzulösen, um schließlich durchlässig 
zu werden und den Blick auf die dahinter liegende Raumhälfte freizugeben. Die Qualität 
des Lichtes wird äußerst homogen und erscheint als ein grün-grauer bis blau-grauer Dunst. 
Dennoch behauptet sich der Eindruck einer transparenten Fläche und selbst wenn man auf 
sie zugeht, vermeint man eine gläserne, durchsichtige Haut zu durchblicken.“239 Die 
programmatische Absicht des Künstlers zielt nicht auf die Konstruktion eines bloßen 
Wahrnehmungsspiels oder auf die wissenschaftliche Analyse von Wahrnehmung, sondern 
darauf, dem Betrachter eine über die Grenzen seiner Wahrnehmungs- und 
Rezeptionskonventionen hinausreichende Erfahrung zu ermöglichen. Turrell erklärt: “I 
dematerialize the physical walls and I materialize the things that we tend to think of as 
being intangible. I don´t intend to disorientate the viewer in space. I want to give primacy 
to things that tend not to be consciously seen.”240 

Diese Räume, die von Celant als „Experience Space” bezeichnet wurden, 
provozieren offensichtlich das Gefühl des sensorischen Entzugs. Der Betrachter fängt an, 
auf sich selbst zu konzentrieren und benutzt die grundlegenden Auslöseimpulse, um neue 
Eindrücke zu gewinnen. Er taucht oft durch perfekt aufeinander abgestimmte Farb- und 
Form Inszenierungen in eine Art hypnotisierende Suggestionsräume ein, die sich der 
gewohnten visuellen Rekonstruktion von Eindrücken widersetzen.241 Turrells Räume sind 
im weitesten Sinne psychologische Räume, die antithetisch zum gewohnheitsmäßig 
visuellen Denken gedacht sind, weil sie auf eine minimale Differenz zwischen visuellen 
und kinästhetischen Bedingungen der Konstruktion von Sehenseindrücke aufbauen. 
Obwohl die Ursache der Irritation im Raum schnell durchschaut werden kann, bleibt die 
Wirkung erhalten. 

Die Art der Betrachterbeteiligung vollzieht sich je nach Form der Installation in 
unterschiedlicher Art und Weise, sowie oft im Werk von Bruce Nauman durch eine 
forcierte kinästhetische Sensibilisierung, die eine eindeutige Desorientierung der Sinne 
hervorruft. Die minimalistischen Aktionen, meistens banale, alltägliche Bewegungen, die 
Bruce Nauman Ende der 1960er Jahre durchführte und in Video festhielt, entsprach dem 
Wunsch, ein gesteigertes Empfinden des kinästhetischen Erlebens während dieser 
reduzierten Bewegungsabläufe zu erreichen. Nauman war überzeugt, dass kinästhetisches 
Erleben nicht aus Beschreibungen, die der Künstler angebot, nachvollzogen werden 
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zuvor undurchsichtige Fläche hindurch zu sehen. 
239 Ausst.-Kat. Turrell 2001, S. 103. 
240 James Turrell, in: Turrell 1993, S. 48. 
241 Celant 1975, S. 123. 
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konnte: „Ein Bewusstsein der eigenen Person entsteht aus einer gewissen Menge an 
Aktivitäten und nicht durch bloßes Nachdenken über sich selbst.“242 Diese Aussage kann 
nicht nur für sein Werk als programmatisch angesehen werden, sondern bringt auch die 
Tendenzen einer Vielzahl von Installationen dieser Periode auf dem Punkt.243 Referenzen 
auf die phänomenologische Theorie, denen auch der Minimalismus verpflichtet ist, sind 
evident.  

Denn die um 1969 konzipierten und oft filmisch festgehaltenen Aktionen 
Naumans resultierten in Installationen, um genau diesen Aspekt zu beleuchten. 
Ausgangspunkt der Installationen Naumans, ist die Beschäftigung mit der eigenen Person, 
nicht als ontologische Kategorie, sondern als wahrnehmendes Subjekt. Darin stellt sich die 
Frage nach der tatsächlichen Möglichkeit der Einbeziehung des Betrachters. Bereits 
Naumans Aktionen gingen von einem spezifischen Beziehung zwischen Betrachter und 
agierenden Künstler aus, wonach sie immer an ein „Körpergedächtnis“, das beim 
Betrachten von Bewegungsabläufen aufgerufen werden kann, appelierten: „Nauman kann 
sich [...] mittels der filmisch festgehaltenen Performance selbst als Objekt erleben; 
problematisch für ihn ist dabei, ob der fremde Betrachter seiner Filme zu ähnlichen 
Erfahrungen gelangen kann wie er selbst. [...] Der Betrachter muss über die aufgezeichnete 
Form oder Handlung im Film, die Realität des Künstlers, d. h. seine physische 
Körperlichkeit, imaginieren.“244 Bei dem Entwurf von Installationen ging es nun darum, 
dieses Problem zu lösen, indem diese keine fremdbestimmte Erfahrung anboten, sondern 
eine selbstbezogene Auseinandersetzung mit den vom Künstler ‚angebotenen’ 
Erfahrungsmöglichkeiten darstellen. Dabei wird das Publikum in eine komplexe 
Wahrnehmungssituation gebracht, deren Wirkung so genau kalkuliert ist, dass die 
Betrachter ohne Handlungsfreiheit agieren, sondern Handlungsabläufen folgen müssen, die 
allein aus der installativen Situation resultieren. Nauman nennt die Installation eine 
Möglichkeit, eine bestimmte Situation zu schaffen, wobei ihr Erfolg immer von dem Grad 
der Betrachtersteuerung abhängig ist. So bemerkt er 1970 in einem Interview: „Das ist eine 
andere Weise, die Situation einzugrenzen. Jemand anderes macht die Performance, er kann 
aber nur das tun, was ich ihn tun lassen will. Ich misstraue der Publikumsbeteiligung. 
Deshalb bemühe ich mich, diese Arbeiten so eng wie möglich einzugrenzen.“245  

Naumans Korridorinstallationen operieren genau auf dem Prinzip, 
Handlungsabläufe dem Betrachter zuschreiben, ohne jedoch komplizierte 
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Verhaltensanweisungen zu geben.246 Die Möglichkeit, sich in einer befremdlichen 
Situation zu erleben, provoziert Nauman auch in seiner „Video-Corridor-Installation“. Der 
Besucher betritt die Installation durch einen schmalen Korridor, an dessen Ende ein 
Monitor angebracht ist. Über dem Eingang des Raumes befindet sich eine für den 
Besucher nicht sichtbare Kamera, die ihn von hinten aufzeichnet. Diese Aufnahme 
erscheint dann im Monitor. Je näher sich der Besucher zum Monitor bewegt, desto 
entfernter ist er von der Kamera. Die diffusen Lichtverhältnisse des Korridors vermitteln 
beim Gehen den Eindruck, „dass jemand nach hinten -in die Tiefe-, also scheinbar aus dem 
Aufnahmefeld der Kamera, hinauszugehen scheint.“247 Der Verdoppelungseffekt bezieht 
sich hier auf die Aktion des Betrachters, der sich sowohl in der Position des Subjektes als 
auch in der des Objektes befindet. 

„Dream Passage“ von 1983 erweitert das Potential der erfahrungsgestaltenden 
Betrachtersteuerung, indem sie den Ausstellungsbesucher in einem dreidimensionalen, 
punktsymmetrischen Gebilde platziert [Abb. 20]. Die zwölf Meter lange Installation 
besteht aus einem Eingangskorridor, einem zentralen Kubus und einem abschließenden, 
dem Eingang gegenüberliegenden Korridor. Der zentrale Raum ist mit zwei identischen 
Gruppen, bestehend aus Tisch und Stuhl aus schwarzem Stahl, möbliert. Die eine Gruppe 
befindet sich links am Eingang des zentralen Raums, die andere ist in der diagonal 
gegenüberliegenden Ecke, allerdings an der Decke angebracht. Die Verdoppelung und 
Umdrehung des Mobiliars korrespondiert mit der Position der rot-weißen Beleuchtung im 
vorderen und hinteren Korridor, die sich ebenfalls jeweils an Decke und Boden befindet. 
Durch diese räumliche Desorientierung, die vertraute Alltagsgegenstände mit einschließt, 
ist der Betrachter gezwungen, den Widerspruch zwischen dem vorgegebenen Raum und 
der körperlich-realen Erfahrung wahrzunehmen. Seine Verunsicherung bezüglich der 
räumlichen Koordinaten bewältigt er durch visuell-kognitive Rezeptionsprozesse. Hier 
werden in Anlehnung an Merleau-Ponty zwei Vorstellungen von Raumwahrnehmung, die 
visuell-kognitiv resultierte Positionsräumlichkeit und die auf dem agierenden Leib 
bezogene Situationsräumlichkeit thematisiert und gegeneinander ausgespielt.248 In der 
Installation wird also der kinästhetische, dem Leib zugeordnete Sinn in eine 
asymmetrische Beziehung zum visuellen Sinn gesetzt, mit dem Ziel den rational, 
abstrakten, visuellen Denken durch den Einschub des körperlichen Empfindens zu 
destabilisieren. 

Neben dieser Art der visuellen Selbsterfahrung entwickelte Nauman zudem auch 
Formen der taktil-akustischen Selbstwahrnehmung. Die Installation „Acoustic Wall“, die 
1969 erstmals in der Galerie Konrad Fischer in Düsseldorf präsentiert wurde, fordert den 
Rezipienten auf, Tastgeräusche an einer Wand, wie Klopfen, Reiben und Kratzen, zu 
erzeugen. Diese Geräusche wurden mittels Mikrophonen, die in diese Wand eingelassen 
waren, aufgenommen. An der gegenüberliegenden, hinter dem Rezipienten befindlichen 
Wand, wurden die Töne mit Lautsprechern verstärkt wiedergegeben. Da der Abstand 
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zwischen den beiden Wänden je nach Installationsort variierte, aber mindestens zwölf 
Meter betragen sollte, hat der Schall einen längeren Weg zurückzulegen, bis er das Ohr des 
Rezipienten erreichte. Die zeitliche Verzögerung der akustischen Signale provozierte eine 
akustische Desorientierung des Rezipienten. Diese ‚umkonstruierte’ Beziehung von 
Ursache und Wirkung kann als eine Art Erfahrungserweiterung beschrieben werden, die 
von der jeweiligen, verfremdeten Environmentsituation gelenkt wird. „Kennzeichen sind u. 
a.: faktische Enge, Vereinzelung, die Wegnahme von Sinneseindrücken, künstliche 
Beleuchtung, sowie optische und/oder akustische Verunklärung. Durch die Verfremdung 
der Erfahrung erlebt der Besucher eine bewusstseinsmäßige [...]  Lenkung auf die 
jeweiligen, leiblich bedingten Verhaltensweisen.“249 

Operationen der Manipulation des Verhaltens des Betrachters werden zum 
Hauptanliegen der Werke dieser Künstlergeneration. In diesem Zusammenhang erscheint 
das komplexe und vielfältige Werk von Dan Graham bedeutsam, vor allem weil es das 
‚behavioristische’ Konzept der Betrachtersteuerung um soziologische Aspekte erweitert. 
Dan Grahams erste Installation, die nicht auf die Präsenz des Künstlers als Performer oder 
Filmer, sondern auf die Aktion des Betrachters angewiesen ist, trägt den Titel „Present-
Continuous-Past(s)“ und entstand im Jahr 1974. Diese, deutlich an eine 
Versuchsanordnung erinnernde Installation, besteht aus einem begehbaren Würfel, der 
zunächst zwei Sichtachsen besitzt. Auf die erste blickt der Besucher sofort beim Betreten 
des Raumes, da er unmittelbar von jenem wandhohen Spiegel erfasst wird, der sich ihm 
gegenüber aufbaut. Die zweite Sichtachse im rechten Winkel dazu, wird ihm erst gewahr, 
wenn er in den eingebauten Closed-Circuit-Videokamera-Monitor blickt. Eine Einordnung 
findet nur erst dann statt, wenn der Besucher sich dazu entschließt, länger im Raum zu 
verweilen. Die Videokamera erfasst den Betrachter nach wenigen Schritten, allerdings gibt 
er das Aufgenommene erst mit einer Verzögerung von acht Sekunden auf dem Monitor 
wieder. Der Betrachter sieht sich dadurch in zwei verschiedenen Situationen: in der 
unmittelbar wirksamen des Spiegels und der mittelbaren, durch den Effekt der 
Zeitverzögerung verfremdeten der Closed-Circuit Anordnung. Doch das Spiel der 
Sichtachsen wird aufgrund des zweiten wandhohen Spiegels im Raum noch um eine  
weitere virtuelle Dimension ergänzt. Weil Kamera und Monitor direkt vor diesem Spiegel 
aufgebaut sind, nimmt die Kamera nicht nur die Betrachter auf, sondern auch die 
Spiegelung der Wiedergabe der Situation auf dem Monitor. Durch diese vis-à-vis 
Anordnung von Kamera und Spiegel ist im Monitor immer das gespiegelte Bild der 
Monitors zu sehen, in dem sich folglich eine Situation zeigt, die vor zweimal acht 
Sekunden, ablief. Dieser Effekt setzt sich im Bild des Monitors so weiter fort, dass eine 
Zeitverzögerung von nun 24 Sekunden entsteht. Der Effekt ließe sich ins Unendliche 
fortsetzen, allerdings würden die Bilder im Monitor dann immer kleiner und immer 
unschärfer werden.  

Durch die spezifische Spiegelanordnung und das Anwenden des Zeitverzögerungs-
Effekts bei der Bildwiedergabe wird die ansonsten selbstverständliche Kontinuität von 
Raum und Zeit in einem durchaus kontrolliertem Innenraum gebrochen. Gleichzeitig wird 
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die erwartungsgemäß für gewöhnlich empfundene Gleichzeitigkeit der Wahrnehmung des 
Körpers und dessen gespiegelten Abbildes unterbrochen. Dadurch wird die eigene Präsenz 
des Betrachters virtualisiert. Dieser wird jetzt in einem verfremdeten System seiner 
eigenen Bewegung und der Beobachtung von kontrollierenden Referenzen eingefangen. „In 
der Simultanität von passiver und aktiver Haltung entsteht hier die Vorstellung von sich 
selbst als anderem, die den Aufenthalt in Grahams Arbeit prägt.“250 Das Unbehagen, das 
diese kleine Zelle erzeugt, gründet sich auf diese verfremdende Trennung der eigenen 
Präsenz von der eigenen Aktion, die das Gefühl der Machtlosigkeit und des Verlustes der 
Selbstkontrolle gegenüber einem anonymen Apparat weckt. Die Wirkung der 
videounterstützten Raumanordnung als Panoptikum hat Graham in seiner späteren Arbeit 
weiterentwickelt und die Funktion des kontrollierenden Beobachters nur auf dem realen 
Ausstellungsbesucher übertragen.251  

Die Installation „Public Space/Two Audiences“ von 1976, die im Rahmen der von 
Celant kuratiert „Ambient Art“ Ausstellung realisiert wurde, besteht aus einem 
rechteckigen, abgeschlossenen Raum, der durch eine schalldichte, Thermopane-
Glaswand in zwei Hälften geteilt ist. Jede Hälfte ist durch eine gesonderte Tür 
zugänglich. Ein wandhoher Spiegel bedeckt die dem Glas gegenüberstehende Wand nur 
in der ersten Raumhälfte. Bei Betreten dieser Raumhälfte kann der Besucher einige 
alternative Blickrichtungen wählen. Er kann nur seine eigenes Bild, bzw. sich in 
Zusammenhang zu seiner Gruppe beobachten, falls sich gleichzeitig mit ihm auch andere 
Ausstellungsbesucher in der selben Raumfhälfte befinden. Er kann aber auch auf die 
entgegengesetze Richtung blicken und die in der zweiten Raumhälfte anwesende 
Besuchergruppe durch die Glaswand beobachten. Oder er kann zurückblicken und nur die 
Spiegelung der zweiten Gruppe auf dem Spiegel in seiner eigenen Raumhälfte 
wahrnehmen. Im Gegensatz neigen Mitglieder der anderen Gruppe, in nur einer 
Richtung, nämlich durch die Glaswand, zu schauen, um entweder die andere Gruppe zu 
beobachten, oder das Abbild sowohl der anderen Gruppe als auch ihr eigenes in dem im 
zweiten Raum befindlichen Spiegel zu lokalisieren. Es ist evident, dass diese Installation, 
um wirkungsfähig zu sein, mindestens einen Betrachter in der jeweiligen Raumhälfte, der 
länger in ihnen verweilt, benötigt. (Nach Anweisung des Künstlers mussten die 
Ausstellungsbesucher zehn Minuten lang in der Installation bleiben.)  

Graham experimentiert mit den sozialen Implikationen der Wahrnehmung, denn 
diese Installation „geht über die Charakteristiken eines rein wahrnehmbaren Environments 
in zweierlei Hinsicht hinaus: Einerseits ist der Betrachter gleichzeitig Objekt, und 
andererseits werden die psychologischen Reaktionen einer Gesellschaft auf die 
Materialien und die Struktur des Raumes reproduziert.“252 Wenn die Installation durch 
einen einsamen Beobachter erfahren wird, wirkt sie als herkömmliches Objekt der 
Minimal Art in Raum-Größe. Ihr Erfolg hängt von dem formalen Gebrauch von 
Materialien ab, die obwohl auf die Ästhetik der Minimal verweisen, sie gleichzeitig 
unterminieren. Die Wertung über die 'Schönheit' des Materials erscheint nebensächlich, 
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wenn die Installation mit anderen in der Zelle anwesenden Besucher, die über eine 
Zeitdauer im Raum verweilen, rezipiert wird. Die Materialien und die Struktur der Zelle 
werden dann als Steuerungsmechanismen von psychologischem und sozialem Verhalten 
wahrgenommen. Für die eine Publikumsgruppe funktioniert der Glasteiler wie ein 
Sichtfenster und lässt die Sicht auf das Verhalten der anderen Gruppe offen. Dadurch 
wird das beobachtete, zweite Publikum, in übertragenen Sinne, ein Spiegel des 
Verhaltens der beobachtenden Gruppe. Gleichzeitig erlaubt der Spiegel am Ende des 
Raums dem beobachtenden Publikum, sich als vereinheitlichter Körper anzusehen, eine 
Gruppe, die sich damit beschäftigt, die ihr gegenüberstehende Menschen kontinuierlich 
zu betrachten. Die zweite Gruppe erfährt die Situation analog, wobei beide Gruppen nach 
objektiver Bestätigung ihrer jeweiligen subjektiv erfahrenen Situation suchen. 

Die Komplexität der Beziehung zwischen den einzelnen Betrachter zu seinem 
Abbild und zugleich zum Abbild des Anderen bzw. der Gruppe resultiert aus der 
materiellen und strukturellen Beschaffenheit der Installation. Mit diesem Prozess der 
Wahrnehmungsrevision thematisiert Graham nicht nur den Akt der räumlich und zeitlich 
bedingten Wahrnehmung des Betrachters und dessen Beziehungen zum gesellschaftlichen 
Umfeld, sondern funktionalisiert Publikumsverhalten und Ausstellungssituation zum 
Objekt ästhetischer Reflexion. 

In dieser hier skizzierten, geschichtlichen Darstellung bedeutenden Modelle 
situativer Erfahrungsgestaltung wurden individuelle künstlerische Strategien im Rahmen 
allgemein gültiger Haupttendenzen in der Kunst der Neo-Avantgarde untersucht. So 
wurden Orts-Situationsspezifik im Werk von Morris, Serra und Smithson, 
Selbstperformanz im Werk von Klein und Beuys, Environment im Werk von Kaprow, 
Kontextkritik im Werk von Asher, Haacke und Broodthaers und Versuchsanordnung im 
Werk von Turrell, Nauman und Graham als grundlegende Kategorien herausgestellt. Es 
wurde der Versuch unternommen, das Hauptanliegen installativer Kunst im Sinne eines 
situativ-operierenden Auslöseprozesses von Erfahrung beim Betrachter zu beleuchten und 
somit ein möglichst kompaktes Instrumentarium zu liefern, das aktuelle und historische, 
installative Kunstwerke erfassen kann. Diese hier festgelegten Kriterien erlauben auch die 
methodische Eingrenzung derjenigen installative Werke der historischen Avantgarde, die 
sich von Raumgestaltungen, Ausstellungsinszenierungen, Dekorationen und Interieurs 
unterscheiden.  
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Installation der historischen Avantgarde 

 
Die Kunst der Moderne ist nicht ohne ihre Ausstellungsgeschichte und die 

zugehörigen Präsentationsformen zu verstehen. Umgekehrt brachte die Kritik der 
institutionalisierten Ausstellungsgewohnheiten, die gleichzeitig mit einer Kritik der 
Rezeptionskonventionen einherging, nicht nur neue Ausstellungsmöglichkeiten, sondern 
auch neue Gattungen hervor. Im April 1929 veröffentlicht Wassily Kandinsky ein 
Gedicht über die „kahle Wand“ 253 als primäre Kategorie der Kunst. Germano Celant maß 
diesem im Hinblick auf eine zunehmende Instrumentalisierung der 
Ausstellungskonventionen eine antizipierende Funktion bei.254 Mit Witz brachte 
Kandinsky damit die künstlerische und semantische Funktionalität des archetypischen 
Ausstellungskontextes auf dem Punkt. Der Schritt von Kandinskys „kahler Wand“ zum 
zeitgenössischen „weißen Würfel“ von O’Doherty als gemeinsamer Nenner 
modernistischer Ausstellungsspraxis ist im Hinblick auf die Entwicklung des installativen 
Ansatzes bedeutsam. Celant betonte das zu Beginn des 20. Jahrhunderts aufkommende 
Thematisieren des räumlichen Kontextes in den künstlerischen Strategien der Moderne als 
konstitutives Moment für eine Neuorientierung der produktiven Praxis bildender Kunst, 
wobei der Wert des Kunstwerks von dem spezifischen Ausstellungskontext bestimmt 
wird. 255  

Der vielfältige und komplexe Diskurs um den räumlichen Kontext des ‘autonomen’ 
Kunstwerkes wurde in Ausstellungsinszenierungen musealer und kommerzieller Prägung, 
in architektonischen Gestaltungen von Interieurs, die für Kunst reserviert sind, sichtbar.256 
Auch Umfunktionierungen von Künstlerateliers geben von einem veränderten 
Selbstverständniss der Beziehung vom Kunstwerk zu seinem Ausstellungsort Zeugnis. 
Die räumliche Umgebung wird jedoch nicht nur als wirkungsvolle Dekoration von 
Exponaten verstanden, sondern fungiert zunehmend als entscheidender Parameter 
ästhetischer Rezeption, der nicht nur rezeptive Prozesse verändert, sondern auch 
produktive Strategien beeinflusst. Das als selbstverständlich angenommene physische 
Besetzen eines Platzes durch ein Gemälde oder eine Skulptur und deren Anbringung, seine 
Aufstellung und Präsentation wird zum Thema der künstlerischen Experimente. Die 
Gründe für diese Neuorientierung sind unterschiedlich. Das Besetzen eines Ortes im 
Kontext einer Ausstellungssituation im Museum, der Galerie oder im Atelier impliziert 
per se die Einbringung rezeptiver Strategien, die jedoch mit dem Beginn der Moderne nicht 
mehr den Konventionen der Ausstellungsinstitutionen ausgeliefert sind. Vielmehr werden 
die Räume von Künstlern selbst gewählt und gestaltet, gerade weil dadurch die möglichen 
Präsentationsformen ästhetische Inhalte künstlerisch adäquat vermitteln. Darüber hinaus 
unterstützen die neuen Ausstellungsformen die künstlerische Selbstbehauptung. 

                                                 
253 Kandinsky [1929] 1995, S. 129. 
254 Vgl. Celant 1982, S. XXII. 
255Ausst.-Kat. Venedig 1976, S. 189. 
256 Pomian 1993, S. 86. 
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Von den großen Salons in Paris bis zu den großen Weltausstellungen und den 
daraus folgenden Biennalen in Venedig wird durch die traditionelle, fugenlose Hängung der 
ausgestellten Objekte in einem Häufungsprozess das Gefühl von Fülle und Reichtum 
erzeugt. Diese Form der Ausstellung verstärkte die visuelle und damit verbundene 
semantische Dominanz des Ausstellungsortes gegenüber dem Exponat. Nicht nur der 
fortschreitende Szientizismus, der auf wissenschaftliche Klassifikation und die 
pädagogische Bereicherung des Publikums zielte, ließ mehr Platz zwischen den einzelnen 
Gemälden, sondern auch die Vermarktungsstrategien einzelner Künstler der 
aufkommenden Moderne. 

Als Vorreiter dieses modernen „image-making“ kann Gustave Courbet, betrachtet 
werden. Entscheidend für Courbets Selbstbehauptung als Künstler gegenüber den 
führenden Institutionen, der Kunstöffentlichkeit und seinen Malerkollegen waren die 
Auseinandersetzungen um seine Teilnahme an der Weltausstellung in Paris 1855 und seine 
Einzelausstellung in einem eigens dafür errichteten Pavillon „du Réalisme“, der sich 
gegenüber dem Ausstellungspalast der Beaux-Arts befand. Damit initiierte er einen vom 
Künstler selbst bestimmten Ausstellungsort. Courbets Absichten wurden nicht nur durch 
heroische Aussagen über die Verteidigung der Freiheit der Kunst und des Künstlers als 
Missionar und Märtyrer gegenüber der administrativen Bürokratie legitimiert, sondern 
markierten mit der offenen Deklaration einer geschäftlichen Absicht der Ausstellung einen 
entscheidenden Wendepunkt in der Selbstauffassung des modernen Künstlers. Der 
Künstler sieht sich als neuer Unternehmer im Kunstbetrieb - „als ein self-made man, der 
zugleich Produzent, Propagator und Verkäufer war.“257 Germano Celant betont in seiner 
‘Archäologie’ des installativen Ansatzes, wie diese zeitbedingte Akzentuierung der 
Persönlichkeit des Künstlers nicht nur als ‘Urheber’ ästhetischer Erfahrung, sondern auch 
als potentiell besser verkäuflicher Produzent zu einer linearen Gliederung der Werke 
führte, d. h. zu mehr Abstand zwischen den Kunstwerken. „Auf Grund der 
Aneinanderreihung der Exponate beginnt auch der Abstand zwischen den einzelnen 
Bildern - obgleich immer noch von der Primärgrenze des Rahmens bestimmt - eine 
Bedeutung zu gewinnen, die analogisch, historisch-chronologisch, thematisch und 
‚ambiental’ sein kann.“258 Wenn also dem physischen Träger des Kunstwerks, wie der 
Rahmen und die Wand eine weitere Funktion zugeschrieben wird, dann kann diese nicht 
nur vermittelnd und interpretativ, sondern muss werkkonstitutiv sein, da sie das 
Inhaltliche tangiert. Entscheidende Weiterentwicklungen in dieser Hinsicht kamen aus den 
Reihen der Impressionisten um 1870, die, wie Degas, eine deutlich artikulierte ästhetische 
Fragmentierung der Werke durch die fugenlose Hängung befürchteten und deswegen neue 
Regeln für die Hängung von Gemälden vorschlugen.259 Die Art der Hängung stellte ein 
wichtiges Diskussionsthema dieser Künstlergeneration dar. James McNeil Whistlers 
                                                 
257 Bätschmann 1997, S. 128. 
258 Celant 1982, XX. 
259 In einem offenen Brief an die offizielle Jury des Salons, der von 1857 bis 1897 im Palais de l’Industrie stattfand, 
schlug Degas die Beschränkung der Hängung der Gemälde auf zwei Reihen, einen Abstand von 20 bis 30 cm zwischen 
den Bildern, den Verzicht auf die Symmetrie und die Ordnung nach Größe und Sujet, die Aufhebung der Trennung 
nach Techniken und ein Vorschlagsrecht der Künstler für die Hängung vor. vgl. Bätschmann 1997, 143. 
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dekorativ-atmosphärische Präsentationen von Gemälden in bemalten Rahmen, die in farbig 
abgestimmten und entsprechend beleuchteten Sälen platziert wurden oder Camille 
Pissaros Erfindung des weißen Rahmens im Kontext der wissenschaftlich-optischen 
Experimente der impressionistischen Sehtheorie, sind wichtige Beispiele einer sich 
entwickelnden Sensibilität gegenüber den Ausstellungsbedingungen, die nun die 
Produktion modernistischer Kunstwerke zu beeinflussen beginnt.  

Die sich mit der Entstehung des installativen oder ortsspezifischen Ansatzes 
beschäftigte Forschung hat häufig auf diese aufkommende künstlerische Absicht der 
Kontrolle über die Rezeptionsbedingungen hingewiesen. Germano Celant beispielsweise 
sah in der räumlichen, vom Künstler bestimmten Rezeptionsinszenierung die 
Antriebskraft, die zur Entwicklung der Installation führte: „Und eben durch diesen 
Abstand zwischen den Kunstwerken, der mit der Zeit den Rahmen, die Wand, die 
Umgebung und die Architektur >verschlungen< hat, ist die Welt der Installation 
entstanden.“260 Des Weiteren hat Johanne Lamoureux auf die wechselseitige Beziehung 
zwischen dekorativer und optisch kontrollierbarer Präsentation sowie auf eine 
entstehende Sensibilität in Bezug auf die Ortsspezifität hingewiesen. „To be sure, behind 
Whistler’s ‘puffism’ or neo-impressionist complementarity (with its alibi of scientific 
naturalism’), the intent is never to create a work on the basis of site contingencies but 
rather to control a peripheral attack on the piece’s integrity. I do not mean then to 
postulate here that Seurat or Pissaro were the unrecognised precursors of in situ before its 
time. Nevertheless if, from modern ‘decor’ to site-specific practice, the direction of 
motivations and determinations is reversed, then the nature of sought-after relationship 
remains the same: compatibility between work and site, or between site and trace 
inscribed on it.“261 

Die Kontrolle über die räumliche Anbringung von Exponaten und 
Objektensembles, die zu spezifischen, vom Künstler intendierten Rezeptionsvorgängen 
führt, setzt auch die Parameter für die Bestimmung des Forschungsgegenstandes. Nicht 
die räumliche Besetzung eines Ortes allein ist ausreichend, um räumlich expandierte Werke 
als installativ zu definieren, sondern die Fragestellung, ob und inwiefern diese Werke als 
situativ operierende Erfahrungsgestaltungen zu benennen sind. Die Beantwortung der 
Frage nach dem installativen Ansatz impliziert die Untersuchung der veränderten 
Rezeptionsstrategien, die diese Werke ermöglichen. Die genealogische Erforschung des 
installativen Ansatzes sollte sich also methodologisch auf solche  Werke konzentrieren, 
die langjährig herausgebildete und von Künstlern unterschiedlicher Richtungen entwickelte 
Strategien situativer Erfahrungsgestaltung aufnehmen, vervollständigen und erweitern. Aus 
den mehr oder weniger vollständigen, chronologischen Listen installativer Werke der 
Avantgarde (Futurismus, Dada, Konstruktivismus, De Stijl, Bauhaus, Elementarismus, 
Plastizismus, Surrealismus) werden im folgenden Kunstwerke behandelt, die den 
Anspruch auf Integration sich zueinander unterschiedlicher künstlerischer Strategien, 
Interdisziplinarität in der Wahl des Mediums, Vervollständigung vorausgegangener 

                                                 
260 Celant 1982, XX. 
261 Lamoureux 1996, S. 118. 
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Strategien, Reflexion über zeitgenössische Diskurse sowie die daraus resultierende 
nachhaltige Wirkung erfüllen.262  

Claude Monets Orangerie an der Place de la Concorde in Paris (1927) ist in diesem 
Kontext deswegen bedeutsam, weil es die Kontinuität zwischen dem 19. und 20. 
Jahrhundert beispielhaft erläutern kann. Denn Monets Orangerie nimmt unterschiedliche, 
in der Kunst des 19. Jahrhunderts entstehende Entwicklungsschemata situativer 
Erfahrungsgestaltung auf und entwickelt sie weiter. Dazu gehören die Aspekte des 
Realisierens einer vom Künstler kontrollierbaren, ambientalen Hängung als Ensemble, die 
Kritik an institutionellen Ausstellungskonventionen und die Betonung der Betrachter-
Interaktion. Dieses Werk kann nicht durch herkömmliche Klassifizierungsschemata wie 
Ausstellungsinszenierung, Monument oder Dekoration vollständig erklärt werden, obwohl 
es auf diese Kategorien Bezug nimmt. Monets Seerosen-Ensemble gilt deshalb als ein 
vollständiges Environment, weil es nicht nur die optische und ästhetische Kontinuität 
sichert, sondern auch situativ, d.h. betrachter- und ortsbezogen, operiert. Der 
Betrachterbezug wird durch Pinselfaktur und Komposition, Auswahl des 
Gemäldeformats, die Art der Hängung und durch die Bestimmung der einrahmenden 
Architektur hergestellt. Diese Manipulationen werden als für die Entwicklung des 
installativen Ansatzes signifikante, formale und ästhetisch-rezeptive Veränderungen 
verstanden und im Rahmen der vorhandenen Untersuchung im Kontext situativer 
Erfahrungsgestaltung weiterverfolgt.263 

Das Werk Mondrians, und besonders seine Pariser Ateliergestaltungen in der Rue 
de Départ (1921-1936), sind Thema der zweiten Fallstudie. Wenn Monets Orangerie die 
Grenze zum 19. Jahrhundert markiert, dann signalisiert das Werk Mondrians eine situativ 
operierende Weiterentwicklung eines visuellen Paradigmas, das jenseits der tradierten 
Gattungen von „Staffelei-Malerei“ und Architektur situiert ist. Mondrian gestaltete den 
„Salon de Mme. B... à Dresden“ von 1923 im Geist einer modernistischen Praxis. Es 
handelt sich um einen geschlossenen Raum, dessen Wände, Fußboden und 
Einrichtungsgegenstände als Elemente eines Gemäldes konzipiert und verstanden wurden. 
Mit dieser auf Synthese angelegten Verfahrensweise verband er im Salon und bei seinen 
Ateliergestaltungen den architektonischen Raum und dessen funktionale Konnotation als 
Wohn- und Atelierraum  mit dem Inhalt seiner Malerei. Mondrians Interesse bestand 
darin,  die „abstrakten, formalen Beziehungen auf zweidimensionalen Flächen, bzw. an 
den Wänden von Innenräumen, d. h. innerhalb der Begrenzungen eines begehbaren Raumes 
statt innerhalb eines Rahmens, Glaubhaftigkeit zu verleihen.“264 Mondrians Behandlung 
des Raums war radikaler als andere zeitgenössische architektonische Entwürfe, etwa der 
                                                 
262 Für chronologische Auflistungen installativer Werke vgl. Ausst.-Kat. Venedig 1976, Oliveira 1994; Suderburg 
2000. 
263 O’Doherty legte den Schwerpunkt auf die Expansionstendenz des innerbildlichen Raumes zu Lasten des wirklichen 
Betrachterraumes. Im Spätwerk Monets lokalisierte er die Tendenz, den Rand des traditionellen Tafelbildes als Grenze 
zwischen Betrachter und Bild aufzulösen. „Das Entstehen eines flachen Raumes, der erfundene Formen und nicht 
mehr, wie der illusionistische Raum, "wirkliche" Formen enthielt, übte weiteren Druck auf den Rand aus. Der große 
Erneuerer in dieser Hinsicht ist Monet. Tatsächlich ist die Reichweite der Veränderungen, die er initiierte, so groß, dass 
man daran zweifeln kann, ob seine Praxis mit seinen Intentionen Schritt hielt“. Doherty [1976] 1996, S. 17. 
264 Rorimer 1993, S. 182. 



 81 

De Stijl Gruppe oder seines Zeitgenossen Theo van Doesburg, die ebenfalls die 
Dynamisierung des wahrgenommenen Raumes förderten. Die Dynamisierung des Raumes 
in den Entwürfen der De Stijl Gruppe ist dem Primat der architektonischen Gestaltung 
unterworfen. Im Gegensatz setzten Mondrians Raumgestaltungsentwürfen bei Farbe, 
Form und Komposition ein, nicht um die von der architektonischen Grundstruktur 
vorgegebenen Raumbegrenzungen zu akzentuieren, sondern optisch zu nivellieren, indem 
architektonische Volumina dematerialisiert wurden. 

Bezeichnenderweise ist das Werk Mondrians im Sinne des installativen Ansatzes 
bedeutend, da er eine Ästhetik der Frontalität entwickelt, wie sie in Atelierpräsentationen 
von Gemälden als Ensemble vorgeführt wird. Sein Interesse richtet sich weniger auf die 
Schaffung realer, farblich gestalteter Räume, die die Wahrnehmung manipulieren, als auf 
die Entwicklung illudierter, visueller Formen, welche die Wahrnehmung vorhandener 
räumlicher Strukturen reorganisieren. Wie steht es nun um die Produktionsbedingungen als 
auch die Rezeptionshaltungen? Mondrians installativer Ansatz besteht darin, Raum nicht 
als veränderbare Volumetrie zu verstehen, sondern als Wahrnehmungsfeld, das allein von 
den erfahrungsgestaltenden Qualitäten des visuellen Objektes (Gemälde) abhängig ist. 
Raum entsteht nach Mondrian nicht durch dreidimensionale Veränderungen, sondern 
durch die spezifische ‘Einrahmung’ der Perzeption durch das Objekt. In diesem Sinne 
argumentiert auch die amerikanische Rezeption Mondrians während der 1950er Jahre im 
Kontext der Produktionsstrategie (Jackson Pollock) und der Rezeptionsmodalität (Barnett 
Newman). Dieser Aspekt wird zum zentralen Movens installativer Praxis der 1960er 
Jahre. 

Dagegen versuchten andere Künstler der Moderne, wie El Lissitzky und Kurt 
Schwitters, die illudierte, innerbildliche Räumlichkeit mit der Betrachterräumlichkeit zu 
verbinden und dadurch die Frontalität des Gemäldes reliefartig aufzulösen. Diese 
Experimente gehen auf kubistische Konventionen zurück, die den realen und illudierten 
Raum verbinden. O’Doherty sah in der Praxis des Kubismus den Übergang vom Bildraum 
in den wirklichen Raum, der die Weiterentwicklung betrachterbezogener situativer Werke 
ermöglichte. „In dem Moment, da eine Collage an diese unbändige kubistische Oberfläche 
angeheftet wurde, gab es einen qualitativen Sprung. In dem zu engen Raum war es nicht 
länger möglich, den Bildgegenstand zusammenzuhalten; die verschiedenen Fluchtpunkte 
des analytischen Kubismus verteilten sich über den Raum des Betrachters, und sein Blick 
wandert zwischen ihnen. Die Collage macht die Oberfläche opak. [...] Aus dem Paradies 
des Illusionismus vertrieben, von der reinen Bildfläche ferngehalten, verstrickt sich der 
Betrachter zwischen den verwirrenden Anforderungen, die die Moderne an das 
Sinnesverhalten erhebt.“265 Die zukunftweisende Expansion in den Betrachterraum, für 
O’Doherty emblematisch in Picassos “Nature Morte à la chaise cannée” (1912) und für 
Yves-Alain Bois in Picassos „Guitare“ (1912) exemplifiziert, geht jedoch auf die 
Verbindung von illudiertem Raum und realem Betrachterraum in der Kunst des 19. 
Jahrhunderts zurück. Des Weiteren steht diese im Zentrum kubistischer 

                                                 
265 Doherty [1976] 1996, S. 37.  
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Repräsentationstheorie.266 Sie stellt die Grundbedingung für die kubistischen Experimente 
mit dem Material und der Schaffung von Raum dar, die die Dialektik zwischen Frontalität 
und volumetrischer Raumrepräsentation, wie etwa im Werk Picassos, zugrunde legen.267 
Für Bois ist ein Experiment Picassos, das er 1913 in seinem Atelier machte, emblematisch 
für diese Synthese: Die papier-collé-Figur eines Gitarrenspielers taucht, vertikal eine reale 
Gitarre haltend, aus der Leinwandoberfläche auf. Die aus Papier geformten Beine der Figur 
erstrecken sich zum Boden hin über die Grenze der Leinwand hinaus. Vor der Figur sind 
eine Weinflasche, eine Pfeife und eine aktuelle Zeitung auf einem vor der Leinwand 
platzierten Bistrotisch arrangiert. Eine weitere Papierskulptur von Braque, die in der 
Wandecke angebracht wurde und die nur als Fotodokumentation existiert, stellt ein 
weiteres Experiment der Vermischung von repräsentiertem und realem Raum dar. Mit der 
Synthese von realem und Repräsentationsraum werden auch Tatlins Eckreliefs und 
Duchamps räumliche Rekontextualisierungen von Readymades vorweg genommen. Mit 
der Lösung des Objektes vom traditionellen Wandbezug und der daraus resultierenden 
Dynamisierung des Raumes unterstreichen die Eckreliefs Tatlins eher den raumgreifenden 
als den Objektcharakter dieser Werke. 

Prozesse der Dynamisierung plastischer Formen, die für den Betrachter optische 
Spiele scheinbarer Plastizität und verwirrender Tiefenillusion bedeuten, finden verstärkt 
Eingang in den Werken von El Lissitzky und Kurt Schwitters. Der Verweis auf das 
Collageprinzip ist bedeutend, da Lissitzkys Prounen-Raum und Schwitters Merzbau die 
Sprengung des innerbildlichen Raums und dessen Expansion in den Betrachterraum radikal 
vorführen.  

In Lissitzkys Prounen-Raum (1923) ist die Interaktion von Form und Farbe dem 
Primat eines abstrahierten Raumverständnisses, sowohl in seinen volumetrischen 
Eigenschaften wie auch als Betrachterraum, untergeordnet. Lissitzky bezog sich unter 
Einbeziehung konstruktivistischer Theorien primär auf den faktischen Bewegungsraum 
des Betrachters, obwohl er auch vom suprematistischen Gedanken eines metaphysischen 
Raumes angeregt wurde. Der Raum wurde somit seiner architektonischen Funktionalität 
entbunden. Der Prounen-Raum ist kein architektonisches Modell, kein Interieur und keine 
Wandgestaltung, sondern ein autonomes Environment, dessen Funktionen über die 
Gestaltung eines Ausstellungssystems zur Präsentation autonomer Objekte 

                                                 
266 Diese Dialektik stellt eine zentrale Fragestellung in der Kunst des 19. Jahrhunderts dar, die Bois mit „Angst vor 
Raum“ bezeichnet. Die Unsicherheit der Grenzen zwischen illudiertem und realem Raum verschwinden zu lassen, sieht 
Bois am besten in den theoretischen Aufführungen von Adolph von Hildebrand exemplifiziert. Für Hildebrand glichen 
sogar die Skulpturen Canovas versteinerten, in der Bewegung gefrorenen Menschen. Sie stellten theatralische, einem 
Wachsfigurkabinett entnommene und auf einer den Betrachter involvierenden Bühne platzierte Geschöpfe dar. 
Medardo Rossos Skulpturen, die wie statische Aktionen im realitätsnahen Raum erscheinen, dürften die Antipoden zu 
Hildebrands künstlerischen Ansichten bilden. vgl. Bois, 1990, S. 75, 91. 
267 Picassos lebenslanges Interesse für die Dialektik zwischen volumetrischer Oberfläche und „flacher“ Tiefe ist am 
deutlichsten in einem seiner Spätwerke zu erkennen. „La chaise“ von 1961, als objet-métal bezeichnet, exemplifiziert 
die arbiträre Natur von Repräsentation: frontal gesehen erscheint das Objekt als klassische Skulptur, wobei der 
Eindruck von Räumlichkeit durch Volumen hergestellt wird. Von der Rückseite jedoch gleicht es einem Stück 
gefalteten Papiers. Sogar seine materielle Beschaffenheit (Metall) wird vom Betrachter in Frage gestellt. vgl. Ausst.-
Kat. London 2002. 
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(‘Demonstrationsraum’) hinausgehen.268 Das zentrale Anliegen in dem Entwurf des 
Prounen-Raums war die Schaffung eines ästhetischen Raumes, der die Mobilität des 
Betrachters zum eigentlichen Inhalt erhob, und damit die Autonomie des Environments 
gewährleistete. (Der Betrachterbezug ist also mit Wahrnehmungsmodalität 
gleichzusetzen.) Als dreidimensionales begehbares Bild schlägt der Prounen-Raum ein 
verändertes Wahrnehmungsparadigma durch multiple Ansichten vor, das von der Logik 
der kinematografischen Sprache beeinflusst ist. Die Wahrnehmung folgt dem zeitlichen 
Bildsequenz-Rhythmus des Filmes. 

Der Merzbau (1923 - 1936/37) von Kurt Schwitters entwickelt sich ebenfalls auf 
der Basis des Collage-Prinzips: „In der Konzeption dieses Raumes ist zwar einerseits 
noch der Verweis offenkundig auf das Prinzip des objet trouvé und die 
Assoziationstechnik der dadaistischen, sowie seiner eigenen (MERZ-) Collagen, aber die 
Ausweitung zum Raum und dessen klare Gliederung ist bereits Ausdruck konstruktiver 
Überlegungen. [...] Unabhängig davon beruht die Idee des Merzbau es auf den zu jener 
Zeit weit verbreiteten Vorstellungen, alle Lebensbereiche und somit die gesamte Realität, 
künstlerisch zu durchformen.“269 Der Merzbau wird zu einer modernen Wunderkammer, 
wird Schauplatz einer von verschiedenen zeitgenössischen Kunstrichtungen geprägten 
persönlichen Mythologie. Es handelt sich um einen Produktionsort assoziativer 
Phantasien, die sich in veränderbaren skulpturalen Formen manifestierten. Genau dieser 
„work-in-progress“-Charakter des Merzbaues unterscheidet ihn von anderen 
Raumarbeiten dieser Periode. O’Doherty bemerkte, dass das Wachsen des Merzbaus als 
eine Art dreidimensionales Tagebuch in konkreter haptischer Form die gesamte 
Persönlichkeit seines Schöpfers visualisierte: „In dem Maße, in dem die Identitäten des 
Künstlers sich in seinen Muschel-Höhlen-Raum verlagerten, bewegten sich die Wände auf 
ihn zu.“270 Diese ungewöhnliche „private“271 Arbeit bezieht sich zugleich auf die 
Leiblichkeit seines Schöpfers, des eigentlichen Bewohners des Ateliers. Im Rahmen dieser 
Untersuchung wird der Merzbau im Hinblick auf diesen, in der Forschung weniger 
beleuchteten Aspekt behandelt. Die situativ operierende In-Szenierung der künstlerischen 
Persona, die sich in der systemisch entfalteten Logik des Materials widerspiegelt, stellt 
                                                 
268 Eindeutig verfolgte der "Erste Demonstrationsraum" in Dresden von 1927/28 bzw. das 1927 in Hannover 
entstandene "Kabinett der Abstrakten" als Ausstellungsort und -apparatur die Absicht, ein neues Rezeptionssystem zu 
demonstrieren. Im "Kabinett der Abstrakten" werden die Kunstwerke zum Bestandteil gestalteter Wände. Ein flexibles, 
vom Betrachter zu bedienendes System aus verschiebbaren Wandteilen sorgte dafür, dass sie ihre künstlerische 
Eigenständigkeit und Wirksamkeit nicht verloren. Der Betrachter nimmt sowohl die verschiedenartigen visuellen 
Formationen der Gemälde, als auch sich selbst als bewusster Körper im Raum wahr. Tatsächlich verschmelzen hier die 
Exponate zu einem synthetischen Werk, das den Betrachter vor neue Rezeptionsaufgaben und 
Raumwahrnehmungsmöglichkeiten stellt. Tatsächlich ist die Pionierarbeit von Lissitzky, exponiertes Beispiel 
installativen Ansatzes, der als programmatische Auseinandersetzung mit den Konventionen sowohl der 
Ausstellungsarchitektur als auch der mit ihr verbundenen Rezeptionskonventionen entstanden ist. 
269 Elderfield 1987, S. 31. 
270 O’Doherty [1976] 1996, S. 47. 
271 Celant beschreibt den privaten Charakter folgendermaßen: "Unlike the fields mentioned previously, this ´cathedral` 
was invested only with private meanings, as thought Schwitters could see no outlet for his work if it were put at the 
disposal of others.[...] By excluding the possibility of a public-social function, of a permanent site and of an enclosed 
plastic-visual definition, the >Merzbau< departs from the methods followed in static environmental art." Celant 1975, 
S. 118. 
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das formgebende Prinzip des Merzbaus. Dabei entwickeln sich neue 
Rezeptionsmodalitäten, die diesmal den Betrachter in die Rolle des ‚Performers’ setzt 
dass der Merzbau als kompletter Erfahrungsraum verstanden wird.  Der Zusammenhang 
zur späteren installativen Praxis (deutlich etwa im Werk von Vito Acconci) wird dadurch 
hergestellt.272 Das begehbare Bild von Schwitters stellt eine Reihe von Ebenen 
persönlicher Aktion dar, die sich aber als Ort materialisieren. Das Werk von Lissitzky und 
Schwitters stellte zugleich eine explizite Kritik am Status des Bildes dar, wobei beide 
Künstler den taktil-kinästhetischen Betrachterbezug in den Mittelpunkt ihrer Strategie 
setzten. 

Das Werk von Marcel Duchamp bildet die letzte, im Rahmen dieser Untersuchung 
ausführlich behandelte Fallstudie. Die Untersuchung konzentriert sich auf die Erforschung 
ausgewählter Werke, wie die erste Rotationsmaschine „Fahrrad-Rad” (1913) und die 
Glasbilder „Schienengleiter” (1913-15) und „Großes Glas” (1915-23) als 
betrachterbezogene Vorrichtungen. Es soll gezeigt werden, dass Duchamp 
ikonographische Referenzen, wie dimensionstheoretische Spekulationen und 
perspektivische Theorien sowie konzeptuelle Strategien mit Apparaturen, die die 
Partizipation des Betrachters fördern, zum künstlerischen Inhalt instrumentalisiert. Die 
Subjektivierung der Raumwahrnehmung fungiert in Duchamps Werk als zentrale operative 
Kategorie, die im Hinblick auf die Entwicklung des Gesamtwerkes verfolgt wird. Der 
zweite Untersuchungsabschnitt konzentriert sich auf die Entwicklung der Ortsspezifik 
durch die Aufhebung der trennenden Funktion des Rahmens und die spezifische 
Platzierung von Readymades im eigenen Studio. Anhand des Werkes „Trébuchet” (um 
1917) wurde der Entwicklungsprozess von einem „in situ“ Readymade zur Installation im 
New Yorker Atelier rekonstruiert. Im Hinblick auf die Dominanz des gesamten 
Innenraumes und die aktive Partizipation des Betrachters wurden exponierte Beispiele 
seiner Installationskunst, wie die avant-la-lettre „Sculpture en Voyage” (1918) bzw. 
„Porte 11 Rue Larrey” (1927)“ ausführlich analysiert. 

Marcel Duchamps Beitrag zur Entwicklung des situativen Kunstwerks 
hinsichtlich einer Funktionalisierung des Mediums Ausstellung zum Aufbau von 
polysensuellen Vorrichtungen ist weiterhin evident. Am Beispiel von Duchamps 
wesentlichen Beitrag zu der Surrealistenausstellung in Paris 1938 wird deutlich, dass seine 
Inszenierung ein autonomes Environment zu schaffen vermochte, das als räumlich fixierte 
Erlebniseinheit rezipierbar war. Diese Ausstellung ist nicht nur unter dem Gesichtspunkt 
einer modernen Museologie von Bedeutung, sondern vor allem auch deshalb, weil sie die 
Beziehung des Kunstwerks zur Erlebnissphäre des Rezipienten im Sinne einer situativen 
Erfahrungsgestaltung thematisierte. Ihr Ziel war es, die physische und sensorisch 
erfahrbare Realität zum Ausgangspunkt einer surrealistisch konnotierten poetologischen 
Vision zu machen.273 Duchamps Interesse galt dem Stimulieren des Assoziationspotential 
des Betrachters. Nicht nur durch die narrative Inszenierung der Exponate, sondern durch 
die Ermöglichung einer ‘polysensuellen’ Partizipation, die die taktil-kinästhetischen 

                                                 
272 vgl. Ausst.-Kat. Schwitters 2000. 
273 Vgl. Celant 1982, S. XXIII. 
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Aktivitäten des Rezipienten als unabdingbaren Bestandteil der Konkretisation begreift, 
wurde der Rezipient aufgefordert, sich innerhalb der Rezeptionssituation leiblich-situative 
einzustellen. Dies kann tatsächlich als einer der ausgereiften Versuche interpretiert 
werden, einen „psychophysischen Erfahrungsraum“ zu konzipieren. 1942 organisierte 
Duchamp die erste Nachkriegsausstellung der Surrealisten in New York, 1947 dann 
gestaltete er die Surrealisten Ausstellung in der Pariser Galerie Maeght gemeinsam mit 
dem Architekten Frederick Kiesler.  Dieser wurde mit einem elaborierten Interieur Design 
beauftragt und zeigte außerdem dort seine Installation „Le Rayon Vert“. Und auch die 
letzte große Surrealisten-Ausstellung „EROS“ 1959 (Exposition inteRnatiOnale du 
Surréalisme) in der Galerie Daniel Cordier in Paris kuratierte Duchamp. Obwohl er sich 
dadurch als Künstler-Kurator des surrealistischen Ausstellungsprogramms etablierte, hat 
er das Format der Ausstellung zum Anlass genommen, um zugleich eigenständige 
Kunsträume zu realisieren, die seine eigene Thematik künstlerisch verarbeiteten. Das zeigt 
nicht zuletzt das Werk mit dem Titel „Mile of String“ (1942), das im Rahmen der New 
Yorker Ausstellung gezeigt wurde und als erste eigenständige Installation bezeichnet 
werden kann, da sie sich explizit vom Modell der Installation als „museologisches“ Dekor 
distanziert. Ein ganz spezielles Interesse gilt der installativen Handhabung von Raum, die 
auch in späteren Werken weiterentwickelt ist. Am Beispiel des postum ausgestellten 
illusionistischen Dioramas “Étant donnés” (1946-66) und in Verbindung mit den 
Schaufenster-Installationen Duchamps wird die ‘Konditionierung’ des Betrachters als 
Performer einer installativen Einrichtung untersucht, wobei das Bloßlegen des Aktes des 
Betrachtens bzw. Rezipierens als kulturelles Phänomen thematisiert wird.  

Ziel dieser Untersuchung ist es, diejenigen Ansätze in den in dieser Studie 
behandelten Werke zu erläutern, die konstitutiv für eine Theorie der Installation gelten 
können und deshalb die zeitgenössische Installationspraxis gewissermaßen antizipieren. 
Eine anschauliche, möglichst kompakte Darstellung der Hauptstrategien des jeweiligen 
Werks soll zeigen, ob und inwiefern das Oeuvre von Monet, Mondrian, Lissitzky, 
Schwitters und Duchamp mittels Kategorien zu deuten ist, die hier als primäre Merkmale 
der Installation bezeichnet werden, die da wären: 

a)  die Subjektivierung des Raums durch Einbezug der 
Wahrnehmungsphysiologie des Betrachters 

b)  das polysensuelle Gestalten; ferner Konstruktionen, die nicht nur 
das Sehen, sondern auch die weiteren sog. Nahsinne einbeziehen und dadurch taktil-
kinästhetische Wahrnehmung ermöglichen 

c)  das Antizipieren der Strategien von Ortsspezifität  
d)  die Neudeutung der Ausstellungsapparatur, die Kritik der 

Ausstellungskonventionen und der damit einher gehenden Entwicklung situativ-
prozzeshafter Rezeptionshaltungen 

e)  das Fokussieren auf den Akt des Betrachtens als kritische 
Stellungnahme zu den Medien der Repräsentation. 
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Vom Bild zum Raum: Claude Monet 

 
Nach der Neuentdeckung des Werkes von Claude Monet in den 1950er Jahren vor 

allem in den Vereinigten Staaten wurde dessen Werk als Krönung des Impressionismus274 
von Künstlern und nicht zuletzt auch von Sammlern gefeiert. Monets Werk erweckte 
Interesse bei der Generation der Abstrakten Expressionisten, weil es die ausladende 
gestische Pinselarbeit eines Jackson Pollock vorwegzunehmen schien.275 Doch in den 
späten 1970er Jahren erweckte besonders die Serie der Nymphéas in der Pariser Orangerie 
das Interesse der Forschung im Kontext eines zunehmenden Interesses von Künstler an 
der Verräumlichung malerischer oder plastischer Werke: „Als einer der Pioniere der 
sogenannten Installationskunst schätzte es Warhol anscheinend, dass Monets Räume in 
der Orangerie in der Geschichte der westlichen Kunst die ersten ihrer Art waren, die 
ausschließlich für eine nicht zweckgerichtete und nicht auf Festlichkeit zielende visuelle 
Meditation entworfen wurden.“276 Obwohl Stuckeys Enthusiasmus, in Monet einen 
Vorläufer der Installation gefunden zu haben, die historische Ungenauigkeiten in den 
weiteren Beispielen seiner Studie nicht ausgleichen kann, sollte der Hinweis, der 
Orangeriegestaltung eine bedeutende Rolle in dem Übergang zu installativen Bedingungen 
moderner Kunst zuzuweisen, als richtungweisend gelten.  

Der Orangerie-Zyklus der Nymphéas stellt ein geschlossenes Bildsystem dar, das 
aus insgesamt zweiundzwanzig Leinwände besteht, die als Bestandteile in acht größere 
Zyklen (Kompositionen) eingegliedert werden.277 Die Leinwände wurden auf die 
konvexen Wände der beiden hinteren Säle der Orangerie übertragen. Diese, mit einer Höhe 
von zwei Metern in Bildstreifen zusammengesetzten Wandtafel ist eine Marouflage. 
Dabei handelt es sich um im 19. Jahrhundert vielfach vorkommende Ölmalerei auf 
Leinwand, die auf Stukkaturputz aufgeklebt wird. Diese oft als Triptychen 
zusammengesetzten Bildstreifen hängen dicht über dem Boden. Die zusammengesetzten 
Bildstreifen erzeugen so die Illusion einer einzigen, durchgehenden Leinwand.278 Diese 

                                                 
274 In seinem 1952 erschienenen Artikel apostrophierte der französische Surrealist André Masson die Orangerie mit 
heroisierendem Impetus als „Sixtinische Kapelle“ des Impressionismus. Vgl. Masson 1952, S. 68. 
275 Clement Greenbergs Aufsatz, den er kurz nach dem Ankauf von Seerosen-Bildern durch das Museum of Modern 
Art publizierte, gilt als erster Versuch seitens der amerikanischen Kunstkritik, Monets Werk in einem zeitgenössisch 
relevanten Kontext zu stellen. Vgl. Greenberg [1957] 1997. 

Zu einer kritischen Darstellung der Bezüge von Monets Werk zu dem jüngerer Künstler in den Vereinigten Staaten, 
siehe Stuckey 1994; Meyer 1986;  Leja, 1988. 
276 Stuckey 1994, S. 27f. 
277 Monet benutzte für jeden dieser Zyklen den Terminus „Serie“. Im Catalogue Raisonné wurde dieser durch die 
Bezeichnung „Komposition“ ersetzt, um eine Verwechselung mit den echten Serien, wie z.B. „Schober“, „Pappeln“, 
„Vétheuil“ oder „London“ zu vermeiden. Vgl. Wildenstein 1996, S. 968. 
278 Der erste Saal der Orangerie ist 20,65 m lang und 12,4 m breit; der zweite 23,3 m lang und ebenfalls 12,4 m breit. 
Die Betrachtung jeweils links der Eingangstür beginnend, sind die Leinwände im ersten Saal in folgender Reihenfolge 
angeordnet: „Les Nuages“ (3 Leinwände, Gesamtlänge: 12,75 m ),  „Reflets verts“ ( 2 Leinwände, Gesamtlänge: 8,5 m 
), „Matin“ ( 4 Leinwände, Gesamtlänge: 12,75 m) und „Soleil couchant“ (1 Leinwand, Gesamtlänge: 6 m). Im zweiten 
Saal hängen die Bilder in dieser Abfolge: „Reflets d’arbres“ (2 Leinwände, Gesamtlänge: 8,5 m),  „Le Matin aux 
saules“ (3 Leinwände, Gesamtlänge: 12,75 m),  „Les Deux Saules“ (4 Leinwände, Gesamtlänge: 17 m) und schließlich 
„Le Matin clair aux saules“ (3 Leinwände, Gesamtlänge: 12,75 m). 
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spezifische Anbringung geht auf einen ausdrücklichen Wunsch des Künstlers zurück. Die 
entscheidende Bedingung für die Anbringung war die Zusicherung an den Künstler, dass 
die Wandtafeln niemals umgehängt werden würden. Monet war 76 Jahre alt, als er dieses 
beispiellose Vorhaben anging, das auf Jahre hinaus seine ganze Arbeitskraft forderte. Seine 
langjährige Arbeit mündete als Schenkung des Künstlers an den französischen Staat in die 
Gestaltung eines eigenen Museums in der Orangerie, in der allein seine monumentalen 
Seerosendekorationen zu sehen waren. Obwohl 1922 die offizielle Schenkung erfolgte, 
wurde die vollständige Serie, Monets Wunsch entsprechend, erst nach seinem Tod am 17. 
Mai 1927 der Öffentlichkeit übergeben.279 Das letzte Werk des Künstlers genoss in den 
1930er Jahren nur wenig Aufmerksamkeit und war nach einem Wasserschaden, der durch 
die Luftangriffe im Sommer 1944 verursacht wurde, in Vergessenheit geraten. 1952 
begannen die umfangreichen Restaurierungsarbeiten, bis das Ensemble im Juli 1978 der 
Öffentlichkeit in seinem ursprünglichen Zustand wieder zugänglich gemacht wurde. 

Die wesentlichen Merkmale des Orangerie-Zyklus der Nymphéas sind zum einen 
die ungewöhnliche Vereinfachung räumlicher Illusion und zum anderen die Anbindung des 
Werkkomplexes an die körperliche Präsenz eines bewegten Betrachters. Diese wurde 
durch die Wahl des Bildformats, die spezifische Hängung und die Schaffung eines 
architektonischen Zusammenhangs durch wirkungsmächtige visuelle Strategien, wie etwa 
des Panoramas, erzielt. Die Untersuchung des Orangerie-Zyklus der Nymphéas als 
Versuch einer Neubewertung der Beziehung zwischen Einzelbild und Bildganzem, sowie 
zwischen Bildsystem und architektonisch festgelegtem Gesamtraum, soll den Beweis 
erbringen, dass die Orangerie zentrale Bedingungen situativer Erfahrungsgestaltung 
antizipiert. In diesem Sinne O’Dohertys Aufführungen, die Zusammenfügung von Bild 
und Raum im Monets Werk festmachen zu wollen, erscheint treffend. Der Kritiker 
beobachtete an Monets Orangerie eine Expansionstendenz des innerbildlichen Raumes zu 
Lasten des realen Betrachterraumes durch den systematischen Gebrauch umfassender 
Bildräume, die zur Minderung der Distanz zwischen Betrachter und Objekt beigetragen 
haben: „Das Entstehen eines flachen Raumes, der erfundene Formen und nicht mehr, wie 
der illusionistische Raum, ‘wirkliche’ Formen enthielt, übte weiteren Druck auf den Rand 
aus. Der große Erneuerer in dieser Hinsicht ist Monet.”280 Nicht allein der Druck auf den 
Rand vermag jedoch die Bedeutsamkeit Monets Neuerung zu beleuchten.  

Weitere Schritte, die aus dem Kontext einer Neubewertung malerischer Strategien, 
wie eine Aktualisierung des visuellen Feldes des Betrachters jenseits der Be- und 
Eingrenzungen der Leinwand und das Miteinbeziehen der architektonischen Struktur 
sollen diese Entwicklung erklären. Diese Strategien dienen zugleich der Entwicklung neuer 
Rezeptionsmodi. Monet entrückte den Betrachter aus gesichertem inneren Abstand, 
verunklärte die Distanz zur Farben und Formenwelt, verwischte die traditionelle Fern- 
und Nahsicht und animierte so zum Hineingleiten in eine Wasserlandschaft.281 Die 

                                                 
279 Zur Beziehung Monets zum französischen Staat siehe Gordon/Stuckey 1979; Gordon/Forge 1985; Hoog 1984; 
Georgel 1999 (mit Referenzen zur Korrespondenz Monets). 
280 O’Doherty [1976] 1996, S. 17. 
281 Grau 2001, S. 102. 
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Wasserlandschaft geht auf die motivische Grundlage seines Spätwerks, die Ansichten des 
privaten Gartens des Künstlers in Giverny, zurück. Der passionierte Gärtner Monet 
entwickelte, vor allem durch die Bepflanzung mit exotischen Seerosen und den Bau einer 
Holzbrücke über den Teich im japanischen Stil ständig das Aussehen des Gartens. Der 
motivische Ausgangspunkt dieser umfangreichen Serie erfuhr von Beginn an eine 
“künstliche Präparierung”282. Die verschiedenartigen Pflanzensorten wurden je nach 
Farbigkeit der Blüten und deren Blütezyklen angeordnet und gepflanzt. Da Seerosen eine 
längere Blütezeit haben als andere Pflanzen, bieten sie ein von den Jahreszeiten nahezu 
unabhängiges Malsujet. Monet experimentiert in dem Orangerie-Zyklus der Nymphéas 
nicht nur mit impressionistischer Naturrepräsentation, sondern hauptsächlich mit 
verschiedenen Suggestionsmechanismen räumlicher Erfahrung. 

 

Innerbildliche Raumerweiterung 

 
Bevor der gesamte Bildkomplex der Orangerie erklärt wird, sollen zunächst 

wesentliche Aspekte der raumexpandierten Erneuerungen auf den Einzelbildern der 
umfangreicheren Nymphéas-Serien dargelegt werden. Im Orangerie-Zyklus kulminieren 
verschiedene Erneuerungen in der Motivwahl, der Maltechnik, der Art des 
Ansichtsausschnittes und der Wahl des Bildformats, die Monet in einem Zeitraum von 
fast dreißig Jahren erreicht hatte. Der Orangerie-Zyklus ist Teil der noch viel 
umfangreicheren Nymphéas-Serien, die sowohl Tafelbilder als auch über vierzig 
Wandtafeln in Überformat, auch bekannt unter dem Titel „Grandes Décorations“, 
zusammenfasst.283 Doch all diese unterschiedlichen Gemälde, darunter die 
Seerosendarstellungen mit ungewöhnlich großen Formaten,  dienten als Vorstudien zur 
Verwirklichung eines Unterfangens, das sich in diesem Zeitraum allmählich konkretisierte: 
der Gestaltung eines Innenraumes. 

Die Nymphéas-Serie, die erstmals 1909 in der Galerie Durand Ruel mit dem Titel 
“Les Nymphéas, série de paysage d’eau” ausgestellt wurde, gilt als Bindeglied zwischen 
den früheren Entwicklungsstufen, die ebenfalls Gartenmotive präsentieren, und den 
späteren Wandtafeln der „Grandes Décorations“. Hier wurden zum ersten Mal 
wesentliche Veränderungen in der Motivwahl, wie die Tilgung des Horizonts und die 
Spiegelung ausprobiert. In dem Gemälde “Nymphéas” (1903) konzentriert sich Monet 
auf die Oberfläche des Teiches, die sich vom unteren Bildrand bis kurz vor den oberen 
Rand der Leinwand ausdehnte, wo die gegenüberliegende Uferzone als schmaler Streifen 

                                                 
282 Sagner-Düchting 1985, S. 64 
283 Die vorliegende Arbeit folgt Paul Hayes Tuckers [Tucker 1989] einschlägiger Periodisierung von Monets Garten-
Ansichten in Garten-Bilder, die zwischen 1900-1902 entstanden sind und den Seerosenteich, die Brücke und die Allee 
darstellen, die Serie von Wasserlandschaften, die zwischen 1903-1909 entstanden, sich hauptsächlich auf die 
Darstellung der Wasseroberfläche des Seerosenteich beschränken und den wesentlichen Teil der Exponate in der o.g. 
Ausstellung bilden, großformatige Studien, die zwischen 1914-1919 entstanden sind und Seerosen, Trauerweiden und 
Schwertlilien als Motiv haben, querformatige Bilder, die zwischen 1917-1922 entstanden sind und wieder auf Motive 
des Seerosenteiches zurückgreifen, mittelformatige Bilder, die zwischen 1916-1926 entstanden und wiederum auf 
vegetabile Garten-Motive zurückgreifen und schließlich die Grandes Décorations, die zwischen um 1915-1926 
entstanden sind und in Format wie Motivik deutlich mit dem Gedanken der Dekoration konzipiert worden sind.  
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angedeutet ist.  „Der Uferstreifen am Oberrand dieser Bilder liefert auch andeutungsweise  
einen Maßstab und eine Vorstellung von der räumlichen Tiefe der glatten Oberfläche des 
vom Maler als Hauptmotiv behandelten Teiches.”284 Ab 1905 verzichtete Monet gänzlich 
auf diese obere Abgrenzung und erzielte auf diese Weise einen Kompositionstypus, der 
zum Schwerpunkt seiner künftigen Werke werden sollte. Während der Arbeit an dieser 
Serie begann Monet, sich ausschließlich auf die Wasseroberfläche zu konzentrieren, so 
dass weder begrenzendes Schilfrohr oder Zweige, noch das Teichufer im Bild erscheinen. 
Ein wesentlicher Aspekt ist die Behandlung des Horizonts, der zunächst wesentlich 
angehoben erscheint und schließlich auf allen folgenden Teichbildern ganz ausbleibt. Damit 
nimmt die Teichoberfläche die gesamte Leinwand ein. Mit der Tilgung der Uferzone und 
dem Verzicht auf die Horizontlinie verschwand der Standpunkt des imaginären 
Beobachters auf dem Festland. Auch das Experimentieren mit Hochformaten (ca. 73 x 100 
cm) deutet auf den Versuch hin, dem Betrachter das Bild optisch näher bringen zu wollen 
und dadurch sein Blickfeld gänzlich einzunehmen. 

Bei den Bildern, die zwischen 1903 und 1909 entstanden sind, macht sich noch ein 
weiteres wesentliches Element bemerkbar. Die Seerosen wirken unauffällig, obwohl sie 
ganz im Vordergrund ansetzen, und lenken den Blick eher auf die als Spiegelungen 
wahrnehmbaren Farbformationen an der Wasseroberfläche. Obwohl Seerosen wichtige 
Kompositionselemente darstellen, dienen sie als Kontrapunkte für die Formen der sich 
spiegelnden Bäume und Wolken. Dies bedeutet, dass das Interesse des Künstlers eher auf 
die Spiegelungen der Wasseroberfläche verlagert wurde. Dies deutet auf eine 
kompositorische Veränderung, die Monet in seinem späteren Gespräch mit Thiébault-
Sisson im Jahr 1927 folgendermaßen erklärt: „[...] eigentlich sind sie [die Seerosenblüten] 
nur eine Begleitererscheinung. Das Wesentliche des Sujets ist der Wasserspiegel, dessen 
Erscheinungsbild sich jeden Augenblick verändert aufgrund des Himmels, der sich darin 
spiegelt, wodurch Lichtreflexe und Bewegung auf der Wasseroberfläche entstehen. [...] So 
viele Faktoren, die das ungeübte Auge nicht wahrnimmt, verändern die Farbe und bringen 
die Wasserfläche in Bewegung.”285 Obgleich die dem Bild zugrunde liegenden 
Natureindrücke, die sich in der Farbigkeit und Lichtintensität der Malerei spiegeln, 
erfahrungsbedingt nachempfunden werden können, hat das Spiegelungsprinzip, primär die 
Funktion, differenzierte räumliche Ebenen innerhalb des Bildraumes herzustellen. 286 

Diese ursprünglich in den ersten Spiegelbildern erprobte Raumerweiterung wird in 
den späteren Spiegelbildern, in den „Grandes Décorations“, die kompositorisch dem 
Orangerie-Zyklus ähneln, durch zwei zusätzliche Veränderungen der 
Kompositionsprinzipien erweitert: die Abstrahierung des räumlichen Aufbaus und die 

                                                 
284 Stuckey 1994, S. 16.  
285 Thiébault-Sisson 1927 [1999], S. 285. 
286 Drei virtuelle, zur Bildebene parallel verlaufende Raumschichten: a) die Ebene des gespiegelten Raumes, d. h. der 
Teichumgebung, welche „vor“ dem Bild läge, b) die Ebene der Wasseroberfläche, und c) die Ebene der Tiefe und 
Pflanzenwelt des Wassers, d. h. des landschaftlichen Realraumes) kommen zur Übereinstimmung. Diese führt zur 
Erweiterung des innerbildlichen Raumes:  „D. h., indem der landschaftliche Realraum (Oberfläche des Seerosenteiches 
mit Tiefe und Pflanzenwelt des Wassers) solchermaßen mit dem gespiegelten “Raum” sich durchdringt, kann durch 
Simultaneität von Wirklichem und Gespieltem eine Raumerweiterung, eine neue Räumlichkeit im Bild erreicht 
werden.“ Sagner-Düchting 1985, S. 35. 
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raumerweiternde Dynamisierung des Farbauftrags. Durch die Befreiung der Szenerie von 
den vielen Blickfängen, den Verzicht auf die traditionelle Raumordnung aus Vorder-, 
Mittel- und Hintergrund sowie auf die Nutzung von Repoussoirelementen wird das 
Positionieren des Betrachters gegenüber der innerbildlichen Darstellung neu definiert. Dies 
ist ein wesentliches Moment des Kompositionsprinzips, denn obwohl der dargestellte 
Ort verunklärt bzw. undefinierbar wirkt, stellt sich für den Betrachter “die ‘räumliche’ 
Vorstellung eines in Aufsicht gegebenen ‘Raumes’, auf den der Betrachter von oben 
herabblickt”287, ein. Das Bildsystem versetzt den Betrachter nicht nur in eine virtuelle 
Vogelperspektive, sondern animiert zu einem kontinuierlichen Hineintauchen in das Bild. 
Dieses Hineintauchen des Betrachters wird durch das zweite Kompositionsprinzip, den 
raumerweiterten, dynamischen Farbauftrag unterstützt, der eine weitere ‘Öffnung’ des 
innerbildlichen Raumes suggeriert. Nach der impressionistischen  Farbtheorie, sollen die 
physiologischen Fähigkeiten des menschlichen Auges aktiviert werden, „indem 
Farbharmonien und -disharmonien auf der Leinwand in ‘taches’ ausdifferenziert werden, 
die erst das Auge des Betrachters zu einem simultanen Farbakkord wieder vereinigt.”288 
Zurückgreifend auf diese Technik wird das Kombinieren der ‚taches’ auf der gesamten 
Leinwandfläche in vertikal und horizontal verlaufende Bereiche erweitert, so dass das 
farbliche Vibrieren das gesamte Tafelbild erfasst. Der fleckenhafte, diffus strukturierende 
Pinselstrich unterteilt, so Sagner-Düchting, die gesamte Bildfläche bei den späteren 
„Grandes Décorations“ in größere, linear nicht festumgrenzte, ineinanderfließende 
Bereiche von heller und dunkler Farbigkeit. Mit dem Einsetzen verschiedener 
Farbkontraste (Hell/Dunkel-, Warm/Kalt-, Komplementär- und Simultan-Kontrast) in 
diesen Bereichen wird der Eindruck einer im Bild von unten nach oben gerichteten 
Spannung vermittelt, die eine innerbildliche Bewegung suggeriert.289 Dadurch wird das 
bereits beschriebene Hineintauchen in die Farbzone des Bildes gesteigert.  Die Wahl des 
Bildformats, das das Wahrnehmungsfeld des Betrachters im aktuellen Ausstellungsraum 
vollkommen einnimmt, intensiviert zusätzlich dieses Hineintauchen.  Man kann ebenso 
darin die Tendenz zur Subjektivierung der Wahrnehmung erkennen. Monet, der selbst im 
minimalen Abstand von 15 bis 20 cm von der Leinwand sitzend seine Bilder schuf, 
bewirkte die Unüberschaubarkeit des Bildes nicht nur durch den verunklärenden 
Pinselduktus, sondern auch durch die spezifische visuelle Einrahmung des Motivs, die 
einer mikroskopischen Sicht gleichkommt. Die ständige Bewegung des Auges resultiert 
demnach nicht nur aus der unruhigen Eigendynamik des Farbauftrags, sondern auch aus 
der Art der Kadrierung, aus der Konzentration auf kleinere Partien während des 
Malvorgangs, die wie ein ausschnitthaftes Fokussieren wirkt. Die Wahl des breiteren 
Großformats und die spezifische konkave Anbringung der Einzelbilder unterstützen 
zusätzlich die visuelle Rekonstruktion des Dargestellten als sukzessive Folge von 

                                                 
287 Sagner- Düchting 1985, S. 33. 
288 Kerber 1981, S. 326. 
289 Die innerbildliche Dynamik wird von Sagner-Düchting anhand einer exemplarischen Analyse des Farbauftrags und 
der Komposition eines der Werke aus den Grandes Décorations, des im Kunsthaus Zürich befindlichen Bildes „Le 
Bassin aux nymphéas, le soir“, die stellvertretend für den Orangerie Zyklus steht analysiert. 
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Wahrnehmungen. Durch eine denkbare, illuminierte Fortsetzbarkeit des Bildes zu den 
Seiten hin, wie sie die ursprüngliche Rahmenlosigkeit der meisten Seerosenbilder 
impliziert, stellt sich im Auge des Betrachters ein ständiges Suchen ein. Der dargestellte 
Raum wird also durch die Erweiterung des innerbildlichen Raumes mit Hilfe einer zufällig 
hervorgerufenen Ausschnitthaftigkeit geöffnet, durch die Suggestion von Räumlichkeit, die 
durch die Unüberschaubarkeit der Formate erreicht wird, wird der Betrachter zu einer 
ständigen Bewegung im Raum aufgefordert.  

Monets neues Landschaftsverständnis mündete schließlich in einer spezifisch 
subjektivierenden Verräumlichung von Natureindrücken, die zugleich einer Erweiterung 
des innerbildlichen Raumes bedeutet. Das Augenmerk verschob sich auf die Konzeption 
eines Farbkontinuums als „offenen” mehrdeutigen Raum290, der dem Betrachter voranging 
die Möglichkeit einer Versenkung bietet. Damit wurde ein Suggestionsraum geschaffen, 
der von der zeitgenössischen Kritik treffend als „Aquarium” bezeichnet wurde.291 Aus den 
Aussagen über Wirkung lassen sich bezüglich des, der Orangerie zwei miteinander 
zusammenhängende Erkentnisse ableiten, nämlich dass, die Konzeption des offenen 
Bildraumes das impressionistische ‚Prinzip des Augenblicklichen’ erweitert, und das diese 
Erweiterung aus der Raumbezug des Werkes resultiert. Es wurde oft festgelegt, dass das 
bereits beschriebene farbliche Vibrieren der Farbpartikel einer paradoxen Verzeitlichung 
des Bildes gleichkommt. Die Maler des Impressionismus bezeichneten dies mit 
„instantanéité“, eine ästhetische Kategorie, die auch das Gesamtwerk Monets 
bestimmt.292 Durch die Konzeption des offenen Bildraumes wird die visuelle 
Rekonstruktion des Dargestellten als „sukzessive, zeitbedingte Folge von 
Wahrnehmungen,”293 nicht nur als zeitliche Irritation, die von der vibrierenden Kontrasten 
ausgeht, begriffen, sondern auch als Verzeitlichung, die allein  Bildformat und Art der 
Hängung zu verdanken ist. Die Konzeption der Malerei als „temps-espace“294 erfasst 
dadurch das gesamte Ensemble der Orangerie.  

Das Einbetten des offenen Bildraums in den architektonischen Umraum, welcher 
zugleich der Bewegungsraum des Betrachters ist, folgt der Entwicklungslogik der ‚offenen’ 
Raumkonzeption von den Einzelbildern und erweitert diese zugleich. Bild- und Umraum, 
und das ist die entscheidende Neuerung der Orangerie gegenüber tradierter 
Wandgestaltungen der Moderne, sollen die rezeptive Partizipation und das 
Wahrnehmungspotential des Betrachters herausfordern und gleichermaßen 
intensivieren.295 In diesem Zusammenhang erscheint die realräumliche Anbindung der 
                                                 
290 Sagner-Düchting 1985, S. 89. 
291 A. Dezarrois sprach von „plonges dans un aquarium lacustre“, Dezarrois 1927 [1985], S. 61. 
292 Vgl. Brief von Monet an Gustave Geffroy (7.10.1890), In: Wildenstein 1999, Bd. 3, S. 258, Nr. 1076. 
293 Sagner-Düchting 1985, S. 38.  
294 Boehm 1986, S. 121. 
295 Der Orangerie-Zyklus grenzt sich von den Gestaltungsprinzipen der Wandgestaltung ab, weil er mit den 
Raumgestaltungsprinzipien, die eine rational ablesbare Raumdistanz schaffen, bricht. Bei Wandgestaltungen, die 
trotz ihrer stilistischen Gesetzmäßigkeiten in einer Reihe mit den historischen Zyklen des 19. Jahrhunderts angesehen 
werden, wird die narrative Dimension in Vordergrund gestellte oder der Charakter des Monuments durch ihre Größe, 
ihren Inhalt und die Wahl des Standortes betont. Das gilt für illustrative Zyklen etwa von Max Ernst (Wohnhaus von 
Paul Eluard in Eaubonne von 1923), von Marc Chagall (Wandgestaltungen für das Experimentiertheater im Jüdischen 
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Gemälde an den architektonischen Umraum als unumgängliche Entwicklung eines 
malerischen Werkes, welches den Raum zum Medium einer Erkundung der innerbildlichen 
Realität funktionalisiert. Wie noch zu zeigen sein wird, handelt es sich dabei um sich 
gegenseitig beeinflussende Tendenzen. Denn Monet hatte, von den spezifischen 
architektonischen Gegebenheiten angeregt, die Thematik und Zusammenstellung der 
Einzelbilder im zweiten Saal der Orangerie auf den Gesamtraum abgestimmt, um das 
Wahrnehmungspotential des Betrachters verstärkt mit dem malerischen Kontinuum der 
Gemälde zu verbinden. 
 

Raum in Bilderserien 

 
Bevor auf die Wahl des spezifischen Raumes eingegangen wird, um diesen 

Zusammenhang zu beleuchten, soll die Präsentation der Gemälde der Orangerie als 
thematische Bildeinheit im Rekurs auf Monets Kritik an tradierte Hängungstrategien 
dargelegt werden. Dieser neue Präsentationsmodus als thematische Einheit ist bedeutend, 
weil dadurch eine weitere Entwicklung, in der die Malerei selbstreflexiv wird, um ihre 
Rezeptionsbedingungen zu reflektieren. Bekanntlich demonstrierte Monet eine 
individuelle Arbeitsweise in der seriellen, untereinander leicht variierten Anfertigung 
desselben Motivs. In umfangreichen Bildserien fixierte er feinste Nuancen der mit dem 
Tageslicht wechselnden Farbe desselben Landschaftsmotivs. Ganze Gruppen eng 
verwandter Bilder malte Monet bereits 1876, als er im Pariser Bahnhof Saint-Lazare 
arbeitete. Während der Arbeit an der Saint-Lazare Bilderserie hatte Monet die bekannte 
Motivfindung der Schule von Barbizon in dem Maße erweitert, dass er Motive, wie die 
Bewegung der Züge, in veränderten, durch Rauchformationen hervorgebrachten 
Lichtsituationen nicht nur übernahm, sondern deren visuelle Eindrücke auch manipulierte. 
Im Zuge einer ortsspezifischen Bildfindung „avant-la-lettre“ wählte er nicht nur den 
Zeitpunkt des Malens, sondern ließ auch, in Absprache mit dem Bahnhofspersonal, die 
Position von Zügen verändern, um die beabsichtigten Resultate zu erzielen. Die 
motivische Präparation der Gartenanlage von Giverny scheint damit eine Vorgeschichte zu 
haben. In den folgenden Jahren malte Monet mannigfaltige Variationen desselben 
Landschaftsmotivs: Heuschober, Pappeln, die Fassade der Kathedrale von Rouen, die 
Seine, Londoner Ansichten und die Küste der Normandie illustrieren dies paradigmatisch. 

                                                                                                                                                 
Museum im Moskau von 1919), oder von Ludwig Kirchner (Entwürfe für den Festsaal des Museums Folkwang in 
Essen, mit denen er sich von 1927 bis 1933 beschäftigte.) Die Vorrangigkeit des Themas von der Raumwirkung stellt 
die Gemeinsame Grundlage dieser Werke. Diese Wandgestaltungen brechen nicht völlig mit der illusionistischen, 
raumöffnenden Tradition des Barock, auch wenn sie der zentralperspektiven Gesetzen zu Schaffung eines 
Illusionsraums nicht folgen.  Die Vorrangigkeit des Themas von der Raumwirkung bestimmt ebenfalls die ornamentale 
Wanddekorationen der späten 1930er Jahre wie etwa die von Fernand Léger („Le Transport des Forces“), Robert 
Delaunay (Fassade des Bahnpavillons) oder Raul Dufy (Wandgestaltung „La Feé Electricité“), alle drei im Rahmen der 
Weltausstellung von 1937 in Paris realisiert. In diesem Zusammenhang sind auch die großen Freskenzyklen des 
mexikanischen Künstlers Diego Rivera an den öffentlichen Gebäuden besonders hervorzuheben, die schon seit den 
1920er Jahre darauf angelegt waren, durch Monumentalgröße und Darstellungsinhalte die öffentliche Meinung zu 
beeinflussen. Eine propagandistische Strategie, die nicht nur im Rahmen von Weltausstellungen als Hommage zur 
Modernisierung, sondern auch zur Ästhetisierung totalitärer Ideologien (wie etwa Mario Sironis Dekorationen für das 
1937 Pavillon des faschistischen Regimes in Italien) eingesetzt wurde. Vgl. Herzogenrath 1973, S. 66 
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In diesen Variationen sowie auch in der Konzeption der Seerosenbilder liegt ein 
ausgefeiltes, serielles Konzept zu Grunde.296  

Nun hat Monet explizit auf den geschlossenen Präsentationscharakter seiner 
Nympheas-Serie hingewiesen. Nach seiner Auffassung sollten Serien immer als 
geschlossene, räumliche Einheit ausgestellt werden, um den Wert des einzelnen Bildes 
durch den Vergleich mit der ganzen Serie zu steigern und die Ganzheit der Serie 
auszuschöpfen: „[...] mais ils n’aquièrent toute leur valeur que par la comparaison et la 
succession de la série entière.“297 Die Favorisierung der seriellen Konzeption als 
geschlossenes Ensemble im Spätwerk des Künstlers lässt darauf schließen, dass die Wahl 
eines in sich geschlossenen Präsentationsraums darauf zielte, den Charakter der Serie zum 
Ausdruck zu bringen. Während seiner Arbeit an den Vorstudien für den Nymphéas-
Zyklus um 1909 erwähnte Monet erneut die ästhetische „Fragmentierung“ seiner Kunst 
durch die konventionelle Galerie-Hängung. Anlässlich der ersten Ausstellung in der 
Galerie Durand-Ruel im Mai-Juni 1909 mit dem Titel „Les Nymphéas: Séries de paysages 
d’eau” betonte Monet gegenüber seinem Galeristen, dass die auszustellenden Bilder in 
einem einzigen Raum gezeigt werden sollten.298 Sein Bedauern über die Zersplitterung der 
als räumlichen Einheit geplanten Serie, die aufgrund des Verkaufs einzelner Bilder nach der 
jeweiligen Ausstellung der Nymphéas kontinuierlich ergänzt werden musste, war einer der 
Beweggründe für eine Ausstellung der Bilder „en ensemble” in einem festen 
architektonischen Rahmen. 

Die Absicht Monets, eine Serie von Gemälden als thematische Bildeinheit in einem 
optisch geschlossenen Raum zu zeigen, ist auf seine kritische Auseinandersetzung mit den 
Konventionen des Ausstellungswesens, wie sie um 1870 im Kreis der Impressionisten 
entwickelt wurden, zurückzuführen. Obwohl Monet diese Hinwendung zu neuen 
Ausstellungsinszenierungen nicht theoretisch artikulierte, übernahm er die neu 
entwickelten Präsentationsformen und entwickelte sie weiter. Camille Pissarro selbst 
hatte sich mit der Entwicklung eines Präsentationssystems auseinandergesetzt, das die 
Rezeption direkt und ungestört auf den innerbildlichen Raum lenken sollte.299 Der 
impressionistische, neutrale weiße Rahmen und die lineare Hängung der Gemälde, die oft 
sogar ein thematisches Ensemble bilden sollten, gehen auf ihn zurück. Sie entwickelten 
sich zur neutralen Wand- und Rahmenfarbigkeit des Ausstellungsraums. In gewissem 
Sinne könnte man von einer Tendenz zur Entwicklung des „white cube“ sprechen, denn 
der von Edgar Degas und vor allem von Pissarro bevorzugte Einsatz der neutralen, 
einheitlichen Impressionistenrahmen verweist bereits darauf, den Blick auf das Bild zu 
konzentrieren und alle weitere störende Faktoren abzuschalten. Bilder auf einer neutralen 
Wand zu präsentieren, eine modernistische Tradition, die sich während dieser Zeit zu 
etablieren beginnt, hatte die Betrachter darauf vorbereitet, sich einzig auf das isolierte Bild 

                                                 
296 Sagner-Düchting 1985,  S. 21-45.  
297 Monet anlässlich der Ausstellung der ‘Meules’ 1891 in der Galerie Durand-Ruel zu W.C. Byvanck, In: Sagner-
Düchting 1985, S. 46. 
298 Vgl. Venturi 1968, S. 408. 
299 Bätschmann 1997, S. 143.  
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zu konzentrieren, eine Tatsache, die durch die abgrenzenden Funktion des Rahmens 
weiterhin intensiviert wurde.  Andererseits die Nutzung des weißen Rahmens, die 
Werkzusammenhänge durch eine möglichst unsichtbare Grenze zwischen Realraum und 
Bildraum als solche verdeutlichen sucht, deutet auf die weitere modernistische Tradition 
des Verschwinden bzw. Fehlen des Rahmens zugunsten einer Integration des 
bildnerischen Objekts in die Sphäre des Betrachters.300 Der schmale weiße Rahmen sollte 
die Farbqualitäten der einzelnen Bilder nicht beeinträchtigen, sondern den Blick auf die 
innerbildliche Realität konzentrieren und zugleich visuelle Übergänge von einem Gemälde 
zum nächsten erleichtern. Die Verbindung zwischen einzelnen Bildern wurde nicht durch 
die zusätzliche Verwendung dekorativer Elemente oder eindämmender Beleuchtung erzielt, 
sondern allein durch ästhetische Mittel, d. h. durch die Konzentration auf thematische 
Bezüge zwischen einzelnen Bildern oder auf das Thematisieren der abgrenzenden 
Funktion der Rahmung, vollzogen. Vergleicht man die Ausstellunsginszenierungen eines 
Whistlers, der sich auch intensiv mit der Ausstellungseinrichtung beschäftigte, mit denen 
von Pissaro wird dies deutlich. Der wesentliche Unterschied der kombinatorisch-
dekorativen Rauminszenierungen von James McNeil Whistler zu den verhaltenen 
Ausstellungen Pissaros, lag in der Absicht, ein Ambiente mit dem Einsatz dekorativer 
Mitteln zu schaffen. 301 Bekanntlich erzielte Whistler mit der farblichen Abstimmung der 
Bilderrahmen und Trägerwand im Ausstellungsraum mit den dominierenden Farben seiner 
Gemälde, die nach chromatischen Prinzipien gruppiert wurden, eine atmosphärische 
Wirkung.302 Ebenfalls wurde er bekannt für die Dekoration des berühmten „Harmony in 
Blue and Gold: The Peacock Room“ (1877), einen luxuriösen Raum für die 
Porzellansammlung seines Mäzens Frederick Leyland, die als Beispiel für dessen 
Anspruch angesehen wurde, die gesamte Umgebung seiner Gemälde künstlerisch zu 
gestalten.303 Pissaro lehnte die bildliche Regieführung Whistlers ab, die er abschätzig mit 
„puffisme” bezeichnete, da sie nach seiner Auffassung in die Sphäre des Kunstgewerbes 
gehörte, anders als der Impressionismus, der eine reine Theorie der Wahrnehmung sein 
wollte.304  

Diese Experimente und die dazu gehörende Rivalitäten deuten auf die 
Problematisierung der Beziehung von Bild und Umgebung, die symptomatisch für die 
Avantgarde wurde. Monets Vorhaben, einen geschlossenen Raum bildnerisch zu gestalten 
zeigt, dass die Absicht weniger in der Tradition der zeitgleichen dekorativen 
Ausstellungsinszenierung anzusiedeln ist, sondern vielmehr einen anderem Kontext 
angehört, der eher in den Wahrnehmungsexperimenten impressionistischer Prägung 
begründet ist.  

Die komprimierten, horizontlosen Landschaften dehnten sich aufgrund der 
seriellen Präsentation aus, um so groß wie die gesamte Wand zu werden und dadurch die 
                                                 
300 Vgl. Traber 1995, S. 231 
301 Curry 1985. 
302 Bätschmann 1997, S. 145. 
303 Vgl. Mendgen 1995, S. 92. 
304 Ward 1991, S. 598ff. 
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perspektivische Repräsentation der Landschaft zu ersetzten. Rosalind Krauss stellte in 
ihrer Beschreibung die wesentlichen Merkmale dieser Operation,  die Malerei 
selbstreflexiv macht, heraus: „[Die Umwandlung der Landschaft, Anm. d. A.] begann mit 
der beständigen Anfechtung der Perspektive. Die Landschaftsmalerei konterkarierte das 
perspektivische Zurückweichen durch eine Vielzahl von Hilfsmitteln, unter anderem 
scharfe Tonkontraste, was den Effekt hatte, die orthogonale Durchdringung der Tiefe – 
die zum Beispiel durch ein Spalier von Bäumen zuwege gebracht wurde – in eine 
diagonale Ordnung auf der Oberfläche umzuwandeln. Diese Komprimierung, die 
innerhalb des einzelnen Staffeleigemäldes eine Darstellung des Ausstellungsraumes 
konstituierte, war früher, als andere Mittel der Komponierung dieser Repräsentation 
angewendet wurden, nicht aufgetaucht: Serielle Landschaften, die in ihrer Abfolge 
gehängt wurden, ahmten die horizontale Ausdehnung der Wand nach (wie bei Monets 
Gemälden der Kathedrale von Rouen) oder komprimierte, horizontlose Landschaften 
dehnten sich aus, um so groß wie die ganze Wand zu werden.“305 

Diese Entwicklung wird treffend als Kulminationspunkt einer nach 1860 
begonnenen Entwicklung, „den Raum der Ausstellung –die Wand- zu naturalisieren und 
sie zu repräsentieren“ gedeutet.306 Die Umwandlung der Landschaftsmalerei in einen 
verdichteten, horizontlosen Raum, der auf die reale Galeriewand und seitlich über die 
Oberfläche expandiert, markiert für Krauss eine epistemologische Verschiebung, in der die 
Malerei selbstreflexiv wird, um ihre Rezeptionsbedingungen –Raumgestaltung und die 
durch ihn auferlegten Sehkonventionen zu reflektieren: „Die Synonymie von Landschaft 
und Wand (die eine ist die Repräsentation der anderen) bei Monets späten Seerosen ist 
also ein fortgeschrittener Augenblick in einer Reihe von Operationen, in denen der 
ästhetische Diskurs sich selbst durch die Repräsentation eben des Raumes auflöst, der ihn 
institutionell begründet. Diese Konstitution des Kunstwerks als eine Repräsentation 
seines eigenen Ausstellungsraumes ist in Wirklichkeit das, was uns als die Geschichte des 
Modernismus bekannt ist.“307 Krauss thematisiert hier die Entwicklung der Kunst des 20. 
Jahrhunderts, ihre Präsentations- und institutionellen Ausstellungsbedingungen, 
selbstreflexiv zu thematisieren, die auch nach Celant und O’Doherty den Beginn 
installativer Kunst signalisiert.  

 
Raumwahrnehmung 

 
Monets Kompositionsprizip sucht Bild und Ausstellungsrealität zu 

harmonisieren, indem sie beide auf die aktive Teilnahme eines wahrnehmenden Betrachters 
bindet. Das bedeutet, dass die Selbstreflexivität der Malerei, die nach Krauss, das 
Kunstwerk als eine Repräsentation seines eigenen Ausstellungsraumes konstituiert, 
musste zusätzlich die Dimension der Betrachterbeteiligung mitberücksichtigen. Die 
Geschichte der Entwicklung der architektonischen Entwürfe, bzw der einzelnen 

                                                 
305 Krauss [1982] 1998, S. 42. 
306 Krauss [1982] 1998, S. 42. 
307 Krauss [1982] 1998, S. 42. 
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Planungsstadien bis zur endgültigen Ausführung, sowie der Veränderung des 
ikonografischen Programms, das damit einherging, soll diese These näher beleuchten. 

Bereits 1897 hatte Monet die Platzierung eines geplanten Seerosenzyklus in einem 
kreisrunden Raum „une pièce circulaire” erwähnt.308 Man kann annehmen, dass der Plan 
der tradierten „intimen” Innenraumdekoration309 mit dem Aufkommen der Idee eines 
öffentlich zugänglichen Aufbewahrungsortes und architektonisch spezifisch für ein 
derartiges Bildsystem entworfenen Raumes verworfen wurde. Schließlich sollte der Staat, 
wie im Schenkungsvertrag festgehalten, ein Monets Wünschen entsprechendes Museum 
für die Wandtafeln entwerfen und bauen lassen.310 Monet sollte zusätzlich den 
architektonischen Rahmen für das neue Bildkonzept entwerfen, dessen Wahl deutlich 
zeigt, dass Monet mit der Wahl des Raumes keine Dekoration im tradierten Sinne 
beabsichtigte, sondern eine völlig neue Zusammenfügung von architektonischem Umraum, 
Bildserie und Betrachterraum. 1931 bezeichnete der Kritiker Albert Flament die Orangerie 
als Fehler in der Wahl eines kargen, klaustrophobischen, architektonischen Umraums, der 
über keinerlei architektonische Merkmale verfügte, die in eine Dekoration einbezogen 

                                                 
308 „L’oasis est charmante de tous ces modéles pour une decoration dont il a déja commencé les études, de grands 
panneaux qu’il me montra dans sons atelier. Qu’on se figure une pièce circulaire dont la cimaise, en dessous de la 
plinthe d’appur, serait entièrement occupée par un horizon d’eau taché. ” [Guillemot 1898, in : Sagner-Düchting 1985, 
S. 45] Guillemot schildert den zukunftsträchtigen Teil des Projekts folgendermaßen: “Man stelle sich einen 
kreisförmigen Raum vor, dessen Wand unterhalb des Sockels völlig von einem mit Vegetation übersäten 
Wasserhorizont eingenommen wird, mit ganz transparenten und zwischendurch grünen und malvenfarbenen 
Teilen, wo Friede und Ruhe des stillen Wassers die blühende Weite widerspiegeln; die Farbtöne sind ganz 
undefinierbar, wunderbar reich und vielfältig, von traumhafter Zartheit.” [Guillemot 1898, in: Gordon 1985, S. 225.] 

 
309 Das Werk Monets kann vor dem Hintergrund eines allgemein gestiegenen Interesses an Innenraumdekorationen und 
Interieursgestaltungen um 1890 gesehen werden, obwohl, so Sagner-Düchting, es scharf von rein formal-ästhetisch 
ausgerichteter Dekorationen zu trennen sei. Anstelle des autonomen Staffelbildes sollten Maler dekorative “Panneaux” 
für einen spezifischen architektonischen Zusammenhang schaffen, was für den Maler profitabel war und den 
bürgerlichen Wohlstand des Auftraggebers zum Ausdruck brachte. [Vgl. Sagner-Düchting 1985, S. 47f.] Nachweislich 
war Monets Dekoration ursprünglich als Esszimmerausstattung in einem Privathaus vorgesehen: „Le peintre aurait 
voulu avoir à décorer une salle circulaire, de dimension modestes, bien calculées […] cette pièce, qui serait une salle à 
manger.” [Alexandre 1909, S. 3.] Die in den 1890er Jahren von Bonnard, Vuillard und Denis zahlreich realisierten, 
privaten Innendekorationen mit vegetabiler und Gartenraumthematik, oder die Esszimmerdekorationen von Caillebotte, 
mit dem Monet eng befreundet war und der seine Gärtnerpassion teilte, mögen Monet zum Teil bekannt gewesen sein.[ 
Sagner-Düchting 1985, S. 52.] Auch Monets 1885 vollendete Esszimmerdekoration für Durand-Ruel folgte in 
Thematik, Hängung und Format der Einzelbilder der tradierten Form der Innenraumdekorationen um 1880. Bis 1909 
sollte ein, als Esszimmer näher bezeichneter kreisrunder Raum mit einem „Panorama“ von 12-15 Leinwänden, aus 
jeweils 2, 3, 4 oder 5 Leinwänden zusammengesetzt, ausgestattet werden. Im Juni/ Juli 1914 begann Monet, 
Seerosenbilder zu malen, die deutlich der späteren Konzeption eines panorama-ähnlichen Gemäldes für die 
Orangerie ähneln. Dies zeigt, dass die ursprüngliche Idee der Ausstattung eines Privathauses zwischen 1909 
und 1914 zugunsten der Konzeption eines panoramaähnlichen Raumes aufgegeben wurde. 
310 Unter dem Eindruck des Waffenstillstandes am 11. November 1918, dem Tag von Armistice, bot der Künstler dem 
französischen Staat ein Triptychon des noch unvollendeten Orangerie-Zyklus als Siegesgeschenk und künstlerisches 
Vermächtnis an. Dieses Datum hat Historiker dazu bewegt, Monets Werk als Monument für die französische 
Gesellschaft zu interpretieren, das wegen der traumatischen Erinnerungen an den ersten Weltkrieg eine signifikante 
Rolle haben sollte. [Vgl. Silver 1989.] Darüber hinaus hatte diese Entscheidung, wie Tucker zeigte, deutlich 
kunstpolitischen Charakter, da mit der Errichtung dieses Mausoleums für den letzten noch lebenden Impressionisten 
die impressionistische Kunst zum Synonym einer genuin französischen Kultur wurde, welche Frankreich während der 
unruhigen Kriegsjahre mit Deutschland gegen die Angriffe der Avantgarde-Bewegungen in Paris schützen sollte. 
[Ausst.-Kat. Monet 1999, S. 57 f. ] Nach einigem Zögern, und nicht zuletzt durch das persönliche Engagement seines 
Freundes, Georges Clemenceau, wurde das Geschenk, das Monet ständig erweiterte, schließlich angenommen. 
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werden konnten.311 Gerade diese Kritik zeigt, wie weit sich Monet mit der Wahl eines für 
Dekoration ungeeigneten Raumes von dem Gedanken des tradierten dekorativen 
Ensembles entfernt hatte. 

Dass die architektonische Konzeption das wesentliche Merkmal der 
Bildkonzeption Monets darstellt, verdeutlicht sowohl der ursprüngliche Plan der 
panoramaartigen Rundumsicht in einer neue entworfenen Glasrotunde im Garten des 
Hôtel Biron, das heutige Musée Rodin,312 als auch die Vehemenz, mit der Monet diesen 
Plan verteidigte.313 Die von Monet gewählte, durchgehende Rundumsicht lenkt die 
Aufmerksamkeit auf einen entscheidenden Faktor der räumlichen Konzeption. Sie bezieht 
sich auf die im 19. Jahrhundert populäre Form des Panoramas. Bezeichnet wurde damit 
ein in einem zumeist speziell dafür errichteten Rundbau mit Glasdach für natürlichen 
Lichteinfall untergebrachtes geschlossenes 360°- Gemälde meist historischer oder 
landschaftlicher Thematik. Dieses Rundbild konnte von einem in der Mitte des Raumes 
befindlichen, erhöhten Standpunkt, analog einer Aussichtsplattform im Freien, betrachtet 
werden. Offensichtlich vermochte das Panorama durch sorgfältig ausgeklügelte 
Perspektiven der diversen Ansichten die vollkommene Täuschung eines kontinuierlichen 
Raumes herzustellen, und so die Illusion von Realität zu vermitteln. Im späten 19. 
Jahrhundert wurden weitere illusionistische Mittel der Öffentlichkeit vorgestellt, wie das 
Stereopticon, das mit Hilfe von 16 Diaprojektoren in rascher Folge Bilder auf die weiß 
ubertünchten Rotundawände projizierte. 1900 verschmolz das alte Medium Panorama für 
kurze Zeit mit der neuesten Technologie des Films. Das zuerst in der Pariser 
Weltausstellung von 1900 präsentierte Cineorama, zeigte synchron zehn 70mm-Filme in 
einer geschlossenen 360°-Rundsicht.314 

Die spezifische Anbringung der zwölf Leinwände in der geplanten Glasrotunde, 
deren Platzierung vom Künstler eindeutig festgelegt wurde, sollte den Eindruck einer 
einzigen durchgehenden Leinwand vermitteln. 315 Nach Aussagen Monets sollten die 
                                                 
311 Flamen 1931, S. 475ff. 
312 „Wie Sie wissen, habe ich dieses große Vorhaben nur deshalb weiter verfolgt, weil ich mir einen besonderen Raum 
vorstellte, in dem jedes der unterschiedlichen Motive entlang einer Krümmung gezeigt werden sollte«, schrieb Monet 
am 24. April an Léon. [Wildenstein 1999, Bd. IV, S. 410, Brief Nr. 2426. ] 
313 Nachdem die architektonische Umgestaltung der Glasrotunde im Garten des Hôtel Biron in Anbetracht der 
Schwierigkeiten, die eine elliptische Form mit sich bringt, sich als zu kostenspielig erwies, stimmte Bonnier für den 
Plan eines runden Saalbaus, ohne den Standort der Gemälde zu verändern. Monet war von dem Vorschlag des 
Rundbaus auf dem Gelände des Hôtel Biron wenig angetan und “konterte, indem er die Zahl der Bilder, die er stiften 
würde, von zwölf auf acht herabsetzte. Daraufhin steckte das Ministerium für die Schönen Künste zurück und bot an, 
ein vorhandenes Gebäude zu renovieren.” [Ausst.-Kat. Monet 1999, S. 79.] Im Frühjahr 1921, nachdem der Plan, einen 
Pavillon zu konstruieren, aufgegeben worden war, entschieden sich die Behörden als Standort für die Orangerie in den 
Tuilerien. Das einstige Gewächshaus Napoleons III. war auf Staatskosten völlig umgestaltet und renoviert worden. Es 
stand am Südwestausläufer der Tuilerien, einem der geschichtsträchtigsten Orte von Paris, flankiert von der Place de la 
Concorde, den Champs-Elysées und dem Louvre. Mont hörte schließlich auf den Rat Clemenceaus und akzeptierte 
diesen Lösungsvorschlag. Nachdem der von Camille Lefèvre Anfangs 1922 genehmigten Vorschlag, die hallenförmige 
Anlage der Orangerie zu nutzen, entstanden durch die Neugestaltung des Innenraums der Orangerie zwei ovale Räume. 
Diese Gestaltung geht auf einen ausdrücklichen Wunsch Monets zurück, der sich seine Wandbilder immer auf 
gerundeten Wänden vorgestellt hatte. 
314 Grau 2001, S. 102. 
315 „L’installation de ce pavillon spécial où les douze toiles de Claude Monet, voisin avec les chef-d’oeuvres de 
Rodin, seront placées de facon à donner l’illusion d’un panneau unique.” Geffroy 1920, S. 51. 
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Triptychen mit vier verschiedenen thematischen Einheiten beim Betrachter die Illusion 
erwecken, er befände sich auf einem Spaziergang in seinem Garten.316 Denn der motivische 
Komplex der Triptychen – „Saule pleureur“, „Iris“, „Agapanthus“ und „Nuages“, so wie 
sie dafür vorgesehen waren – bietet eine vollständige Rundumsicht des Seerosenteiches in 
Giverny.317 Nichtsdestotrozt nehmen die geplanten Blickpunkte im Hôtel Biron genau die 
entgegengesetzte Richtung des von Monet imaginierten Standpunkts ein, da es in Giverny 
keinen zentralen Blickpunkt von einer Insel aus gibt. Die Standpunkte, die Monet 
während der Arbeit an den Gemälden einnahm, befanden sich an verschiedenen Punkten 
rund um das Ufer des Teichs und waren nach innen gerichtet. Die Anbringung der 
Gemälde sollte den Eindruck erwecken, man blicke von einem zentralen Standort aus in 
eine nach außen gerichtete unendliche Wasserlandschaft. Trotz dieser Umkehrung war 
aber der Gedanke einer im Zentrum des Raumes befindlichen Betrachters tonangebend. 

Die wesentlichen Änderungen kamen mit dem vom Architekten Camille Lefèvre 
überarbeiteten Plan der Unterbringung der Gemälde in die für diesen Zweck gestalteten 
zwei ovalen Räume der Orangerie. Diese führte nicht nur zu einer Erweiterung des 
ursprünglichen Systems was die Anzahl an Bildern betrifft, sondern auch zu einer  
weiteren Entnaturalisierung des Dargestelten, die mit der Veränderung des ikonografischen 
Programms einher ging. Monet fuhr während den Verhandlungen fort, seine Dekorationen 
zu überbearbeiten und neue Kombinationsmöglichkeiten für die jeweils veränderte 
architektonische Situation in Betracht zu ziehen. Vier der aus dem ursprünglichen System 
in der Glasrotunde des Hotel Biron erwähnte Kompositionen finden sich auch in dem 
ersten Entwurf der Bilderverteilung in der Orangerie vom 20. Januar 1922 wieder: 
„L’Agapanthe“, „Les Nuages“, „Reflets Verts“ im ersten Saal und „Les Trois Saules“ in 
der Ostwand des zweiten Saals. Die Umgestaltung des hallenförmigen Raumes der 
Orangerie im zweiten Saal bedeutete, dass Monet seinen ursprünglichen Plan der 
Bilderverteilung verändern und die Auswahl seiner Gemälde modifizieren musste. Er 
schlug zusätzliche, neu für die neuen Räumlichkeiten vorgesehene Bilder vor. Der zweite 
Entwurf für die Hängung vom 12. April 1922 und der offizielle Schenkungsvertrag 
umfassen neunzehn Wandtafeln. Diese wurden in zehn Kompositionen angeordnet, wobei 
die ursprünglich für den ersten Saal vorgesehene Komposition „L’Agapanthe“ durch ein 
einziges Gemälde mit dem Titel „Soleil Couchant“, das für diesen Zweck neu gemalt 
wurde, ersetzt wurde. Eine Komposition, bestehend aus drei Leinwänden, mit dem Titel 
„Matin“ wurde ebenfalls laut Plan für den ersten Saal vorgesehen. Im zweiten Saal wurden 
im Entwurf neben der Komposition „Reflets d’arbres“ vier weitere Kompositionen, 
bestehend aus vier einzelnen Leinwänden, die mit „Matin“ betitelt wurden, vorgeschlagen. 
Diese sollten die Längswände des zweiten Saals besetzen. Doch Monet blieb mit der 

                                                 
316 Vgl. Gimpel 1918 [1963], S. 68 
317 Der Entwurf des Architekten für den Rundbau führt folgende Gemälde auf: „Les Nuages“ (3 x 4,25 = 12,75 m), 
„Les Trois Saules“ (4 x 4,25 = 17,00 m), „L’Agapanthe“ (3 x 4,25 = 12,75 m) und „Reflets Verts“ 92 x 4,25 = 8,5 m).  
Die zwölf Wandbilder entsprechen nahezu den dreizehn Gemälden, die im Februar  1921 in Giverny für die Galerie 
Bernheim-Jeune fotografiert wurden. Vgl. Wildenstein 1999, Bd. 4, S. 969. Das in den Entwürfen Bonniers vorgesehe 
Triptychon „Agapanthus“ wurde von Grund auf umgearbeitet, und befindet sich heute im Clevelant Museum of Art. 
Vg. Wildenstein 1999, Bd. 4, S. 946 
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Verteilung der Kompositionen im zweiten Saal unzufrieden und veränderte um 1924 
seinen Plan, indem er die vier Einzelleinwände mit zwei neuen Kompositionen, bestehend 
aus drei Leinwänden, ersetzte.318 Sie entstanden teilweise durch die Umverteilung der 
Leinwände, die ursprünglich die Komposition „Trois Saules“ formten. Diese 
Kompositionen wurden posthum als „Le Matin aux sales“ und „Le Matin clair aus 
saules“ betitelt. Die Ostwand wurde auch mit einer siebzehn Meter langen Komposition, 
d. h. aus Einzelleinwänden, die aus dem Depot des Künstlers stammten, 
zusammengesetzt. Sie erhielt ebenfalls postum den Titel „Les Deux Saules“. 

Im Gegensatz zur Bildkonzeption im Hôtel Biron war in der neuen Aufstellung die 
naturalistische Widererkennbarkeit des Motivs grundsätzlich abgelehnt. Wollte Monet 
durch die exakte Wiedergabe der realräumlichen Situation im Garten von Giverny, welche 
die Vegetation an ihrem tatsächlichen Ort zeigt, möglicherweise einen 
Widererkennungseffekt bestimmter Orte erzielen, so verzichtete er bei dem Bildsystem 
der Orangerie gänzlich auf Ortsverweise und steigerte somit die Abstraktionsstufe der 
Darstellung.319 Die Gründe für diese Veränderungen liegen an die seit Mitte der 1870er 
Jahre Monets formulierte Forderung keineswegs die naturalistische Wiedergabe einer 
Naturszenerie, sondern, so House, „die allmähliche Verlagerung der Sehweise: weg vom 
Blickpunkt auf die gesehenen Objekte, hin zum Vorgang des Sehens” zu thematisieren.320 
Bereits die früheren Serien gaben dem Betrachter die Möglichkeit, sich mit der 
Veränderung von Wahrnehmung auseinander zu setzen. Die Grandes Décorations sollten 
Raum, nicht als repräsentierter Raum, sondern als Raumwahrnehmung zu entscheidenden 
Faktoren einer künstlerisch thematisierten Revision machen.321 Diese Techniken, die 
immersive Suggestionsräume erschaffen, dürften als richtungweisend für eine neue 
Raumauffassung angesehen werden, die, wie bereits in der vorangegangenen Analyse des 
Kompositionssystems von Monet beschrieben, die simultane Verdichtung von Zeit 
suggeriert. Dieses Prinzip der “sukzessiven, zeitbedingten Folge von Wahrnehmungen”322 
kommt einer kinematographischen Bildabfolge gleich. Wenn also kinematographische 
Technologien als grundlegend für die Konstitution der bildnerischen Sprache im Übergang 
vom 19. zum 20. Jahrhundert verstanden werden können323, dann stellt Monets 
Orangerie-Ensemble eine paradigmatische Umsetzung neuerer Ästhetik mit alten Mitteln 
dar. 

                                                 
318 Ausst.-Kat Monet 1999, S. 55. 
319 „So korrespondieren in der Orangerie nicht mehr wie im ursprünglichen Plan des Hôtel Biron (Panorama) die Bilder 
mit dem ‘Ort’ (als Panorama des Seerosenteichs in Giverny), sondern stellen quasi eine ‘Kombination’ verschiedener 
(!) ‘Antworten’ auf die Natur dar (kein Naturalismus der Darstellung).” Sagner-Düchting 1985, S. 59. 
320 House 1999, S. 13. 
321 Es überrascht deswegen nicht, dass Clemenceau, der Apologet Monets, gegenüber dessen Kritiker Gillet den 
wissenschaftlichen, wahrnehmungspsychologischen Anspruch von Monets Malerei forciert herauszustellen suchte. In 
seiner Monographie verteidigt Clemenceau Monets Werk gegen die negative Kritik des Kunstkritikers Gillet mit 
wissenschaftlichen Erklärungen. (Clemenceau 1928 [1989]; Gillet, 1927) Vgl. Golan 1999, S. 89. 
322 Sagner-Düchting 1985, S. 38.  
323 Vgl. Crary 2002. 
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Betrachterbeteiligung 

 
Die grundlegende Verquickung von räumlichen und zeitlichen Faktoren im Werk 

Monets stellt das wesentlichen Kompositionsmerkmal der Hängung des Orangerie-Zyklus 
dar, das im folgenden im Blick auf die Betrachterbeteiligung beleuchtet wird. 
Raumwahrnehmung ging mit dem Thematisieren der Rolle eines nicht mehr statischen, 
sondern bewegten Rezipienten einher. Die Wahl der elliptischen Raumform wurde von 
Kerber als entscheidender Aspekt identifiziert, der das Orangeriesystem um genau diese 
Dimension, nämlich der Mobilität des Betrachters, erweitert: „Im Gegensatz zum 
zentrierten Kreis erlaubt die Ellipse mit ihren beiden Brennpunkten keine einheitliche 
Beziehung der Perspektivkonstruktion auf einen idealen Betrachterstandpunkt. Fördert 
der Kreis Heteronomie des Bildes und Stabilität des Betrachters, so das Oval Autonomie 
und Mobilität.”324 Tatsächlich zwingt die ovale Anordnung den Betrachter zur Bewegung. 
Die innerbildliche Dynamik der Einzelbilder wird im Fall der Orangerie im Hinblick auf die 
Mobilität des Betrachters auf den gesamten Ausstellungsraum erweitert.  

Bringt man sich Kombinationen von Gemälden in Erinnerung, wird man 
feststellen, dass sie einem Gesamtplan zugrunde liegen, der die Bewegung des Betrachters 
inszeniert. Dabei muss aber zwischen dem Kombinationsprinzip im ersten und zweiten 
Saal deutlich unterschieden werden [Abb.22, Abb. 23]. Während im vorderen Saal jedes 
der Bildstreifen ein Bild für sich bildet, schließen sich die Wandbilder des zweiten Saals, 
die der Eintretende überblicken kann, zu einer kompositorischen und farbigen Einheit 
zusammen. Man betritt den Raum durch die seitlichen Türen und kann sich vorerst nur 
anhand der gemalten Baumstämme auf den drei Bildstreifen an den Seitenwänden und an 
der Ostwand im Raum orientieren. Denn keines der Bilder zeigt einen Horizont, an dem 
sich der Blick ausrichten könnte. Bis auf geringe Reste in der einen oder anderen 
Komposition fehlen begrenzende Uferstreifen, Wurzeln und Kronen der Bäume sind in 
der Regel vom Rahmen überschnitten. Hier setzt Monet seine raumerweiterten Strategien 
ein, indem alle Bildstreifen zeigen den gleichen Grad an farblicher Vereinfachung und eine 
Tendenz zur Expansion.325 Der Betrachter schwankt zwischen der Unbestimmbarkeit des 
Farbkontinuums im Gesamtraum und der Bestimmung seiner realräumlichen Situation 
bezüglich des Bildraums. Dies findet statt mit Hilfe eines elaborierten, 
pseudoperspektivischen Koordinatensystems statt, das ausschließlich im zweiten Saal 
verwendet wird. Es handelt sich um eine auf die Position des Betrachters abgestimmte 
Gesamtraumkomposition, die eine perspektivische Verkürzung simuliert. Das Verhältnis 
von gemaltem Baumstamm zum diffusen Farbkontinuum der Bildstreifen funktioniert wie 

                                                 
324 Kerber 1981, S. 325. 

325„In allen drei Schauflächen dominieren ähnliche, ineinander schwebende hellblaue und malvenrosa Töne, in den 
seitlichen Bildstreifen durchsetzt von dem tropfenden Giftgrün der Weidenzweige und dem auberginefarbenen 
Braunviolett der Stämme, Farbtöne, die abgeschwächt in den Weidenbäumchen des Mittelpanneaus wiederkehren. In 
dem vierten Feld, auf der Eingangswand, verbinden sich Auberginetöne mit dunklem Blau zu einem tintig-violetten 
Gesamtton, in dem kaum ablösbar blaugrüne Töne schwimmen. Wasser und Schattenspiegelungen gehen hier 
ununterscheidbar in einem nächtlichen Farbdunkel unter, aus dem hie und da rosa und blasslila Seerosenblüten matt 
hervorleuchten.“  Usener 1952, S. 217.  
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eine Figur-Grund-Beziehung. Von den Bildstreifen an den Längswänden (Nord- und 
Südrundung) leiten je zwei gemalte Weidenstämme den Blick auf das symmetrisch 
komponierte Mittelfeld an der Ostwand, das die Durchsicht auf die Wasseroberfläche von 
deutlich dünneren, nach innen gebogenen Weidenstämmen rahmt. Der Betrachter wird 
eingeladen, in den Raum des zweiten Saales einzutreten, um in einem perspektivischen 
Spiel die tatsächlichen Dimensionen der gemalten Stämme zu erfahren. Befindet man sich 
vor der Ostwand,  also vor dem Bildstreifen mit den schlanken Weidenstämmen, so 
erscheinen die Weidenstämme an den Längswänden, die die beiden Eingänge flankieren, 
aufgrund der perspektivischen Verkürzung, in der gleichen Dimension wie die der 
Ostwand.  

Diese entscheidende Entwicklung im zweiten Saal ein Bild und Raum verbindendes 
und die Bewegung des Betrachters einkalkuliertes Gestaltungsprinzip anzuwenden, 
begann wohl um 1924 und damit in dem Moment, als Monet im zweiten Saal 
entscheidende Veränderungen vornahm. Im Gegensatz zu dem früheren Entwurf von 
1922, der Schenkungsurkunde, zeigt der um 1924 modifizierte und endgültig ausgeführte 
Plan, dass die beiden Bildstreifen “Matin” an den Längsseiten durch “Le matin aux saules” 
der Nordwand und “Le matin clair aux saules” an der Südwand ersetzt wurden. Dabei 
wurde an die Ostwand der siebzehn Meter lange Bildstreifen „Les Deux Saules“ 
angebracht, der für die spezifische Neuordnung der Gemälde geschaffen wurde326 und die 
ursprünglich für die Ostwand vorgesehene Komposition „Trois Saules“ ersetzte. Diese 
Veränderung des Bildprogramms kann nur dann erklärt werden, wenn man die Dimension 
der Betrachterbeteiligung im Betracht zieht. Durch die Verteilung der gemalten 
Baumstämme auf durchgehenden Bildstreifen, und nicht wie 1922 gedacht, auf einzelnen 
Leinwänden, ergab sich ein eindeutiges, alle drei dem Eingang entgegengesetzten Wänden 
umfassendes Schema von Nahansichten von Baumstämmen, die den Betrachter in ein 
perspektivisches Spiel von Bewegung einbeziehen. Das Ersetzen der Komposition „Trois 
Saules“, dessen gemalte Baustämme gleichen Durchmesser haben wie die der Bildstreifen 
der Seitenwände, durch die Komposition „Les Deux Saules“, die deutlich dünnere 
Baustämme vorweist, ermöglicht das hier beschriebene perspektivische Spiel mit dem 
illudierten Raum. Der Umgang mit den perspektivischen Verkürzungen zeigt zugleich, 
dass keine Geschlossenheit im Sinne einer illusionistischen Wiedergabe des realen Ortes 
angestrebt war, die die Betrachtung von einem einzigen, in der Mitte des Raumes 
befindlichen Standpunkt gefördert hätte, sondern dass vielmehr ein offenes System 
visueller Korrespondenzen abgesteckt werden sollte. Das perspektivische Spiel mit den 
Baumstämmen basiert nicht auf einem zentralen, allmächtigen Betrachterstandpunkt, 
sondern fordert Bewegung und unterstützt die Rezeption des Gesamtbildes in Sequenzen. 
Es ist, als habe der Betrachter die Möglichkeit, immer wieder neue Standpunkte zu 
wählen, um partiell in raumsimulierende Farbdetails einzutauchen, obwohl er zugleich 
kontinuierlich von dem gesamten Farbkontinuum umhüllt ist. Bewegt man sich noch näher 

                                                 
326 Im Dezember 1924 erwähnt Clemenceau, dass Monet an einer großen Leinwand, wahrscheinlich eher an einer 
großen Komposition, zusammengesetzt aus Leinwänden, arbeitete. Möglicherweise handelte es sich dabei um die 
siebzehn Meter lange Komposition „Les Deux Saules“. Vgl. Ausst.-Kat. Monet 1999, S. 55. 
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an die Bilder heran, so wird jede Raumillusion aufgehoben und der Blick verliert sich in der 
Materialität des Pigments. Darin ist sicher auch der Grund zu sehen, weshalb die 
Orangerie von der zeitgenössischen Kritik für ihre immersiven Qualitäten gepriesen 
wurde. Es erfordert den Blick in alle Richtungen und mit aller Intensität. 

Die Kompositionsprinzipien des zweiten Saals stellen also den Betrachter vor 
ganz neuen Rezeptionsvorgaben und eröffnen neue Wahrnehmungsmöglichkeiten. Nicht 
nur die perspektivische Verkürzung unterstützt die die Betrachterbewegung, sondern auch 
die innerbildliche Lichtregie. Beim Betreten des Raumes entsteht der Eindruck man 
befände sich an einem verschatteten, von Trauerweiden überdachten Ort. Man bewegt 
sich von einem dunklen Ort zum helleren in Richtung Ostwand, als ginge man zu einer 
Lichtung vor dem Wasserufer. Von dort kann man die gegenüber aufgestellte Leinwand 
sehen, die deutlich dunkler ist und somit weiter entfernt scheint als dies tatsächlich der 
Fall ist. Konzentriert man sich dagegen auf einzelne Partien, entspricht dies wegen des 
fehlenden Horizonts und dem spezifischen Farbauftrag einem partiellen, lokalen 
Eintauchen.  

Bring man die vorangegangene Analyse des Kompositionssystems von Monet in 
Erinnerung, ein  Kompositionssystem, das eine ständige Erneuerung im Bild evoziert, 
kann man die These aufstellen, dass Monet dieses aus seinen Gemälden bekanntes 
dynamisches Prinzip auf den gesamten Raum übertrug. Aus all diesen Beobachtungen 
lässt sich folgern, dass die Gesamteinrichtung auf zwei antagonistischen, aber zugleich 
auch gegenseitig ergänzenden Repräsentationssystemen beruht: auf einer 
makroskopischen, lediglich durch die perspektivische Elementenregie angedeuteten 
Raumwahrnehmung und einer mikroskopischen, durch die Verwendung diffuser, 
ineinander schwebender Farbtöne hervorgebrachten und auf Bilddetails konzentrierten 
Raumkonkretisation. Wenn einerseits der makroskopische Blick ein Koordinatensystem 
herstellt, das eine an die körperliche Präsenz des Betrachters gebundene Annäherung 
ermöglicht und andererseits der mikroskopische Blick diesen Zugang wieder rückgängig 
macht, indem er diesen mit einem rein visuellen Eintauchen in das Farbkontinuum zu 
ersetzen trachtet, dann zeugt diese Konzeption von einer völlig neuen Auffassung von 
Raum und Bild. Die ständige Bewegung, die so oft konstatierte, optische Unruhe, die 
Monets Orangerie inhärent ist, resultiert gerade aus der Diskrepanz dieser beiden 
Systeme. Es stellt sich die Frage, ob Monet mit diesem Experiment nicht zuletzt die 
mikroskopische, im Akt der optischen Wahrnehmung entstehende Raumkonkretisation 
durch Farbe (so wie sie in der impressionistischen Farbtheorie exemplifiziert wurde) ein 
realräumliches Modell adaptiert, um dadurch ihre Aktualität zu demonstrieren. Angesichts 
der zeitgenössischen Entwicklungen in den Reihen der Pariser Avantgarden dürfte seine 
Orangerie in den Augen der jüngeren Künstlergeneration gewissermaßen als überholt 
erschienen sein. Sein künstlerisches Vermächtnis soll die raumbildende Funktion der Farbe 
und die über den Bildrahmen hinausreichende Expansionstendenz der 
nachimpressionistischen Farbkomposition aufzeigen. Interpretiert man den Orangerie-
Zyklus in diesem Zusammenhang, dann erscheint das Spätwerk wohl sehr aktuell zu sein. 
Vergegenwärtigt man sich den künstlerischen Diskurs der kubistischen Kreise um Raum 
und Körper, Fläche und Tiefe, so scheint Monets Werk eine deutliche Alternative zur 
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raumbildenden Malerei jenseits von Illusionismus und kubistischer Körperkomposition 
vorzuschlagen.  

Zusammenfassend kann man auf folgende Aspekte des Orangerie-Zyklus 
hinweisen, die die repräsentative Funktion des Abbildens um zusätzliche Dimensionen 
erweitern. Die den Gemälden inhärente rezeptionsästhetische Ambiguität fordert die 
Vollendung des Werkes durch den Rezipienten, die die körperliche Partizipation des 
Betrachters mittels Bewegung einschließt. Die Autonomisierung des architektonischen 
Bezuges als Werkkomponente (die Konzeption des elliptischen Innenraumes inszeniert 
als intimer Garten) der das bildnerische Ganze zum architektonischen Umraum verbindet, 
verläuft parallel zu der situativen Verräumlichung des visuellen Erfassens. Durch die 
Anbindung an den architektonischen Umraum und gleichzeitige Distanzierung von diesem, 
verselbständigt sich das Sujet der Landschaftsdarstellung zu einer subjektiv erlebbaren 
Raumerfahrung. Zugleich operiert Malerei selbstreflexiv, und thematisiert im Bezug auf 
die Betrachterbeteiligung grundlegende Rezeptionsbedingungen. 

Aus den oben angeführten Gründen und wie anfangs bereits erklärt ist Monets 
Orangerie, auch wenn sie, um mit dem Vokabular der Moderne zu sprechen, einer eher 
antiquierten Bildästhetik (Impressionismus) aus dem 19. Jahrhundert verhaftet bleibt, 
antizipiert Entwicklungen der 1920er Jahre, die aus ganz anderen Prinzipien ausgehend die 
hier aufgezeigte Expansion des innerbildlichen Raumes bis zur völligen Übernahme des 
Betrachterraumes entwickeln. In diesem Zusammenhang ist die Orangerie näher an dem 
Model situativer Erfahrungsgestaltung als die Raumgestaltungen anderer, etwa mit De-Stijl 
assozierter Künstler. Denn obwohl sie völlig mit der illusionistischen, 
zentralperspektivischer Repräsentation brechen und jede rational ablesbare Raumdistanz 
vermeiden, erfüllt der architektonische Bezug dieser Raumgestaltungen nicht der 
Forderung nach Einbeziehung des Betrachterraums, sondern bleibt an erster Linie ein 
formaler Selbstzweck architektonischer Gestaltung. Diese Betonung des architektonischen 
Elementes ist in der Farbgebung ablesbar, die den realen Bezug zur umgebenen Architektur 
unterstützt. Obwohl Monet einer ganz anderen Künstlergeneration angehört und deutlich 
seine Experimentierungen von anderen Gestaltungsprinzipien und ästhetischen Vorsätzen 
ausgehen, als die von jüngeren Künstler, treiben der installativen Einbeziehung des 
Betrachterraums voran und stellen in diesem Sinne eine nie zuvor erreichte Entwicklung 
installativer Kunst dar. 
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Raum als Sehen: Piet Mondrian 

 
1919/20 äußerte Piet Mondrian folgenden Wunsch: „Wenn unsere Anhänger und 

Freunde ihre Innenräume nach den Prinzipien der Neuen Plastik gestalten ließen, könnte 
die Staffelei-Malerei nach und nach verschwinden, und der Neo-Plastizismus wäre auf 
diese Weise viel realer in uns lebendig.“327 Dieser Wunsch brachte einen entscheidenden 
Aspekt der künstlerischen Theorie Mondrians zum Ausdruck, die sich in den 20er Jahren 
zu entfalten begann. Die Überwindung der Malerei als Ziel zu wählen, musste geradezu 
paradox erscheinen, war Mondrian doch der Künstler, der von der Kritik und 
Kunstgeschichte der 1960er Jahre zum exemplarischen Vertreter des modernistischen 
malerischen Kanons ernannt wurde. Auch der ausdrückliche Hinweis auf die antizipierte 
Neugestaltung des Innenraums sollte weitere Fragen aufwerfen: Warum spielte der 
Innenraum eine solche zentrale Rolle im Rahmen einer Neupositionierung des 
Neoplastizismus? Und warum sollte diese Neuorientierung auf den Raum bezogen 
Konsequenzen für die sich neu entwickelnde Malerei haben? 

Die eingangs zitierte Äußerung Mondrians impliziert, dass das Ziel des neuen, 
nach den Prinzipien des Neoplastizismus schöpfenden Künstlers die Neuformulierung 
eines visuellen Paradigmas ist, welches nicht mehr der Konvention des Bildes-im-Rahmen 
entspricht (wie die Staffelei-Malerei), sondern die Umgebung als Produktions- und 
Ausstellungsort des Bildes und dessen Eigenschaften mit einbezieht. In seinem, nach 
Mondrians eigener Ansicht, bedeutenden Essay „Le Neo-plasticisme: principe general de 
l’equivalence plastique“ (1920), in welchem der Künstler nach seinem Rückkehr nach 
Paris 1919 erstmals dem französischen Publikum seine Idee des Neoplastizismus 
vorstellte, wird explizit auf die Beziehung zwischen Malerei und Architektur als 
Möglichkeit, die traditionelle Malerei zu überwinden, eingegangen: „Die Zukunft der 
neuen bildnerischen Gestaltung und ihre in der Malerei besonders besprochene 
Verwirklichung ruht in der Farbengestaltung der Architektur. [...] Die ‚Neue Gestaltung 
als Bild’ ist ebenso wenig ‚Dekoration’, wie die farbige Ausgestaltung, die sie vorbereitet. 
Sie ist eine gänzlich neue Malerei, in welcher sich alle Malerei, die malerische wie die 
dekorative, auflöst.“328 Aus den Aussagen Mondrians lassen sich hinsichtlich des 
Konzeptes der „Neuen Gestaltung als Bild“ zwei miteinander zusammenhängende 
Erkenntnisse ableiten: erstens wird das tragbare Gemälde von einem raumbezogenen Bild 
ersetzt und zweitens wird die auf die Architektur bezogene Farbengestaltung diese 
Entwicklung tragen.  

Der Terminus Dekoration galt für Mondrian, wie auch für die De Stijl  Künstler, 
eher als abwertend, da dieser nur ein Arrangement implizierte, dem nicht das Prinzip einer 
ausbalancierten, auf visuelle Harmonie zielenden Komposition zu Grunde lag. 
Entscheidend ist jedoch, dass Mondrian die Kontinuität der Staffelei-Malerei im 
räumlichen Kontext als selbstverständlich ansah und sich deswegen von der Trennung 
beider Formen, welche etwa in Légers theoretischen Positionen dokumentiert wurde, 
                                                 
327 Mondrian [1919/20] 1957, S. 338. 
328 Mondrian [1920] 1974, S. 11. 
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kritisch distanzierte: „With me there is no absolute opposition as with Leger, who 
discriminates between easel painting as condensed innerness [saamgevatte innerlijkheid] 
and the superficially pleasing decorative wall. As my painting is an abstract surrogate of 
the whole, so the abstract-plastic [abstract-beeldende] wall takes part in the profound 
content that is implicit in the whole room. Instead of being superficially decorative the 
entire wall gives the impression of the objective, universal spiritual condition that comes 
to the fore in the most severe style forms.“329 Nach 1925 also zu der Zeit als Mondrian 
sich mit der Entwicklung des Environments beschäftigte, befasste sich Léger mit einer 
Serie nicht figurativer Wandmalereien von sog. „Peintures murales“. Auch in seinem 
Beitrag für das Internationale Kongress Moderner Architektur C.I.A.M. von 1933 und in 
seiner Rede mit dem Titel „Le Mur, L’architecte, le peintre” im gleichen Jahr, attackierte 
Léger die sterile Leere moderner Architektur.330 Die 1923 von Oskar Schlemmer für das 
Werkstattgebäude des Weimarer Bauhauses realisierten Wandmalereien und Reliefs zeugen 
ebenfalls eher von einer bildimmanenten, d. h. ausdrücklich im vorgegebenen 
Bildprogramm verankerten Auseinandersetzung mit Raum, der jedoch nur als Bildträger 
verstanden wurde.331 Obwohl beide Künstler, sowohl Léger als auch Schlemmer, sich mit 
Raumproblemen auseinander setzten und sich von den früheren Entwürfen der 
illustrativen Wandgestaltungen abgrenzten, artikuliert ihr Werk keine radikale 
Betrachteraktivierung im Sinne einer taktil-kinästhetischen Partizipation.  

Im 1920 verfassten Aufsatz heißt es: „Die Skulptur und die Architektur 
vernichteten bis jetzt den Raum als ‚Raum’. Die neue Skulptur und Architektur 

                                                 
329 Mondrian [1926] 1987, S. 30. 
330 Léger [1933]1973, S. 91-99. Die Notwendigkeit Malerei, Skulptur und Architektur nochmals zu integrieren wurde 
sowohl in dem Internationalen Kongress Moderner Architektur C.I.A.M. von 1933 als auch während des Convegno 
Volta in Rom von 1936 debattiert. Sie stellen die beiden wichtigsten Treffen von Architekten in den 1930er Jahren. 
Auch Le Corbusier, dessen Namen mit den Prinzipien der weißen, kargen modernen Ästhetik assoziiert wird, war 
mindestens zeitweile von den Forderungen nach einem Bezug architektonischer Gestaltung zu Malerei angezogen. 
Seine Wandgestaltung für den Schweizer Pavillon in der Cité Universitaire in Paris von 1932 dürfte als Beispiel 
angesehen werden. In seiner Rede in dem des Convegno Volta in Rom von 1936 fixierte er auch theoretisch diese 
Forderung und sprach von der Notwendigkeit, die Wand durch farbliche Bilder zu dynamisieren. Doch sein Ansatz 
war, sich durch diese Dynamisierung der Gefahren einer falsch verstandenen Auferstehung religiöser Kunst und 
antiquierter Monumentalkunst entgegenzusetzen. Diese Gefahr erschien angesichts der Wandmalereien Exzesse der 
faschistischen Bildpropaganda aktueller als je zuvor zu sein. Vgl. Le Corbusier [1936] 1984, S. 12-21 
331 Vgl. Herzogenrath 1973. Im Herbst 1922 hatte Kandinsky in der „Jury-freien Kunstschau” in Berlin einen 
oktogonalen Raum, den er mit flächendeckenden Wandbildern gestaltete, gezeigt. [vgl. Ausst. Kat. Kandinsky 1984, S. 
29ff.] Diese Wandbilder waren für die Eingangshalle eines Kunstmuseums gedacht und wurden im Rahmen einer 
Ausstellung gezeigt. Kandinskys Auffassung von Wandmalerei war geradezu charakteristisch für einen Zweig der 
modernen Raumgestaltung, der sich vornehmlich auf die Ausmalung vorhandener Räume konzentrierte, ohne dabei das 
Verhältnis von Architektur und Malerei im Kontext der Erfahrungsgestaltung zu thematisieren. Die Wand wurde 
grundsätzlich als Malgrund verstanden. Ab 1922 leitete Kandinsky die Werkstatt für Wandmalerei des Bauhauses. 
Nach dem Umzug des Bauhauses von Weimar nach Dessau leitete sie Hinnerk Scheper in den Jahren 1925-33. Wie 
Hemken betont, vertraten beide Künstler unterschiedliche Standpunkte hinsichtlich der Wandmalerei. Für Scheper war 
nicht die Wand als Malgrund der Initialgrund, sondern die Gestaltung des architektonischen Raumes in seiner 
atmosphärischen Gesamtwirkung. „Bereits 1924 hatte er für die Universitätskliniken Münster eine farbige 
Innenraumgestaltung erarbeitet, die die psychologische Wirkung der Farben zur Grundlage nahm. Darüber hinaus 
entwickelte er ein Farbenleitsystem, das eine Orientierung im Gebäudekomplex ermöglichte. Während Kandinsky die 
umgebende Architektur ignorierte, setzte Scheper die Farbe als festen Bestandteil der Architektur funktional ein.“ 
[Hemken 1992, S. 5.]  Die Raumgestaltungen des Bauhauses wurden, unter der Leitung von Scheper, nicht nur im 
Rahmen von Aufträgen für Privathäuser realisiert, sondern fanden insbesondere bei einigen fortschrittlichen Museen 
großes Interesse. 
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vernichten das Kunstwerk, insofern es Objekt oder Ding ist.“332 Hier wird  evident, dass 
der Künstler in dieser neuen, von ihm propagierten Kunst eine Möglichkeit sah, das 
Verständnis davon, was Raum ist von den Zwängen der skulpturalen oder 
architektonischen Begrenzung zu befreien. Gleichzeitig wendet sich das neue 
Produktionsparadigma gegen das tradierte Verständnis des Kunstwerks als Objekt und 
antizipiert so eine Überwindung gattungsspezifischer Zuordnungen. Die Unterscheidung 
zwischen Architektur und Malerei-als-Architektur, obwohl obsolet geworden, ist 
notwendig, um die Differenz zu den älteren Raumkonzepten aufzuzeigen. Diese 
Unterscheidung zwischen „>flacher Gestaltung< und der volumetrisch orientierten 
Gestaltung der traditionellen Architektur“333 ist eine grundlegende Position, welche das 
Werk Mondrians von dem Werk anderer Maler, die sich mehr an architektonischen 
Innovationen orientierten, unterscheidet. Mondrian hatte die theoretische 
Auseinandersetzung der De Stijl Gruppe um die malerische Dynamisierung des 
Innenraumes bzw. um die Gestaltung des De Stijl-Interieurs wesentlich geprägt bzw. 
mitinitiiert. Die endgültige Verwerfung der Architektur in späteren Schriften, die mit 
seinem Austritts aus der De Stijl Gruppe um 1925 in Verbindung zu bringen ist, ist nicht 
als Paragone zwischen Architektur und Malerei, welche sich in der unterschiedlichen 
Gestaltung architektonischer Innenräume niederschlägt, zu verstehen, sondern als 
spezifische Behandlung malerischer Probleme, die seit dem Kubismus die Diskussion um 
die Tragbarkeit des herkömmlichen Bildkonzeptes mitprägen. Doch vor allem das Werk, 
und nicht nur seine theoretischen Schriften, zeugen von einem neuen Verständnis der 
Beziehung zwischen Malerei und Architektur, die die Schaffung von Raumgestaltungen als 
Äquivalente zum Bildraum visueller Räume verstehen.  

Mondrian vertrat diese „Neue Gestaltung als Bild“, verstanden als eine Mischform 
von Malerei und Architektur, nicht nur theoretisch, sondern in den verschiedenen Ebenen 
seines Handelns, d. h. in realisierten Raumgestaltungen und in den polymorphen 
Entwicklungen seiner malerischen Produktionsstrategien nach 1920. Lässt man unter 
Berücksichtigung dieses in den um 1919/20 verfassten Schriften ausgedrückten 
Grundgedankens das Gesamtwerk des Malers an sich vorüberziehen, dann wird deutlich, 
dass Mondrians Gemälde und die Entwicklungen seiner parallel entstandenen räumlichen 
Experimente im eigenen Atelier sowie der Entwürfe von im Auftrag gegebenen 
Raumgestaltungen sich wechselseitig bedingen müssen. Da die Entwicklung von 
Raumgestaltungen formal erfassbare Entwicklungen des malerischen Werks widerspiegelt, 
kann von einer wechselseitigen Beeinflussung ausgegangen werden, die in einer endgültigen 

                                                 
332 Mondrian [1920] 1974, S. 15. 
333 In seiner Schrift „Die Verwirklichung der neuen Gestaltung in weiterer Zukunft und in der heutigen Architektur“ 
(1922) betont Mondrian den Unterschied zwischen „flacher Gestaltung“ und der volumetrisch orientierten Gestaltung 
der traditionellen Architektur, welche nach Mondrians Meinung auch die De Stijl  Architekten verfolgten: „Der 
eingewurzelte Begriff mit der dreidimensionalen Gestaltung zu brechen, lässt auch die ‘flache’ Gestaltung der neuen 
Gestaltung als für die Architektur unmöglich scheinen. Jedoch ist es eine traditionelle Auffassung, die Architektur als 
Formgestaltung zu sehen. Es ist die (perspektivisch) visuelle Anschauung des Vergangenen. In der neuen Gestaltung ist 
dieser Begriff aufgehoben. [...] Die neue Anschauungsart geht (schon vor der neuen Gestaltung) von keinem 
bestimmten Punkt aus, sie hat das Blickfeld überall. [...] In der Praxis stellt die neue Anschauungsart das Blickfeld vor 
die Fläche. So sieht sie die Architektur als Vielheit von Flächen, wieder flach. Diese Vielheit komponiert sie also 
(abstrakt) zu einem flachen (ebenen) Bild.“ Mondrian [1922] 1974a, S. 62.  
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Überwindung der Trennung beider Gattungen münden sollte. Die im Rahmen dieser Studie 
realisierte Untersuchung der wechselseitigen Beziehungen von Malerei und 
Raumgestaltung soll belegen, dass Mondrian mit dieser Forderung das Aufkommen eines 
neuen visuellen Paradigmas jenseits der tradierten Gattungen von Malerei und Architektur 
vorwegnimmt. 

Diese Forderung nach einem neuen visuellen Paradigma, einer, so Mondrian, 
„neuen Anschaugsart“334 wird anhand einer Analyse beleuchtet, die sich zum einen auf die 
Entwicklung bildinhärenter Wahrnehmungstechniken und Präsentationsstrategien im Werk 
Mondrians konzentriert. Zusätzlich wird das von Mondrian vorgeschlagene 
Produktionsparadigma jenseits der Gattung Malerei oder Architektur anhand einer 
Analyse der Entwicklung von autonomen Räume, die als eine differenzierte Position zu 
den Raumgestaltungen anderer Künstler verstanden wird, beleuchtet. Vor allem das Werk 
Theo Van Doesburg, das in Rahmen dieser Studie stellvertretend für eine Reihe 
architektonisch orientierter Interieurs steht, wird dem Werk Mondrians gegenübergestellt. 
Der reale, erlebbare Betrachterraum soll im Werk Mondrians den innerbildlichen Ort des 
Gemäldes ersetzen. Der Betrachter soll ins Bild kommen, indem er Raum (den 
Ausstellunsgort und den Betrachterraum) als Bild zu denken beginnt. Das von der 
“Gestaltung als Bild“ angesprochene, eindeutig von Mondrian als betrachterbezogene 
Aktualisieren von Raumkonzepten ist eine vom malerischen Werk des Künstlers 
antizipierte, gänzlich neue Wahrnehmungsorganisation, die zugleich eine völlig neue 
Rezeptionshaltung gegenüber tradierte Unterscheidungen zwischen Malerei und 
Architektur voraussetzt. Offensichtlich gründet sich Mondrians gesamte Kritik der 
Architektur und der Malerei auf einer Kritik an der Konvention des Sehens per se. Das 
Sehen ist nicht nur ein Prozess der Wahrnehmung, sondern viel mehr ein Mittel des 
Erkennens. Während seiner symbolistischen Phase erkannte Mondrian, dass er das selbst 
gesetzte Ziel (das Universale zu malen) nicht erreichen konnte, wenn er die Idee des 
Absoluten in einer allegorischen Weise zu personifizieren versuchte. Jegliche Darstellung 
blieb der abendländischen Dichotomie von Form und Inhalt verpflichtet. Ziel der 
neoplastizistischen Gestaltung war folglich, das Absolute im Akt des Sehens selbst 
erfahrbar zu machen. Dieses Prinzip ist in Bezug auf die Gemälde nachvollziehbar. Doch 
seine Übertragung auf den Raum blieb ein unvollendetes Projekt. Die neu propagierte, 
vergeistigte „flache“ Architektur wurde nur ansatzweise verwirklicht, als Utopie 
konzipiert und von Mondrian auch als solche verstanden. Nichtsdestotrotz bedeute diese 
programmatisch festgelegte Entwicklung, die aus genuin malerischen Experimenten 
hervorgeht, eine Revolutionierung der Korrelation zwischen Raum und Wahrnehmung-
Rezeption, die im Kontext der situativen Erfahrungsgestaltung zu erklären sein wird. 

 
 
 
 

                                                 
334 Mondrian [1922] 1974a, S. 62. 
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Atelier als Werk – Gemälde als Surrogat des Atelierraums 

 
Zwei Ateliergestaltungen liegen der vorliegenden Untersuchung zu Grunde: Das 

Atelier Rue de Coulmiers (1919-1921) und das Atelier Rue de Départ (1921-1936) [Abb. 
25].335 Offensichtlich muss sich jeder Interpret mit dem Problem der Überlieferung von 
Dokumentationsmaterial, sowie der zweifelhaften Genauigkeit vorgeschlagener 
Atelierrekonstruktionen auseinandersetzen. Denn diese Ateliers existieren in ihrem 
ursprünglichen Zustand nicht mehr. Die Gestaltung des Rue de Coulmiers Studios ist in 
keiner zeitgenössischen Fotografie dokumentiert, eine mögliche Rekonstruktion des 
Ateliers ist jedoch aufgrund einer Fotografie von Carel Blotkamp möglich, auf der die noch 
erhaltene Wohnung in ihrem Zustand von 1994 zu sehen ist. Die Abbildung dient dieser 
Analyse als Grundlage. Das Rue de Départ Studio wurde dagegen 1940 bei den baulichen 
Maßnahmen im Rahmen der Erweiterung des nah gelegenen Bahnhof Montparnasse 
abgerissen. Die einzige, relativ vollständige und historisch gesicherte Rekonstruktion 
dieses Ateliers ist die von Frans Postma.336 Teilweise revidiert und ergänzt sie die 
Rekonstruktionszeichnungen des Studios von Nancy Joslin Troy337 und Carel 
Blotkamp338. 

Das Atelier in der Pariser Rue de Coulmiers 5, in dem der Künstler nach seinem 
Rückkehr in Paris und zwischen 1919 und 1921 lebte und arbeitete, dürfte als das erste 
Interieur betrachtet werden, das Mondrian nach neoplastizistischen Grundsätzen 

                                                 
335 Mondrian bewohnte auch andere Orte, die er immer wieder neu gestaltete. Vor dem Auszug aus dem Atelier in der 5 
Rue de Départ bezog Mondrian vorübergehend am 20. März 1936 bis zur seinen Übersiedlung nach London ein neues 
Quartier im Ateliergebäude am Boulevard Raspail. Das neue Atelier am Boulevard Raspail 278 wurde ebenfalls nach 
den Prinzipien der Rue de Départ 26 gestaltet. Es existieren von diesem Ort nur zwei Dokumentationsfotografien von 
Cas Oorthuys aus dem Sommer 1937, die den Eindruck des Raumes allerdings nicht wiedergeben. Als der Krieg 1938 
Paris, seine Wahlheimat, erreicht, zog Mondrian nach London in ein Wohnatelier in der Parkhill Road 60 in 
Hampstead. Als der zweite Weltkrieg schließlich England erreichte, übersiedelte Mondrian am 3. Oktober 1940 nach 
einem Bombenangriff nach New York. Mit der Hilfe von Harry Holtzmann bezog er ein Atelier in der 353 East 52nd 
Street. Hier stellt er die gewohnte Umgebung wieder her und begann, sich in der New Yorker Szene zu etablieren. Drei 
Fotografien von Emery Muscetra im Auftrag des Galeristen Sidney Jannis vom Oktober 1941 und eine Fotografie, 
vermutlich von Fritz Glarner vom Mai 1943 aufgenommen, zeigen Mondrian in seiner neuen Umgebung. Dank der 
zahlreichen Verkäufe konnte er sich mittlerweile eine größere Wohnung leisten. Drei Jahre nach seiner Ankunft bezieht 
er im Oktober 1943 ein Apartment im obersten Stock in der 15 East 59th Street, nahe den Galerien am Central Park. Er 
verbrachte die ersten Wochen damit, farbige Flächen an den Wänden anzubringen und richtete sich mit Möbeln ein, die 
er wie gewohnt aus Obstkisten, Spannrahmen und anderen Holzteilen zusammenbaute. Mondrian verbrachte in dieser 
Wohnung seine letzten vier Lebensmonate bis zum frühen Morgen des 1. Februar 1944. 
336 Die Rekonstruktion von Postma basiert auf drei schwarz/weiß-Aufnahmen, welche Mondrian um April 1926 bei 
dem Fotografen Paul Delbo in Auftrag gab und die den Innenraum aus unterschiedlichen Blickwinkeln zeigt. Postma 
berücksichtigte Zeugnisse von Zeitgenossen, darunter Zeichnungen von Michel Seuphor, Arthur Lehning, Maud van 
Loon und César Domela, desweiteren topographische und architektonische Pläne sowie weitere Fotografien, wie drei 
Aufnahmen des ungarischen Fotografen André Kertész aus dem Jahr 1926, und ferner auch erhaltene Aufnahmen der 
Außenseiten des Studios und der Umgebung. So konnte er eine korrekte Rekonstruktion vornehmen. Postmas 
Rekonstruktion fokussiert nicht nur die räumlichen Gegebenheiten, sondern auch die farblichen Zusammensetzungen 
des Ateliers. In den genannten Fotografien von Delbo erscheinen Gemälde Mondrians, wie die in der Tate Gallery 
ausgestellte „Komposition in Grau, Rot, Gelb und Blau“ von 1920. Mit Hilfe aufwendiger fotochemischer 
Vergleichsverfahren hauptsächlich zwischen diesem Gemälde und den schwarz/weiß-Fotografien rekonstruierte 
Postma  die Farbigkeit des Studioinnenraums. Postma 1995. 
337 Troy 1983, S. 141. 
338 Blotkamp 1982, S. 4-5. 
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gestaltete. Weil Mondrian in diesem Atelier nur kurzfristig wohnte, konnte er das 
Mobiliar nicht wesentlich verändern, sondern beschränkte er sich auf die Gestaltung der 
Wände, die mit Farbtafeln in den Primärfarben, sowie in Weiß und Grau behängt wurden. 
Am 22. Oktober 1921 zog Mondrian in das Haus 26, Rue de Départ, ein. (Hier wohnte 
der Künstler schon früher zwischen seiner Übersiedlung nach Paris 1911 und dem 
Ausbruch des ersten Weltkrieges 1914.) Im Atelier der Rue de Départ wohnte und 
arbeitete Mondrian fünfzehn Jahre lang. Bis zum Jahr 1936 gestaltete er den Innenraum 
dieses Ateliers nach den neuen Prinzipien seines theoretisch bereits entwickelten, 
malerischen Werkes. Die Gestaltung wandelte sich entsprechend dem Stil Mondrians, von 
den ersten Phasen des Neoplastizismus bis hin zur Etablierung des Liniennetzsystems. 
An den weiß gestrichenen Wänden wurden quadratische farbige Tafeln in Primärfarben 
sowie in Weiß- und Grautönen angebracht, an anderen Stellen wurde die Farbe in 
quadratischen Formen direkt auf die Wand aufgetragen. Das vorhandene, nur auf das 
Wesentliche beschränkte Mobiliar wurde ebenfalls weiß gestrichen und in die 
Gesamtgestaltung des Raumes mit einbezogen. Dieses Atelier ist gut dokumentiert, denn 
hier entstehen eine Reihe von schwarz/weiß Fotografien in Mondrians Auftrag.339  

 Es stellt sich alsbald die Frage, inwieweit die individuelle Ateliergestaltung eines 
Künstlers als autonomes Werk zu definieren sei. Diese Fragestellung thematisiert zugleich, 
wie traditionelle Kunstgeschichtsschreibung, die von der genauen Bestimmung des 
Präsentationskontextes eines Werkes als Garant für seine Definition als Kunstwerk 
ausgeht, mit dem Problem der Werkautonomie umgeht. Doch die Erklärung der 
künstlerischen Mischformen, welche die Moderne hervorgebracht hat, bedarf eines 
erweiterten Begriffes, sowohl des Kunstwerks als auch des Ausstellungsortes, die auch im 
Fall Mondrians, in Korelation stehen. Nancy Troy stellt eine für die Moderne bedeutende 
parallele Entwicklung des Atelierraums und des Ausstellungsraumes fest: „In a sense the 
conscious aesthetic determination of the studio environment, first as a background for the 
making and private exhibition of paintings and eventually as a work of art in its own right, 
paralleled the development of the abstract demonstration space. Like the demonstration 
space, this kind of atelier also reversed the trend, established in Art Nouveau exhibitions, 
of making the exhibition space seem like a habitable room. Instead, artists made parts of 
their own homes into works of art that functioned simultaneously as exhibition areas.“340 
Orte, welche traditionell eher der Produktion und nicht primär der Distribution von Kunst 
vorbehalten waren, fungieren in der Moderne nicht nur als Ausstellungsorte sondern als 
eigenständige Werke.341   

                                                 
339 Der dritte, ebenfalls gut dokumentierte Raum ist Mondrians letztes New Yorker Atelier in 15 East 59th Street, das 
in einer Reihe von Farbaufnahmen dokumentiert wurde, die jedoch nach Mondrians Tod und durch die Initiative von 
Harry Holtzman entstanden sind. Die posthum angefertigten Farbaufnahmen der New Yorker Atelierwohnung von 
Fritz Glarner im Auftrag Holtzmans zeigen das Interieur allerdings nur teilweise. Obwohl die Fotografien 
offensichtlich nicht Mondrians Initiative entspringen, geben sie dennoch einen guten Eindruck der Gestaltung wieder.  
340 Troy 1983, S. 135.  
341 Offensichtlich hat eine solche Analyse auch die Ikonografie des Künstlerateliers zu berücksichtigen, nicht nur 
gemalte Atelierdarstellungen, sondern auch Gestaltungen der historischen Moderne in realiter. Vgl.: Henkels 
1980, S. 219-286. Das Prinzip des Künstlerhauses als autonomes Kunstwerk wurde von Architekten und 
Interieurgestaltern bereits im 19. Jahrhunderts in realisierten Gestaltungen exemplifiziert. Das „Red House“ von 
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Mondrian verstand seine Ateliergestaltung als autonomes Werk und hat dies nicht 
nur theoretisch, sondern auch mit spezifischen, fotografischen Inszenierungen 
demonstriert. Die Art der fotografischen Inszenierung spricht dafür, dass Mondrian durch 
die spezifische Verwendung der Fotografie das Verständnis des Ateliers als eigenständiges 
Werk legitimierte. (Duchamp vergleichbar setzte Mondrian diese Strategie ganz bewusst 
ein, obwohl er sie nicht explizit theoretisch ausformuliert hatte.) 1926 dokumentierte der 
Fotograf Kertész im Auftrag Mondrians den Innenraum das Atelier vor der Wand mit der 
aufgestellten Staffelei, den Bereich vor dem Fenster und den Eingangsbereich. Im April des 
gleichen Jahres fertigte der Fotograf Delbo eine Serie von drei Ansichten des Hauptraumes 
des Ateliers an, die die Wand mit der Staffelei, und die entgegengesetzte Wand mit der 
Eingangstür wiedergeben [Abb. 26]. Die Inszenierung der drei gewählten Blickpunkte ist 
frontal angelegt, und zwar in einer solchen Art und Weise, dass der irreguläre, polygonale 
Innenraum als perfekter Kubus erscheint. „The lens of a camera works according to the 
laws of perspective, and, working from the known measurements of, for instance, a still 
existing painting pictured in the photograph, an attempt could be made at reconstructing 
the studio. This attempt was only partially successful. To start with, the three 
photographs do not cover the whole studio; but worse than that, important lines such as 
the intersections between wall and floor surfaces were carefully hidden behind furniture. 
It is possible that Mondrian had deliberately removed these lines from sight in order to 
create a particular spatial impression.“ 342 Wie Postma bemerkt, sollten diese elaborierten 
Blickeinrahmungen einen stilisierten und vom Künstler kontrollierten Eindruck des 
Ateliers vermitteln. Delbos Abbildungen, die den Anweisungen Mondrians genau folgten, 
geben den Innenraum frontal wieder, so dass sowohl die Ecken und Kanten des ansonsten 
eckigen Innenraums, als auch die Diagonalen von existierenden Gegenständen, wie etwa 
ein Tisch oder ein Heizofen, ganz aus dem Bild verschwinden. Dabei entsteht der 
Eindruck von Geräumigkeit, der Blick des Betrachters wird außerhalb des fotografisch 
festgehaltenen Abschnitts weitergeführt. Alle drei um 1926 entstandene Fotografien 
bilden in der Frontalen die Wand mit der Staffelei ab, dem gemäß weisen sie starke 
Ähnlichkeiten auf.343 Diese formale Ähnlichkeit und damit zusammenhängende 
Kontinuität der Art der Darstellung kann ebenfalls als Indiz für die vom Künstler 
kontrolierte Beweisführung über den Werkcharakter des Ateliers angesehen werden.  

                                                                                                                                                 
William Morris (1859/60) von Philip Webb gestaltet, dürfte als eines der ersten Beispiele gelten. Mit dem Aufkommen 
der Arts and Crafts Bewegung und der Art Nouveau, man denke an Henry Van de Veldes Positionen, gilt dem 
Hervorbringen von Ensembles, auch im Rahmen der Ateliergestaltungen, besonderes Interesse. Auch im 20. 
Jahrhundert, als die Kubisten des Puteaux Kreises im Salon d’Automne von 1912 das „Projet d’Hotel“ zeigten, 
signalisierten sie damit, dass das Künstlerhaus und die Ateliergestaltung das motivische Vokabular des modernistischen 
Environments, dieser Mischgattung zwischen skulpturalem Objekt und architektonischem Modell zu formen beginnen. 
vgl.: Troy 1978, S. 83. 
342 Postma 1995, S.  33. 
343 Die Fotografie von Kertész unterscheidet sich von der Delbos dadurch, dass sie ein auf der Staffelei aufgestelltes 
Gemälde und den Bühnenentwurf Mondrians für Michel Seuphors Theaterstück „L’ephémère est éternel“ zeigt. Auch 
eine Fotografie im Auftrag von Katherine S. Dreier, die 1926 Mondrian in seinem Atelier besuchte, um seine 
Beteiligung an der im gleichen Jahr von der Sociéte Anonyme organisierten Ausstellung in New York zu sichern, ist 
fast identisch mit Delbos Aufnahme. 
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Diese Fotografien wurden so inszeniert bzw. in solchen Zusammenhängen 
reproduziert, dass sie nicht nur als Belege für den Werkcharakter des Ateliers angesehen 
werden können, sondern darüber hinaus auch als Statements einer realisierten 
Raumprogrammatik, die im Kontext des Gesamtwerks zu Trage kommt. Was die 
fotografische Inszenierung besagt, ist dass der straffe, nüchterne Raum mit dem klaren, 
kühlen Licht als Äquivalent zum malerischen Werk verstanden werden sollte. Sie 
impliziert Mondrians Interesse an einer Art der Darstellung, die seinem malerischen Werk 
vergleichbar ist: Aspekte sind die flache Gestaltung, die Frontalität, die Eliminierung jeder 
diagonalen Linie, eine Schaffung von visuellen Horizontalen und Vertikalen sowie der 
Eindruck einer Fortsetzbarkeit in jede Richtung, die ebenfalls charakteristisch für die 
Photographien sind. In Veröffentlichung des fotografischen Materials sind oft spezifische 
Aussagen über Mondrians Programm auffindbar.344 In einer solchen Veröffentlichung 
wurde genau auf das Verhältnis von Atelier und Gemälde eingegangen. 1926 
veröffentlichte die Société Anonyme den Katalog der „Internationalen Ausstellung 
Moderner Kunst“, die in New York stattfand. In diesem wurde Mondrians Porträt neben 
einer Atelieraufnahme von Delbo und der Reproduktion eines der Rautenbilder 
veröffentlicht [Abb. 27]. Mondrian äußerte sich explizit in einem Interview vom 12. 
September 1926 in der niederländischen Zeitung „De Telegraaf“, in der diese Fotomontage 
abgebildet war, zu dem Verhältnis von Ateliergestaltung und Bild/Tafelbild. In dem 
Interview beschrieb Mondrian das Gemälde als „abstraktes Surrogat“ des Atelierraumes – 
und damit ist natürlich der neoplastizistische Atelierraum gemeint - den er als 
mikrokosmische Repräsentation der Welt verstand.345 

Der größte Teil der Interpretationen von Mondrians Werk geht von der 
stilistischen Entwicklung der Einzelwerke aus, um dann Rückschlüsse auf die Gestaltung 
des Ateliers zu ziehen. Dadurch wird jedoch die Ateliergestaltung als symptomatisches 
Nebenprodukt des bildnerischen Werkes apostrophiert. Vergegenwärtigt man sich 
Mondrians theoretische Aussagen über Korelation von Gemälde und Atelier, sollte man 
eher den umgekehrten Weg nehmen und die Frage stellen, inwieweit einzelne Gemälde 
emblematische Momentaufnahmen eines ganzheitlichen, sich ständig verändernden 
bildnerischen Systems darstellen, das in den gestalterischen Experimenten des Ateliers 
exemplarisch realisiert wurde. Folgt man dieser Argumentationslinie, die auch Mondrian 
selbst in der Bezeichnung seiner Bilder als „abstrakte Surrogate“ einschlug, dann bedeutet 
die kontinuierlich veränderliche Ateliergestaltung die tatsächlich gelebte Utopie eines 
neuen, modernistisch geprägten Lebens. Dieses Leben wird also von Mondrian nicht nur 
theoretisch propagiert, sondern durch den Aufenthalt in seinen Ateliers verkörpert.  

Mondrians Atelier kann demnach als unvollendetes Projekt einer solchen, auf ihren 
Entstehungsort bezogenen und zugleich dennoch ständig wandelbaren Malerei angesehen 
werden. Die an die Wand angebrachten Farbtafeln werden kontinuierlich, wie in einem 

                                                 
344 Delbos Fotografien z.B. dienten als Illustration für Mondrians Architektur-Essay  mit dem Titel „Home-la rue-la 
cité“ (1926). Eine dieser Aufnahmen war für die Publikation in einer Sonderausgabe der Zeitschrift „Das Werk“  mit 
dem Titel „The New World“ (Juli, 1926) bestimmt. In: Das Werk,VII, Juli, 1926, S. 209. 
345 Vgl. Bois 1981, S. 47f. 
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„work in progress“, in einem neuen Verhältnis zueinander arrangiert, um auf die jeweiligen 
architektonischen Strukturen und die Beleuchtungssituation des Atelierraums zu reagieren. 
„Mondrian repeatedly resumed his experiments with distributing two-dimensional colour 
planes on the walls of his studio with the object of achieving an expanding effect. [...] In 
fact it should be considered as a series of works, seeing as he kept radically altering it, just 
as he also made series of paintings which aesthetically „destroyed“ the previous ones.” 346  

Die Atelierfotografien setzen optisch und für den Betrachter Elemente des Ateliers 
zu Ensembles zusammen. Diese wurden mit dem Ziel zusammengestellt, den Bezug 
zwischen Kombinationen von Tafelbildern und räumlichen Veränderungen des Ateliers 
sichtbar zu machen, wobei diese Wechselbeziehung von Gemälden und Raum, die 
Eigenständigkeit den Werkcharakter des Ateliers enthüllt. In einer Reihe von zwischen 
1926 und 1930 aufgenommenen Fotografien werden die auf der Staffelei aufgestellten 
Tafelbilder in Relation zu den an den Wänden angebrachten, farblichen Tafeln arrangiert. 
Eine Fotografie, die im November 1929 vom Charles Karsten aufgenommen wurde, zeigt 
vier Tafelbilder, und den Bühnenentwurf Mondrians vor der Atelierwand. Sie sind als 
Ensemble miteinander kombiniert und dokumentieren den direkten Bezug der Tafelbilder 
zu sowohl den jeweiligen farblichen Modulationen, als auch zu konkreten 
Gegenständen.347 Die Positionierung der Staffelei wird als zusätzliches und konkretes 
Kompositionsmittel eingesetzt. „Here the easel, placed directly in front of one wall, is 
reminiscent of a Constructivist sculpural object, implying its own extension outward to 
incorporate the entire atelier.“348 Mondrian bezog später auch die Staffelei in die Farb-
Linien-Komposition des Gesamtraums mit ein, indem er Teile des Ateliers, wie die 
Fußleisten, farblich veränderte. Bei dem Vergleich einer Aufnahme aus dem Jahre 1926 mit 
einer weiteren vom März 1930 erscheinen einzelne Leisten der Staffelei (wie deren unterer 
linker Fuß oder die obere Leiste zwischen derer beider Füße) weiß gestrichen349 [Abb. 28] 
In einer, einige Monate später aufgenommene Atelieransicht vom Juni 1930 erscheint die 
gesamte Staffelei mit weißem Anstrich. Auf diese Weise verschmilzt die Staffelei mit den 
weißgrauen Farbtönen des Hintergrunds. Diese Fotografie wurde mit der Fotografie 
Delbos von 1926 im „Cercle et Carre“ gedruckt.350 Vergleicht man nun diese im Abstand 
von vier Jahren entstandenen Atelieransichten, ist feststellbar, dass die Staffelei nicht 
mehr als Gebrauchsgegenstand, sondern als quasi kompositorisches Liniengitter fungiert, 

                                                 
346 Postma 1995, o. S.  
347 Diese Ordnung der Beziehungen zwischen einzelnen im Atelier vorhandenen Objekten, wie die Staffelei, und an der 
Wand angebrachter Farbtafeln erstreckt sich auch auf die Positionierung und Farbigkeit unbedeutender 
Gebrauchsgegenstände. Von dem Künstler César Domela, dessen Werk von Mondrians Ideen und den Prinzipien der 
neoplastizistischen Ateliergestaltung beeinflusst war, ist die Anekdote überliefert, dass er sich in Mondrians Atelier 
eine Zigarette anzündete und die Streichholzschachtel unachtsam irgendwo abstellte. Woraufhin Mondrian aufstand, 
um sie wieder an ihren ursprünglichen Platz zurückzubringen. Es schien, als habe wirklich jedes Objekt eine bestimmte 
Position in der Gesamtordnung des Ensembles. 
348 Troy 1983, S. 135. 
349 Diese Fotografie erschien In: Das Kunstblatt 14, 1930, Heft 3 (März), S. 60. Sie illustrierte den Artikel „Die Kunst 
des zwanzigsten Jahrhunderts. Experimentierzelle – Zeitseismograf“ von Carola Giedion-Welcker. 
350 Die Fotografie begleitet den Artikel „La Fonction plastique dans l’architecture future“ von Jean Gorin. In: Cercle et 
Carre, Juni, 1930. Vgl. Joosten 1998, S. 146. 
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das mit dem ständig sich veränderten Farbtafelkompositionen an der Rückwand im 
Einklang gebracht wurde.  

Von dieser Vorgehensweise aus betrachtet, kann behauptet werden, dass die 
jeweiligen Arrangements der Farbtafeln mit den in der Entwicklung der malerischen 
Komposition ersichtlichen Prinzipien der Bildorganisation korrespondieren. Eine im 
Oktober 1933 von Charles Karsten aufgenommene Fotografie zeigt, dass sich die Zahl der 
an der Wand angebrachten Farbflächen deutlich gegenüber früheren Gestaltungen reduziert 
hat. Die in diesem Fall deutlich kleineren Farbflächen waren zuvor in eine vorherrschende 
Linearstruktur eingespannt. Das Liniengerüst wurde farbig an der Wand aufgetragen, so 
dass die Wandoberfläche in kleine Teile, die einen linearen Rhythmus ergaben, strukturiert 
war. Diese Entwicklung korrespondiert mit parallelen Entwicklungen im malerischen 
Werk um 1930. Zu diesem Zeitpunkt wurde Mondrians Absicht geprägt, die 
Tragfähigkeit des Bildkonzeptes unter der Voraussetzung der radikalen Reduzierung der 
Bildelemente zu überprüfen. In diesem Sinne fungiert die veränderbare Ateliergestaltung 
als motivischer Anlass der Bildfindung, oder besser gesagt, als visueller Organisationsplan, 
der die Strukturierung der Bildorganisation vorantreibt und legitimiert.  

Eine bedeutendes Detail auf den Fotografien von Delbo ist die geradezu 
emblematische Position der leeren Staffelei, die stellvertretend als Präsentationsbasis des 
Werkes steht. Diese Leerstelle lenkt gewissermaßen die Aufmerksamkeit des Betrachters 
auf den Gesamtraum. Die Staffelei wurde nur für die Präsentation von Gemälden bei 
Atelierbesuchen benutzt. Bekanntlich nutzte Mondrian beim Malen jedoch keine Staffelei, 
sondern einen vor dem Fenster stehenden Tisch. Die Leinwände sind folglich in 
horizontaler Position konzipiert und ausgeführt, obwohl sie für eine frontale, 
wandhängende Wahrnehmung gedacht waren. Eine interessante Antinomie, die das 
kartographische Koordinatensystem von Vertikale-Horizontale auf den 
Wahrnehmungsraum des Betrachters ausdehnt. Bois hat auf die besonders wichtige 
Problematik des „Horizontalisierens“ der Gemälde hingewiesen.351 Fotografische 
Inszenierungen fungieren also auch als programmatische Zuschaustellungen spezifischer 
Produktionsmethoden des malerischen Werks. 

Die Frage nach der Beziehung eines Gemäldes zu seinem Präsentationsrahmen und 
nach der Kombinatorik einzelner Gemälde untereinander, dürfte einer der initiierenden 
Gründe sein, der zu der späteren Einbeziehung des Ortes im Kontext der Malerei geführt 
hat. Wechselbeziehungen zwischen Einzelgemälden und dem räumlichen Umraum sollen 
also in dieser Analyse näher beleuchtet werden. Denn die räumlichen Bedingungen 
scheinen bei der Genese der Tafelbilder eine entscheidende Rolle zu spielen.  

Ein wesentlicher Aspekt hierzu ist die Forderung Mondrians nach einer 
Abstimmung des zu produzierenden Werkes mit seiner Ausstellungsumgebung, wobei der 
Aspekt der Kritik an der zeitgenössischen Ausstellungssituation, ein Aspekt, der von 
Mondrian schriftlich fixiert wurde, eine entscheidende Rolle spielt. In der Intimität des 
Ateliers hat der Künstler die Möglichkeit, den Präsentationskontext seiner Werke gezielt 
zu bestimmen. Denn nur die persönliche Regieführung bei der Präsentation der eigenen 

                                                 
351 Bois 1990. 
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Kunst garantiert das vom Künstler beabsichtigte Resultat. Mondrian selbst hatte sich 
öfter über die unangemessene Präsentation seiner Werke aufgrund der unzureichenden 
Beleuchtung und fehlerhaften Hängung in konventionellen Galerien beschwert. Mondrians 
Kritik an tradierte Ausstellunsgkonventionen resultiert aber nicht nur zu einer deutlichen 
Institutionskritik sondern zu eine neu Form der Kunstproduktion. Diese Idee, die 
Umgebung formal in die Gestaltung des Gemäldes mit einzubeziehen,  kommt bereits in 
seinem 1918 veröffentlichten Artikel „Neo-Plasticism in Painting“ deutlich zum 
Ausdruck. Darin fordert er, dass der ideale Maler die Auswahl seiner Farben immer unter 
Berücksichtigung des jeweiligen Ausstellungsortes, der jeweiligen Beleuchtung und 
Platzierung des Werkes zu bestimmen hat. „Only then will the colours and relationships 
produce the proper effect, bound up as they are with the architecture as a whole. The 
architecture, in turn, must be in complete harmony with the painting.“352 Die 
Überlegungen Mondrians beziehen sich auf die Behandlung der Farbe in einem 
spezifischen räumlichen Ausstellungskontext. Obwohl die richtige Präsentation von 
Exponaten der Beweggrund für diese Fragestellung ist353, entfaltet sie zugleich die 
Problematik einer neuen Arbeitstechnik, die in ihrer Bedeutsamkeit der Revolution der 
plein-air-Malerei gleichkommt. Wenn Farbmodulationen, also, nach Mondrian, die Raum- 
und Beleuchtungsfaktoren des Ausstellungsraumes mitberücksichtigen sollten, findet eine 
deutliche Verschiebung des Interesses statt. Besonders bemerkenswert ist, dass Mondrian 
hier nicht über Architektur spricht. Es geht ihm nicht darum, malerisch orientierte 
Architektur zu schaffen, sondern umgekehrt architektonisch bezogene Malerei.  
 

Atelier als Bildmotiv 

 
Diese Vorgehensweise Elemente des tatsächlichen Atelierumgebung in die 

Gestaltung der Gemälde mit einfließen zu lassen, kann nicht nur aufgrund der Tatsache, 
dass die jeweiligen Arrangements der Farbtafeln im Atelier mit den in der Entwicklung der 
malerischen Komposition ersichtlichen Prinzipien der Bildorganisation korrespondieren, 
sondern auch, dass einzelnen architektonischen Details des Produktionsortes (Atelier) 
ihren Niederschlag in der Ikonographie einzelner Gemälde fanden, festgemacht werden. 

Carel Blotkamp wies auf diese schon um 1920 einsetzende Erneuerung im Kontext 
von Mondrians ortsspezifischer Arbeitstechnik hin. Die in dem angeführten De Stijl -
Artikel vertretenen Ansichten über das Verhältnis von Ort und Gemälde werden nun bei 
Blotkamp in direkten Zusammenhang mit der Pariser Ateliergestaltung gestellt. Zu der 
Zeit, als Mondrian sein Rue de Coulmiers Atelier nach den neu entwickelten Prinzipien 
des Neoplastizismus zu gestalten beginnt, formuliert er seine Auseinandersetzung mit der 
Raumthematik in dem 1919/1920 in der Zeitschrift „De Stijl“ veröffentlichen Aufsatz 
                                                 
352 Mondrian [1917-18] 1986, S. 31. 
353 Mondrian bezieht sich in einem an Van Doesburg gerichteten Brief von Mai 1917 auf die ungünstige Präsentation 
seiner Gemälde in einer Amsterdamer Ausstellung von 1917. „This is a purely technical question, for I fell strongly that 
my work must be executed in relation to a particular site, and must be carried out on that site.“ Doch diese Äußerung 
wurde bei Welsch falsch interpretiert als Hinweis darauf, dass Mondrian nach der Natur male. Vgl. Welsch 1998, S. 53, 
Anmerkung 72 
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„Natürliche und abstrakte Realität“, der in Dialogform geschrieben wurde. Darin lässt 
Mondrian drei fiktive Personen diskutieren: Y ist ein Kunstliebhaber, X ein 
naturalistischer Maler und Z ein abstrakt-realistischer Maler. Der Trialog beginnt auf dem 
Lande wie in der peripatetischen Tradition und endet in der Stadt, und zwar im Atelier 
des abstrakten-realistischen Malers. 354 Blotkamp argumentiert, dass die Beschreibung des 
Ateliers von Z einer Beschreibung von  Mondrians Atelier in der Rue de Coulmier 
entspricht [Abb. 29]. Der Maler Z, der Mondrians eigene Ansichten vertritt, äußert sich 
im Trialog über bestimmte strukturale Details an den Wänden und der Decke seines 
Ateliers, wobei die frontale Außenwand im Zentrum seiner Aufmerksamkeit steht. 
Blotkamp bringt die gitterartige Struktur dieses noch vorhandenen Fensters im Atelier der 
Rue de Coulmier in Zusammenhang mit den Netzwerk- und Schachbrett-Bildern 
Mondrians: „The exceptionally large window is ‘divided into sections, and then 
subdivided into small panes’, calling to mind the paintings based on regular lattices done 
in the preceding years, in particular, the two Checkerboard paintings dating from the first 
half of the 1919, themselves highly reminiscent of leaded-glass windows. Here, however, 
the window was incorporated into a larger composition that took up the entire wall. This 
effect was promoted by the fact that the glass was matter rather than transparent, and 
blocked out the view. Thus the window forms a complex of pale grey planes, the 
symmetry of which is offset to some extent by the curtain and the surrounding planes of 
colour.“ 355 Diese Argumentation legt die Annahme nahe, dass einerseits die vorhandenen 
architektonischen Details zu malerischen Segmenten eines ortsspezifischen Ensembles 
umfunktioniert wurden, andererseits die Fensterfront zum Sujet eines Gemäldes wurde, 
das bekanntlich eine entscheidende Weiterentwicklung des Oeuvres Mondrians darstellte. 
Solche Zufallsentdeckungen sind in der Tradition der Moderne häufig. Doch besonders für 
das Werk Mondrians, der nachweislich die Sicht durch das Atelierfenster für die 
Zeichnungen seiner Pariser Fassaden einsetzte, dürfte diese Annahme nachvollziehbar 
sein.  

Die ‚Aussicht durch das Fenster’ diente Mondrian als visuelle Vorlage mehrerer 
seiner Gemälde. Vor allem die Ovalkompositionen um 1914 basieren auf dem Sujet realer 
Fassaden, welche als Skizzen existieren und kontinuierlichen Abstraktionsprozessen bis 
zum endgültigen Gemälde unterworfen wurden. 356 Die Symbolik des Fensters als 
Durchblick aus dem neoplastizistischen Environment in die reale alte Welt könnte in dem 
Zusammenhang als heuristisches Instrument interpretiert werden. Mondrians Interesse an 
der Raumthematik ist auch in seiner motivischen Auseinandersetzung mit 
architektonischen Fassaden im Rahmen seiner kubistisch geprägten Schaffensperiode 
dokumentiert. Ein interessantes Beispiel stammt aus dem Jahr 1914. Die Zeichnung einer 
Fassade, eines im Rahmen der Umbauten der Rue de Départ niedergerissenen Gebäudes357 
mit dem Titel „Sketch 7: Demolished Building“ aus der zweiten Mappe der Pariser 
                                                 
354 Seuphor 1957, S. 302. 
355 Blotkamp 1994, S. 142. 
356 Postma 1995, S. 38. 
357 Vgl. Postma 1995, S. 18ff. 
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Zeichnungen, dient als Vorlage für eine ovale Vorstudie („Side Facade: Study for 
Composition in Oval with Color Planes 1“, 1914) zur Composition in „Oval with Color 
Planes 1“, ebenfalls von 1914. Die Aussicht aus dem Fenster des Rue de Départ-Ateliers 
in Paris lieferte den motivischen Anlass für die Bildfindung. Die gleiche Strategie verfolgt 
Mondrian bei seinem Gemälde „Composition in Oval with Color Planes 2“ aus dem 
gleichen Jahr. Grundlage des Gemäldes ist die Zeichnung „Facade: Study for Composition 
in Oval with Color Planes 2“ (1914), die wiederum auf die kleinformatige Zeichnung 
„Paris Courtyard Facades, Rue de Départ“ (1914) zurückgeht.358 Durch eine allmählichen 
Abstrahierungsprozess werden figurative Reminiszenzen ganz ausgeblendet, wobei 
motivisch legitimierte Formen zugunsten freier Strukturmuster ersetzt werden. In diesem 
Zusammenhang ist das Instrumentalisieren der Durchsicht durch das Fenster als ein 
weiteres Motivreservoir von Interesse.  

Mondrian legitimiert sein Verfahren der Bildfindung in einem Brief an Van 
Doesburg vom 8. April 1919, der zugleich eine Kritik des starren Beharrens an einen rein 
geometrisierenden und streng logischen Kompositionssystem darstellt: „about whether or 
not to start from a natural subject. Your definition is a bit narrow, it seems to me. I agree 
with you in the main thought, that the destruction of the natural and its reconstruction 
must be in accordance with the spirit, but let us take this in the broadest sense. The 
natural doesn’t have to be a specific representation. I am now working on something 
which is a reconstruction of a starry sky, yet I make it without a natural subject. Thus, 
whoever says he is starting from a natural subject may be right, and so is he who says he 
is starting from scratch! I just want to prove how dangerous it is to have a system.“359 
Das Gemälde von dem Mondrian spricht ist eines der beiden Schachbrettkompositionen 
(„Composition with Grid 8“, „Checkerboard Composition with Dark Colors“, 1919) 
[Abb. 30], also eines der Gemälde, das Blotkamp in Zusammenhang mit dem 
Bildfindungsprozess, der durch den Ausblick durch das Fenster im Atelier der Rue de 
Coulmiers angeregt wurde, erwähnt. In diesem Gemälde werden auf der Basis eines über 
die gesamte Bildfläche wiederholten Rasters, Farbfelder platziert, deren visuelle 
Organisation hauptsächlich durch die Wahrnehmung des Betrachters erfolgt. „Mondrian 
has coloured in the planes in such a way that they are constanly combining to create new 
formations. [...] There is no rest for the eye, which is constanly enticed to wander over 
the surface of the painting. It is as if Mondrian is inviting the viewer to create his own 
composition, making a selection from among the units of colour on offer.“360 Dieses 
Gemälde gibt, nach Mondrians Ausführungen, einen Sternenhimmel in einer nicht-
figurativen Malerei wieder, die der aktiven Partizipation des Betrachters im Sinne einer 
Organisation der gegebenen optischen Daten bedarf. Das physische Objekt, das Motiv 
des Himmels, wird durch die einrahmende Fensterscheibe und die flächenverteilende 

                                                 
358 Die Werkbezeichnung wurde im Rahmen der Systematisierung des Gesamtwerks von Mondrian angegeben. Sie 
gründen sich auf motivische Forschungen und Vergleiche mit zeitgenössischen Fotografien des Areals um das Atelier. 
vgl. Joosten 1998, S. 238 u. 438 
359 Mondrian, Piet, Brief (74) vom 8.4.1919 an Theo Van Doesburg. In: Joosten 1998, S. 273f. 
360 Blotkamp 1994, S. 125. 
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Gitterung gefiltert. Dieses Verfahren impliziert, dass jeder Rest von narrativer 
Repräsentation getilgt wird. Im Vordergrund steht nicht die Wiedergabe eines Sujets, das 
nur als motivischer Anlass gelten kann, sondern die der Betrachterwahrnehmung 
aktivierende Organisation von immer freier werdenden Strukturmustern, die jedoch auf 
real stattgefundene Wahrnehmungen zurückzuführen sind. Auf der Suche nach dem 
neutralen Motiv suchte Mondrian den Standpunkt vor dem Fenster, um sich später auf 
die Fensteroberfläche zu konzentrieren und letztlich ganz auf die farblichen 
Formensysteme der Innenwand des Ateliers zu begrenzen. Die Nebenbedeutungen eines 
Zoom-Out in der Bildfindung, die sich in der Motivwahl niederschlägt, kommt einer 
Eingrenzung auf die intime Sphäre gleich. Denn die motivische Wahl spiegelt auch die 
Suche nach dem idealen Lebensraum wider 

 

Von architektonischem Interieur zum Raum-als-Bild 

 
Bevor das Konzept von Raum-als-Bild näher beleuchtet wird, sollt die 

Auseinandersetzung um die Raumproblematik im Werk und in der Theorie Mondrians in 
ihrem historischen Kontext dargelegt werden. Bereits um 1920 zeichnet sich europaweit 
ein wachsendes Interesse an malerischen Umgestaltungen von Interieurs ab. Wie Nancy 
Troy bemerkt, werden um 1920 Ausstellungsräume entwickelt, die konkret als autonome 
Werke konzipiert und verstanden wurden. Abgesehen von den allgemeinen Entwicklungen 
aus den Reihen der russischen Konstruktivisten, der Dadaisten, Futuristen oder der 
Bauhauskünstler wird in den Niederlanden eine spezifische Entwicklung von 
Raumgestaltungen deutlich. Die Autorin rekonstruierte die geschichtliche Entwicklung 
dieser Räume, die anfangs eher nach Funktionalitätsprinzipien gestaltet wurden, sich von 
diesen aber langsam lösten und schließlich als autonome Raumwerke etabliert werden 
konnten. Diese Entwicklung lässt sich in der parallelen Entwicklung zweier Formen des 
Ausstellungsraums festhalten. Eine begriffliche Unterscheidung  zwischen 
Ausstellungsräumen und Messeständen erscheint dabei unumgänglich: Messestände 
waren an einen bestimmten Auftrag gebunden und hatten eine konkrete Funktion zu 
erfüllen, obgleich sie innovative gestalterische Lösungen anboten und deshalb auch 
teilweise als eigenständige Werke rezipiert wurden. Ein Beispiel aus den Niederlanden ist 
das 1921 von Piet Zwart entworfene Modell für die Zelluloid-Manufaktur anlässlich der 
„Jährlichen Industriemesse“ in Utrecht [Abb. 32]. Bei diesem Modell geht es 
offensichtlich nicht um die reine Dekoration bzw. die Funktion eines Werbeträgers, 
vielmehr werden ästhetische Fragen des Dynamisierens von Fläche und Linie im 
architektonischen Kontext in den Vordergrund gestellt. Dieser Messestand von Piet Zwart 
wird in der Forschung mehrfach als Inspirationsquelle für die Gestaltung von Lissitzkys 
Prounen-Raum angeführt. Doch das Interesse um die ästhetische Auseinandersetzung mit 
dem Raum lässt nicht nach, so dass auch weiterhin autonome Räume realisiert werden. 
1923 findet die „Grosse Berliner Kunstausstellung“ im Landesausstellungsgebäude am 
Lehrter Bahnhof statt. Dabei handelte es sich um eine Kunstausstellung, in der neben 
Gemälden auch gestaltete Räume, wie  z. B. Lissitzkys Prounen-Raum, gezeigt wurden. 
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Von ihren Schöpfern wurden diese nicht als funktionsorientierte Architekturmodelle, 
sondern eher als dreidimensionale Gebilde verstanden, welche den wirklichen 
Betrachterraum neben Farbe, Fläche und Linie als Kompositionselement integrieren. 
Dadurch werden neue visuelle Paradigma entwickelt. Die Interaktion des Zuschauers mit 
dem Raum diente dabei keinem Funktionalitätsbedarf, sondern verfolgte eher ein rein 
ästhetisches Ziel.361 Eines der prominentesten De Stijl  Environments ist das für die 
„Grosse Berliner Kunstausstellung“ von 1924 entwickelte Modell der Architekten Vilmos 
Huszar und Gerrit Rietveld, das jedoch nicht realisiert wurde. Hier werden einzelne 
Farbformen vom Boden auf die weiße Wandfläche oder über eine Ecke hinweg 
weitergeführt, so dass sie sich überlagern. Durch eine solche Gestaltung wird die 
Wandfläche zum Hintergrund, der einzelne Farbformen trägt. Die Behandlung des Raumes 
folgt in diesem Fall deutlich den Prinzipien des durch Farbflächen eingeteilten Raumes, 
den die De Stijl Architekten bei reinen Architekturentwürfen realisierten. Van Doesburg 
entwickelte gemeinsam mit dem Architekten Cornelius van Eesteren seit 1922/23 ein 
grundlegend neues Architekturkonzept, die „maison particuliere“.362 Obwohl Farbe als 
fester Bestandteil der Architektur definiert wird, bleibt dieses Werk jedoch eher dem 
architektonischen Vokabular verhaftet. Neben der Entwicklung von Ausstellungsräumen 
und autonomen Raumgestaltungen weist Troy auf eine weitere Tradition hin, die für 
Mondrian und Van Doesburg von Bedeutung ist: die Entwicklung des farbigen De Stijl  
Interieurs. (Nancy Troy hat sich auf dieses Forschungsfeld bezogen und die spezifische 
Entwicklung im Kontext der De Stijl Gruppe detailliert analysiert.) Schon um 1916-17 
hatte Bart van der Leck, von dem sowohl Mondrian als auch van Doesburg beeinflusst 
wurden, Zeichnungen von farblichen Interieurs angefertigt. Diese frühen Interieurs, wie z. 
B. Rietvelds „Brugman Haus“, sind als Grundlage für die weitere Entwicklungen 
Mondrians und Van Doesburgs anzusehen. Bei diesen Gestaltungen stellt sich auch 
wieder die Frage nach der Funktionalität, und damit, welche Entwürfe sich konkret von 
dem Formenvokabular der architektonischen Interieur-Gestaltung am ehesten abgrenzen. 
Zur Beantwortung dieser Frage erscheint es wichtig, die früheren Interieurs unter formalen 
Gesichtspunkten, wie von Troy geschehen, zu untersuchen. Ebenso bedeutsam erscheinen 
auch die jeweiligen Funktionen der Interieurs.  

Eine genauere Analyse des Entwurfs Mondrians für den Salon der Dresdener 
Sammlerin Ida Bienert von 1925 kann zu einigen nützlichen Beobachtungen bezüglich des 
Verhältnisses von architektonischem Interieur und dem Mondrianschen Konzept von 
autonomen Raum-als-Bild geben. Um 1920 schloss die Sammlerin Ida Bienert 
Bekanntschaft mit Sophie Küppers, Lissitzkys späterer Ehefrau. Durch ihre und 
Lissitzkys Vermittlung erhielt Mondrian 1925 den Auftrag, einen Raum deren Villa in 

                                                 
361 An dieser Stelle erscheint die Frage von Bedeutung, welche Künstler sich von einer architekturtheoretischen 
Betrachtung des Raumes zu einer eher installativen Raumtheorie bewegt haben. Lissitzky, den ich an anderer Stelle 
behandle, gilt zusammen mit Tatlin als der Innovativste. Obwohl sie grundsätzlich unabhängig voneinander arbeiteten, 
setzten sich viele DeStijl-Künstler ebenfalls mit dieser Frage auseinander. Auch eine andere Gruppe von Künstlern, die 
beide Möglichkeiten zu vereinen suchten, wie Lajos Kassák und Laszlo Péri sollten nicht unerwähnt bleiben.   
362 Die erste und einzige Verwirklichung dieses Architekturkonzeptes stellt Rietvelds „Haus Schröder“ (1924) in 
Utrecht dar. Vgl. Straaten 1988; Warncke 1990. 
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Plauen bei Dresden zu gestalten. Mondrian sandte ihr Pläne für den Salon, reiste jedoch 
nicht selbst dort hin. Das Interieur sollte nach neo-plastizistischen Prinzipien gestaltet 
und zudem ohne freistehendes Mobiliar eingerichtet werden. Die einzige Ausnahme, ein 
kleiner ovaler Tisch mit einer Lampe darauf, geht auf einen ausdrücklichen Wunsch der 
Auftraggeberin zurück.363 Ein Bett und zwei eingebaute Schränke wurden der Farb- und 
Linienstruktur des gesamten Interieurs angepasst, so dass sie optisch mit den 
Wandmustern harmonierten. Mondrian verwirklichte die Gestaltung allein anhand 
architektonischer Pläne. Er fertigte eine Zeichnung („Color Scheme for the Decoration of 
the Library-Study of Ida Bienert“, Dresden 1926) in der gleichen Art wie schon seine 
Vorskizzen für seine Tafelbilder an. Auch schriftliche Hinweise zu den einzelnen Farben 
befanden sich darauf. Diese Zeichnungen, die den Raum wie einen aufgefalteten Kubus in 
Aufsicht zeigen, dienten wiederum als Vorlagen für die 1970 vorgenommene 
Rekonstruktion des Interieurs in der Pace Gallery in New York [Abb. 33].364  

Der spätere Versuch einer Rekonstruktion des Bienert Salons in der New Yorker 
Pace Gallery im Jahr 1970, berücksichtigte weder die Wertigkeit der Farben noch die 
Materialität der einzelnen Elemente  Auch die ovale Oberfläche, die für den kleinen Tisch 
vorgesehen war, wurde fälschlich als Farbtafel reproduziert. Die einzelnen Farbtafeln 
wurden aus Resopal geformt und sind in ihrer Ausführung einheitlich. Dies ist hinsichtlich 
der tatsächlichen Farbwirkung der einzelnen Farbfelder problematisch. Denn weil 
Farbtafeln anhand industriell gefertigter Resopalplatten wiedergegeben wurden, war nur 
ein ungefährer Eindruck des ursprünglichen Farbzusammenhangs gewährleistet.  

Was uns bei dem Bienert Salon interessiert, ist die Frage nach dem Verhältnis von 
Volumetrie und Bild. Obwohl die Gestaltung den gesamten Raum mit einbezieht, zeugt sie 
von einer außergewöhnlichen Frontalität. Mondrian komponierte die Wände als einzelne 
Flächen. Keine der Formen setzt sich über die Ecken fort und auch die Proportionen 
werden oft auf der anstoßenden Wand nicht weitergeführt. Somit stellen die Raumecken 
scharfe Trennlinien zwischen den Einzelkompositionen dar. „Die Farbflächen schweben 
zwar vor den Wandflächen, aber sie beziehen sich immer flächenparallel auf die 
Wandfläche; Mondrian unterließ jede Störung des Horizontal-Vertikal-Systems, da jede 
davon abweichende Form eine eigene Räumlichkeit hervorgerufen und die gleichmäßige 
Harmonie der Formen in der Fläche in ein Spannungsverhältnis verschiedener 
Raumbewegungen versetzt hätte.“365 Bemerkenswert erscheint die horizontale und 
vertikale Organisation der farbigen Paneele, die sie so aneinandergereiht sind, dass die 
Trennlinien nicht mehr sichtbar sind. Für die optische Wirkung der einzelnen Flächen ist 

                                                 
363 Piet Mondrian, Brief an Roth vom 28. Juni 1933, In: Joosten 1998, S. 320 
364 Drei weitere Gouachen „Designs for the Library-Study of Ida Bienert, the so-called ‚Salon de Madame B..., a 
Dresden’ “ (1926) wurden in der Sammlung der Staatlichen Kunstsammlungen von Dresden wiederentdeckt. 
Diese geben das System der Raumgestaltung wieder. Sie zeigen nicht nur den Raum in Aufsicht, sondern zeigen 
außerdem zwei axonometrische Ansichten des Raumes. Mondrian benutzte für die Präsentation seines Vorhabens 
perspektivische Zeichnungen, was vom seiner vorherigen Vorgehensweise abweicht und deshalb eher 
ungewöhnlich erscheint. 
 
365 Herzogenrath 1973, S. 70. 
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ihre Farbigkeit mit entscheidend; erst die Farbe gibt den Flächenformen im Gleichgewicht 
der Komposition ihre Funktion.  

Diese deutlich angestrebte Frontalität des Gesamtentwurfs wurde treffend in 
Lissitzkys eher negativen Kritik an die Raumproblematik im bildnerischen Werk 
Mondrians erkannte. Angesichts der Salongestaltung für Ida Bienert bemerkt er: „Es ist 
doch wieder ein Raumstilleben, durch das Schlüsselloch betrachtet.“366 Diese Äußerung 
Lissitzkys offenbart an erste Stelle seine eigene Distanz zu den Methoden Mondrians. 
Lissitzkys Interesse bestand eher darin, Möglichkeiten für die Raumgestaltung eines 
Environments zu finden, die sich auf den sich im Raum bewegenden Betrachter bezieht. 
So wird evident dass, die Inszenierung der Betrachterbewegung als elementarer Bestandteil 
der Konzeption des Environments angesehen wurde. Lissitzky kritisierte deshalb die 
frontale Bildlichkeit in Mondrians Gestaltungen, weil sie auf ihn eher statisch wirkten. Im 
Gegensatz zu Lissitzky schuf Mondrian Räume in einer anderen Art und Weise, indem er 
mit dem Vokabular der optischen Ausdehnung und der formalen Frontalität operierte. Die 
Einstellung Mondrians wird durch seine Ausführungen über sein im gleichen Jahr 
entstandenes Bühnenbild für Michel Seuphors Theaterstück „L’ephémère est éternel“ 
deutlich. In seinem Interview in der Zeitung „De Telegraaf“ vom 12. September 1926 
äußert er, dass der Neoplastizismus sich in allen Künsten auf den Gedanken des 
Stillstandes des Betrachters gründet.367  

Der „Salon de Madame B.“ bedurfte ebenfalls dieses ideellen, immobilen und 
kontemplativen Betrachters. Nicht nur das optisch entmaterialisierte Mobiliar, sondern 
auch die Behandlung der größeren, über dem Bett angebrachten Oberfläche aus roter Farbe 
deutet auf einen Versuch hin, die Benutzung des Zimmers als Teil eines geistigen 
Konzepts zu signalisieren. Der Schlafbereich, der eigentlich für Momente der Ruhe 
gedacht ist, sollte dennoch mit der vitalen und unruhigen roten Farbe ausgestaltet werden. 
Dass die Forderung nach Funktionalität von Mondrian damit nicht berücksichtigt wurde, 
aber im Gegensatz dadurch das Konzept eines im physischen Raum expandiertes Bildes 
verteidigt wurde, ist auch von den Zeitgenossen zum Ausdruck gebracht. Cesar Domela, 
der von Mondrian stark beeinflusst war und Ende der 1920er Jahre selbst Räume nach 
dessen Vorbild schuf, kommentierte die Wirkung der Räume in der Art des Bienert-
Salons mit dem Hinweis, man könne mit seiner Familie nicht in einem Gemälde leben. 368 
Obwohl der bekannte Entwurf Mondrians für den Salon der Dresdener Sammlerin Ida 
Bienert von 1925 eindeutig dem architektonischen Interieur zu zuordnen sei, bleibt 

                                                 
366 Lissitzky-Küppers 1967, S. 71. 
367 „They demonstrate Mondrian’s aversion to depth, which he regards as far to naturalistic. Is he not at the antipodes of 
present-day three dimensional-theatre? 
- [Röell:] And the actors? 
- [Mondrian:] They are not my concern. They wear modern American dress. As far as I’m concerned they are 
unnecessary. If I had my way I’d put the actresses behind screens so that the audience wouldn’t have to look at them 
and could just follow the text. 
- [Röell:] Why don’t you give the actors geometrically patterned neo-plastic costumes? 
- [Mondrian:] But they’d still be moving around, whereas the neo-plastic idea is static. [im Original: stilstand]“  

In: Mondrian [1926] 1987, S. 31. 
368 Vgl. Warncke 1990, S. 176. 
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fraglich, inwiefern Mondrian die Funktionalität des Raumes der rein ästhetischen 
Konzeption eines autonomen Environments untergeordnete. Troy stellt diesbezüglich die 
berechtigte Frage, ob der Salonentwurf, neben den Gemälden und Skulpturen, als weiteres 
Objekt der Sammlung der Auftraggeberin anzusehen sei.369 Wenn dies tatsächlich der Fall 
wäre, dann hätten wir es hier mit dem ersten in Auftrag gegebenen und zugleich 
gesammelten Environment der Kunstgeschichte zu tu. Es ist ebenfalls interessant, dass der 
Salon von Mondrian als eigenständige, dreidimensionale Malerei verstanden wurde und 
auch als solche vom Künstler selbst ausgeführt werden hätte sollen. Er wurde allerdings 
nie realisiert, da, so Mondrian, die finanzielle Gegenleistung für die ‚persönliche’ 
Durchführung des Vorhabens nicht ausreichend war. Doch die Vehemenz mit der 
Mondrian diese persönliche Durchführung vertreten hat, bedeuten dass, damit nicht nur 
die Vollständigkeit eines künstlerischen Entwurfes, sowohl in seinen formalen 
Eigenschaften (Raum das wie Malerei behandelt werden sollte) als auch in seiner Funktion 
(ein Raum-als-Bild zur Kontemplation bestimmt) verteidigt wurde. 

 

Rautenbilder und Raumwahrnehmung 

 
Es wurde bereits gesagt, dass die Entwicklung von Raumgestaltungen formal 

erfassbare Entwicklungen des malerischen Werks widerspiegelt, so dass immer von einer 
wechselseitigen Beeinflussung des malerischen und raumbezogenen Werks ausgegangen 
werden kann. Die Wahl eines spezifischen Bildformats, die gleichzeitig eine neue Art der 
Bildhängung impliziert, stehen ebenfals in engem Zusammenhang mit der Thematisierung 
des Raumes im Werk Mondrians.370 Die Rede ist von den sog. Rautenbilder, die immer 
wieder in entscheidenden Entwicklungsphasen im Werk Mondrians auftauchen. 371 Die 
hier behandelten Bilder entstanden allesamt um 1926 und somit zu dem Zeitpunkt, an 
dem die Auseinandersetzung um das farbliche Environment bei Mondrian, Van Doesburg 
und weiteren, mit De Stijl in Verbindung stehenden und sympathisierenden Künstlern eine 
wesentliche Rolle in Mondrians Entwicklung im Vordergrund stand. „The diamond format 
was central to Mondrian’s artistic development in the mid-1920s because it engaged him 
in issues associated with both painting and architecture; these problems were similar to 
those he encountered in his interior designs.“372  Die Wahl der Raute für ein Bildformat 
wird im nächsten Abschnitt auch im Kontext Theo van Doesburgs Theorie der Diagonale 

                                                 
369 Troy 1983, S. 168. 
370 Mondrians Experimente mit anderen Bildformaten beginnen schon recht früh. Schon bei den ovalen Kompositionen 
wird die Frage nach der Beziehungen zwischen innerbildlicher Räumlichkeit und faktischer Begrenzung des gemalten 
Sujets aufgegriffen, welche durch das Akzentuieren des Leinwandformats hervorgebracht wird. Diese Akzentuierung 
resultiert nicht notwendigerweise aus dem tatsächlichen Format der Leinwand, sondern aus einem illudierten Format. 
Mondrian benutzt nicht immer oval geschnittene Leinwände. Die so genannten „Puls-Minus-Bilder“, die in den Jahren 
1915 bis 1917 entstanden sind, sind optisch so angelegt, dass deutlich zwischen gemalter Fläche und dem parallel zum 
Bildträger befindlichen Malgrund, auf dem die Striche als unabhängiges System aufgebracht sind, unterschieden 
werden kann. Diese optische Differenz zwischen malerisch begrenzter Fläche und neutralem Malgrund zeugt von 
einem Umgang mit Formaten auf der Ebene der Wahrnehmung.  
371 Dilly 1989, S. 215. 
372 Troy 1983, S. 159. 
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gedeutet. In einer Art Wettkampf mit van Doesburgs Theorien, beabsichtigte Mondrian 
zu zeigen, dass die Malfläche seiner Rautenbilder, auch wenn der Malgrund diagonal 
angebracht wird (die viereckige Leinwand dagegen ist hochkant angebracht), weiterhin vom 
Betrachter nach den Wahrnehmungsprinzipien der horizontalen-vertikalen Ausrichtung 
erfasst wird. 

In einem, an Van Doesburg adressierten Brief vom April 1918 wird erstmals das 
Format der Raute angesprochen.373 In sämtlichen hochrechteckigen Bildern bzw. 
insbesondere in den zwei Rautenbildern aus den Jahren 1918-1919 wird die Bildfläche 
zunächst gerastert. Die Rauten sind über die Diagonale in gleichmäßigen Abstanden 
gerastert, so dass das Grundmodul das Rautenformat wiederholt und somit gleich große 
Kompartimente entstehen lässt. Auf diese Rasterung werden – wie etwa in dem Gemälde 
„Composition with Grid 5: Lozenge Composition with Colors“ (1919) farbige Teilflächen 
in einer solchen Art und Weise angebracht, dass die Grundrasterung noch erkennbar bleibt. 
Die mechanische Kompositionsweise der geometrischen Rasterung und Modulbildung – 
eigentlich eher eine untypische Vorgehensweise für Mondrian – dient als entscheidende 
Übergangsphase zu den darauffolgenden Gemälden, die einer rein malerischen und nicht 
geometrischen Bildorganisation unterworfen sind. Jedoch kann dieser Übergang zu den 
Prinzipien des reifen Neoplastizismus (vgl. die Rot-Gelb-Blauen Kompositionen) an zwei 
Experimenten festgemacht werden: an der geometrischen Rasterung der Bildfläche und an 
der Einführung des Rautenformats. Für die vorliegende Untersuchung ist jedoch 
entscheidend, dass Mondrian bei den Rautenbildern nicht von der Verwendung eines 
neuen Bildformats spricht, sondern um die Anwendung eines neuen Hängungssystems. 
(Eigentlich ist die Verwendung des in der Forschungsliteratur verwendeten Begriffes 
Rautenbilder irreführend, da Mondrians Bilder kein Rhombus-Format haben, vielmehr 
handelt es sich um hochkant gestellte Quadrate. In diesem Sinne wählt Mondrian kein 
neues Format, sondern eine neue Art, das Gemälde an die Wand anzubringen.) In einem 
undatierten Brief aus dem gleichen Jahr schreibt Mondrian an Van Doesburg: „ Besides I 
wanted to tell you about my work that I am now hanging several things thus ◊ then the 
composition comes out like this + ; in this way []  however, the composition comes out 
like this ×, a la Van der Leck, for instance.“374 Obwohl die Rautenbilder diagonal gerastert 
waren, stellte sich durch die Art der Hängung beim Betrachter der Eindruck eines 
Horizontal-Vertikalen Systems ein. Indem er die Hängung des Bildquadrats in 
Zusammenhang mit der Entstehung visueller Organisationsstrukturen brachte, zeigt 
Mondrian, dass die räumliche Umgebung des Gemäldes ein entscheidendes 
Kompositionsmittel der optischen Bildorganisation darstellt. 

Rautenbilder tauchen erst wieder im Jahr 1926 im Oeuvre auf, während 
entscheidende Momente die künstlerische Weiterentwicklung Mondrians im 
internationalen Kontext vorantreiben. Für die von Katherine S. Dreier und Marcel 
Duchamp kuratierte und von der Societe Anonyme organisierte „International Exhibition 

                                                 
373 Piet Mondrian, Brief an Theo Van Doesburg (Brief 45), April 1918, In: Joosten 1998, S. 268. 
374 Piet Mondrian, Brief an Theo Van Doesburg (Brief 70), undatiert, wahrscheinlich vom 13, Febr. 1919, In: Joosten 
1998, S. 269. 
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of Modern Art“ in New York von 1926 schickt Mondrian das Rautenbild „Tableau I: 
Lozenge with Four Lines and Gray“ (1926) ein. An der ebenfalls entscheidenden und im 
gleichen Jahr organisierten „Internationalen Kunstausstellung“ in Dresden nahm Mondrian 
mit dem heute verschollenen Rautenbild „Komposition I: Lozenge with Three Lines“ 
(1926) teil. Auf den nach 1926 entstandenen Rautenbildern hat sich die Anzahl der Linien 
verringert und zugleich wurde die Farbigkeit reduziert. Mondrian entwickelte eine 
Arbeitsmethode vollständig in allen seinen Kompositionen der 1930er Jahre weiter,  
indem er in den Rautenbilder, die proportionierende Funktion der Linien gegenüber der 
Bildfläche erprobte. Die vertikalen und horizontalen Linien, die nach Mondrian der 
natürlichen Raumwahrnehmung entsprechen, etablieren jedoch ein Wahrnehmungsmuster, 
das den gesamten Betrachterraum mit einbezieht. Doch die diagonale Anbringung lenkt die 
Aufmerksamkeit zunächst auf das Format des Bildträgers. Dieses aber wird nicht mit der 
gleichen Intensität wie das Linienmuster wahrgenommen, so dass letzteres die Materialität 
des Bildträgers dominiert. Mondrian war sich dessen bewusst als seine spätere Ausserung 
an James Johnson Sweeney bezeugt: „If a square picture, however, is hung diagonally, as I 
have frequently planned my pictures to be hung, this effect [ das Stören des physischen 
Gleichgewichts; Anm. d. A.] does not result. Only the borders of the canvas are on 45º 
angles, not the picture.“375 Dadurch emanzipiert sich die Bildorganisation, die aus der 
Kombination fast gleichwertiger Elemente entsteht, vom Bildträger.  

Die künstlerische Aufwertung des Rautenbildes hängt wiederum von der Tatsache 
ab, dass diese die Diskrepanz zwischen realem Raum und illudiertem Raum besonders gut 
veranschaulichen können, obgleich Mondrian dieses Diskrepanz jedoch aufzuheben 
versuchte.376 Demnach blieb die Raute als Möglichkeit vorhanden, um eine größere 
Expansion des innerbildlichen Raumes auszudrücken.377 Der entscheidende Wendepunkt, 
der mit der Einführung der Rautenbilder einsetzte, wurde auch von zeitgenössischen 
Interpreten erkannt. So hat bereits Max Bill auf diese Konzeption hingewiesen und die 
Entwicklung der Idee einer räumlichen Expansion in den Rautenbilder thematisiert.378 
Nach Max Bill findet eine Expansion nicht nur im innerbildlichen Raum statt, sondern 
bezieht auch die Trägerwand in horizontaler und vertikaler Richtung mit ein. Die nach 
1930 entstandenen Rautenbilder führen das emblematische Fokussieren der 
Raumproblematik radikal vor Augen. Im Grunde genommen wird dabei durch die optische 
Ausgrenzung des Bildes in Richtung Trägerwand die Tragfähigkeit des Bildkonzeptes 
unter der Voraussetzung der radikalen Reduzierung der Bildelemente ausprobiert. Vor 
allem das Rautenbild „Lozenge Composition with Four Yellow Lines“ (1933) erscheint in 
diesem Zusammenhang außergewöhnlich, wobei dessen Beschreibung zu einigen 
Beobachtungen Anlass geben kann. „Auffallend an diesem Bild ist, dass die Linien auf der 
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376 Es ist in diesem Zusammenhang von Bedeutung, dass Mondrian in der Katalogpublikation von 1926 eines seiner 
Rautenbilder auswählte, das in gleichem Jahr von ihm als „abstraktes Surrogat“ des Atelierraumes bezeichnet wurde, 
um die Parallele zwischen Bild und Raumkonzept zu demonstrieren. 
377 Locher 1994, S. 68. 
378 Bill 1971, S. 74f. 
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Leinwand einander nicht kreuzen und dass die Ecken des Quadrats, das von den Linien 
suggeriert wird, außerhalb des Bildes zu liegen scheint. Außerdem sind die Streifen 
unterschiedlich breit, was eine Symmetrie wiederum ausschließt.“379 Die gelbe Linien 
vergegenwärtigen hier sowohl Farbe als auch Struktur. Im Gegensatz zu früheren 
Rautenbilder, etwa „Composition No. IV 1929 / FOX-TROT A: Lozenge with Three 
Lines“ (1930, 1929/1930) [Abb. 31] oder „Lozenge: Composition with Two Lines“ 
(1931),  heben sich die Linien nicht von Hintergrund ab, sondern sind ihm sowohl 
hinsichtlich der Farbe als auch der Fläche gleichwertig. Mit dieser Komposition wird ein 
Grad an Abstraktion erreicht, der in seiner Radikalität nur mit den Konzepten 
Malewitschs vergleichbar ist. 

Kennzeichnend für Mondrians Werke ist, wie bereits aufgeführt, die Verweigerung 
des Kompositionszentrums und die scheinbare Fortführbarkeit seiner Bildstrukturen über 
die Bild- bzw. Rahmengrenze hinaus in den Raum. Die Rautenbilder dieser Periode sollen 
die Kontinuität der innerbildlichen Raumkonzeption in den sie umgebenden, visuell 
erfassbaren Umraum zum Ausdruck bringen. Mondrian realisiert den Gedanken der 
Raumexpansion mit seinen anthropologischen oder metaphysischen Implikationen nicht 
auf der Repräsentationsebene, sondern auf der Ebene der prozessualen Konkretisation des 
ikonischen Gehalts, das nun den realen Betrachterraum als einen grundlegenden Aspekt 
des Bildes miteinbezieht. Die Expansion des Bildraumes in alle Richtungen der 
Trägerwand und zugleich in Richtung des Betrachters stellt eine grundlegende Strategie der 
Wahrnehmungssteuerung dar.  

Auch die Funktion des Mondrianschen  Rahmens ist in diesem Zusammenhang 
von Bedeutung, weil der Eindruck der Expansion des Bildraumes durch die Funktion der 
Rahmung hervorgehoben wird. 380 Die Montage der Bildtafeln auf weiße Holztafeln, die 
die begrenzende Wirkung des Rahmens vermeiden, dürfte als die einfachere Methode 
angesehen werden. Viel komplizierter ist die Rahmung der Bildtafeln durch weiße, schmale 
Leisten, die stufenweise eine Art an der Wand angebrachtes Podest bilden. Der Rahmen 
ist damit nicht flächenparallel an die Leinwand angelegt, so dass er als einer von der 
Leinwand nicht mehr zu unterscheidenden Bildträger wahrgenommen wird, sondern 
fungiert als ein in den realen Raum hineinragendes Element. Damit wird die Wahrnehmung 
nicht nur nach dem Inneren des Bildes, sondern eher noch umkehren und über die Bild- 
bzw. Rahmengrenze hinaus in den Raum gelenkt. Mondrian entwickelte ein eigenes 
Rahmenmuster, das den Eindruck der räumlichen Ausdehnung in der Erweiterung des  

                                                 
379 Hulst 1995, S. 179. 
380 Die Künstlerrahmen des späten 19. Jahrhunderts zeigen die zunehmende Inanspruchnahme des Bildrahmens in die 
künstlerische Gestaltung. Immer häufiger erfinden die Künstler im Beginn des 20. Jahrhunderts Modifikationen und 
Variationen der traditionellen Rahmenleiste, und immer mehr scheint der Rahmen zur ungelösten inhaltlichen und 
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„geschlossenen“ Bildes von seiner Umgebung. [Vgl. Worringer 1926, S. 6.] Als neue Ansprüche des modernistischen 
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Bildfeldes akzentuierte. Nach seiner eigenen Einschätzung sei er der erste Künstler, der 
das Bild aus dem Rahmen hervorgeholt hat, anstelle es hineinzusetzen. Er führt wenige 
Monate vor seinem Tod, 1943, in einem Brief an James Johnson Sweeney weiter aus: „So 
far as I know, I was the first to bring the painting forward from the frame, rather than set 
it within the frame.[...] I had noted that a picture without a frame works better than a 
framed one and that the framing causes sensations of three dimensions. It gives an illusion 
of depth, so I took a frame of plain wood and mounted my picture on it. In this way, I 
brought it to a more real existence.”381 Die erste hier artikulierte Absicht Mondrians 
lautet, den Eindruck der Dreidimensionalität zu eliminieren und auf diese Weise dem Bild 
eine wirklichere Existenz zu geben. Hieran schließt sich direkt die zweite programmatische 
Absicht an, dem einzelnen Bild seinen individuellen Charakter abzusprechen und ihn zum 
integrierten Bestandteil des Raumes zum machen. „Ein Bild in seine Umgebung zu 
integrieren und ihm eine reale Existenz zu verleihen, war mein Ideal, seit ich zur abstrakten 
Malerei kam.“382 

Nicht nur in Fotografien seines eigenen Ateliers zeigten Hängung und Anordnung 
der Tafel, wie das einzelne Bild die umgebende Fläche der Trägerwand quasi als 
Kompositionselement mit einbezieht und dadurch zum Bestandteil des Raumes wird. 
Auch in weiteren Einrichtungen wird diese Intention deutlich. In einem Brief an den 
Architekten J. J. P. Oud äußerte sich Mondrian zufrieden über die Hängung eines seiner 
ersten Rautenbilder der 1920er Jahre, „Tableau No. I; Lozenge with Three Lines and Blue, 
Gray and Yellow“ (1925), in dem weiß gestrichenen Tanzatelier von Gret Palucca in 
Dresden, der Schwiegertochter der Sammlerin Ida Bienert.383 Die Hängung betont den 
expansiven Charakter des Bildes. In diesem Raum sieht Mondrian seine Absicht, das 
Gemälde erfasse den realen Betrachterraum, für verwirklicht. Ästhetische Erfahrung 
resultiert gemäß nicht nur aus der bildimmanenten Systematik, sondern darüber hinaus 
auch aus der Positionierung des Objektes in Relation zu Raum und Betrachter. 
Entscheidend jedoch für das Verständnis des installativen Ansatzes ist dabei, dass 
Mondrian nicht von einer skulpturalen Gestaltung des Betrachterraumes ausgeht (der 
Eindruck der Dreidimensionalität sollte ja eliminiert werden) sondern von einer 
Aktivierung des Bezuges des Betrachters zu seinem Umraum im Sinne einer den 
Betrachterraum umfassenden Konkretisation, die allein von malerischen Mitteln getragen 
wird. Diese Betrachtereinbeziehung ist unabhängig von einer räumlich-körperlichen 
Dimension und resultiert sich allein aus der optisch zu erfassenden Verflechtung von 
Raum und Bild. 
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Eliminierung der Diagonale: Körperloses Sehen 

 
Im Folgenden soll die Interieurgestaltung Van Doesburgs eingehender betrachtet 

werden, weil sie ein von Mondrian verschiedenes Konzept der Raumdynamisierung 
aufweist. Wie Mondrians Rautenbildern, die, wie bereits dargelegt, die Problematik des 
installativen Ansatzes thematisieren, sind die Tafelbilder von van Doesburg ebenfalls als 
Vorbereitungen für seine Innenraumgestaltungen zu werten. Wie Troy bemerkt, besteht 
zwischen den Kontrakompositionen Van Doesburgs und dessen Experimenten für 
Interieurgestaltungen ein Zusammenhang: „Just as the counter-compositions were related 
to Van Doesburg’s architectural interests, so Mondrian’s diamond compositions of this 
period played a special role in the development of his own interior-design concerns.“384 
Um 1920 arbeitet Van Doesburg, sowohl in seinen Tafelbildern, als auch bei der 
Farbgestaltung seiner Interieurs, mit großflächigen, aneinanderstoßenden Farbelementen 
ohne lineare Abgrenzung. Ein Gefühl von Dynamik wird durch die Wirkung der 
verschiedenen Farbflächen erzielt. Vier Jahre später erfährt die Kompositionssystematik 
des De Stijl-Künstlers eine Erweiterung. Bei den Bildern dieser Periode wird das für Van 
Doesburg charakteristische arithmetische Verfahren der Flächenproportionierung 
grundsätzlich zwar beibehalten, zusätzlich aber durch die Schrägstellung der 
Bildkomposition die sukzessive Wahrnehmung der Farbwerte akzentuiert. „In der 
Kontrakomposition „Contre-composition V“  (1924) [Abb. 35] entsteht ein regelmäßiges 
Modul der Flächenteilung durch ein Liniennetz, das gebildet wird durch Parallelen zu den 
Bilddiagonalen, wobei der Abstand zwischen den Parallelen durch die Drittelung der 
Formatseiten festgelegt wird. Die Regelmäßigkeit der Flächenteilung ist durchbrochen in 
der gelben Fläche und in dem hellgrauen Rechteck. Beide Flächen überschreiten in ihren 
Abmessungen das ansonsten zugrunde liegende Quadratmodul.“385  

Hier manifestiert sich die Einführung der Diagonalen im Werk Van Doesburgs, die 
zu einer Distanzierung von Mondrian und dessen Ansichten Anlass gab. Doesburg spricht 
1928 von dem modernen Menschen in seinem Artikel über den Ursprung des 
Elementarismus folgendermaßen: „For him the universe is only a system of relations. He 
regards it as possessing a new dimension. He constructs a new world from the residue of 
the old world and challenges the orthogonal system with an oblique one. This oblique 
dimension not only nullifies ancient modes of orthogonal expression (in music, 
architecture, painting, sculpture, dance and so forth) but simultaneously creates a new 
system of optics and phonetics. These elementary renovations find their equivalent in the 
theory of relativity, in the new research on the nature matter and in fresh attitude towards 
the unlimited intelligence and creative initiative of human beings.”386 Die Diskussion um 
die Diagonale war mit der modernistischen Vision verbunden, die vierte Dimension, die 
stellvertretend für Zeitlichkeit steht, in der bildenden Kunst und Architektur zu 
thematisieren. Nach seinem Bruch mit De Stijl  führt Mondrian in seinem Aufsatz „Le 
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Home-la rue-la cité“ (1926) seine Theorie bezüglich der Handhabung der Diagonale wie 
folgt aus: „The oblique is naturally relative and depends upon our position or the position 
of things. But despite all relativism, man’s eye is not yet free from his body. Vision is 
inherently bound to our normal position. Only the mind can know anything of the forth 
dimension and detach itself from our poor physical body!“387 Mondrian brachte schon in 
einem Interview von 1923 anlässlich der Ausstellung „Les Architectes du Groupe ‚De 
Stijl’ (Hollande)“ in den Pariser Galerie „L’Effort Moderne“ (15.10 - 15.11.1923) sein 
Misstrauen gegenüber dieser modernistischen Vision, die Dimension Zeit erfahrbar zu 
machen, zum Ausdruck. „[...] what I utterly fail to appreciate is this loose talk of fourth 
dimension. [...] In the new architecture they moreover seek to express not only space, but 
time (plastic aspects of space-time), and to express both relationships through color. Who 
can make head or tail of it?“388 Aber wie Mondrian bemerkt, gründet sich das 
unterschiedliche Verständnis der Diagonale auf die Anerkennung der Tatsache, dass 
Wahrnehmung von den physischen Koordinaten und deswegen auch von den 
entsprechenden Mitteln der Repräsentation, die eine solche ‚naturalistische’ 
Wahrnehmung unterstützen, befreit werden kann. Diese Position markiert Mondrians 
Gegensatz zum Elementarismus, dessen ultimatives Ziel die die Verschmelzung von Raum 
und Zeit war.389  

Die Einführung der diagonalen Ausrichtung der Farbflächen markiert einen 
differenzierten Umgang, nicht nur mit den Wahrnehmungsstrukturen bei den Tafelbildern, 
sondern auch in der Gestaltung von Interieurs. Die erste Diagonalstruktur einer 
Wandgestaltung entwickelte Van Doesburg für das Projekt einer von Cornelis van 
Eesteren entworfenen Universitätshalle von 1923. „Besonders deutlich erkennt man sie 
[die Diagonalstruktur, Anm. d. A.] auf der Innenansicht, wo die Decke perspektivisch 
stark verkürzt ist. Da die De Stijl-Künstler fast ausschließlich axonometrische Ansichten 
zeichneten, ist die ungewöhnlich dynamische Sehweise für die Wandlung des Stils Theo 
van Doesburgs um 1923 typisch. Denn eigentlich würde man von den diagonal gelegenen 
Eingängen nur eine rechtwinklige Kompositionsstruktur sehen, wie sie auch auf der 
Flächenprojektion der Bemalung auf dem anderen Entwurf erscheint. Um die 
Farbintensität und damit die Raumwirkung noch zu steigern, wählten van Doesburg und 
van Eesteren farbige Gläser für die Decke, so dass die Farbe nicht nur Licht reflektieren, 
sondern auch selbst Lichtquelle sein sollte. Sie wollten die Farbe durch ein 
‚entnaturalisiertes Material’ ersetzen, das heißt ein ‚Material, welches in seiner 
chemischen Zusammensetzung die reine Farbe enthält.’“ 390 In diesem Entwurf 
unterstützt und verstärkt die Malerei die Raumwirkung der Architektur, ohne jedoch 
eigene Raumtiefe zu schaffen. In dem späteren Entwurf einer Interieurgestaltung, dem 
Plan der Wandgestaltung für das „Blumenzimmer“ in der De Noailles Villa in Hyères von 
1924-25, gelingt Van Doesburg eine noch kühnere Gestaltung, indem er die 
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Kompositionsprinzipien seiner Tafelbilder auf alle sechs Trägerflächen der Raumschale 
(Wand, Boden und Decke des Raumes) anwendet. Die Zusammenstellung der Farbflächen, 
wie sie in den Tafelbildern oft verwendet wurde, wird direkt auf die dreidimensionale 
Situation des Interieurs übertragen, so dass die Wandflächen in der Konzeptionsphase 
eher als Teile eines Kubus, der nach außen ausgefaltet wird, gedacht werden können. Van 
Doesburg hatte seinen Plan eigenartigerweise auf ein um 45° gedrehtes Blatt gezeichnet 
[Abb. 36]. Deshalb ist anzunehmen, dass das schräg angebrachte Blatt einen 
kreuzförmigen Ausschnitt aus einem, nach den Prinzipien seiner Kontrakompostion 
angefertigten Bildes in Rautenformat darstellt. (Hierbei lässt die Tatsache, dass er das 
Bildformat der Mondrianischen Rautenbilder imitiert, dennoch die Frage offen, ob Van 
Doesburg sich damit bewusst kritisch auf die Position Mondrians bezieht.) 

Die Gestaltung Van Doesburgs orientiert sich an der Konstruktion eines genau 
definierten Farb-Form-Konstrukts, das auf die Innenwände eines Interieurs wie eine Folie 
appliziert wird. Die diagonalen Farbgestaltungen simulieren gleichsam farbdynamische 
Konstruktionen, die jedoch nicht in einen kompakten und eingegrenzten Bildraum verteilt 
werden, sondern den architektonisch definierten Raum und damit auch dem 
Betrachterraum umfassen. Das bedeutet, dass Van Doesburg immer noch dem für 
Mondrian anachronistisch erscheinenden Formenvokabular etwa des Kubismus verhaftet 
ist. Er operiert mit der, wenn nicht kompositorischen, auf jedem Fall, „dynamischen“ 
Verteilung von Flächen in Raum. [Abb. 37] In diesem Zusammenhang bedeutet die 
Verwendung der diagonalen Komposition eher die Bekräftigung des architektonisch 
bestimmten Raumes. Dies ist auch der Grund, warum die Verwendung der Horizontalen 
die Befreiung des Auges vom menschlichen Körper zur Voraussetzung habe, wie es 
Mondrian formulierte, denn die diagonale Konstruktion verweist immer wieder auf die 
Existenz eines von der Architektur umfangenen Körpers. Bei Mondrian erfüllt die 
orthogonale Anordnung der einzelnen Farbfelder dagegen einen anderen Zweck. Die 
Bildordnung knüpft an das menschliche Wahrnehmungssystem und dessen Prinzip, sich 
an Horizontale und Vertikale zu orientieren, an, um gewissermaßen dynamische 
Raumkonstruktionen außer Kraft zu setzen. Kerber bemerkt, dass bei Mondrian „die 
harmonische Beziehung zwischen gebauter Architektur und Bildarchitektur fast 
tautologisch ist“391, weil die Bildarchitektur nicht eine zusätzliche Farbenoberfläche mit 
eigener Dynamik darstellt. Obwohl Mondrian sich mit der gebauten Architektur nicht 
auseinandersetzt, strebt er ihre Eliminierung im Dienste einer autonomisierenden 
Wahrnehmungsraumes an, der jedoch nicht auf der raumdynamisierenden Wirkung 
aufeinander eingereihten Farbfeldern gründet, sondern eher auf einer statischen 
Wahrnehmung von Farbe. Wie Kerber bemerkt, bezieht sich die Stabilisierung der 
Raumschale auf der Partizipation des Betrachters, insofern dieser seine 
Apperzeptionsstruktur im Bild der Wand wiedererkennt. An diesem Punkt unterscheiden 
sich die Raumkonstruktionen Mondrians von denen der Van Doesburgs und der De Stijl 
Gruppe. Mondrians Konstruktionen bewirken eine subtile Dynamisierung des Raumes, 
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die durch die Spannung zwischen konkreter Raumstruktur und imaginierter 
Bewegungspotenz der Farbe selbst entsteht. 

Mondrians setzt seinen Akzent eher auf eine im Moment der Betrachtung 
aktualisierte Bewegung, welche nur an den Rezeptionsprinzipien des Tafelbildes und 
damit dem immobilen Betrachter orientiert war. Die Interieurgestaltung ist demnach so 
angelegt, dass ein bewegungsloser Betrachter die Rhythmisierung der Farbelemente geistig 
nachvollziehen kann. Nicht die sukzessive Wahrnehmung der Farbelemente, welche aus 
der Betrachterbewegung resultiert, ist damit ermöglicht, sondern eine simultane 
Wahrnehmung des gesamten Raumes, jedoch nicht als Volumen, sondern als Fläche. Nach 
Mondrians Worten: „In sculpture and architecture, the work is a composition of volumes. 
Volumes have a naturalistic expression. Seen, hovewer, as a multitude of planes, sculpture 
and architecture can be an abstract manifestation. Moving around or within a rectangular 
building or object, it can be seen as two dimensional, for our time abandons the static 
vision of the past.“392 Die berühmte Auseinandersetzung mit Van Doesburg um die 
Einführung der Diagonalen ist also nicht nur als Verteidigung „des Absoluten des 
orthogonalen Prinzips als Ausdruck des Universalen“ zu verstehen, sondern hat einen 
deutlich pragmatischen, nämlich wahrnehmungspsychologischen Wert. Sie entpuppt sich 
schließlich als Auseinandersetzung um die Autonomie der raumbildenden Malerei 
Mondrians gegenüber der malerisch modifizierten Architektur Van Doesburgs.393 

Van Doesburg führte seine Ideen zur Raumdynamisierung in der Gestaltung des 
„Café Aubette“ in Straßburg vor Augen. In Zusammenarbeit mit Hans Arp und Sophie 
Täuber-Arp übernahm er zwischen 1926 und 1928 die Gestaltung der Innenräume eines 
zentralen öffentlichen Treffpunktes in Straßburg, das von Architekten Paul Horn 
umgestaltet wurde. Dabei handelte es sich um eine für die zwanziger Jahre typische 
Mischung aus Café, Bar, Tanz- und Kinosaal. Sämtliche Räume, Gänge und Möbel bis hin 
zu den Schalttafeln und Aschenbecher wurden zwar von den drei Künstlern, 
hauptsächlich aber von Theo van Doesburg entworfen, der zu diesem Zweck über 199 
architektonische Zeichnungen verfertigte. Van Doesburg arbeitete hier nicht nur mit 
Farbflächen, sondern nutzte vor allem für die Gestaltung der Haupthalle, des „Ciné-
Dancing“ und der „Petite Salle Dancing“ verschiedenste Materialien: Spiegel, Glas oder 
Platten aus Nickel, Aluminium und Email. An der Stirn-, Rück- und rechten Seitenwand 
bilden große Rechteckformen eine farbkräftige Diagonalkomposition. Die einzelnen 
Farbflächen werden in den zwei Haupträumen der „Aubette“ dem Kino-Tanzsaal und 
dem kleinen Tanzsaal, durch vier Zentimeter hohe und 35 Zentimeter breite Streifen aus 
Putz voneinander getrennt. Dadurch ergab sich eine Reliefoberfläche, die eine zusätzliche 
räumliche Tiefenwirkung der farblichen Paneele ermöglichte. Diese Reliefstruktur stellt 
einen entscheidenden Unterschied zu Mondrians flacher Behandlung der Oberfläche in 
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seinen Innenraumgestaltungen dar. Zusätzlich deutet das abrupte Abschneiden der 
Farbfelder am Bildrand darauf hin, dass sich die Kompositionsstruktur von einer nicht 
definierten Mitte aus entwickelt und über die Bildgrenzen hinaus expansiv fortsetzt. Das 
entscheidende Merkmal hierbei ist die Dynamisierung der räumlichen Wirkung der 
Farbformen, die durch die reliefartige Anbringung und die zusätzliche diagonale 
Ausrichtung der einzelnen Farbflächen erzielt wird. Besonders die diagonale 
Kompositions- und Farbstruktur kontrastiert die architektonische Struktur des Raumes 
mit der Apperzeptionsstruktur des Betrachters und zugleich mit der Rahmenstruktur der 
Wandbilder. Nicht nur die Form, sondern auch die Farbkomposition unterstützt das 
Konzept der Dynamisierung, das von dem Mondrians grundverschieden ist. Die 
Farbkomposition beruht auf Dissonanzen, ist also nicht auf eine harmonische Balance 
ausgerichtet wie bei Mondrian, sondern gerade auf den disharmonischen Effekt hin 
berechnet. Hier orientierte sich Van Doesburg an entsprechenden Tafelbildern, den 
„Kontrakompositionen mit Dissonanzen“, die als Modelle zur Innenraumgestaltungen 
dienen. Der Einteilung der Flächen in der „Aubette“ liegt, wie auch schon im 
„Blumenzimmer“, ein Modul und somit ein Standard-Maß zugrunde. Durch diese 
strukturelle und farbliche Behandlung wird für die Rezeption einer Bewegungspotenz 
vorstellbar.  

Diese neue Dynamisierung des Raumes wird von Van Doesburgs als neue 
Orientierung des Geistes verstanden. Für Van Doesburgs Gestaltungsprinzip ist nicht die 
potentielle Verlängerung bzw. Erweiterung über die Bildgrenzen hinaus das 
Ausschlaggebende, sondern vielmehr, dass eine potentielle Bewegung stattfinden kann. 
Van Doesburgs folgender Ausspruch verdeutlicht dessen Intention, die Verbindung von 
Architektur und Raum aufzubrechen, indem er einen Wahrnehmungsraum in dem 
architektonisch vorgegebenen Raum kreiert, und dies aus rein malerischen Überlegungen 
heraus. Diese im damaligen Jargon mit „Chromo-Plastik“394 bezeichnete Raumstruktur 
sollte in ihrer Gesamtheit als fester Körper erscheinen und eine „Beziehung von Farbe 
zum Raum und vom Menschen zur Farbe“ (sic!) herstellen. Ziel war es, die Beziehung 
des sich bewegenden Menschen zum Raum und zur Zeit herzustellen. In seinem Artikel  
über Raum-Zeit und Farbe in der „Aubette“ Ausgabe der De Stijl-Zeitschrift schreibt Van 
Doesburg: „Through this relationship of ‚dynamic man’ to space, a new motion was 
estalished in architecture, the notion of time. The movement of man in space [...] gained 
an importance fundamental for painting’s role in architecture. Whereas man had remained 
fixed in a certain position in reference to static painting, and although decorative or 
‘monumental wall-painting’ had already made him susceptible to a kinetic, ‘linear’ 
termination of the picturesque in space, the plastic expression of SPACE-TIME 
PAINTING (sic!) would enable him to experience the full CONTENT of space in a 
pictorial […] manner.”395 Mit der Einbeziehung des sich bewegenden Menschen in den 
gestalteten Raum ist es Van Doesburg gelungen, beim Betrachter eine Zeitempfindung 
auszulösen. In seinem Verständnis kann der Raum nicht als Totalität erfahren, sondern 
                                                 
394 Mondrian [1920] 1975, S. 28. 
395 Doesburg [1928] 1974a, S. 180. 
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nur in einem zeitlichen Nacheinander wahrgenommen werden. In den Reihen der De Stijl -
Künstler stellt die „Aubette“ das radikalste Beispiel dieser postulierten, sich zeitlich 
ausgefalteten Raumerfahrung dar. Dennoch ist diese Idee nicht ursprünglich neu. Bereits 
Lissitzkys Arbeitsweise oder auch die von den Futuristen gestalteten Räume gründen auf 
den gleichen Prinzipien, obwohl sie teilweise mit anderen Mitteln, wie beispielsweise der 
Einbeziehung von Objekten, agierten. Auch wenn Van Doesburg von Malerei im Raum 
spricht, bleiben seine Experimente dennoch dem Architektonischen verhaftet.396  

Es muss paradox erscheinen, dass obwohl Mondrians Werk den für die installative 
Praxis grundlegenden Erfahrungsmodus der Betrachterbeteiligung, in dem die taktil-
kinästhetische Wahrnehmung eine condition sine qua non darstellt, negiert, als Vorläufer 
installativer Praxis angesehen wird. Obwohl die Gestaltungen des Mondrianischen Neo-
Plastizismus die körperlichen Aktivitäten des Rezipienten nicht zum unabdingbaren 
Bestandteil des Werks machen, und sich auf der Ebene der Konkretisation hauptsächlich 
auf den visuell-kognitiven Erfahrungsmodus beruhen, sind im Sinne situativer 
Erfahrungsgestaltung innovativ, weil sie zum ersten Mal diese rezeptive Haltung auf dem 
gesamten, wahrzunehmenden Raum ausdehnen. Mondrians Konzept des Raums-als-Bild 
antizipiert die spätere Konzeption eines Raumkontinuums durch die Verwendung von 
malerischen Farbräumen, wie es für Räume eines Barnett Newman oder Yves Klein 
charakteristisch ist. Mondrian hat diese Entwicklung des situativ operierenden, räumlich 
außerhalb der Rahmenbegrenzung und dem Betrachters involvierenden Farbkontinuums 
vorweggenommen und dies auch in seinem Spätwerk theoretisch untermauert: „Whereas in 
painting reality can be established on a space determined by the extend of the canvas, in 
sculpture and architecture this is impossible. [...] Interior architecture, however, 
approaches the possibilities of painting because every room is a determined space. (In 
sculpture: within; in interior architecture: relationship, all-over volume.) In this way the 
painting literally annihilates the three-dimensional volume. Moving the picture into our 
surroundings, by giving it real existence, has been my ideal since I came to abstract 
painting. [...] I have studied the problem in several [of my] studies with removable color 
and non-color planes; I have made plans for interiors and for theatre. [...] Of course art 
then will become less ‚Art’; but is not ‚Art’ a heritage of the past for us?“397 
 

                                                 
396 Die Konzepte für Raumgestaltungen des Bauhauses wurden ebenfalls von den Theorien von Van Doesburg 
beeinflusst, der sich zwischen 1921/22 in Weimar aufhielt und den so genannten De Stijl-Kursus außerhalb des 
Lehrprogramms des Bauhauses leitete. In Deutschland entwarfen Max Burchartz, Erich Buchholz und Herbert Bayer 
Wandgestaltungen nach De Stijl-Prinzipien, ohne der Gruppe anzugehören. Erich Bucholz gestaltete 1922/23 sein 
Atelier am Herkulesufer 15 in Berlin in einen Kunstraum, der zu einem Treffpunkt der künstlerischen Avantgarde 
wurde: “Den Raum kannten viele sehr gut: Hueselbeck, Schwitters, Péri, [...] Moholy-Nagy, Lissitzky [...]” [Ausst.-Kat 
Mondrian 1978, S. 31.] Die Decke des Raume war abgehängt, die Möbel, bis auf einen Flügel, verkleidet, die Wände, 
durch teilweises Entfernen der Tapete, unterschiedlich strukturiert und koloriert, zusätzlich waren an den Wänden 
kolorierte Flächen und Objekte angebracht. Im Gegensatz zu Max Burchartz’s Betonung des architektonischen 
Elements durch die Farbgebung benutzte Buchholz, in der Art Lissitzkys, Materialien, die ihre Wirkung hinsichtlich 
der Farbflächen erhöhten. 
397 Mondrian [1942-44] 1986, S. 354f. Vgl. Piet Mondrian: „Space-determination has been and remains the problem for 
mankind to resolve.“ [Mondrian [1942-44] 1986, S. 353.] 
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Raum als Bewegung: El Lissitzky 

 
“Der neue Raum braucht und will keine Bilder - ist kein Bild, das in Flächen 

transportiert ist. Damit erklärt sich die Feindschaft der Bildermaler zu uns: Wir zerstören 
die Wand als Ruhebett für Ihre Bilder.”398 Mit diesen provokanten Worten präsentierte 
Lissitzky 1923 seinen Prounenraum und machte dadurch sein neues künstlerisches 
Prinzip, sein Programm des Proun-Gestalters, öffentlich bekannt. Die Originalität des 
Prounenraums basiert nicht nur auf der offensichtlichen Raumbezug seines Werkes (wobei 
Raum keineswegs nur als illudierter Raum der Leinwand, sondern als realer 
Betrachterraum verstanden wurde), sondern auch auf der Souveränität und Direktheit 
einer solchen künstlerischen Umsetzung, die mit einer deutlichen Kritik an tradierten 
Ausstellungsmechanismen einher geht. Zugleich stellt die deutliche Absage des Mediums 
‚Bild’ als einzige Möglichkeit, sich mit der modernistischen Raumproblematik 
künstlerisch auseinanderzusetzen, eine programmatische Neuerung dar, die verglichen 
etwa mit Mondrians Position, zu völlig neuen Rezeptionsstrategien führen konnte. 

Der Prounenraum war weder als dekorative Gestaltung eines Interieurs gedacht, 
noch war es als ‚Design-Objekt’ zu verstehen. Er war auch nicht als Gestaltung eines mit 
kommerziellen Absichten verbundenen Messestandes konzipiert und hatte auch nicht die 
Absicht, nur eine wirkungsvolle Inszenierung von Exponaten oder sogar eine didaktische 
und informative Zurschaustellung eines künstlerischen Programms zu sein. Im Vergleich 
mit anderen Experimenten und Theorien von Künstlerkollegen konnte Lissitzky die 
Gestaltung von Räumen zu einer Reife führen, die es erlaubt, von einem neuen 
künstlerischen Medium neben Architektur, Malerei, Objekt-Kunst und Fotografie zu 
sprechen. Der Prounenraum besonders durch seiner Präsentation als autonomes, 
eigenständiges Kunstwerk im Rahmen einer ansonsten konventionellen Kunstausstellung 
beanspruchte einen bis dahin noch nicht so klar formulierten Anspruch auf 
gattungstypologische Eigenständigkeit. 

Universalität, Flexibilität und Pragmatismus waren für Lissitzky programmatisch, 
da er bereits 1922 den sogenannten „Prounen-Gestalter“ propagierte, der alle 
künstlerischen, technischen und wissenschaftlichen Leistungen in seinem Schaffen 
vereinen sollte. Er selbst war in mehreren Bereichen, wie Malerei, Objekt-Kunst, 
Architektur und Stadtplanung, Fotografie, Typografie, Buchgestaltung, 
Produktionsdesign, Werbung und Ausstellungsgestaltung tätig.399 Im Gegensatz zu den 
modernen Künstlern der vorausgegangenen Generation, wie Kasimir Malewitsch, Piet 

                                                 
398 Lissitzky [1923] 1967, S. 365. 
399 Der multidisziplinär arbeitende Lissitzky, um Michael Erlhoffs Begriff zu benutzen, war Architekt, Typograf, 
Theoretiker, Ausstellungsmacher, Maler, Zeichner, Designer, Pädagoge, Werbegrafiker und Zeitschriftenherausgeber. 
Erlhoff 1990, S. 12. Lissitzkys Forderung nach einer pragmatischen Umsetzung technischer und künstlerischer 
Errungenschaften zeigt, dass er bei seiner Arbeit stets eine gesellschaftliche Umgestaltung im Blick hatte. Dieses 
spiegelt sich zuletzt in seinem Anspruch, dass künstlerisches Schaffen im Kollektiv zu erfolgen habe, wider. Der 
Nachhall der Oktoberrevolution ist in diesem Anspruch evident. Seine eigentliche Leistung war es jedoch, den 
Anspruch auf diese utopische soziale Umgestaltung in die Reihe der westeuropäischen Avantgarden eingebettet zu 
haben. Lissitzky war nicht nur Agent der russischen Avantgarde in Deutschland, sondern besonders in die 
zeitgenössischen Experimente der Avantgarde in Deutschland, den Niederlanden und der Schweiz involviert. 
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Mondrian oder Wassily Kandinsky, deren Schaffen von einem strengen, stilistischen 
Dogmatismus geprägt war, wurde Lissitzkys Werk von einem flexiblen Pragmatismus 
inspiriert und einer synkretistischen Arbeitsweise geleitet. Diese dürfte sich geradezu als 
besondere Stärke erwiesen haben. Gerade weil er keinem einheitlichen Formprinzip folgte 
und sich an den jeweiligen Werkauftrag orientierte, konnte er die theoretischen und 
stilistischen Barrieren, die im Schaffen anderer Künstler evident waren, überwinden und 
damit verschiedene Tendenzen zu seinem individuellen Schaffen und letztendlich auch Stil 
vereinigen. Dadurch erhob Lissitzky Intermedialität zu seinem persönlichen 
Arbeitsprinzip. 

In der Entstehung des Prounenraums kulminiert eine Reihe unterschiedlicher 
Entwicklungen, sowohl im Kontext der veränderten Ausstellungssituation zu Anfang des 
Jahrhunderts, als auch in der Reflexion über Funktion von Raumgestaltungen. Unter 
Raumgestaltung aus zeitgenössischer Sicht war oft die Gestaltung privater und 
öffentlicher Räume kunstgewerblicher Art gemeint, deren Ästhetik an eine 
Wohninszenierung oder einen funktionalen Verkaufstand erinnerte. Das exponierteste 
Beispiel einer Raumgestaltung im Umfeld russischer Kunst, die eine Theatralisierung der 
Rezeption vorangetrieben hat, ist sicher die Ausgestaltung des Café Pittoresque in 
Moskau um 1917/18 von Vladimir Tatlin, Aleksandr Rodtschenko und Georgij 
Jakulow.400 Das Café Pittoresque entstand aus Jakulows Absicht, einen Ort des sozialen 
Zusammentreffens in der Tradition der avantgardistischen Cafés zu schaffen, ähnlich dem 
Cabaret Voltaire, ein Treffpunkt der Dada-Bewegung in Zürich. 401 Er beschrieb dieses 
Vorhaben mit dem Vokabular der klassischen Avantgarde, also mit den Symbolen des 
maschinellen Fortschritts und des Kampfes.402 Sein Aussehen ist uns nur in 
fragmentarischen Beschreibungen und unzureichenden Dokumentationsfotografien 
überliefert, wobei nach Augenzeugenberichte in dem Café der Eindruck von Bewegung 
hervorgerufen wurde. Durch Aufkleben von Kartons und Pappmaché wurde der Raum 
vollkommen umgestaltet, wobei besonders durch die dramatische Lichtinszenierung 
Konturen und Volumen sich in einem Kontinuum aufzulösen schienen.403 Obwohl Raum 
„als ununterbrochenes, totales Medium“404 verstanden wurde, orientiert sich das Café 
Pittoresque an den Gestaltungsprinzipien der theatralisch wirkungsvollen Inszenierung 

                                                 
400 Gray 1974, S. 197. 
401 Iszelenef [1921/22] 1963, S. 171.  
402 vgl. Kamenskij, W., Put entusiasta, 1931, In: Gray 1974, S. 197; Zeitgenössische Betrachter wie Konstantin 
Umanskij betonen in ihrer Beschreibung den maschinellen, dynamischen Charakter der Ausgestaltung : “Das 
Unterscheidungsvermögen des Betrachters wird betäubt, er ahnt aber eine rastlose Dynamik in diesen halb 
maschinellen, halb dekorativen Gebilden, deren Konstruktion das Rätselhafte der modernen Maschine betonen, Quelle 
einer seltsamen Unruhe sind.” Umanskij 1920, S. 35ff.  
403 “Der ganze Innenraum [...] beeindruckt die jungen Künstler durch seine Dynamik. Es gibt viele verschiedene, 
phantastische Figuren aus Pappe, Sperrholz, Spiralkonstruktionen. Manchmal befanden sich Glühbirnen in diesen 
Körpern. Dies alles vermischte sich mit Licht, alles bewegte sich und vibrierte. Man hat den Eindruck, die ganze 
Dekoration würde sich bewegen. Rote und gelb-orange Töne dominierten, und als Kontraste waren kalte Töne. Die 
Farben schienen zu brennen.” Larionow, in: Galushkine 1971, S.101, [deutsch in: Bowlt 1974], S. 8; Vgl. Gray 1974, 
S. 184ff. 
404 Bowlt 1974, S. 9. 
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von Exponaten. So führte 1920 Theo Van Doesburg aus, dass der Begriff 
„Raumgestaltung“ landläufig sehr vage als rein kunstimmanente Problematik betrachtet 
wurde, während der Künstler von einem anderen Verständnis des Begriffes ausging: „Der 
moderne Künstler benutzt das Wort „Raumgestaltung“ in der Absicht, dem Beschauer die 
Betrachtung seines Werkes zu ermöglichen. Er, dessen Tätigkeit in der Raumgestaltung 
besteht und mit dieser eng verknüpft ist, findet diesen Ausdruck ebenso 
selbstverständlich wie der Chirurg das Wort Fraktur (Knochenbruch).“405 Van Doesburg 
verwies mit seinen erläuternden Worten auf einen zentralen Punkt der 
Auseinandersetzung mit Raum, nämlich dass künstlerische Raumgestaltungen die Absicht 
verfolgen, Perzeptionsstrukturen offen zu legen und damit in einem gleichsam 
pädagogischen Kontext die Wahrnehmung des Betrachters zu aktivieren und neu zu 
lenken. Das Verständnis der Raumgestaltung als Wahrnehmungsaktivierung unterscheidet 
sich eindeutig von einem Begriff der Raumgestaltung, der allein sich formal auf die 
Gestaltung von Volumen bezieht. Gegen diesen generischen Begriff, dieses Verständnis 
von Raumgestaltung als architektonische Veränderung und Inszenierung, wandten sich 
mehrere Künstler mit dem Ziel, Raumgestaltung als genuin malerisches Problem zu 
betrachten und damit den Begriff auf die Aktivitäten bildender Kunst einzugrenzen. 

Um 1920 fokussiert oft die Gründung individueller Künstlergruppen auf eine 
wirkungsvollere Vermittlung künstlerischer Ideen über das Medium der Ausstellung. In 
der von Theo van Doesburg, El Lissitzky und Hans Richter unterschriebenen „Erklärung 
der internationalen Fraktion der Konstruktivisten“, die 1922 anlässlich des „1. 
Internationalen Kongresses fortschrittlicher Künstler“ in Düsseldorf entstand, wird die 
Kritik an Ausstellungskonventionen deutlich artikuliert: „Wir verneinen die jetzigen 
Kunstausstellungen als Magazine, wo mit Dingen, die beziehungslos gegeneinander 
gestellt sind, Handel getrieben sind.“406 Der zentrale Punkt der Erklärung war die 
Forderung nach neuen Ausstellungsgestaltungen, sogenannten Demonstrationsräumen, die 
programmatisch als Alternative zu tradiertem Ausstellungswesen vorgeschlagen wurde: „ 
[...] darum kommen für uns nur Ausstellungen in Betracht zur ‚Demonstration’ dessen, 
was wir realisieren wollen (Entwürfe, Plane, Modelle) oder was wir realisiert haben.“407 
Für den Ursprung des Begriff und dessen sich wandelnde Bedeutung sind neben den schon 
erwähnten Absichten der „Konstruktivistischen Internationale“,das Programm von 
Kasimir Malewitsch maßgebend.408 In den Revolutionstagen entwickelte Malewitsch als 
Mitglied des Künstlers-Kollegiums des Kommissariats für Volksaufklärung ein Programm, 
das u.a. Wanderausstellungen durch die ganze Sowjetunion forderte: “[...] wo immer die 
letzten Erzeugnisse der neuen Kunstproduktion demonstriert werden sollten (dynamische 
Kunstsammlungen)”.409 In diesem Sinne steht der Begriff in Zusammenhang mit einer 
pädagogisierenden Kunstvermittlung, die der Propaganda dienen sollte.  
                                                 
405 Doesburg [1925] 1981, S. 6f. 
406 Doesburg [1922] 1998, S. 410. 
407 Doesburg [1922] 1998, S. 410. 
408 Scholl 1993, S. 16. 
409 Vgl. Lissitzky [1922] 1967, S. 341. 
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Diese mit ‚Demonstrationsraum’ bezeichnete, erweiterte Form der 
Ausstellungsinszenierung und Vermittlung war für Lissitzky selbst maßgebend: 1923 
schrieb Lissitzky in einem Brief: “Sie fragen weiter, an welche Wand Sie meine Arbeit 
hängen sollen [...] Als ich meinen PROUN machte, habe ich nicht daran gedacht, eine 
dieser Flächen mit einem weiteren dekorativen Flecken zu füllen. Sie würden ganz so 
verfahren, wie es der gesunde Menschenverstand vorschreibt, wenn Sie einen Schrank für 
diese Dokumente bestellen wollten. [...] Sie sagen, wir würden in den Museen an die 
Wand gehängt? Ich bin aber nicht daran schuld, dass die Museumsdirektoren von der 
ewigen Unfehlbarkeit ihrer Brillen überzeugt sind und nicht daran denken, eine andere Art 
des Demonstrierens ausfindig zu machen.”410 Das den Raumgestaltungen unterlegene, 
Betrachterkonzept entsprach der Logik einer an aktuellen Modernisierungstendenzen 
orientierten Sammlungspräsentation von Gegenwartskunst. Lissitzkys Kunst eignet sich 
für eine Neugestaltung musealer Vermittlung, die darauf gründet, eingeschliffene 
Sehgewohnheiten aufzubrechen. Gerade weil Lissitzkys Kunst prinzipiell 
wahrnehmungspsychologisch an den Betrachter ausgerichtet war hatte sie die Möglichkeit 
Rezeptionskonventionen wirkungsvoll zu thematisieren. Der 1926 realisierte “Raum für 
konstruktive Kunst” in der Dresdener Internationalen Kunstausstellung und das 1927/28 
entstandene “Abstrakte Kabinett” im damaligen Provinzialmuseum (heute Landesgalerie 
im Niedersächsischen Landesmuseum) in Hannover - verfolgen in ihrer Konzeption und 
Ausführung die selben programmatischen und ästhetischen Absichten. Auch sie sind 
stärker an die Bedingungen der musealen Präsentation von Kunst gebunden. Die Rolle 
wichtiger Vertreter dieses Anspruchs auf mehr sozialerzieherische Aktivierung der 
Museumsbesucher, wie des Direktors des Provinzialmuseums Hannover und Vorsitzende 
der Kestner-Gesellschaft Alexander Dorner, war entscheidend. „Das Abstrakte Kabinett 
ging auf Dorners Konzept ein, den Besucher aus der Passivität herauszuholen und durch 
das Design zu einer aktiven Erfassung des Ausstellungsgegenstandes zu animieren.“411 
Diese in den letztgenannten Demonstrationsräumen ausprobierten, 
ausstellungstechnischen Innovationen markieren den Übergang zu einer weiteren Etappe, 
nämlich zur Ausstellungsgestaltung und wirkungsvollen Inszenierung thematischer 
Ausstellungen, die im Kontext der Agitation und der staatlichen Selbstdarstellung. 
Beispiele sind: seine Ausgestaltung des sowjetischen Pavillon im Rahmen der 
Internationalen Presse-Ausstellung (Pressa), 1928 in Köln oder die Werbetechniken der 
Internationalen Hygiene-Ausstellung, kurz IHA, 1930 in Dresden.412 

Die vorliegende Untersuchung konzentriert sich auf den ersten 1923 entstandenen 
Demonstrationsraum, der als Prounenraum bekannt wurde, nicht nur weil der 
Prounenraum im Rahmen einer Ausstellung als ausschließliches, autonomes Kunstwerk 
entwickelt wurde, sondern weil er sich mit den Begriffen von Raum und 
Betrachterbeteiligung am radikalsten auseinandersetzt. Genau dies wollen wir durch die 
oben dargestellte theoretische Problematik analysieren. Denn viel entscheidender als die 
                                                 
410 Lissitzky [1923] 1967a, S. 349f. 
411 Hoormann, 2003, S. 235. 
412 Vgl. Hemken 1992. 
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theoretischen und institutionskritischen Positionen von Malewitsch um den Begriff 
Demonstrationsraum ist im Zusammenhang mit dem Entwurf des Prounenraums die 
Wirkung des ungarischen Kritikers Alfred Kemény, da dieser von einem eindeutig situativ 
erfahrungsgestaltenden Prinzip bezüglich der Betrachterpartizipation ausgeht. In der 
Zeitschrift “MA” von 1919 erklärte er das Medium der publizistischen Vermittlung, 
nämlich die Zeitschrift selbst, mit ihren von Künstlern entworfenen Titelblättern, zu einer 
Demonstrationsausstellung.413 Hier findet der Begriff des Raums eine metaphorische 
Verwendung, der Raum der Demonstration hat mit dem dreidimensionalen nur die 
Bedeutung “Ort” gemein. Alfred Kemény  verbindet mit van Doesburg die Absicht, 
Perzeptionsstrukturen offen zu legen. Der Theoretiker teilte die Kritik am „bürgerlichen“ 
Tafelbild. In Zusammenarbeit mit László Moholy-Nagy versuchte er in verschiedenen 
Schriften besonders die ‚Statik’ der hautsächlich sowjetischen Materialstudien durch eine 
Technologie der psychophysischen „Betrachteraktivierung“ zu überbieten: „[...] durch die 
strenge Zusammenfügung der stärksten Spannungen entsteht >die potentielle Energie des 
statischen Kunstwerks<, die sich in der Psychophysis des Betrachters trotz der 
physischen Unbewegtheit des Kunstwerks in eine intensive innere Bewegung 
umsetzt.“414 Bei Kemény sind ‚Bewegung’ und Betrachteraktivierung, also eine taktil-
kinästhetische Betrachterbeteiligung die entscheidenden Schlüsselbegriffe, die in 
Lissitzkys Experimenten mit dem Demonstrationskonzept in einem konkreten 
Raumentwurf umgesetzt werden. Der Demonstrationsbegriff wird auf prozesshafte 
Aspekte der Kunstproduktion und Rezeption bezogen. Sowohl die ausgestellten 
Vorstudien und Entwürfe als auch ihrer Zurschaustellung, gehören der Wirkungssphäre 
der Demonstration an. D. h. das Demonstrationskonzept wirkt selbstreferentielle. Sowohl 
künstlerische Produkte als auch Vermittlungseinrichtungen und Rezeptionsmethoden 
gehören seiner Wirkungssphäre an. 

 

Dynamischer Bildraum 

 
Obwohl diese parallel entwickelten Experimente der Raumgestaltung und 

Demonstrationsraum für das Konzept des Prounenraums von Bedeutung sind, sollte 
explizit darauf hingewiesen werden, dass Lissitzkys Raumkonzeption als Erweiterung 
seines, bis zu diesem Zeitpunkt entwickelten malerischen Werkes zu betrachten ist. Die 
Entwicklung eines dynamisierenden innerbildlichen, illudierten Raums im Werk des 
Künstlers stellt die wichtigste Voraussetzung für die Übertragung dieses erst in Gemälden 
exponierten Prinzips auf den wirklichen Betrachterraum dar. Aus diesem Grund müssen 
alle Versuche eine Bestimmung von Strategien situativer Erfahrungsgestaltung im Werk 
von Lissitzky vorzunehmen, notwendigerweise Erkenntnisse über 
Rezeptionsbedingungen des malerischen Werkes im Betracht ziehen. 

Das Gemälde “Proun 23N (B111)“ entstand 1920 und ist durch die nüchterne 
Bezeichnung des Gemäldes mit Zahlen, sowie durch die prononcierte Verwendung des 
                                                 
413 Kemény [1919] 1986, S. 222ff. 
414 Kemény [1923] 1998, S. 414. 
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von El Lissitzky geprägten Begriffes “Proun” als erstes Dokument einer künstlerischen 
Neuorientierung zu deuten. Dieses neologistische Akronym, das Lissitzky in einem 
Vortrag 1921 für seine Kunst einführte, verweist auf seine stilistische Erneuerung in 
Anlehnung auf das künstlerische Programm von Malewitsch.415 Die Verwendung des 
Namens offenbart, wie intensiv sich Lissitzky mit den suprematistischen Ansichten 
auseinander setzte. Allerdings machte sich in der Verwendung des Begriffes für die 
Bezeichnung einer eigenen Kunstbewegung gleichzeitig auch eine Distanzierung 
bemerkbar. Lissitzky trat eindeutig für die Doktrin des institutionalisierten 
Suprematismus ein, doch diese Stellungnahme an sich verselbstständigte sich als 
individuelle Bezeichnung seiner stilistischen Haltung. Allein auf der Ebene dieser 
Selbststilisierung als Vorkämpfer einer Avantgarde Bewegung, lässt sich der Moment 
einer subtilen Historisierung bzw. Fiktionalisierung des Programms der Witebsker 
Kunsthochschule erkennen. Tatsächlich wurde im “Prounenraum” die Ikone des 
Suprematismus, Malevitsch’ Schwarzes Quadrat, als historisierendes, bildliches Zitat 
verwendet. Damit vollzog Lissitzky den letzten Schritt der künstlerischen Abnabelung 
vom Suprematismus. “Lissitzky zählte den Suprematismus zur Kunstgeschichte. Er 
erklärte das “schwarze Quadrat” Kasimir Malewitschs zum Endpunkt eines 
konsequenten Denkprozesses, auf den allerdings eine neue konstruktive Aufbauarbeit 
folgen müsse.”416  

Eine weitere Deutung des Kürzels “Proun” sieht in ihr eine Abkürzung des 
Begriffs “proekt unovisa”, das “architektonisches Design von Unowis” bedeutet. 
Zumindest für den Zeitraum von 1919 bis 1921 steht der Begriff Proun in Zusammenhang 
mit Überlegungen zu einer ‚Architektonisierung’ der konventionellen Malerei und deren 
erweiterte Realisierung im Stadtraum. Lissitzkys pragmatische Theoretisierung 
konkretisierte die Ansätze, die bereits im Programm der Witebsker Hochschule gefordert 
wurden. In seinem Aufsatz “Der Suprematismus des Weltaufbaues” von 1920 und auch in 
seinem Vortrag “Proun” von 1921 heißt es: “wir setzten uns die stadt als aufgabe. ihr 
einheitliches schöpferisches depot das zentrum der kollektiven anstrengung ist der 
sendemast des radios das ausbrüche schöpferischer handlungen in die welt hinausschickt. 
in ihm überwinden wir das fesselnde fundament der erde und erheben uns über sie. [...] 
diese dynamische architektur schafft das neue theater des lebens und weil wir die ganze 

                                                 
415 Die genaue Bedeutung der Kürzel wurden von Lissitzky nie eindeutig erklärt. Sie können als Abkürzung des Satzes 
“proekt utwerzhdenija novogo” (Projekt für die Gründung neuer Formen in der Kunst) stehen oder aber auch, wie es oft 
in der Forschung der Fall ist, als Abkürzung des Lateinischen “pro Unovis” gedeutet werden. Bekanntlich wurde mit 
UNOVIS, der Abkürzung des Satzes “Utwershdenije nowychform iskusstwa - die Bejahung neuer Formen in der 
Kunst”, die Witebsker Kunsthochschule nach der Institutionalisierung des Suprematismus bezeichnet. Im September 
1919 hatte Malewitsch seine Lehrtätigkeit in Witebsk aufgenommen, während Lissitzky im Frühjahr desselben Jahres 
von Marc Chagall, dem verantwortlichen Kommissar für Kunst- und Theaterangelegenheiten, als Leiter der 
Architekturfakultät und der graphischen Werkstätten ernannt wurde. Malewitsch hatte seinen Suprematismus zum 
offiziellen ästhetischen Programm dieser Institution erhoben, nachdem unerbittliche Kontroversen mit dem ebenfalls an 
der Kunsthochschule lehrenden Chagall eine Entscheidung zwischen den beiden Kontrahenten unausweichlich machte. 
Lissitzky bezog Stellung für die zukunftsweisenden Theorien des radikalsten Erneuerers der russischen Avantgarde. In 
der kompromisslosen und völlig neuartigen Malerei von Malewitsch fand Lissitzky eine bildtheoretische Grundlage, 
auf der er sein eigenes System gründete. 
416 Hemken 1990, S. 22. 
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stadt in einem beliebigen moment in einem beliebigen plan zu erfassen vermögen wird auch 
der auftrag der architektur die rhythmische gliederung des raumes und der zeit vollständig 
und einfach erfüllt. [...] das von uns in der malerei hervorgebrachte neue fakturelement 
ergießen wir über die gesamte von uns zu errichtende welt.”417 

Damit ist eine entscheidende Positionierung im Gegensatz zur Theorie von 
Malewitsch angesprochen, nämlich die der Weiterentwicklung des dreidimensionalen 
Suprematismus. Die von Lissitzky verkündeten neuen Formen sind dennoch im Kontext 
eben dieses dreidimensionalen Suprematismus anzusiedeln. Damit sind keineswegs nur 
konkrete architektonische Projekte, sondern ist eher die Verwendung einer neuen 
Bildsprache, die das flächige Abbilden durch das dreidimensionale Abbilden ersetzen 
sollte, gemeint. Formen in den Prounen erinnern in ihrem plastischen Charakter und in 
ihrer spezifischen Farbbehandlung an architektonischen Formen. Die nie offen (und wenn 
nur in privaten Briefe) artikulierte Auseinandersetzung mit Malewitsch gründet zu dieser 
Zeit auf dem Wunsch, die suprematistische Entdeckung, oder besser gesagt ‚Offenbarung’, 
auf andere, schöpferische Bereiche auszuweiten. Mit einer Serie von Weiß auf Weiß-
Leinwänden trieb Malewitsch selbst seine Malerei bis an die Grenzen der Darstellbarkeit 
bzw. bis zur Frage, was überhaupt ein Bild sei. Lissitzky dagegen bemühte sich darum, 
dem Suprematismus einen stärkeren Projektcharakter zu geben. Man kann Lissitzkys 
Überarbeitung des Malewitschen Konzeptes als Versuch interpretieren, ein System 
suprematistischer Bewegung von Flächen im unendlichen Raum mithilfe der Präzision der 
architektonischen Gestaltung zu etablieren. Dieses Moment ist insofern von 
entscheidender Bedeutung, als dass es den Unterschied zwischen dem Werk Lissitzkys 
und dem Werk der meisten seiner Zeitgenossen in Russland markiert. Letztere 
entwickelten ihre individuelle Bildsprache ebenfalls in unmittelbarer oder indirekter 
Auseinandersetzung mit dem Werk von Malewitsch, ohne jedoch auf eigenständige und 
vor allem kritische Rekontextualisierungen des Malewitschen Programms zu gelangen. 

Ein Künstler, der in seiner Arbeitsweise Lissitzky am nahe steht,  ist Gustav 
Klucis. Betrachtet man die Werkproduktion beider Maler um 1919, kann von ähnlichen 
Wegen zur ‚Überwindung’ des Suprematismus gesprochen werden. Die innere Verbindung 
zwischen der “Dynamischen Stadt”, 1919 (und den sie begleitenden graphischen 
Projekten) von Klucis einerseits und den Prounen von Lissitzky andererseits ist 
offensichtlich. Beide Bildsprachen zielen darauf, die ‚klassische’ suprematistische 
Bildsprache aus den Jahren 1914-1918 durch die Erarbeitung eines architektonischen 
Ausgangspunktes und einer Beziehung zu Faktur418 und Farbe, die sich in einer 

                                                 
417 Lissitzky [1920] 1967, S. 332. 
418 “‘Faktura’ war ein malerisches Hauptanliegen der vorrevolutionären russischen Avantgarde. Als positivistische und 
modernistische Neudefinition der traditionellen Idee von Textur (die mit unannehmbaren Konnotationen der 
Subjektivität und der alten Meister verbunden war), betonte ‘Faktura’ das Materialistische des malerischen Prozesses  
und begriff diese Aspekte (z.B. die Flächigkeit der Leinwand, die Beschaffenheit des Rahmens, die Stärke des 
Farbauftrags) als den ‘Nullgrad der Malerei’. Diese  neue Idee - obwohl sie auf dem Glauben an eine Art ‘Wissenschaft 
der Bildfakten’ beruhte, der sich letztendlich mit der neuen Arbeit im Industriebereich verband - rechtfertigte für viele 
russische Künstler, Lissitzky eingeschlossen, die Demonstrationen ihrer Fähigkeiten im Handwerk der Malerei.” Bois 
1992, S. 32f. 
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harmonischen Relation der Farbelemente unterscheidet, zu überwinden.419 Die Farbigkeit 
ist reduziert, tonale Variationen werden nur verwendet, um schwerelos im Raum 
schwebende Formen und Transparenz anzudeuten. Darüber hinaus werden Faktur- und 
Collageelemente einbezogen, um die herkömmliche ästhetische Oberfläche der 
Staffeleimalerei zu vermeiden. Die grundlegende Neuerung ist jedoch, wie bereits 
angemerkt, die Erarbeitung des architektonischen Ausgangspunktes. “Beide Künstler 
benutzen die axonometrische Perspektive, um den Suprematismus mit einer deskriptiven, 
raümlichen Dimension auszustatten und somit eine futuristische Symbolik von 
emporstrebenden urbanen und technischen Strukturen zu bewirken.”420 Doch im 
Gegensatz zu Lissitzkys Arbeiten erscheinen die Kompositionen von Klucis 
konzentrierter, im klassischen Sinne architektonischer. Dabei wird auch die Materialdichte 
beim Einbeziehen von Fakturelementen stärker betont; z. B. sind in einige Flächen der 
“Dynamischen Stadt” Sand und Zement eingearbeitet. All diese Innovationen beziehen 
sich auf die grundlegende Frage, ob diese Kompositionen aus dem Wunsch einer 
architektonischen Übertragung des malerischen, suprematistisch orientierten Konzeptes 
schöpfen.  

Die Architektonisierung der Bildsprache von Lissitzky unterscheidet sich von der 
Malewitschs, obwohl sie auf die Errungenschaften ihrer Bildlichkeit bezieht. “Lissitzky 
übersetzt klar den Suprematismus seines Mentors Malewitsch in eine dreidimensionale 
Variante, aber eine, die nicht nur den theoretischen ‘Suprematismus des Volumens’ (wie er 
auf einer frühen Arbeit schrieb), sondern auch individuelle und spezifisch architektonische 
Aufgaben beinhaltete.”421 Die neuere Forschung kommt zu dem Schluss, dass die ersten 
Projekte von Malewitsch, die sich direkt mit Architektur befassen, vermutlich um 1919 
oder 1920 entstanden sind, also während der gemeinsamen Lehrzeit mit Lissitzky an der 
Witebsker Schule.422 Obwohl Datierungen der architektonischen Entwürfe von 
Malewitsch oft nicht zutreffend sind, da einige Werke im Nachhinein vordatiert 
wurden,423 ist die Frage nach dem Ursprung des Raumbezugkonzeptes im Werk beider 
Künstler weniger im Rahmen einer Rekonstruktion gegenseitiger Einflüsse, sondern eher 
im Hinblick auf die Setzung individueller Schwerpunkte zu beantworten.424 Malewitschs 
Architekturentwürfe, die sogenannten Architektonen oder Planiten, sind in ihrer Funktion 
utopische, doch in ihrer Form konkrete Entwürfe für Gebäude. Sie zeugen von einer 
anderen Art der “Architektonisierung” als bei Lissitzkys Prounenraum; denn sie 
verzichten auf das Bewegte im Bild und auch auf jegliche Funktionalisierung der 
Körperlichkeit des Betrachters. 

                                                 
419 Rakitin 1991, S. 50. 
420 Hammer 1991, S. 61. 
421 Nisbet 1988,  S. 15. 
422 Ausst.-Kat Malevich 1988, S. 12. 
423 Ausst.-Kat. Malevich 1970, S. 61.  
424 Karin Simons dokumentiert anhand von Aussagen ehemaliger Schüler von beiden Künstlern, dass die Entwicklung 
raumbezogener Entwürfe beider Künstler nicht auf einer Zusammenarbeit beruht. Simons 1993, S. 50; Vgl. Ausst.-Kat. 
Lissitzky 1990, S. 38ff; S. 42. 
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Lissitzkys Proun-Bilder sind dagegen malerische Kompositionen, die zugleich als 
architektonische Entwürfe eines utopistischen urbanistischen Programms gelten können. 
Lithographien aus der Proun-Mappe, wie “Proun 1E ‘Die Stadt” (1921) oder “Proun 17 
N” (1921) belegen, dass der ausgebildete Architekt Lissitzky auch in architektonisch 
orientierten Begriffen gedacht hat. Jenseits der Frage, inwieweit Lissitzkys Bildwelten aus 
einer modernen Paragone zwischen Malerei und Architektur schöpfen, zeigt diese 
Architektonisierung der bildlichen Elemente, dass Lissitzky nach einem pragmatischen 
Bezug zu einem, dem Rezipienten vertrauten Bildvokabular suchte. 425 Die Proun-
Kompositionen können oft als buchstäbliche Vorschläge für suprematistisch orientierte, 
architektonische Entwürfe im urbanen Raum gedeutet werden. Die Architektonisierung 
der Bildsprache zielt also darauf, neue Wahrnehmungsprozesse zu ermöglichen. Vergleicht 
man jedoch die Titel der nach 1921 entstandenen Prounen, fällt auf, dass die ausdrücklich 
architektonischen oder technisierten Bezüge, etwa im Motiv oder auch im Titel, 
zunehmend nachlassen. Diese Entwicklung zu einer weniger expliziten Titelfindung zeigt, 
dass eine offene Sinnbildung erwünscht ist: “Direkt zu Beginn von Proun fand ein 
ästhetisierender Prozess, eine Ent-Funktionalisierung, statt. Diese Strategie unterstützte 
das utopische Potential von Proun, indem sie die Aufmerksamkeit von jeglicher 
unmittelbaren Anwendbarkeit oder von einem äußeren Anlass abzog und auf einen 
vageren, aber unbestreitbar reicheren Assoziationsbereich lenkte. Dass Lissitzky ein neues 
Wort erfand, um diese Aktivität zu bezeichnen, ist symptomatisch für diese 
Konzentration auf unbekannte Möglichkeiten. In gewissen Sinne brachte sich Lissitzky 
wieder in Einklang mit dem Malewitsch’schen Projekt: „[...] geometrische Abstraktion als 
die Art von Kunst, die am ehesten versprach, beim Betrachter ein Potential für 
grundlegende Transformationen in seinem Empfinden von Raum, Ordnung, Bewegung und 
Material zu mobilisieren.”426 Sowohl die Mehrdeutigkeit des Bildtitels als auch das in den 
Prounen gezeigtes Raumverständnis zielen offensichtlich darauf, die 
Betrachterwahrnehmung zu sensibilisieren und somit eine aktive visuelle Partizipation zu 
ermöglichen. Ob es sich nun um die Entbindung von der Schwerkraft oder um die 
ausgefallene Erscheinung der Welt beim Fliegen handelt, Lissitzkys Bilderwelten haben 
einen ungewohnten und doch visuell nachvollziehbaren Bezug zu den visuellen 
Erfahrungen des Betrachters. “Proune entwickeln einen Raum, der sich eher nach vorne 
aus dem Bild heraus erstreckt als nach hinten in die Unendlichkeit hinter der 
Bildfläche.”427 In einer subtilen Auseinandersetzung mit der suprematistischen Theorie 

                                                 
425 Diese allgemeine Tendenz zur Akzentuierung der Architektur hat auch einen geschichtlichen Hintergrund. Denn die 
Architektur avancierte im Zuge der Revolution von 1917 zum Paradigma einer schöpferischen Tätigkeit, die der 
Gesellschaft konkreten Nutzen bringen konnte. Damit kam der Architektur eine symbolhafte Bedeutung für die 
Bildung einer idealen Gesellschaft zu. Innerhalb dieser gesellschaftspolitischen Aufwertung des architektonischen 
Paradigmas ist es verständlich, dass sowohl der Maler Malewitsch, als auch der ausgebildete Architekt Lissitzky die 
gesellschaftspolitische Debatte um Architektur als Möglichkeit gesehen haben, ihre eigene Theoretisierungen zu 
erweitern. Lissitzkys Ausbildung zum Architekten, seine Lehrtätigkeit in Witebsk, und 1921 die mehrmonatige Leitung 
der Architekturabteilung an der WChUTEMAS, den höheren Künstlerisch-Technischen Werkstätten in Moskau,  
zeugen von einem geistigen Hintergrund im Kontext der Architekturtheorie.  
426 Nisbet 1988, S. 15 
427 Nisbet 1988, S. 14. 
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ging Lissitzkys Pragmatismus noch einen Schritt weiter, wobei die Verwendung des 
architektonischen Vokabulars dazu diente, die Dynamisierung des innerbildlichen Raumes 
anschaulich und für den Betrachter nachvollziehbar zu gestalten. Es kann deshalb davon 
ausgegangen werden, dass Lissitzky das architektonisch orientierte Abbilden eher als 
Metapher einer Transformation der Wahrnehmung anwendet. 

Bei der Umsetzung des architektonisch orientierten Bildvokabulars ist der 
entscheidende Punkt die spezifische Verwendung der axonometrischen Perspektive, quasi 
als Wahrnehmungskorrektiv. Diese in der heutigen Architektur vielfach verwendeten 
Projektionen, die in den Fluchtlinien parallel bleiben und nicht in einem Fluchtpunkt 
zusammentreffen, ersetzt das zentralperspektivische Repräsentationssystem. Lissitzky 
nimmt in seiner Theorie darauf Bezug. Yves-Alain Bois hat bereits auf diesen zentralen 
Ansatz in der Kunst von Lissitzky hingewiesen, der sich auch in dessen theoretischer 
Schrift “K. und Pangeometrie” aus dem Jahre 1925 niederschlug. In diesem, für das 
Verständnis von Lissitzkys theoretischen Gedanken zentralen Text, unterbreitet er seine 
eigene Interpretation der suprematistischen Theorie mit dem Ziel, eine eigens modifizierte 
Theorie der Repräsentation vorzuschlagen.428 In dem genannten Aufsatz schrieb 
Lissitzky: “Der Suprematismus hat die Spitze der endlichen Sehpyramide der Perspektive 
in die Unendlichkeit versetzt. Er hat den blauen ‘Lampenschirm’ des Himmels 
durchbrochen. Für die Farbe des Raumes hat er nicht den einzigen blauen Strahl des 
Spektrums genommen, sondern die ganze Einheit - das Weiß. Der suprematistische Raum 
lässt sich sowohl nach vorn zu, vor der Fläche, als auch in die Tiefe hinein gestalten. 
Wenn wir die flache Oberfläche des Bildes als 0 bezeichnen, können wir die 
Tiefenrichtung mit einem - (negativ) und die Bewegung nach vorne mit einem + (positiv), 
oder umgekehrt, bezeichnen. Wir sehen, dass der Suprematismus die Illusionen des 
planimetrischen zweidimensionalen Raumes, die Illusionen des dreidimensionalen 
perspektivischen Raumes von der Fläche weggefegt und die letzte Illusion des irrationalen 
Raumes mit unendlicher Dehnbarkeit in den Tiefen- und Vordergrund geschaffen hat.”429 

Mit diesem, in Anlehnung an das Programm von Malewitsch verfassten Aufsatz 
erläutert Lissitzky seinen Begriff vom irrationalen Raum: “Wir stehen jetzt im Anfang 
einer Periode, in der die K. [...]  um die Schaffung eines neuen Raumausdrucks kämpft. 
[...] Es tritt die Aufgabe auf, durch einen materiellen Gegenstand den imaginären Raum zu 
gestalten”430 Dieser Raumbegriff bezieht sich auf mathematische, mehrdimensionale 
Räume der nicht-euklidischen Geometrie und unterscheidet sich vom planimetrischen oder 
perspektivischen Raum durch seine Unvorstellbarkeit und Nichtdarstellbarkeit.431 Es ging 

                                                 
428 Es ist nicht einmalig, dass Lissitzky seinen theoretischen Standpunkt gegenüber dem von Malewitsch zu 
differenzieren versucht. Die Ablehnung des mystischen, theoretischen Überbaus, die Ablehnung der farbigen Malerei 
und die offensichtliche Zurückweisung der Versuche (die vor allem seitens der UNOVIS Gruppe in der Gestaltung von 
Artefakten oder in der Gestaltung öffentlicher Räume unternommen wurden), suprematistische Zeichen als neues 
dekoratives Ornament zu verwenden, kennzeichnen seine subtile Kritik der Malewitschen “Tradition”. 
429 Lissitzky [1925] 1967, S. 351f. 
430 Lissitzky [1925] 1967, S. 353. 
431 Dieser Raumbegriff umschreibt eine für die Künstler der 20er Jahre allgemeine Faszination für die neuesten 
mathematischen Entdeckungen, einschließlich der Relativitätstheorie, die sie, wie Lissitzky selbst anmerkt, zum Ziel 
und Inhalt ihres künstlerischen Experimentierens machten. Verena Krieger schlägt vor, die Ablehnung der 
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Lissitzky darum, den beschränkten Bildraum, der durch die Zentralperspektive geschaffen 
wurde, zu erweitern. Zugleich wird das Problem nach der Repräsentierbarkeit dieses 
imaginären Raumes deutlich. Dem Dilemma der Darstellbarkeit von Raum entkam 
Lissitzky durch einen konzeptuellen Kunstgriff, indem er am Beispiel einer Verbindung 
zwischen Zahlensystemen und Repräsentationsmöglichkeiten des Raumes die 
suprematistische Theorie umdeutet. Dadurch fungiert das schwarze Quadrat, als das 
absolute System räumlicher Repräsentation, das jeden Bezug zum Standpunkt des 
Betrachters zu eliminieren vermag, indem er sowohl als Überlappung von Ebenen, die sich 
zum Betrachter hin und vom Betrachter weg bewegen, als auch als eine “vollkommen 
reversibel”, beliebig drehbare Ebene zu rezipieren ist. In dieser idiomatischen Lesung der 
suprematistischen Farbfläche findet Bois den Ursprung der zwei wichtigen Koordinaten 
des Repräsentationssystems von Lissitzkys Kunst, nämlich der Axonometrie und der 
Reversibilität.432 Die Axonometrie wird hier als die Aufhebung der monokularen 
Zentralperspektive angesehen und offensichtlich mit dem Suprematimus verbunden.433 
Auch die Reversibilität der Bildfläche, wie sie beim schwarzen Quadrat exemplifiziert ist, 
wird als Möglichkeit angesehen, Offenheit in die Darstellung der Raumkonzeption 
einzubringen und damit das Unendliche, Unvorstellbare darzustellen. 

Dieses Anliegen hatte neben der technischen, auf Repräsentation bezogenen 
Komponente auch eine semantische: Die Erweiterung des Blickfelds war 
selbstverständlich immer auch als Erweiterung der Erkenntnisfähigkeit intendiert. Da die 
isometrische Perspektive nicht auf einen Punkt hin konstruiert ist, könnte der Betrachter 
sich im Prinzip an jeder Stelle befinden, ohne dass das dargestellte Objekt deshalb seine 
Position oder sein Aussehen verändern müsste. Mit der Autonomisierung des 
dargestellten Objekts geht also auch eine Relativierung und Zerstreuung des 

                                                                                                                                                 
zentralperspektivischen Repräsentationsverfahren und die Anwendung des axonometrischen „irrationalen“ Raums im 
Kontext einer ideologischen Kritik des westlichen Systems aus der Sicht der russischen Tradition anzusiedeln. Trotz 
der rationalistischen und mit mathematischen Formeln illustrierten Argumentation sind Lissitzkys raumkonzeptionelle 
Überlegungen in der Ikonentradition als Möglichkeiten eines kontemplativen Schauens zu verstehen. Die Raumstruktur 
in der alten Malerei, die mehrere Blickpunkte auf eine gemeinsame Sehachse zusammenzieht und dadurch Objekte in 
Krümmungen darstellt, zeugt von einer Vereinheitlichung der Betrachterstandpunkte mit dem Ziel, eine plurale, 
verdichtete und allgegenwärtige Raumerfahrung zu simulieren. Krieger 1998, S. 206ff. 
432 Bois argumentiert, die Analyse des Repräsentationssystems als Zahlensystem erlaubte Lissitzky, die 
suprematistische Farbfläche als Äquivalent der Null anzusehen. Diese Null der absoluten suprematistischen Fläche, des 
schwarzen Quadrates, bietet drei verschiedene Möglichkeiten der Interpretation: 1) das Quadrat als Überlappung von 
Ebenen, die sich zum Betrachter hin und vom Betrachter weg bewegen, um die Illusion von unendlicher Tiefe zu 
erwecken, 2) das Quadrat als modernistische Null, als Symbol der absoluten Selbstbezogenheit der Repräsentation, als 
“das letzte Gemälde” [Vgl. El Lissitzky [1921] 1977, S. 25.] und 3) das Quadrat als radikales System räumlicher 
Repräsentation, das jeden Bezug zum Standpunkt des Betrachters zu eliminieren vermag, indem es sowohl als 
Einschnitt in der axonometrischen, räumlichen Darstellung zu sehen ist wie auch als “vollkommen reversibel”, beliebig 
drehbar aufgehängt werden kann. [Vgl. Bois 1992, S. 31ff.; Bois 1990, S. 27ff.] 
433 Damit ist der Suprematismus durch die Interpretation Lissitzkys gemeint. Denn Malewitsch benutzte fast 
ausschließlich ein planimetrisches Darstellungssystem und befasste sich, wie die meisten anderen russischen Maler 
dieser Zeit, nicht mit der Darstellung von Volumina. Lissitzky verwendete ein Diagramm, um seine Theorie zu 
illustrieren. Das Diagramm zeigt zwei Quadrate, die axonometrisch und perspektivisch dargestellt sind, und die 
monokulare Perspektive der Renaissance der axonometrischen Projektion gegenüber gestellten, um die Mehrdeutigkeit 
der letzteren zu beweisen. Die axonometrische Darstellung, genauso wie die Null, lässt uns über die Möglichkeiten der 
Unendlichkeit nachdenken ohne, wie dies in der klassischen Zentralperspektive der Fall ist, ihre Darstellbarkeit 
vorzutäuschen. 
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Betrachterstandpunkts einher. Dies sind aber zugleich die entscheidenden Korrektive, die 
nicht nur Raumkonfigurationen ermöglichen, sondern auch eine neu initiierte mobile 
Wahrnehmung beim Betrachter provozieren sollen. Vor allem ab 1921 betonte Lissitzky 
die Loslösung des innerbildlichen Raumes von dem Standpunkt des Betrachters, indem er 
eine allseitige Irritation innerhalb des Bildfeldes hervorhob: „Wir sahen, dass die 
Oberfläche des PROUNs als Gemälde aufhört, er wird ein Bau, den man umkreisend von 
allen Seiten betrachten muss, von oben beschauen, von unten untersuchen. Die Folge ist, 
dass die einzige zum Horizont senkrecht stehende Achse des Gemäldes zerstört wurde. 
Umkreisend schrauben wir uns in den Raum hinein. Wir haben das PROUN in Bewegung 
gesetzt und so gewinnen wir eine Mehrzahl von Projektionsachsen;[...]”434.  Die 
Einführung verschiedener Blickachsen und die Verwendung zusätzlich verwirrender 
Tiefen- und Raumdarstellungen, die an optische Kippfiguren oder Vexierbilder erinnern, 
gleichsam positive und negative Räume, die wechselseitig umpolen, erzeugen eine weitaus 
differenziertere Suggestion räumlicher Illusion.435 Diese neu artikulierte Produktionsweise 
hatte Konsequenzen für die Instrumentierung der Rolle des Betrachters, der, wie Bois 
treffend betont, von den anthropomorphen Standpunkt dieser Kunsttheorie, die zugleich 
aber didaktische Züge trägt, bewegt wird.436 Lissitzky entwickelte Modelle 
epistemologischer und semiotischer Kritik – und alle seine Texte betonen den 
“symbolischen”,  den sogenannten ‘semiotischen’ Status der Prounen - können 
offensichtlich als Kritik des modernistischen Kontextes ‚bourgeoiser’ Ästhetik angesehen 
werden. Lissitzky stellte somit kontinuierlich die Sicherheit des Betrachters in Frage. Wie 
Bois bemerkt: “In seinen PROUNen wollte Lissitzky einen Raum erfinden, in dem die 
Orientierung absichtlich zerstört wird: Der Betrachter sollte keine Operationsbasis mehr 
haben, er sollte dazu gebracht werden, ständig die Koordinaten seines 
Wahrnehmungsfeldes zu wählen, die dadurch variabel werden.”437 Vom Proun-Künstler 
und dem neuen Menschen sagte Lissitzky: “Er drehte sich um die Dinge, die Gegenstände. 
Das ausschlaggebende Neue war, dass er nicht mehr liebäugelnd vor dem Gegenstand 
verblieb, sondern ihn umkreiste, sich um ihn drehte. Das heißt, er war bestrebt, seine 
Wahrnehmung nicht in drei, sondern in vier Dimensionen wiederzugeben.”438 

Die dynamische Ausrichtung der Komposition in den Prounen, durch Brüche in 
der Perspektive und das Einsetzten vieldeutiger Räumlichkeit ist auch in Rahmen der 
Anwendung des Zeitfaktors in Lissitzkys Kunsttheorie zu interpretieren. Lissitzky und 

                                                 
434 Lissitzky [1922] 1967, S. 344. 
435 Katrin Simons hat am Beispiel des zu Anfang erwähnten Gemäldes  “Proun benutzte 23N (B111)”  auf das 
Arbeitsprinzips der Collage als diejenige Möglichkeit hingewiesen,  räumliche Kontinuen optisch zu brechen und 
umzugestalten. “Den Eindruck des Bildes bestimmen der helle, nicht näher definierte Malgrund, der an keinen exakt 
benennbaren Ort erinnert, und die Anordnung der geometrischen Zeichen, die an eine Aufsicht auf Körper und Flächen 
in einem unbekannten Raumkontinuum denken lassen. Um mit Hilfe der beschreibenden Worte eine Vorstellung von 
der Gestaltung der Komposition zu erhalten, ist es hilfreich, sich an das Arbeitsprinzip der Collage zu erinnern, die es 
erlaubt, Formen in teilweise verunklärendem Vor- und Hintereinander miteinander zu verschränken, was heißt, eine 
irreale Form der Räumlichkeit zu evozieren.”[Simons 1993, S. 20] 
436 Simons 1993, S. 39. 
437 Bois 1992, S. 41. 
438 Lissitzky [1921] 1977, S. 25. 
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seinen Zeitgenossen ging es tatsächlich um eine Einbeziehung der vierten Dimension - der 
Faktoren Zeit und Bewegung - in der Gestaltung. Doch diese Einbeziehung geht immer mit 
der Suggestion neuer, für den Betrachter erlebbarer Räumlichkeiten einher. Im Fall 
Lissitzkys haben sowohl die Architektonisierung der Bildelemente als auch die 
Verwendung technischer Formen diesen Prozess unterstützt.439 Dieser neu entworfene 
künstliche, utopische Ort möchte also nicht nur den Faktor Zeit, sondern auch den 
Betrachter miteinbeziehen. Es handelt sich also um eine im Wahrnehmungsakt erzeugte 
Zeit.  

Lissitzky erweiterte die Rhetorik der Darstellbarkeit und Erfahrbarkeit von Zeit 
zunehmend durch die Verwendung des filmischen Paradigmas. Das zeitgemäße Medium 
Film stellt eine weitere Form der “Demonstration” dar, eine dynamische Spielart des 
gleichen Prinzips der Präsentation, die die Wahrnehmung des Betrachters steuern und ihn 
dadurch erziehen sollte. Der didaktische Aspekt der Demonstration im Sinne eines 
sozialen und ästhetischen Propädeutikums ist charakteristisch für das Werk der 
Avantgarde. Der Demonstrationsbegriff umfasst ein breites Spektrum an Intentionen und 
Distributionsstrategien von Kunstwerken einer sich international verstehenden 
Avantgarde. In der Zeitschrift “G - Material zur elementaren Gestaltung”, das Organ der 
Union der Konstruktivisten in Europa, finden sich diese Intentionen wieder. In der ersten 
Ausgabe der Zeitschrift von Juli 1923 stellte Hans Richter seine Vorzeichnungen zu einem 
nicht realisierten “Demonstrationsfilm” vor, während Lissitzky eine Fotomontage und 
einen Grundriss des “Prounenraum” mit begleitendem Text präsentierte, den er als 
Demonstrationsraum verstand. Hier kommt dem Begriff Raum, wie der Text von Alfred 
Kemény forderte, eine metaphorische Bedeutung als Ort, als Medium der Demonstration 
zu. Der Film wurde von Lissitzky selbst als das einzig adäquate Medium, um Bewegung 
zu erfassen, hoch geschätzt. Die filmische Aufzeichnung ermöglichte es, Phänomene, die 
das natürliche Sehvermögen nicht erfasste, aufzuzeichnen und sichtbar zu machen. In 
dieser Art und Weise konnte der Film zur Realisation eines Repräsentationsystems der 
Wirklichkeit, das Lissitzky in seiner Schrift “K. und Pangeometrie” als imaginären Raum 
bezeichnet hat, wesentlich beitragen: “Das Hineinziehen des Films als Mittel, um die 
Aufgaben der dynamischen G. [Gestaltung] durch die wirkliche Bewegung zu realisieren, 

                                                 
439 Die die Bildsprache konstituierenden, geometrischen Elemente werden in den theoretischen Schriften als technische 
Formen gedeutet, die die Allusion praktischer Verwendbarkeit hervorrufen, wobei diese zugleich auch als 
Bewegungsabläufe gedacht sind: “Die materielle Form bewegt sich auf bestimmten Achsen im Raum - über die 
Diagonale oder Spirale der Treppe, vertikal im Fahrstuhlschacht, horizontal über Geleise, in Geraden und Kurven des 
Flugzeuges. Für jede dieser Bewegungen gestaltet die Form sich eine entsprechende Ordnung - das ist die 
KONSTRUKTION. Folglich muss die unumgängliche Bedingung für die Konstruktion die Bewegung oder die 
Teilnahme an der Bewegung sein.”439 [Bois 1992, S. 39.] In seine Verwendung als Korrelat von Bewegung liegt die 
Bedeutsamkeit des industriellen, technologischen Ansatzes, der den Prounen zugrunde liegt. Die Technik ist aufgrund 
ihrer Eigenschaft, Bewegung für den Betrachter visualisieren zu können, interessant. Technische Bewegungsabläufe 
stehen, aufgrund ihrer Anschaulichkeit, stellvertretend für bildliche Zeichen von Dynamik. Technische Innovationen 
verdrängen die Dauer eines Vorgangs und verkürzen das Alltagsleben zu einer Momentaufnahme. Hemken bemerkt: 
“Die technischen Innovationen wurden für Lissitzky sogar zum Korrektiv der Wahrnehmung, was sich auf seine 
gesamte ästhetische Arbeit auswirken sollte.” [Hemken 1990, S. 20.] Deswegen kommt der Frage, ob die 
architektonisch anmutenden Raumdarstellungen als realisierbar gedacht waren, keine große Bedeutung zu. Im 
Vordergrund stand eher die Schaffung eines betrachterbezogenen Systems, das die Mehrdeutigkeit der Wahrnehmung 
unterstützt. 
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ist eine entschiedene Leistung von V. Eggeling und seinen Nachfolgern. Das ist der erste 
Schritt in der Richtung des Aufbaues des imaginären Raumes [...]”440 Lissitzky erwähnt 
Viking Eggeling, der zusammen mit Malewitsch, Moholy-Nagy, van Doesburg und 
Lissitzky selbst Mitglied einer von Hans Richter gegründeten Konstruktivistengruppe 
war.441 Eggelings Experimentalfilm „Diagonal Sinfonie“ (1923/25) besteht aus einer Serie 
mit Schablonen auf Zelluloid gemalter abstrakter Formen, die aneinander gereiht sind. 
Während der Filmprojektion bauen sich die Formen langsam auf und erscheinen wie ein 
graphischer Zeichentrickfilm, der Bewegungen von Lichtlinien auf schwarzem Hintergrund 
zeigt. „Die Motive erscheinen wie in einem virtuellen Raum projiziert. Dominant sind die 
Bewegungsvektoren der Diagonalen, anders gesagt, die Formen bewegen sich im Kraftfeld 
der Diagonalen wie in einem unendlichen Raum.“442 Die simulierte Bewegung in diagonaler 
Richtung in Eggelings Film findet eine Parallele in Lissitzkys dynamische Ausrichtung der 
Komposition in den Prounen und in die scheinbare ‘Bewegung’ der gemalten Flächen in 
der Leinwand. Auch in Richters Filme wie Rhythmus 21 (1921/24) und Rhythmus 24 
(1923/24) entsteht die Dynamik des Filmes aus der Bewegung geometrischer 
Grundfiguren in dem virtuellen Raum der Filmoberfläche. Zur Filmherstellung etwa von 
Rhythmus 21 wurde das Zelluloid nicht graphisch manipuliert, sondern aufgenommen. 
Eine statische Kamera nahm frontal auf einer Fläche hin- und her- geschoben Schablonen 
auf. Die tatsächliche Bewegung der schwarzen, weißen und grauen Rechtecke vor dem 
Hintergrund während der Aufnahme erscheint als abstrakte Bewegung von über die 
Projektionsleinwand gleitenden Oberflächen unterschiedlicher Lichtintensität und Größe. 
Diese formale Ähnlichkeit zwischen den Experimentalfilmen von Eggeling und Richter 
einerseits und Lissitzkys Prounen andererseits erreicht seinen Höhepunkt in der 
Realisierung des Prounenraums, der gewissermaßen das Projektionsbild mit dem 
tatsächlichen Betrachterraum ersetzt. Durch die instrumentalisierte Bewegung des 
Betrachters durch den Raum sollen sich ähnliche Eindrücke wie beim Film-Zuschauer 
einstellen. Mit jeder Bewegung des Betrachters erscheinen die Formen an der Wand in 
anderen Konstellationen. Dabei entsteht eine räumliche Frequenz in Abhängigkeit vom 
jeweiligen Standpunkt des Betrachters. Allein die Nutzung der Fotomontage für die 
Darstellung des Prounenraumes in der G Zeitschrift genügt, um die Nähe des 
Demonstrationsraumes zur filmischen Technik aufzuzeigen.443 Die Fotomontage 
ermöglicht die allansichtige Darstellung des Gesamtraums und rekonstruiert in einer 
filmischen Abfolge von Szenen die Wahrnehmungserfahrung des realen Betrachters. Diese 
programmatische und vorgegebene ‘Lesung’ des Prounenraumes spiegelt sich in der 
Darstellungsweise, also in der fotografischen, panoramaartigen Dokumentation, des 
Modells wider. Auch hier steht ein Modell, eine Fotomontage, stellvertretend für den 

                                                 
440 Lissitzky [1925] 1967, S. 353. 
441 Richter 1958. 
442 Hoormann 2003, S. 178f. 
443 Man kann an dieser Stelle auch die entscheidende Entwicklung des fotografischen Mediums im späteren Werk 
Lissitzkys erwähnen, um auf die Bedeutung des Mediums als Möglichkeit, Ungesehenes zu zeigen, hinzuweisen oder 
auf seinen Stellenwert als Agitations- und Propaganda-Mittel aufmerksam zu machen. 
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realen Raum. Doch der erste spiegelt die vom Künstler beabsichtigte 
Wahrnehmungsabfolge und Rezeptionsart in seiner formalen Beschaffenheit. Diese 
Rezeptionsdynamik, die sich komplementär zu der des Films verhält wurde später in dem 
Kabinett der Abstrakten weiter perfektioniert, da der Prounenraum in dieser Hinsicht ein 
Experiment bleibt.444 

Diese in den Prounen artikulierte Produktionsweise hatte gravierende 
Konsequenzen nicht nur für die Rolle des Betrachters, sondern auch für die dynamischen 
Präsentationskonventionen des Kunstwerkes. Das System Lissitzkys sollte die Statik des 
eingerahmten Gemäldes negieren. Lissitzkys Gemälde wurden, seinem Wunsch 
entsprechend, oft in verschiedenen Konstellationen reproduziert. Das berühmte 
quadratische Gemälde “Die Kugel - Proun der 8 Stellungen” von 1923 kann entweder 
rechtwinklig oder, wie Mondrians Rautengemälde, auf einer der vier Ecken stehend 
gehängt werden. Jede der acht horizontalen Kanten des inneren gemalten oder des äußeren 
Quadrates kann als Basis dienen. Aus diesen Variationsmöglichkeiten schöpft auch die 
Kritik Lissitzkys an den musealen Präsentationspraktiken. Seine Prounen waren keine 
Gemälde mehr, sondern “Dokumente”, und sie sollten als solche auch horizontal 
aufbewahrt werden. 

Aus der Bedeutung der Horizontalität bei der Präsentation der Prounen können 
wesentliche Einsichten über die Entwicklung des installativen Ansatzes gewonnen 
werden, vergegenwärtigt man sich die Analogien zu weiteren künstlerischen Praktiken. 
Bois betont treffend diesen Paradigmenwechsel als grundlegend für radikale Experimente 
des 20. Jahrhunderts, die die Ausrichtung der Oberfläche als Komponente der malerischen 
Erschließung des Gesamtraumes anstrebten. Die Arbeiten Mondrians und Pollocks, und 
das spätere Instrumentieren der horizontalen Ebene im Sinne der minimalistischen Orts-
Spezifität zählen dazu. Die Drehung der Bildoberfläche um 90° ist ein wesentlicher 
Aspekt des Paradigmenwechsels, der wie es noch im Fall von Duchamp zu zeigen wird, 
beim subversiven Akt des Anbringens der  Readymades auf dem Boden oder an der Decke  
konzeptuell erweitert und in den Akt des Ausstellens aufgehen wird. 

 

Von der Bildhängung zur Installation: Malewitschs Ikone 

 
Die Entwicklung Lissitzkys Werk zum Prounenraum setzt weitere Überlegungen 

in Gang, die im Kontext der Expositionsexperimente und der Ausstellungskultur in 
Russland zu Beginn des 20. Jahrhunderts von Bedeutung sind. Es handelt sich dabei um 
eine Tendenz, die als “Bildarchitektonik” bezeichnet werden kann. Dieser von der Malerin 
Llubow Popowa eingeführte Begriff, mit dem sie einige ihrer zwischen 1916 und 1918 
entstandenen Gemälde bezeichnete, verweist auf die Verbindung zwischen malerischem 
und raumbezogenem Entwurf, welche nicht nur ihr Werk geprägt hat, sondern generell 
auch das von Künstlern wie Malewitsch, Tatlin und Rodtschenko, die ebenfalls 
Kunstwerke in einem Zwischenbereich von dreidimensionalem Gebilde und Malerei 
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produzierten. Diese Tendenzen in der russischen Kunst der 20er Jahre zeugen von einem 
verstärken Interesse an der bildräumlichen Expansion der Komposition in Richtung 
Betrachterraum, und bauen auf den Errungenschaften des Kubismus und Futurismus 
auf.445 

Die dynamischen Proun-Kompositionen kommen, wie bereits erklärt, dem 
taktilen, projizierenden Raum des Kubismus nahe, einer Bildsprache, die Lissitzky 
indirekt von Chagall aufnahm.446 Es handelt sich um eine grundlegende Aktivierung des 
Raumes zwischen dem Kunstobjekt und dem Betrachter. Diese Idee fand Lissitzky zuerst 
in dem Kompositionsprinzip des kubistischen Raumverständnisses wieder und 
bewunderte sie auch an Tatlins Kontra-Reliefs. Es ist bezeichnend, dass Lissitzkys 
programmatische Lesart der modernen Kunstgeschichte in dem Aufsatz “Die 
Überwindung der Kunst” gerade diese beiden Stilentwicklungen hervorhebt, die als 
konstitutiv für die Entwicklung des installativen Ansatzes gelten.447 

Die Konzeption der Prounen weist auch auf ein kontinuierliches Infragestellen der 
Funktion des Bildes hin. Ein Bild oder ein Raummodell können ebenso gut der Entwurf 
eines zu realisierenden Gebäudes bzw. einer Innenraumgestaltung sein oder aber ein 
autonomes, funktionsloses, visuelles oder haptisches Gebilde. Die Grenzen sind fließend, 
weil solche Werke oft vom Künstler selbst in ihrer Funktion umgedeutet wurden. Ein 
wichtiges Beispiel in diesem Zusammenhang ist Malewitschs berühmtes Gemälde 
“Schwarzes Quadrat auf weißen Grund” (1915), ein Werk, das eine Reihe von 
Rekontextualisierungen erfuhr. Ursprünglich als Bühnenbildentwurf zur Oper “Sieg über 
die Sonne” konzipiert, avancierte es aufgrund seiner spezifischen Hängung in der 
Ausstellung “0,10: Letzte Futuristische Ausstellung” in Petrograd, während deren 
Malewitsch den Suprematismus lancierte, zum raumbildenden Segment installativer 
Prägung448 [Abb. 38]. Formale Eigenschaften des Bildes zeigen, dass die Fortsetzbarkeit 
des schwarzen Elements in jede Richtung intendiert ist, so dass das Bild nur „einen 
willkürlich begrenzten Teil der fiktiv grenzenlosen Fläche, die sich jenseits der Bildgrenze 
erstreckt“ wiedergibt.449  Die weiße Fläche, die das schwarze Quadrat umrahmt, stellt 
keinen Hintergrund dar, sondern ist – wie in der Repräsentationstradition der 
frühchristlich-byzantinischen Malerei - als freier immaterieller, opaker Raum zu 
verstehen. Nicht nur die optische Fortsetzung an den Seiten, sondern auch die räumliche 
Tiefendimension in Richtung Betrachter ist für das Verständnis des Werkes entscheidend. 
Malewitsch hinterließ Zeichnungen, die das Quadrat dreidimensional in den Kubus 
überführten. Obwohl diese elementare Form in ihrer räumlichen Umbildung gewisse 
plastische Qualitäten gewann, ist anzunehmen, dass Malewitsch zu diesem Zeitpunkt 
nicht an eine skulpturale oder architektonische Realisierung dachte, sondern eher 
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446 Nisbet 1988, S. 38. 
447 Lissitzky [1922] 1998, S. 70ff. 
448 Herzogenrath stellt eine Parallele zwischen den raumbildenden Operationen des Quadrates zur Entwicklung der 
„immateriellen Ausstellungen“ von Yves Klein her. Herzogenrath 1973, S. 78. 
449 Kállais 1924. S. 374f. 
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konzeptuelle, wahrnehmungsgestaltende Möglichkeiten untersuchte. Malewitsch trennte 
die Erscheinungsweise des Bildes klar von seiner Abbildfunktion und stellte jede 
Rezeption unter den Primat des an sinnlicher Wahrnehmung orientierten Verständnisses 
von Ästhetik. „Dass Malevic das Quadrat als Embryonalform des Suprematismus gewählt 
hat, um die Abkehr von der (im weitesten Wortsinn) gegenständlichen »Kunst« hin zur 
gegenstandslosen »Welt« der reinen Empfindungen zu signalisieren, ist vor allem auf die 
nicht überbietbare Offenheit und Einfachheit – folglich auf die semantische Multivalenz, 
die struktur- und raumbildende Potentialität – dieser Form zurückzuführen.“450 Wie 
Ingold bemerkt, kommt dem Quadrat als solchem kein Wirklichkeitsstatus zu. Es bleibt 
ein rein imaginäres Gebilde in seiner idealen (geometrischen) Ausformung, das nicht 
herstellbar, sondern vorstellbar ist, sodass die Frage nach der Vermittlung dieses 
konzeptuellen Ansatzes von zentraler Bedeutung ist. Wie kann das als semiotischer 
Inbegriff von Abstraktion und Leere konzipierte Quadrat an der Reaktivierung des 
Schauens als umfassende sinnliche, den Körper integrierende Erfahrung teilnehmen?  

Die Antwort fand Malewitsch durch den spezifischen Präsentationsmodus seines 
emblematischen Werkes im Rahmen der „Letzten futuristischen Gemäldeausstellung: 0-
10“ in der Galerie Nadezhda Dobychina am 19. Dezember 1915 in Petrograd.451 Durch 
seine Anbringung deutlich exponiert, überspannte das Gemälde eine obere Ecke des 
Raums und schien im Bildraum zu ‚schweben’. (Es ist überliefert, dass Malewitsch an der 
Fragestellung über neue Arten der Hängung interessiert war.452) Dadurch konnte es auf 
eine simulierte Dreidimensionalität und auf eine in den Betrachterraum hineinragenden 
Konstruktion hinweisen. Die multi-axiale “Reversibilität” des Schwarzen Quadrates hatte 
diese spezifische Art der Hängung ermöglicht. Andererseits unterstützte die spezifische 
Positionierung die Lesung des Bildes als ein in alle Richtungen expandiertes Gebilde. 

Die Mystifizierung des Quadrates zur Ikone des Suprematismus in späteren 
Schriften war keineswegs nur das Produkt der Rezeption oder der retrospektiven 
Apologie des Künstlers. Vielmehr war die Mystifizierung eine während der Präsentation 
des Gemäldes bewusste Absicht. Tatsächlich erinnert das Installieren des Quadrates an 
die Anbringung religiöser Ikonen, ist somit eine symbolhafte Geste, die dem 
zeitgenössischen Besucher der Ausstellung durchaus geläufig war.453 In dieser Ausstellung 
zeigte die Platzierung des Bildes eine programmatische Absicht, die von dem prominenten 
Petersburger Kritiker Alexander Benois richtig erkannt wurde, obwohl er sich in seiner 
Rezension der Ausstellung 0.10 gegen die suprematistische Kunst wandte. Der Kritiker 
richtet seine, von einer quasi-religiösen, gesellschaftspolitischen Rhetorik geprägten Kritik 
gegen Malewitsch aufgrund der Platzierung des Bildes, “hoch oben, direkt unter dem 
Dach, am >heiligen Ort<”, dem traditionellen Platz für die Ikone.454 Malewitschs 
Entscheidung, das Bild so zu positionieren, dass es von seinem russischen Publikum 
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unmissverständlich in Kontext religiöser Praxis in Verbindung gebracht würde, wies dem 
Schwarzen Quadrat den Platz der Ikone zu. Damit konnte sie, und zugleich das mit ihr 
verbundene Wertesystem von Kunst, kritisiert oder zerstört und durch die 
suprematistische Theorie ersetzt werden. Zu Recht erkannte Benois in dieser 
“gotteslästerlichen” Aktion den symbolischen Versuch der Errichtung einer neuen 
Hierarchie. Dieser Anspruch auf Historisierung der eigenen Kunst als Fortsetzung der 
älteren lässt sich in dieser Aktion von Malewitsch deutlich erkennen.455 

Aufgrund der späteren Experimente Lissitzkys kann davon ausgegangen werden, 
dass diese Anbringung für ihn nicht nur aufgrund ihres symbolischen Wertes hinsichtlich 
der tradierten Rezeptionsgewohnheiten im religiösen Kontext wichtig war, sondern auch 
wegen ihres Potentials, eine neue Raum-Betrachter-Beziehung zu artikulieren. Lissitzky 
hatte sich oft gegen die mystische Rhetorik der pseudoreligiösen Ideen von Malewitsch 
gewandt und sich später offen von diesen distanziert. So heißt es in einem Brief an Sophie 
Küppers vom Frühjahr 1924: “Wie Du siehst, habe ich ziemlich viel für das Malewitsch -
Buch übersetzt [...] Ich übersetzte das ungefähr wie Gedichte, weil sonst müsste ich viel 
Einwände machen [...] Einiges, was ich habe, möchte ich, um die Sache nicht ins falsche 
Licht zu bringen, nicht übersetzen, so antipathisch und mystisch sind die 
Definitionen.”456  

Es ist die These aufstellbar, dass diese Aktivierung des Raumes zwischen 
Betrachter und Kunstwerk, wie sie durch die Hängung des Schwarzen Quadrates zum 
Ausdruck kommt, Lissitzkys Lesart der suprematistischen Bildtheorie vorwegnehmen 
wird. Diese Theorie lieferte Lissitzky die bildtheoretische Grundlage, um reale, für den 
Betrachter erfahrbare Prounen-Räume zu gestalten. Im Gegensatz zum Konzeptkünstler 
Malewitsch ging es Lissitzky in seinen Proun-Konstruktionen um eine ‚pragmatische’ 
Einbeziehung des im Suprematismus propagierten unendlichen Raums im Bild. Sein Werk 
sammelt diese rein konzeptuell formulierten Intentionen und wendet sich eine um das 
Blickfeld des Betrachters erweiterte Einbeziehung des unendlichen Raums zu. Spielte für 
Malewitsch möglicherweise der Gedanke einer durch ihre Radikalität gekennzeichneten 
Präsentation seines wichtigsten Werkes eine Rolle, sah Lissitzky in der neuartigen 
Platzierung des Quadrates die Möglichkeit, zwei für seine Kunsttheorie bedeutende 
Tendenzen mit den suprematistischen Errungenschaften von Malewitsch in Einklang zu 
bringen. Damit sind einerseits das Dynamisierungspotential des kubistischen 
Raumkontinuums und andererseits die Aktivierung des Raumes zwischen Kunstwerk und 
Betrachter gemeint, wie sie etwa in Vladimir Tatlins raumumspannenden Objekten, etwa 
seine Eck-Reliefs, vorkommen. [Abb. 39] Beide Einflüsse sind in Lissitzkys 
programmatischer Lesart der modernen Kunstgeschichte evident.457  

                                                 
455 Vgl. die zur Ausstellung erschienene Schrift von Malewitsch „Vom Kubismus zum Suprematismus in der Kunst, 
zum neuen Realismus in der Malerei, als der absoluten Schöpfung“, deren dritte, stark erweiterte Auflage 1916 
publiziert wurde. Malewitsch [1916] 1998, S. 208ff. 
456 Lissitzky [1924] 1967, S. 39. 
457 Vgl. Lissitzky [1922] 1988, S. 38. 
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Die Anbringung des Quadrates in der 0-10 Ausstellung stellt keineswegs eine 
vereinzelte Episode in der Geschichte der Moderne dar. Zur gleichen Zeit installiert Tatlin 
seine Eck-Reliefs in einer Ecke der Wände, montiert Duchamp in New York sein 
Trebuchét auf dem Boden und Kandinsky schreibt sein Gedicht an die weiße Wand. 
Obwohl alle von unterschiedlichen Theorieansätzen ausgehen, verkündet das Interesse der 
internationalen Avantgarde ein differenziertes Verhältnis zu tradierten 
Rezeptionskonventionen und zur Funktion des Bildträgers (der Wand; des Bildrahmens) 
zugleich. Solche Tendenzen der Umfunktionalisierung entfalten ihre konkrete Wirkung für 
den Betrachter nur dann, wenn sie im Ausstellungskontext situiert sind. Um ihre 
Autonomie gegenüber der Wand oder dem Sockel zu behaupten, müssen diese auf ihre 
Objekthaftigkeit verweisenden Kunstwerke die Aufmerksamkeit des Betrachters durch 
eine unorthodoxe Präsentation erlangen. Die Wechselwirkung zwischen Rezeptionsmodus 
einerseits und Objektidentität andererseits ist ein entscheidendes Moment für die 
Herausbildung des installativen Ansatzes. Man kann davon ausgehen, dass solche Bezüge 
in der älteren Forschung übersehen wurden, weil man von einer sehr statischen Definition 
von Raum ausgegangen ist. Der Raum des Gemäldes als albertinisches Fenster und der 
Raum der Skulptur waren per definitionem getrennt vom wirklichen Betrachterraum. 

Der entscheidende Anteil Tatlins an dieser Neuorientierung war die Anbringung 
eines seiner Reliefs in einer Raumecke, das die beiden Trägerwände überspannte. Die 
Anbringung des metallischen Objektes veränderte die Raumorientierung, indem es die 
begrenzende Funktion der Wände als optische Träger negierte und die Gesetze der 
Schwerkraft scheinbar außer Kraft setzte. Tatlins Eckreliefs entstanden als 
Weiterentwicklung der kubistischen Ästhetik, die als durchgehende Beschäftigung mit der 
Figur-Grund-Problematik zu deuten ist. Durch die spezifische Anbringung übernimmt der 
reale, von dem Objekt eingenommene Raum die Funktion des illudierten, malerischen 
Bildgrundes. Darüber hinaus wird der raumerweiternde Charakter des Objektes durch die 
Autonomisierung des Objektes gegenüber der Wand bzw. dem Sockel akzentuiert. 
Dadurch forcierte Tatlin die körperliche Beteiligung des rezipierenden Betrachters und 
trachtete danach, die ästhetische Grenze zwischen Bild- und Betrachterrealität 
aufzuheben. Entscheidend für Tatlins Werk ist der intendierte Verlust von ästhetischen 
Grenzen. Diese werden deutlich bei Gemälden durch den Rahmen oder bei Skulpturen 
durch den Sockel gekennzeichnet. Zeitgenössische Theoretiker haben auf die neu 
entstehende Semantik von Werken, die sich in der Interaktion mit dem Betrachterraum als 
solche etablieren, hingewiesen, da sie keine illusionistischen „Albertinische Fenster“ 
darstellen wollen, sondern ‚reale’, im Betrachterraum situierte Objekte. 1923 schreibt 
Viktor Chklovski in Bezug auf Tatlins Errungenschaft, seit 1915 “les oeuvres d’art ne 
sont plus des fenêtres ouvrant sur un autre monde, ce sont des objets”458. Auch Nikolai 
Taraboukine vertritt die gleiche Meinung, indem er den Akzent auf den Realitätsgrad des 
künstlerischen Objekts verschiebt, das keinen Verdacht auf illusionistische Repräsentation 
erweckt: “L’artiste constitue un objet authentiquement réel.”459 Kerber bemerkt, dass die 

                                                 
458 Chklovski 1923, S. 8. 
459 Taraboukine 1972, S. 38. 
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fremdbezogene zugunsten einer selbstbezogenen Präsentation abgebaut und somit die 
durch die ästhetischen Grenzen des Rahmens markierte, abgeschlossene Bildwirklichkeit 
aufgehoben wird. Die selbstreflexive Präsentation markiert aber zugleich, dass eine 
epistemologische Verschiebung stattfindet. Indem Malerei ihre Rezeptionsbedingungen –
Raumgestaltung und die durch sie auferlegten Sehkonventionen – reflektiert, bringt sie 
während des Wahrnehmungsprozesses den Betrachterraum und den Bildraum zusammen. 
Die innerbildliche Zeit und die Betrachterzeit werden tautologisch zusammengeführt.460 
Durch die Aufhebung der Trennung zwischen Betrachterraum und Bildraum wird nicht 
nur die  Subjektivierung des Raumes erreicht (der Betrachter entscheidet über die Grenze 
des ästhetisch konnotierten Ortes), sondern zugleich auch die Objektivierung des 
Betrachters, dessen Körperlichkeit die ästhetischen Objekte konstituiert. 

Lissitzkys Prounenraum, der ebenfalls mit dieser von Tatlin und Malewitsch 
erschaffenen Form der Einbindung des Betrachters operiert, entwickelt die Idee einer 
Verbindung von Bildraum und Betrachterraum, von innerbildlicher Zeit und Betrachterzeit 
durch die Gesamtgestaltung des Umraums weit darüber hinaus. Tatlins Material- und 
Raumexperimente und Malewitschs Funktionalisieren des Ausstellungsraums auf 
theoretischer Basis wurden im Prounenraum weitergeführt und dem Erfahrungspotential 
des Betrachters unmissverständlich durch die Verwendung der geschlossenen Schale des 
Interieurs zugänglich gemacht. “Wenn behauptet wurde, dass die Jahrhunderte die Malerei 
bis zum Quadrat geführt haben, auf dass sie hier untergehe, so sagen wir: wenn die Platte 
des Quadrates den engen Kanal der malerischen Kultur verschlossen hat, so dient ihre 
Rückseite als mächtiges Fundament für das räumliche Wachstum der realen Welt.”461 
Interpretiert man diesen Satz in Bezug auf das konkrete Beispiel der Anbringung des 
Quadrates in der Petrograder Ausstellung "0,10", dann erhält er einen wörtlichen Sinn als 
programmatische Absicht. Der Trägerwand kommt nun explizit die Funktion zu, die die 
Oberfläche der Leinwand in der traditionellen Malerei hatte. 

 

Demonstrationsraum als Betrachteraktivierung 

 
Der 1923 und anlässlich der jährlichen Großen Berliner Kunstausstellung 

realisierte Prounenraum wurde durch eine Neuorganisation der Hängungsordnung der 
Gemälde ermöglicht. In der Abteilung der Novembergruppe, einer der drei in der 
Ausstellung vertretenen Künstlerverbände, die Lissitzky in die Ausstellung aufnahm, 
durfte er einen ganzen Raum aus den sechs Sälen, die der Gruppe zur Verfügung stand, 
beanspruchen.462  Er entschied sich gegen eine Ausstellung von Einzelbildern und für eine 
Raumgestaltung mit geometrischen Formen, die dem Vokabular seiner Prounen 
entsprach.463 Die Maße des Prounenraumes im Landesausstellungsgebäude betrugen etwa 

                                                 
460 Kerber 1981, S. 330f. 
461 Lissitzky [1921] 1977, S. 25. 
462 Zur Novembergruppe vgl. Kliemann 1969. 
463 Vgl. Hemken 1992, S. 42ff.  
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3 x 3 x 2,5 m. Nach dem ursprünglichen Plan Lissitzkys sollten alle sechs zur Verfügung 
stehenden Flächen des Raumes, zusätzlich zu den Wänden auch der Boden und die Decke 
gestaltet werden. Der Fußboden konnte allerdings nicht realisiert werden. Geometrische 
Formen in den Farben Schwarz, Weiß und Grau waren auf den weißen Wänden 
aufgetragen; Objekte, wie Stäbe und Reliefs aus einfachen Formen und Materialien, 
wurden an den Wänden angebracht [Abb. 40]. Lissitzky erläuterte seinen Prounenraum 
folgendermaßen in einem Text der Zeitschrift “G”, die unter der Redaktion von Hans 
Richter, Werner Graeff und El Lissitzky im Frühjahr 1923 in Berlin erschien: “Der Raum 
(als Ausstellungsraum) ist gestaltet mit elementaren Formen und Materialien: Linie, 
Fläche und Stab, Würfel, Kugel, und Schwarz, Weiß, Grau und Holz; und Fläche, die auf 
die Wand flach hingestrichen sind (Farbe), und Flächen, die zur Wand senkrecht gestellt 
sind.”464 Tatsächlich dreidimensionale Elemente einzelner Wandgestaltungen standen 
wandübergreifend zueinander in Beziehung und verbanden dadurch optisch die 
Gestaltungen der Wände miteinander. 

Mit einer montierten Panoramafotografie wurde der Raum dokumentiert.465 Eine 
Vorstudie zum Prounenraum veröffentlichte 1923 Lissitzky in der „1. Kestner-Mappe“ 
(Lithografien und Collage). Sie enthält Reproduktionen der in den Jahren 1919-1923 in 
Moskau und Berlin entstandenen Proune. Die Sammlung der Lithografien kann in 
unmittelbarem Zusammenhang mit Konzepten über mögliche Verbindungen von zwei- 
und dreidimensionalen Werken angesehen werden. Die Sammlung enthält z. B. 
zweidimensionale Vorstudien, die im Prounenraum räumlich, als Reliefs gebildet wurden. 
Die Lithografie Blatt Nr. 5 stellt das im Prounenraum dreidimensionale Würfelrelief dar. 
Das letzte Blatt dieser Sammlung mit der Nr. 6 zeigt den Prounenraum isometrisch [Abb. 
41]. Die Zusammenstellung der direkt an die Wand applizierten Objekte und den gemalten 
Flächen sowie die Anordnung der einzelnen Reliefs zielte darauf, den Betrachter in einem 
bestimmten Ablauf durch das räumliche Arrangement zu führen. Dieser “Rundgang” 
begann mit der vom Eingang aus gesehen rechten Wand und endete mit dem schwarzen 
Quadrat an der Eingangswand. Die in der Zeitschrift “G.” abgebildete Fotomontage zeigt, 
dass Lissitzky die Wände des Raumes mit den Nummern 1 bis 4 versah, nicht nur um dem 
Betrachter die Orientierung zu ermöglichen, sondern auch eine aufeinander folgende 
Wahrnehmung der Wände zu suggerieren. Die diagonale Anordnung der Formen an der 
ersten Wand führte den Betrachter in den Raum hinein. „Die Hauptelemente der 
Raumgestaltung werden hier vorgeführt: eine kleine, diagonal nach oben angebrachte und 
senkrecht zur Wand gestellte Fläche, eine schwarzes, auf die Wand gemaltes Rechteck und 
ein Holzstab als >visueller Handlauf< für den Betrachter.“ 466 Der an der ersten Wand 
angebrachte, diagonal nach oben verlaufende Holzstab läuft an der zweiten Wand parallel 
zur Kante der Raumschachtel und endet in einer senkrecht zur Stirnwand stehenden 
Fläche. Der Stab führt den Betrachterblick von der ersten Wand zur zentralen Anordnung 
von Rechtecken in Weiß, Schwarz und Grau, die die Stirnwand dominieren. Der Holzstab 
                                                 
464 Lissitzky [1923] 1967, S. 365. 
465 Der Raum wurde 1965 nach diesen Vorlagen im Stedelijk Van Abbe Museum in Eindhoven rekonstruiert. 
466 Hemken 1990, S. 33. 
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setzt sich  an der linken Seite der zweiten Wand fort und überspannt die dritte Wand. Der 
Stab durchquert auf der dritten Wand ein senkrechtes, schwarzes Rechteck im oberen 
Drittel. An der vierten Wand, die zugleich die Eingangswand markiert, findet der 
“Rundgang” sein Ende in einem schwarzen, an der Bodenkante platzierten Quadrat. Der 
zitierende Verweis auf Malewitschs Quadrat, gewissermaßen “das Signet der 
Raumgestaltung”, wird auch wörtlich im Proun-Text festgehalten: “Beim Ausgang - 
HALT! das Quadrat unten, das Urelement der ganzen Gestaltung.”467 Diese Äußerung 
betont die emblematische Bedeutung des Quadrates für die grundlegende Entwicklung des 
malerischen Werkes zum Raum.  

Im Folgenden sollen einzelne Möglichkeiten der Betrachterlenkung näher 
beschrieben werden. Lissitzky versucht, die Wahrnehmung des Betrachters durch einen 
vorgegebenen Rundgang zu beeinflussen. Es ist von Bedeutung, dass diese vorgegebene 
Leseweise einer Komposition, die üblicherweise für alle Gemälde gültig ist, im Falle des 
Prounenraumes auf den realen Betrachterraum bezogen wird. Die Dynamisierung des 
innerbildlichen Raumes, die Lissitzky in seinen Gemälden vorgeführt hat, expandiert in 
den realen Raum. Die Bildelemente in den Gemälden erzeugen eine weitaus 
differenziertere Suggestion räumlicher Illusion durch zusätzlich verwirrende Tiefen- und 
Raumdarstellungen, die an optische Kippfiguren oder Vexierbilder erinnern. Das dadurch 
entstehende Gefühl der räumlichen Verunsicherung sollte durch die Schaffung optischer 
Bezüge zwischen Flächen, Linien und Formen untereinander und zum umgebenden Raum 
des Prounenraumes hervorgerufen werden. Die durch den Holzstab vorgegebene Führung 
des Betrachters durch den Raum spielte eine ausschlaggebende Rolle. Der Betrachter sollte 
nicht länger in der Lage sein, die Koordinaten des Raumes zu bestimmen und sich zugleich 
im wahrsten Sinne des Wortes im Zentrum des Bildes zu befinden. Das zunächst 
eingeplante, jedoch nicht realisierte Quadrat in der Mitte des Bodens sollte den 
Standpunkt markieren, von dem aus der Betrachter das Beziehungsgeflecht der 
wichtigsten Formen innerhalb des Raumes erfassen konnte.468 Doch das Fehlen dieses 
Quadrates bedeutet, dass Lissitzky die Markierung eines zentralen Standpunktes als 
obsolet empfand. Der Betrachter hatte die Möglichkeit im Gehen wie auch im Stehen, das 
raumbildende Potential der zwei- und dreidimensionalen Elemente zu erfassen. Das erklärt 
auch die Tatsache, warum Lissitzky von der sukzessiven Darstellung der Lithografie des 
Prounenraumes in der Kestner-Mappe zu einer simultanen Darstellungsweise der 
Panoramafotografie in der Zeitschrift “G.” umschwenkte. Beide Darstellungen 
entsprechen den beiden unterschiedlichen Rezeptionsmöglichkeiten: einer diachronischen 
(Rundgang) und einer synchronischen (als Panoramabild). 

Die farbliche Behandlung der Stirnwand zeigt, dass genau diese doppelte 
Leseweise beabsichtigt war. Auf dieser Wand ermöglichte Lissitzky eine Aufhebung des 
traditionellen Raumverständisses, das sich in der bildenden Kunst seit der Renaissance 

                                                 
467 Lissitzky [1923] 1967, S. 365. 
468 Lissitzky beschrieb den Blick, der die verschiedenen Elementen verbindet, in seinem Erläuterungstext zum 
Prounenraum: “Der Würfel an der linken Wand in Beziehung zu der Kugel der Vorderwand und diese in Beziehung zu 
den Stabe der rechten Wand.” Lissitzky [1923] 1967, S. 365. 
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(Bild als “finestra”) manifestiert hatte. Mit der Gestaltung der Stirnwand führte Lissitzky 
eine weitere Verunsicherung der Sehgewohnheiten ein. Er legte zwei vertikal ausgerichtete 
Flächen und eine horizontal ausgerichtete Fläche übereinander, deren Farbgebung und 
räumliche Aufeinanderfolge nach den Regeln der Luftperspektive einander widersprechen. 
Anders als das Gemälde “Proun G.B.A” von 1923, das eine Studie zur Gestaltung der 
Stirnwandfläche darstellt, wird die schwarze horizontale Fläche direkt zwischen den zwei 
vertikalen Flächen, die in Grauabstufungen gemalt sind, platziert. “Denn der Betrachter 
vermutet durch die Grauabstufung der Farben eine Farbperspektive, die im Sinne der 
räumlichen Abfolge der drei Formen verläuft. Doch die Farben stehen der Raumwirkung 
der Formen entgegen, so dass der Betrachter in seinen Sehgewohnheiten irritiert wird.”469 
Lissitzky ging es offensichtlich nicht primär darum, eine nachvollziehbare Illusion von 
Räumlichkeit durch optische Irritationen hervorzurufen, sondern die Konventionen des 
bestehenden Sehparadigmas (Zentral- und Luftperspektive) zu verunsichern. Diese 
Überlegungen hinsichtlich einer Dynamisierung der Wahrnehmung mit Hilfe von 
Farbübergängen sind maßgeblich für die farbliche Gestaltung des Prounenraumes. Ein 
Vergleich der Anordnung der Rechtecke an der Stirnwand mit dem Gemälde “G.B.A.4”, 
das als Farbstudie angesehen werden kann, zeigt, dass beide Werke, von den 
Unterschieden zwischen Bild und Wandbemalung abgesehen, Lissitzkys Farbkonzeption 
ausdrücklich dokumentieren.470 Die Überlagerung von grauen, weißen und schwarzen 
Rechtecken spiegelt die Farbskala wieder, die Lissitzky in seinem Prounen-Vortrag als 
Ring darstellte. Die gewählten Farbabstufungen im Übergang von Schwarz zu Weiß sind 
die einzigen, für Lissitzky zulässigen. Sie markieren den Übergang von einer subjektiven, 
tonalen Malerei zu einer neuen, entsubjektivierten Proun-Malerei. Darüber hinaus 
fungieren die Farben zugleich als Äquivalente technischer Materialien, wie beispielsweise 
Aluminium und Granit.471 Lissitzky setzt das Spiel um Raum und Wahrnehmung durch 
das Anbringen von drei eigenständigen, an den Wänden des Raumes befestigten Objekten 
fort. An der ersten Wand befindet sich, direkt auf dem hölzernen Handlauf und kurz vor 
der Raumecke angebracht, ein Relief mit an- und übereinander gesetzten Stäben auf einem 
schwarzen Rechteck. Damit knüpft Lissitzky formal an die Lithografien der Kestner-
Mappe von 1921 an. Das Relief weist außerdem Ähnlichkeiten mit der Collage “Proun 
88” von 1923 auf (49,9 x 64,7 cm, Staatliche Galerie Moritzburg, Halle), die in direktem 
Zusammenhang mit Lissitzkys Reflexionen über architektonische Umsetzungen steht.472 
An der dritten Wand gegenüber befindet sich am Ende des Holzstabes ein “Würfelrelief”. 
Ein auf dem Holzgrund des Reliefs stehendes, hochformatiges schwarzes Rechteck 
kontrastiert mit einem auf der Spitze stehenden, weißen Würfel. Der Würfel schwebt 
exakt an der Überschneidungslinie der Grundfläche des schwarzen Rechteckes mit einem 
weiteren Quadrat, das von drei senkrecht zur Grundfläche stehenden, dünnen Flächen 

                                                 
469 Hemken 1988. 
470 Anders als in der Studie, überlagert das weiße senkrecht stehende Rechteck direkt das horizontale schwarze, das, ein 
graues verdeckend, in den Mittelgrund geraten ist.  
471 Lissitzky [1921] 1977, S. 30. 
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umschlossen wird.  Senkrecht zu diesen drei dünnen Flächen ist ein vertikal stehender 
Stab angebracht. Die Bedeutung des Würfelreliefs ist ebenfalls im Kontext der 
Dynamisierung der Formen angesiedelt. In seinem 1924 veröffentlichten Aufsatz ‘Element 
und Erfindung’ bezeichnete Lissitzky den auf die Spitze gestellten Kubus als dynamische 
Form.473 Unter dem dominierenden schwarzen Rechteck der Stirnwand befindet sich das 
relativ kleine “Kugelrelief”. Es besteht aus einer an der Wand zentrierten Kugel und drei 
sie begleitenden Stäben. Das “Kugelrelief” stellt keine direkte Übernahme einer Lithografie 
dar, bezieht sich jedoch formal auf weitere Blätter der Kestnermappe. Die Kugel steht, 
stellvertretend für einen zentralen Standpunkt der Wahrnehmung, im Mittelpunkt der 
gesamten räumlichen Konstruktion. Somit erscheint die Behauptung möglich, dass die 
Kugel tatsächlich das Auge darstellen soll, das das Zentrum der menschlichen 
Wahrnehmung darstellt. Hier schlägt sich die anthropozentrische Ausrichtung, wie sie 
auch in Lissitzkys Kunsttheorie formuliert wird, in seinem bildnerischen Werk nieder. In 
der berühmten Fotomontage “Der Konstrukteur” von 1924, ein Selbstbildnis von 
Lissitzky, zeigt die Kombination von Hand, Auge, Zirkel und Kreis und somit die 
Attribute des schöpferischen Künstlers in der Tradition eines “deus geometer”.474 Auf 
dem Blatt Nr. 2 der Kestnermappe weist er dem Kreis einen emblematischen Wert zu. 
Auf einem weiteren Vorentwurf für die Kestnermappe mit dem Titel “Proun” (um 1920), 
nimmt der rote Kreis und das darauf abgebildete schwarze Quadrat eine zentrale Position 
ein. Somit stehen sie gleichsam als Embleme für Lissitzkys Bildvokabular. In den Proun-
Drucken, -Zeichnungen und -Gemälden aus den früheren Jahren lassen sich mehrere 
Parallelen zum oben beschriebenen Motivs von Blatt Nr. 2 der Kestnermappe (roter Kreis 
auf schwarzem Quadrat) finden. Auch kann man eine direkte Parallele zu dem Gemälde 
“Proun R.V.V.2”, (1923) entdecken.  Dieses Gemälde konfrontiert den Betrachter 
untypischer Weise nicht mit jener dynamischen Kompositionen Lissitzkys, sondern 
zeugt von einer weitaus ruhigeren und ausgewogeneren Komposition. Hier sind das 
Flächenhafte und das Räumliche gegenübergestellt, ohne dass beide Komponenten 
miteinander in Konflikt geraten. Die einzigen volumengebenden Elemente des Gemäldes 
sind jene stabförmigen Körper, die auf dem flächenhaft gehaltenen Kreis im Zentrum des 
Bildes liegen. Dabei ist auf die außergewöhnliche Akzentuierung des Flächenhaften, die 
Zentrierung des Kreises und dessen flächigen und zugleich räumlichen Formen als 
Raumkoordinaten hinzuweisen. 

In dem von Lissitzky angebotenen Raumsystem fungiert das ebenfalls in der 
geometrischen Mitte der Stirnwand angebrachte Relief als Kompass, während die 
rechtwinklig angebrachten Stäbe in schwarz, weiß oder grau als Koordinaten des 
dynamischen Raums dienen. Wie auf dem Gemälde “Proun R.V.V.2” verweist das 
Raumkoordinatensystem der Kugel mit den Stäben auf die Unendlichkeit des dahinter 
befindlichen weißen Raumes. Die Unendlichkeit der Fläche, die auf dem Gemälde “Proun 
R.V.V.2” durch den Kreis und ein schablonenhaftes Kreuz angedeutet wird, übernimmt 
den realen Grund, d.h. die reale Wandfläche. Der Blick durchdringt die rechteckigen 
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Formen, die als eine Art Schablone das Kreuz von Malewitsch wiedergeben, um in die 
Unendlichkeit des nicht darstellbaren Raumes zu gelangen. “Der Prounenraum war [...] der 
Versuch, den neuen Raum nicht nur darzustellen, sondern vielmehr herzustellen. So 
verstand er die hellen Wandflächen als imaginäre Fortsetzung der realen Räumlichkeit. 
Somit schwebte jedes Element im Raum, wie es Lissitzky in seinen Bildern fortwährend 
dargestellt hatte.”475 Die Kugel in den Prounen symbolisiert gewissermaßen die Erde als 
festen Standpunkt unserer Wahrnehmung.476 Denn, wie aus dem Blatt Nr. 4 der 
Kestnermappe ersichtlich wird, basiert das dargestellte System auf dem geometrischen 
Zentrum der Kugel. Auf diesem Blatt werden zugleich zwei Ansichten des gleichen 
Systems in Rotation dargestellt, so dass der Eindruck entsteht, dass im Falle des Rollens 
dieser Kugel das gesamte System seine Position verändern würde. Mit der Einführung der 
Rotation wird ein vierdimensionales Koordinatensystem evoziert, das die Dimension der 
Zeit mit einbezieht. So erläuterte Lissitzky: „Wir haben die Leinwand ins Kreisen 
gebracht, und während wir sie drehen, schrauben wir uns selbst in den Raum hinein. 
Bisher wurde der Raum auf die Fläche durch bedingte Bildgründe projiziert – wir haben 
begonnen, uns aus der Fläche der Bildgrundes zu der Bedingungslosigkeit der Ausdehnung 
zu bewegen. Bei dieser Rotation vervielfältigen wir die Projektionsachsen, standen 
zwischen ihnen und rückten sie auseinander. Wenn der Futurismus den Beschauer ins 
Innere des Bildes führte, so führen wir ihn über das Bild hinaus in den wirklichen Raum, 
stellen ihn ins Zentrum der neu geschaffenen Dimension.“477  Der Gedanke der Schaffung 
eines neuen Raumkontinuums wird hier nicht durch die kontemplative Versenkung in die 
Unendlichkeit des weißen Grundes, sondern durch die Rotation veranschaulicht. 
Vergegenwärtigt man sich die Motive der rotierenden Bewegung und optischen 
Versenkung, die maßgebend für die Gestaltung der Stirnwand des Prounenraums sind, so 
ist feststellbar, dass sie nicht nur die Wahrnehmung selbst symbolisieren, sondern auch 
die beiden schon erwähnten Rezeptionsmöglichkeiten des Prounenraums: eine 
diachronische (Rundgang) und eine synchronische (als Panoramabild.)  

Zwar sind die dreidimensionalen Ensembles teilweise auf frühere Farbstudien 
zurückzuführen und jedes der drei Reliefs wurde in sich eigenständig konzipiert, dennoch 
wurden sie von Lissitzky als Teile der Raumschachtel konzipiert und immer als Ganzes 
verstanden. Lissitzky beschrieb den allumfassenden Blick in seinem Erläuterungstext zum 
Raum: „Der Würfel an der linken Wand in Beziehung zu der Kugel der Vorderwand und 
diese in Beziehung zu dem Stabe der rechten Wand.“478  Auf diese Weise sollte neben der 
Lesemöglichkeit der einzelnen Reliefs auch eine synchronische Erfassung von allen drei 
Reliefs mit nur einem Blick möglich sein. Auch die Tatsache, dass einzelne Reliefs nicht 
mit Titeln versehen waren, spricht dafür, den gesamten Raum als autonomes Kunstwerk 
wahrzunehmen. Diese Tatsache ist von entscheidender Bedeutung und kann als Indiz für 

                                                 
475 Hemken 1988, S. 190. 
476 Hemken 1992, S. 45. 
477 Lissitzky [1921] 1977, S. 28. 
478 Lissitzky [1923] 1967, S. 361. 
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den entscheidenden Schritt von der inszenierten Ausstellung zum Raum als autonomes 
Kunstwerk gelten.  

Die Entwicklung des Prounenraumes als begehbares Bild-im-Raum gründet auf 
zwei Absichten. Einerseits auf den Versuch, die durch die früheren Gemälde demonstrierte 
Wahrnehmungsrevision durch die wirkungsvolle Mittel der Raumgestaltung, bzw. 
Aussstellungsinszenierung für den Betrachter erlebbar zu machen. Andererseits auf den 
Angriff auf die konventionelle Präsentation in der Museumstradition und die Einführung 
des theoretisch propagierten Demonstrationsraumes. “In diesem schon gegebenen Raum 
versuche ich, jene Prinzipien zur Anschaulichkeit zu bringen unter besonderer 
Berücksichtigung der Tatsache, dass es sich um einen Ausstellungs-Schau-Raum, für mich 
also Demonstrationsraum, handelt.”479 Im Rahmen der neuen Ausstellungsethik stellt der 
Prounenraum, wie Hemken betont, ebenfalls eine Art „visualisierter Proun-Vortrag“ 
dar.480  

Die bewusste Aktivierung des Betrachters, und dies ist ein wesentlicher Punkt, 
stellt ein grundlegendes Prinzip der Raumgestaltung dar. Dieses Prinzip verfolgte 
Lissitzky auch in seinen späteren Demonstrations-Räumen. “Lissitzkys eigentliche 
Neuerung besteht in der Unabdingbarkeit des Besuchers und dessen physischer Aktion 
zur Vervollständigung der ‘Arbeit’ - sowohl jener der Ausstellung wie des Werks. Ohne 
das zeitliche, an die Bewegung gebundene Moment bleibt die Konstruktion unvollständig, 
ohne den Menschen, der sich physisch einbringt und sozusagen an der Ausstellung 
‘arbeitet’, verschwindet das Werk. Diese Konzeption stellt sich gegen die ‘eskapistische 
Rezeption der Entspannung,’481 deren Passivität abgelehnt wird.”482 Selbstverständlich 
steht die Betonung der dynamischen Rezeption, die den Betrachter auffordert, aktiv 
eingreifend mitzuarbeiten, unter dem Zeichen der neu propagierten Kunst- und 
Kulturpolitik, die die Kunst nicht als kontemplatives Kulturgut, das in museale 
Mausoleen eingeschlossen wurde, verstehen wollte, sondern als Mittel zur Gestaltung des 
sozialen und öffentlichen Lebens. Lissitzky betont explizit die aktive Präsenz des 
Betrachters als konstitutives Moment seiner künstlerischen Raumexperimente: “In diesem 
schon gegebenen Raum versuche ich, jene Prinzipien (der grundsätzlichen Organisation 
des Raums) zur Anschaulichkeit zu bringen unter besonderer Berücksichtigung der 
Tatsache, dass es sich um einen Ausstellungs-Schau-Raum, für mich also Demonstrations 
Raum, handelt.”483 Lissitzky geht von den volumetrischen Eigenschaften des ‚gegebenen’ 
Raumes aus, weder ignoriert er ihn, noch negiert er ihn. Lissitzky erweitert ihn um seine 
Eigenschaft als Wahrnehmungsreferenz. Dieser anthropozentrische Begriff des Raumes 
kommt, wie bereits erwähnt, in seinen Schriften besonders häufig zum Ausdruck. “Der 
Raum ist für den Menschen da - nicht der Mensch für den Raum.”484 Im gleichen Text 
                                                 
479 Lissitzky [1923] 1967, S. 365. 
480 Hemken 1992, S. 47. 
481 Birnholz 1980, S. 98. 
482 Scholl 1993, S. 40.  
483 Scholl 1993, S. 40. 
484 Lissitzky [1923] 1967, S. 365. 
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endet die Aufwertung des aktiven Betrachters in einer pathetisch anmutenden Kritik 
sowohl der älteren Kunst als auch der sie unterstützenden Institutionen: “Wir wollen den 
Raum als ausgemalten Sarg für unseren lebenden Körpern nicht mehr.”485 Mit diesem 
polemischen Satz beendet Lissitzky seinen Erläuterungstext zum Prounenraum, der die 
Realisierung seines Konzeptes theoretisch begleitet. 

Das Konzept des Demonstrations-Raumes reflektiert, wie die eigene 
bildimmanente Thematik des Künstlers zusätzlich um die Art der Hängung bzw. der 
Präsentation erweitert wurde. Diese Selbstreflexivität der Repräsentation, die nun 
Hängung und die davon abgeleiteten Rezeptionsmodi umfasst, kennzeichnet die später 
entwickelte Form der Installation, die mit einem selbstreflexiven ‚Displaying’ und einer 
spezifischen Präsentationsweise, die die Betrachtermobilisierung vorantreibt, assoziiert 
wird. Diese ästhetische Auseinandersetzung um die pragmatische und zugleich 
ideologische Funktion zeitgenössischer Ausstellungseinrichtungen wurde auf der Ebene 
wahrnehmunsgpsychologischer Experimentierungen  ausgetragen. Explizit zielte 
Lissitzkys künstlerische Praxis auf die Thematisierung von Wahrnehmungsveränderungen 
durch die ‚dynamische’ Technisierung alltäglicher Erfahrung, die wesentlich mit dem 
Einsetzen neuen Bildmedien und der damit einhergehenden universalen kinematografischen 
Sprache ansetzt. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
485 Lissitzky [1923] 1967, S. 365. 
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Raum als In-Szenierung: Kurt Schwitters 

 
Im Jahr 1923 begann Schwitters mit der Arbeit an seinem Merzbau, einer 

räumlichen Assemblage, die zu einem fantastischen, verwirrend wie abstrakt 
konstruierten Innenraum anwuchs. Wände und Decke wurden mit vielfältigen plastischen 
Formen überzogen und verbaut. Ausgangsraum und Zentrum war das Atelierzimmer in 
der Wohnung in der Waldhausenstraße 5. Im letzten Zustand 1936/37 als der Merzbau 
durch einen Luftangriff der Alliierten zerstört wurde, waren acht Räume, inklusive 
Ausguck auf dem Dach und verbautem Hohlraum unter dem Erdgeschoßbalkon 
„gemerzt“. Dem Konzept des Künstlers folgend, „die gesammelten Brocken des täglichen 
Abfalls“486 zu einem organischen Ganzen einfügen, wuchs der Raum, angefüllt mit 
Materialien, Fundstücken, "Spolien und Reliquien", die Schwitters in zahlreiche Grotten 
setzte, zu einer autonomen Einheit. Das der Merzbau als eigenständiges Werk zu 
betrachten sei, wird auch vom Künstler selbst legitimiert. In einem Brief von 1937 an 
Katherine S. Dreier berichtet Schwitters anlässlich ihres geplanten Besuches in Hannover: 
„Aber im Atelier sind keine Bilder mehr zu sehen, nur das Atelier selbst, das viel wichtiger 
ist. Bilder können Sie im Biedermeierzimmer sehen.“487 Bezogen auf Schwitters 
Verwendung des kombinatorischen Begriffs „Atelier Merzbau“ in einem Brief aus Oslo 
von 1938,488 spricht Ulrich Krempel von dem Entstehen einer neuen Einheit, die den Ort 
der Produktion und der Präsentation vereinigt. Diese Mischform hatte gravierende 
Konsequenzen, nicht nur für die Vermarktungsstrategie des Künstlers, sondern auch für 
das Verständnis und die Wertung der eigenen Produktion.  

Zugleich lassen sich deutliche Einflüsse aus dieser eigenständige Formensprache 
diverser Gattungen, stilistischen Vokabulare und Thematiken nachvollziehen: Eine auf 
dem ganzen Raum expandierte Assemblage, die Ikonografie des Ateliers, die Tradition der 
Wunderkammern, die Ausstellungsinszenierungen der Dadaisten, das Formen- und 
Strukturvokabular expressionistischer Architektur, die filmische Sprache zur Erzeugung 
von Raum, wie sie in zeitgenössischen Filmdekorationen zum Ausdruck kommt, das alles 
sind Elemente, die dem Merzbau seinen besonderen Charakter verleihen. Schwitters 
nutzte die skulpturalen Eigenschaften des Raumes, um ihn in eine Bühne, einen 
Schauplatz seiner dadaistisch geprägten persönlichen Mythologie, eine „Kathedrale des 
erotischen Elends“ zu verwandeln. Obwohl die Verwendung des Namens „Kathedrale“ 
Anlass zu verschiedenartigen Interpretationen gegeben hat, sollte der spielerische Umgang 
mit Bezeichnungen im Oeuvre von Schwitters, die nie eine programmatische Absicht 
besitzen und daher nie wortwörtlich verstanden werden sollten, betont werden.489 Wie 

                                                 
486 Schwitters [1931] 1981, S. 343. 
487 Kurt Schwitters, Brief an Katherine S. Dreier vom 18.3.1937, in: Nündel 1975, S. 137. 
488 Kurt Schwitters, Bogen 2 (Brief aus Oslo) 1938, in: Lach 1981, Bd.V, S. 367. 
489 Ein möglicher Verweis auf die alle Künste umfassende mittelalterliche Kathedrale kann in Bezug auf das 
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[Vgl. Probst 1988, S. 74f.] Die Assoziation an gotische Kathedralen ist auch in der formalen Ausarbeitung der Flächen 
des Merzbaus deutlich, obwohl Schwitters eine direkte Analogie bestritten hat. „Der Gesamteindruck erinnert dann 
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Schwitters humorvoll schreibt: „Der Name K d e E ist nur eine Bezeichnung. Er trifft von 
Inhalt nichts oder wenig, aber dieses Los teilte er mit allen Bezeichnungen, z.B. ist 
Düsseldorf kein Dorf mehr, und Schopenhauer ist kein Säufer.“490 Ebenfalls verwendete 
Schwitters die Bezeichnungen „Merzbau“, „Kathedrale des erotischen Elends“ und das 
Akronym „K d e E“ nie in systematischer Weise. Die verschiedenen Bezeichnungen 
verweisen jedoch auf bestimmte Aspekte des Werkes, die sie je nach Kontext betonen. 
Kurt Schwitters hatte erst 1931 jenes Werk erstmalig in Bild und Text publiziert, das in 
seinen Ausführungen nach 1933 als „Merzbau “ bekannt wurde, von ihm aber damals aus 
der Genese von Werk und Begriff zunächst als „Säule“ bezeichnet. Zentrum des 
eigentlichen Merzbaus war eine 1920 begonnene, freistehende Plastik, die sogenannte 
„Säule des erotischen Elends“ bildete, die auch „Kathedrale des erotischen Elends (K d e 
E) bezeichnet wurde. 

Schwitters Merzbau ist bekannt für seine Grotten (Kästen mit einem 
bühnenartigen Aufbau innerhalb der bauförmigen Konstruktion des Innenraums), Höhlen 
und Zimmern, spezifische Hohlräume von unterschiedlicher Größe, die eines oder 
mehrere Objekte enthielten, und zum Teil zugebaut wurden, so dass sie nur noch in 
Erinnerungen an einen früheren Zustand vorhanden waren. In den ersten Phase des 
Merzbaus wurden private inhaltsbeladene Fetische und Mementos in den zahllosen 
Grotten Höhlen und Zimmern  zur Schau gestellt. Den puristischen Zustand erhielt der 
Merzbau durch die intensive Umgestaltung zu einer streng durchkomponierten, eher 
konstruktivistisch anmutenden, weißen, Holz - und Gipskonstruktion erst im Verlaufe der 
1930er Jahre. Der Künstler bearbeitet eine Thematik, die auf subjektiv festgehaltene 
emotionale und libidinöse Reaktionen und Fantasien zurückzuführen ist, wobei gezielt 
gesammelte Objekte oder zufällige Fundstücke als Referenzen dienten: „[...] K d e E ist die 
Gestaltung aller Dinge, mit einigen Ausnahmen, die in meinem Leben der letzten sieben 
Jahre entweder wichtig oder unwichtig waren zu reiner Form [...].“491Aufgrund dieser 
Zuschaustellung stellt der Merzbau eine Art gebaute Autobiografie und Erinnerung an 
persönliche und zeitgeschichtliche Ereignisse dar. Erinnerungsstücke an Freunde wurden 
in ausgesparten Nischen, in den zahlreichen Freundschaftsgrotten für Künstlerkollegen, 
aufbewahrt und später eingemauert. Sie dienten Kurt Schwitters dazu, die Erinnerungen 
an die Freunde, Bekannten und Weggefährten zu bewahren.492 Grotten beziehen sich 
thematisch auch auf allgemeinere Aspekte der deutschen Geschichte und Kultur, mit 
Referenzen an geografische Gebiete (Braunschweig-Lüneburg, Ruhrgebiet), 

                                                                                                                                                 
etwa an kubistische Gemälde oder an gothische Architektur (kein Bischen!)." Schwitters [1931] 1981, S. 344f. 
490 Schwitters [1931] 1981, S. 344. 
491 Schwitters [1931] 1981, S. 344. 
492 Die in den Freundschaftsgrotten eingeschlossenen Objekte charakterisierten ihre Vorbesitzer und waren für Kurt 
Schwitters ganz private Erinnerungsstücke und Souvenirs. Die van Doesburg-Höhle z.B. enthielt ein Stück einer 
Krawatte mit liniertem Muster - eine ‘diagonale Krawatte’. Für die Mies van der Rohe-Höhle entwendete Kurt 
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Lissitzky, Hans Richter, Laszlo Moholy-Nagy, dem Berliner Galeristen Herwarth Walden, Piet Mondrian, Kasimir 
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kulturgeschichtliche Epochen (Biedermeierzimmer, Stijlzimmer), sowie mythologische 
und historische Personen (Goethegrotte, Lutherecke, Nibelungenhort, Barbarossagrotte 
bzw. Kyffhäuser). Die letztgenannte thematische Gruppe wurde oft als Verarbeitung des 
aktuellen politischen Geschehens und des herrschenden Nationalismus in den zwanziger 
Jahren aufgefasst. Politische Ereignisse (,Hitler-Altar’) wurden mit den Ursprüngen der 
nationalistischen Ideologie in der germanischen Helden- und Sagenwelt 
(,Barbarossagrotte’, Nibelungenhort’) in Zusammenhang gebracht.493 Kritische Hinweise 
auf zeitgenössische politische Entwicklungen wurden mit Berichten über kuriose 
Ereignisse aus dem Großstadtleben verbunden.494 Die Grotten und Höhle beherbergten ein 
Wachsfigurenkabinett sozialer Kuriositäten, ein Museum dadaistischer Charaktere und 
lieferten damit eine Kritik an den sozialpolitischen Verhältnissen. Nicht nur das aktuelle 
politische Geschehen lieferte Stoff für die Gestaltung der Grotten, sondern auch Themen, 
die oft morbide Aspekte der Libido thematisieren.495 Ereignisse aus dem Alltag 
entwickelten sich zu neuen, in der Sprache des Expressionismus ausgedrückten 
Metaphern existenzieller Ausweglosigkeit. Obwohl die These, Schwitters habe in den 
Höhlen und Grotten seine eigene Biografie und sein privates ‘erotisches Elend’ 
verarbeitet496, nicht widerlegt ist, sollte man auch die Absicht des Künstlers nicht 
verkennen, eine für seine Epoche allgemeingültige Parabel zu entwerfen, die mit 
Deutungen eines bestimmten literarischen Repertoires verknüpft war. Schwitters schreibt: 
„Der literarische Inhalt [des Merzbaus; Anm. d. A]  ist dadaistisch; aber das ist 
selbstverständlich, da er aus dem Jahre 1923 stammt, und da ich seinerzeit Dadaist 
war.“497  

Aufgrund seines Charakters als private und idiosynkratische Sammlung reflektiert 
der Merzbau in seiner Gestaltung eine längere Tradition historischer Vorbilder privater 
Sammlungen und Ausstellungen, die die Forschung zu entsprechenden Interpretationen 
führte. Patricia Falguières etwa ordnet den Merzbau in die Tradition der mittelalterlichen 
Kathedrale, der Wunderkammern und anderer Grotten und Mausoleen ein. Das Londoner 
Sir John Soane’s Museum nimmt in ihrer Interpretation eine prominente Stelle ein.498 
Elizabeth Burn Gamard vergleicht den Merzbau  aufgrund seiner architektonischen 
Innovation mit Francesco Colonnas Parabel „Hypnerotomachia Polyphili“499 und Hans-
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Ulrich Obrist mit Piranesis architektonische Phantasien im „Carceri“ Zyklus.500 Dorothea 
Dietrich ruft Alexander Popes Grotto in Twickenham (1720-1730) in Zusammenhang mit 
Schwitters Merzbau in Erinnerung.501 Barocke Grotten- und Gartenanlagen und die 
besonders zwischen 1720 und 1850 florierenden, architektonischen „Follies“ dürften, so 
Erika Suderburg, ebenfalls als eine der Traditionen angesehen werden, die für die 
Entwicklung experimenteller Ausstellungsformen von Bedeutung sind.502 Ebenfalls das 
Experimentieren mit Ausstellungsformen und Ausstellungsorten der Avantgarde, wie etwa 
Das Palais Ideal des französischen Postbeamten Ferdinand Cheval, das zwischen 1879 
und 1912 im Dorf Hauterives, südlich von Lyon in Frankreich gebaut wurde, wurde im 
Betracht gezogen.503  

Wie Dietmar Elger504 in seiner Werkmonographie betont, hat die Tatsache, dass 
der Merzbau von Kurt Schwitters lediglich fragmentarisch in den Beschreibungen und 
Fotografien erhalten blieb, die Schwitters Forschung häufig zu Beurteilungen verleitet, die 
eher mystifizierend denn erklärend gewirkt haben.505 Ein wesentlicher Aspekt des 
Merzbaus, der den kunsthistorischen Interpretationsdrang beflügelt hat, war, ihn im Sinne 
eines modernen Wunderkammers als Inspirations- und Erinnerungsraum zu deuten. 
Zugleich markiert der Merzbau, nicht zuletzt durch seine implizite Institutionskritik, 
einen wesentlichen Entwicklungspunkt in dieser modernistischen Arbeitsstrategie, die sich 
dem Thema des Künstlermuseums bzw. des Künstlerarchivs widmet.  

Diese thematischen Schwerpunkte wurden, wie bereits angedeutet, weitgehend 
erschlossen, so dass die vorliegende Interpretation, sich auf andere Aspekte konzentrieren 
will. Hauptsächlich die Frage der Betrachterpartizipation und der damit verbundenen 
taktil-kinästhetische Rezeptionshaltung, die im Merzbau implizit oder explizit 
thematisiert sind, bilden die Anhaltspunkte der vorliegenden Untersuchung. Treffend 
wurde der Merzbau bereits in den 1970er Jahren von O´ Doherty als prominentes 
Beispiel eines künstlerisch geformtes Innenraumes identifiziert, der Aspekte der 
situativen Betrachterbeteiligung vorwegnimmt: „Die Augenzeugen sagen uns nichts über 
ihre Bewegungen im Merzbau. Sie betrachten ihn eher von außen, als dass sie die 
Erfahrung des Inneren mitteilen: Das Environment sollte noch 40 Jahre auf sich warten 
lassen; die Idee des vom Kunstwerk umgebenen Betrachters war noch nicht 
ausformuliert.“506 Wie die körperlichen Aktivitäten des Betrachters als unabdingbarer 
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Bestandteil der Konkretisation und dadurch als Werkkonstituente begriffen werden 
können und auf welche Theorienkontexte und persönliche Produktionsstrategien diese 
zurückgeführt werden sollen, wird als das exakte Terrain verstanden, auf dem die 
vorliegende Studie sich zu bewegen hat. Aus der hier nur kurz skizzierten theoretischen 
Problematik lassen sich bezüglich der Frage um situative Erfahrungsgestaltung, zwei 
miteinander zusammenhängende Erkenntnisse ableiten: das Unabgeschlossene von Form 
und Inhalt, das sich mit dem zeitgenössisschen Begriff ‚Work in Progress’ am besten 
beschrieben werden kann, stellt ein wesentliches Merkmal des Merzbaus dar. Er wird im 
diesem Sinne als offenes Werk verstanden, das  dem Betrachter ‚Leerstellen’ anbietet, die 
Vervollständigung beanspruchen. Zugleich, und zweitens, ist der Merzbau nicht nur 
ortsbezogen, d. h. mit den physischen und Repräsentationseigenschaften seines 
Produktions- und Ausstellungsortes verbunden, sondern funktioniert als Abdruck der 
körperlichen Präsenz seines Schöpfers. Es gehört zum Autonomiestreben vieler Künstler 
der Moderne, ihren Werken eine eigene privat-mythologische Fundierung zu geben, deren 
Bedeutung aber nur von demjenigen erkannt und richtig eingeschätzt wird, der sich 
konzentriert und geduldig auf dem jeweiligen Künstler einlässt und damit den jeweiligen in 
dem Werk artikulierten Rezeptionsbedingungen gehorcht.507 Dies impliziert die 
Vorstellung, den Merzbau situativ und zwar im Kontext einer persönlichen Inszenierung 
im Raum zu begreifen. Hier ist die Frage zu stellen, wie das Konzept der persönlichen 
Inszenierung als Rezeptionsstrategie eingesetzt wird. Wenn also der Merzbau als 
Erfahrungsraum begriffen wird, muss danach gefragt werden, wie diese 
Erfahrungsgestaltung konkret umgesetzt wird. Wurde es bedeuten, das die auf dem 
Betrachter übertragene Funktion, den Raum mit seiner Präsenz zu aktivieren, zugleich 
eine wortwörtliche In-szenierung (des Betrachters) kommt? Welche wäre die Rolle einer 
vom Werk bedingten taktil-kinästhetischen Rezeptionshaltung dazu? Käme diese neue 
Rezeptionshaltung nicht zugleich einer impliziten Kritik an Ausstellungskonventionen 
gleich, die nun von einem neuen Modus ästhetischer Wahrnehmung ersetzt werden 
sollte? Die folgenden Ausführungen sollen diese Schwerpunkte beleuchten, und den 
Untersuchungsgegenstand, in seiner unterschiedlichen Facetten vor allem unter dem 
Aspekt der situativen Erfahrungsgestaltung analysieren. 

 

Entstehung des Merzbaus 

 
Bevor über die bereits dargestellten Fragestellungen weiter eingegangen wird, soll 

ein Einblick in die Entstehungsgeschichte des Merzbaus, bzw. eine Rekonstruktion der 
verschiedenen zeitliche Phasen der räumlichen Ausgestaltung dabei helfen, dieses 
facettenreiches Werk angemessen zu analysieren. Folgende Aufführungen fassen 
Rekonstruktionsvorschläge von Elgers und Burns Gamard zusammen. Die Grundlage der 
Forschung über den Hannoverschen Merzbau bilden Fotografien, schriftliche 
Beschreibungen von Augenzeugen bzw. Besuchern der Merzbau, meist Künstlerkollegen 
(wie Kate Steinitz, Hans Richter, Rudolf Jahns, Sophie Küppers, Nina Kandinsky, Hans 

                                                 
507 Ullrich 2003, S. 45. 
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Arp, Max Ernst), und verschiedene Wohnungsgrundrisse. 508 Wie Gamard schreibt: 
„Fortunately, Kurt und Ernst Schwitters’s photographic essay of the Merzbau gives 
some indication of the materials contained within. Taken at periodic intervals, the 
photographs operate in a three-fold fashion: first, they show the ongoing generation  of 
what might be referred to as the stylistic effects; second they supplement information 
regarding Schwitters’ process; and third, they give additional information regarding the 
content of the Merzbau .“509  

Eine weitere wichtige Forschungsgrundlage ist eine umfangreiche, dem Original 
angenäherte Rekonstruktion, die der Schweizer Architekten Peter Bissegger 1983 für die 
im Kunsthaus Zürich präsentierte Ausstellung „Der Hang zum Gesamtkunstwerk“ auf 
Einladung von Harald Szeemann anfertigte. Beraten wurde er von Ernst Schwitters, dem 
Sohn des Künstlers, der den Merzbau  bis zu seinem Fortgang aus Deutschland - im Alter 
von 17 Jahren - aus dem täglichen Umgang kannte.510 Diese Rekonstruktion existiert in 
zwei Fassungen, einmal als feste Installation im Sprengel Museum in Hannover und als 
mobile Reisefassung, die für verschiedene Ausstellungen zur Verfügung gestellt wird. 
Diese Rekonstruktion gibt die räumliche Situation in einem der durchgestalteten Räumen 
in Schwitters Wohnung, seinem Atelier wieder, und zwar in einem auf einer Fotografie aus 
dem Jahr 1933 festgehaltenen Zustand. 

1933 veröffentlichte Kurt Schwitters zwei Aufnahmen aus dem Merzbau  in der 
Zeitschrift „abstraction-creation art non figuratif“511; im Jahr darauf publizierte er an 
gleicher Stelle eine weitere Aufnahme.512 Alle drei Fotografien sind um 1932 datiert. Diese 
Fotografien sind ebenfalls in dem Ausstellungskatalog „Fantastic Art, Dada, Surrealism“ 
von 1936 des Museum of Modern Art in New York enthalten. Im Vordergrund der ersten 
Fotografie (WV 1199, Abb. 27) [Abb. 42] sind die Goldgrotte und die Grotte mit 
Puppenkopf erkennbar. Die zweite Fotografie (WV 1199, Abb. 22) [Abb. 43] mit dem 
Titel „Große Gruppe“ zeigt einen Abschnitt aus der Wandgestaltung oberhalb der Grotte 
mit Puppenkopf. Die dritte Fotografie (WV 1199, Abb. 21) [Abb. 44] zeigt im 
Hintergrund die  „Wand mit Blauem Fenster“. Alle drei Fotografien zeigen einen mit 
weiteren publizierten Fotografien identischen Werkzustand des Merzbaus. Weitere 
Teilansichten, wie die Fotografie (WV 1199, Abb. 19) zeigt links die bewegliche Säule, in 
der Mitte die ‘Grotte mit dem Puppenkopf’ und die Goldgrotte. Die Fotografie (WV 

                                                 
508 Der Gegenstand dieser Untersuchung ist Schwitters erster Merzbau, ein räumliche Gestaltung in seinem 
Hannoverschen Atelier, an der Schwitters zwischen 1923 und 1936/37 gearbeitet hat. Dem durch einen 
Luftangriff zerstörten Merzbau in Hannover folgten der zweite Merzbau, der in den Jahren 1937 bis 1940 im 
norwegischen Exil in Lysaker entstand - und 1951 bei einem Feuer völlig zerstört wurde - und der dritte 
Merzbau, die Merzbarn (Scheune), an der Schwitters im Asyl von 1947 bis zu seinem Tod am 8. Januar 1948 in 
Elderwater im englischen Lake District baute und unvollendet blieb. Da keine Fotografien und nur unzureichende 
Beschreibungen für den Merzbau in Lysaker existieren und die Merzbarn in Elderwater, an der Schwitters nur knapp 
ein halbes Jahr gearbeitet hat, nie über ein Anfangsstadium hinaus gelangte, kann eine Berücksichtigung der beiden 
späteren Merzbauten sowohl in dieser Untersuchung als auch in der Forschung nicht erfolgen. 
509 Burns Gamard 2000, S. 100. 
510 Vgl. Szeemann 1987, S. 256. 
511 abstraction-création. art non figuratif, 1934, S. 41. 
512 abstraction-création. art non figuratif, 1934, S. 40. 
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1199, Abb. 20) zeigt in der Mitte den obersten Teil der Merzsäule. Zieht man diese 
Fotografien, sowie weitere, die Raumdetails zeigen, in Betracht, so bietet sich dem 
Betrachter ein umfassender Eindruck von dem damaligen Zustand des Merzbaus.513  

Elger beschreibt die räumliche Situation des Hauptraumes mit dem Maßen 4,4 x 
5,4 m x 4 m folgendermaßen: „Drei Wände sowie die Decke des Raumes waren vollständig 
durchgestaltet; die vierte Wand war vor allem um das Fenster herum erst in Ansätzen 
bearbeitet. Die Gestalt des Merzbaus hatte sich nun vollständig gewandelt, die 
Konstruktion sich in eine von Kurt Schwitters geformte, nicht mehr aus Fundstücken 
assemblierte, verwandelt. In der farblichen Bearbeitung beschränkte sich Schwitters 
vorwiegend auf ein puristisches Weiß, welches nur an wenigen Stellen durch einen Blau-, 
Rot-, Gelb- oder Braunton akzentuiert bzw. ergänzt wurde. Von den Seitenwänden und 
der Decke drangen die über und hintereinander geschachtelten Kuben in den Raum vor. 
Nur wenige waren exakt rechtwinklig; zahlreiche Formen stießen in spitzen Winkeln 
aneinander, und vielfach durchdrangen sie sich zu komplizierten Raumstrukturen. Einige 
besonders schmale Rippen schraubten sich an- und abschwellend zur Decke empor, 
stürzten von der Decke in den leeren Raum, oder verbanden in einer Art Torbogen zwei 
gegenüberliegende Teile der Konstruktion. In diese Konstruktion waren mehrere Spiegel 
und eine reiche und variable elektrische Beleuchtungsanlage integriert worden. Die meisten 
der Höhlen und Grotten waren inzwischen unter dem Holz- und Gipsgerüst 
verschwunden. Abfälle und Fundstücke, aus denen Schwitters bisher bevorzugt sein 
Material für den Merzbau  rekrutierte, waren nur noch vereinzelt, und dann meist 
abgeschlossen hinter Glasfenstern, wahrzunehmen.“514  

Diese Raumsituation ist in der Rekonstruktion deutlich erkennbar. Der Besucher 
wird von dem gestalteten Raum umfangen, der ihn in den freien Bereich vor das Fenster 
zum Garten leitet. Der Garten wird jedoch im Durchblick durch das Fenster mittels einer 
schwarz-weißen Fototapete präsent; von hier aus sind in der anderen Richtung die Bögen 
und Grotten in Rundumsicht, sowie Einstiege und Durchgänge des Interieurs sichtbar. Mit 
ähnlichen Kunstgriffen haben die Architekten versucht, die mögliche originale 
Raumsituation für den heutigen Betrachter wiederzugeben, da nur die kubisch 
konstruierte, oberste Ebene des einen Raumes im Merzbau  anhand historischer 
Fotografien und der Beschreibungen des Künstlers rekonstruierbar war. Der Blick in die 
Tiefen der Grotten indes, im Original in Vitrinen eingebaut, wird in der Rekonstruktion 
auf der Oberfläche der gleichen Raumsicht aufgehalten: Er endet in Fotografien von 
Raumdetails, die jedoch nur eine schwache Vorstellung von der räumlichen Wirklichkeit 
der abgebildeten Gegenstände ermöglichen. Die Rekonstruktion präsentiert sich zudem in 
zwei unterschiedlichen Lichtfassungen, in einer aus dem gedachten Garten erhellten Tag - 
sowie einer durch viele in der Rekonstruktion verborgene Glühbirnen erhellten 
Nachtversion, die sich abwechselnd ein- und ausschalten, um die Tages- und 
Nachtbeleuchtung zu simulieren. Ulrich Krempel hat auf die problematische Situation der 
rekonstruierten Fassung hingewiesen: „Neben der nur teilweise eingelösten Räumlichkeit 

                                                 
513 Vgl. WV 1199, Abb.6-31 
514 Elger 1999, S. 28ff.  
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der Rekonstruktion, ihrer problematischen Lichtsituation und dem Fehlen jeglicher 
Farbigkeit, wie sie im Original zumindest in den Grotten sichtbar gewesen sein muss, ist 
vor allem die Einheitlichkeit der Farbtextur der Oberflächen im Raum irritierend. Mit der 
in der Rekonstruktion genutzten Binderfarbe zieht sich eine Farbhaut über die Volumina 
des Innenraumes, die egalisiert und nivelliert; keine Spur mehr von den Unterschieden in 
der Farbigkeit des Weiß, den Stoßkanten und Flickstellen des Originals. Zudem: Die 
Rekonstruktion zielt auf Anschaubarkeit durch viele denkbare Besucher; sie befindet sich 
im Museum, und so opfert sie die Nutzbarkeit des Originals, das Recht auf Berühren und 
Anfassen, Besetzten und Besitzen der ausschließlichen Betrachtung der Formen.“515  

Laut Elger können verschiedene zeitliche Phasen der räumlichen Ausgestaltung 
unterschieden werden. 1915 bezog der frisch vermählte Schwitters eine Wohnung in der 
zweiten Etage des elterlichen Hauses in der Waldhausenstr. Nr. 5 in Hannover. Sein 
Atelier wurde in einem Zimmer der elterlichen Wohnung im Erdgeschoss (Hochparterre) 
eingerichtet. 1921 wurden Kurt Schwitters’ Eltern, in Folge des in Hannover herrschenden 
Wohnraummangels, zur Abgabe zweier Räume in der Wohnung verpflichtet, so dass 
Schwitters sein bisheriges Atelier räumen musste und in das hintere, zum Eilenrieder 
Stadtwald gelegene Zimmer zog. Die Gestaltungen im Atelier wurden zerstört, da 
Schwitters nur einzelne transportable Bestandteile in das neue Atelier hinüberbringen 
konnte. Die architektonische Gestalt dieses Zimmer, in dem Schwitters von 1921 bis zu 
dessen Zerstörung um 1936/37 arbeitete, wurde mehrmals verändert.516 Das Jahr 1923 
markiert den Beginn der wesentlichen Gestaltungen des Ateliers, wobei Schwitters, so 
Elgers, nicht nur im sondern auch am Atelier, arbeitete und seine architektonische Gestalt 
veränderte.517 

In dieser ersten Phase, also im Zeitraum zwischen 1915 und 1923, arbeitet 
Schwitters im Atelier an dadaistisch orientierten Assemblagen, die als Merz-Säulen 
bezeichnet werden. Eine Aufnahme des Ateliers von 1920 zeigt eine schlanke Säule, die 
von einer vermutlich weiblichen Gipsbüste gekrönt wird.518 In der oberen Hälfte ist die 
Säule mit zahlreichen, im Einzelnen jedoch nicht identifizierbaren Objekten und 
Materialien behängt, während die untere Sockelhälfte vollständig mit Papieren beklebt ist. 
Eine ähnliche Bearbeitung ist auch für die hinter der Säule sichtbare Zimmerecke 
festzustellen. Papiere und Plakate überschnitten und verzahnten sich an der Wand, wobei 
sie zudem oft von dort hängenden Gemälden überdeckt wurden.519 

Eine um 1923 angefertigte Fotografie zeigt den Zustand des neuen Ateliers, der zur 
Ausgangssituation des in jenem Jahr begonnenen Merzbaus werden sollte (Ohne Titel 
(Merzsäule) WV 1199, Abb.6) [Abb. 45]. Wieder steht eine schlanke Säule im 
                                                 
515 Krempel 2000, S.261 
516 Dem Nachbau des Merzbaues lagen die in dem von Kurt Schwitters Vater angefertigten Grundriss von 1907 
genannten Maße dieses Zimmers zugrunde. Diese Maße 4,60 x 5,80 m bei einer Höhe von 3,93 Metern befolgten auch 
die Architekten der Rekonstruktion. Über Abweichungen in den Maßen der Grundrisse siehe Elger S. 148- 160. 
517 Elger 1999, S. 26. 
518 Elger 1999, Abb. S. 39 
519 Obwohl 1924 erstmalig in der Zeitschrift ,G. Zeitschrift für elementare Gestaltung, I, Nr. 3, Berlin, 1924 publiziert, 
zeigt die Aufnahme, laut Inhaltsverzeichnis und Bildunterschrift, den Zustand des Ateliers von 1920. 
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Mittelpunkt, diese wird jedoch durch einen Puppenkopf mit einem hellen, übergelegten 
Kopftuch gekrönt. Es handelt sich um eine Totenmaske, einen Gipsabguss nach dem 
Kopf des verstorbenen Sohnes des Künstlers. „Der Puppenkopf sitzt auf einem nicht 
identifizierbaren Körper von vertikaler Form, an dem verschiedene Gegenstände 
angebracht worden sind. Der sich darunter befindende Sockel ist lediglich in seinem oberen 
Teil mit wenigen Objekten, aber zahlreichen Collageelementen - Schriftzügen, 
Illustrationen und sogar einer Merzzeichnung - gestaltet. Bei der Merzzeichnung handelt 
es sich um die Arbeit ‘Der erste Tag’, die Kurt Schwitters später, 1931, in ‘Merz 21 
erstes Veilchenheft’ publizierte.“520  Bis zu diesem Zeitpunkt hatte Schwitters nach 
Gamard an drei Merz-Säulen gearbeitet.521 Die Merzsäule mit der weiblichen Gipsbüste 
von 1917-1920, die nach Gamard als „Erster-Tag-Säule“ bezeichnete Merzsäule von 1923 
und eine weitere Säule, die Schwitters in seinem Artikel „Ich und meine Ziele“ (1931) als 
„Kathedrale des erotischen Elends“ bezeichnet. In dem gleichen Artikel sprach Schwitters 
von zunächst etwa zehn existierenden Säulen.522 Es kann jedoch nicht mit Sicherheit 
gesagt werden, ob es sich dabei um eigenständige Assemblagen handelt, oder um 
unterschiedliche Bearbeitungsphasen eines einzigen Objektes. Wenn Schwitters in diesem 
Artikel von der „Kathedrale des erotischen Elends“  spricht, ist ebenfalls nicht deutlich, 
ob er damit ein einziges Objekt meint, oder ob er die Bezeichnung figurativ und 
stellvertretend für sein gesamtes Unterfangen verwendet. 

Die zweite Entwicklungsphase des Merzbaus erstreckt sich zwischen 1923 und 
1930-33, dem Zeitpunkt, an dem der Merzbau seine entscheidenden architektonischen 
Veränderungen auf den Zustand hin, wie er auf den von 1933 erhaltenen Fotografien 
festgehalten ist, erfuhr. In dieser zweiten Phase arbeitete Schwitters wesentlich an dem 
Atelier selbst, so dass sich der Merzbau über alle Wände und die Decke ausbreiten 
konnte. Nach Schmalenbach wurde das Atelier aufgrund der Ausgestaltungen mit Collagen 
und Assemblagen immer undurchdringlicher, so dass Schwitters den Merzbau  bereits 
1925/26 auf das benachbarte Durchgangszimmer ausdehnte.523  Elger jedoch gibt das Jahr 
1927 als entscheidend an, da Schwitters in diesem Jahr sein Atelier in das vorliegende 
Durchgangszimmer verlegte.524 Bis zu diesem Zeitpunkt fand die räumliche Ausgestaltung 
des Merzbaus und die Arbeit an individuellen Objekten, etwa den Merzbildern, -collagen 
und -plastiken am gleichen Ort statt. Mit der Trennung von Arbeitsraum und Merzbau-
Atelier wird die Entwicklung des Merzbaus zum eigenständigen Werk auch räumlich 
vollzogen. Kurt Schwitters selbst nannte das Jahr 1923 für den Beginn der Säule bzw. des 
Merzbaus.525 Obwohl der Beginn des Merzbaus in der Forschung in die Jahre zuvor gelegt 
wurde, sieht Elger in der konkreten Erwähnung des Zeitpunktes einen signifikanten 
Funktionswandel des Ateliers. „Es war vermutlich jener Zeitpunkt, zu dem die flache 
                                                 
520 Elger 1999, S. 24. 
521 Burns Gamard 2000, S. 93. 
522 Schwitters [1931] 1981, S. 343. 
523 Schmalenbach 1967, S. 41. 
524 Elger 1999, S. 27, Abbildung in: Elger 1999, Abb. S. 32, Raum Nr. I 
525 Schwitters [1931] 1981, S. 345. 
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Wandgestaltung sich zu einer Veränderung des Ateliers in seiner architektonischen Gestalt 
ausweitete. Mit der äußerlichen, formalen Veränderung ging eine Funktionsänderung 
einher.“526 Diese Einschätzung bestätigt der Blick in die Publikation ,Die Kunstismen’. 
Die dort veröffentlichte Aufnahme der Ateliersituation aus dem Jahr 1920, die die erste 
dokumentierte Merz-Säule im Vordergrund zeigt, wird im Inhaltsverzeichnis eben noch 
nicht als Merzbau, sondern als ,Atelier’ geführt.527 Dieser Zeitraum markiert den 
Übergang zu einer Autonomisierung der Raumgestaltung.  

Es handelt sich dabei um einen fortschreitenden Prozess der Umformung. Der 
Maler und Künstlerfreund Rudolf Jahns besuchte den Merzbau  im März 1927 und 
beschieb, dass der Hauptraum des Ateliers von einer komplexen Konstruktion besetzt 
war, die die Säule, die frühere Besucher Schwitters erwähnt hatten, in Holz und Gips 
einfing. Zu diesem Zeitpunkt füllte der Merzbau ein Viertel des ehemaligen Ateliers. 
Zusätzliche Objekte zogen seine Aufmerksamkeit auf sich. Jahns berichtet von einem sich 
einstellenden Gefühl, in der Falle zu sitzen, und von der absoluten Stille.528 Elger zufolge 
war die Konstruktion noch sehr viel provisorischer in ihrer Gestaltung und dadaistischer 
in ihrer Erscheinung: „Eine [vermutlich, Anm. d. A.] von Kate T. Steinitz um 1929 
angefertigte Fotografie [Ohne Titel (K d e E, mit Meerschweinchen) (WV 1199, Abb. 14)]  
bestätigt diesen Eindruck. Obwohl die Aufnahme nur einen sehr kleinen Ausschnitt zeigt, 
lassen sich doch einige gestalterische Prinzipien deutlich erkennen. Der Merzbau  hat sich 
von der Wand - zu einer Raumgestaltung erweitert. Jedoch formte Kurt Schwitters die 
Konstruktion noch nicht aus einem Gerüst aus Holz und Gips, welches er anschließend 
weiß und sparsam farbig bemalte, sondern bediente sich  - vermutlich noch ausschließlich 
– gefundener Alt- und Abfallmaterialien. Beherrschend war der Eindruck der Verarbeitung 
verschiedenster Collage- und Assemblageelemente.“529 Jedoch vier um 1925 
aufgenommene Fotografien im Merzbau lassen vermuten, dass der Künstler zu diesem 
Zeitpunkt nicht nur punktuell an den abgebildeten Assemblagen und Skulpturen arbeitete, 
sondern dass er auch ansatzweise raumübergreifend und mit die architektonische Struktur 
veränderten Interventionen operierte. (Ohne Titel (Barbarossagrote, vermutlich identisch 
mit „Kyffhäuser) (WV 1199, Abb.8); Ohne Titel (Grotte mit Kuhhorn, Teil des 
Merzbaues) (WV 1199, Abb. 9); Ohne Titel (Säule mit Jungenkopf, Teil des Merzbaues) 
(WV 1199, Abb. 10); Ohne Titel (Relief im Merzbau ) (WV 1199, Abb. 11). 

1928 machte Schwitters zwei Fotografien von dem, was er „Kathedrale des 
erotisches Elends“ nannte. Die Fotografien sind von Kurt Schwitters am Bildrand als 
‘KdE’ bezeichnet (WV 1199, Abb. 12 und WV 1199, Abb. 13). Zu sehen sind 
Materialien, eine Sammlung aus abstrakten und figurativen Elementen, die auf vertikalen 
und horizontalen Ebenen reliefartig angebracht sind. Figurative Elemente, wie eine 
Madonna mit Kind, eine Engelspuppe, eine kleine Tierfigur aus Keramik und weitere 
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527 Diese Einteilung wurde auch im Catalogue Raisonne übernommen, der diese Ansicht nicht als Teilansicht des 
Merzbaus anrechnet. 
528 Rudolf Jahns, zit nach Elderfield 1987, S. 153. 
529 Elger 1999, S. 27. 
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spielzeugähnliche ‚Devotionalien’, werden vertikal angebracht oder an horizontal 
angesetzten Ebenen befestigt. Abgesehen von den religiösen Konnotationen dieser 
Raumgestaltung, die Gamards Interpretation entscheidend prägen,530 impliziert dessen 
Lesart eine wechselseitige Beziehung zwischen formaler Gestaltung und deren Benennung. 
Man kann natürlich spekulieren, inwieweit die Bezeichnung Kathedrale, die den Merzbau  
bezeichnet, von der in der Fotografie abzulesenden, altarähnlichen Situation abgeleitet 
wurde. Schwitters verwendet oft pars pro toto Bezeichnungen. Erst 1931 publizierte er 
erstmalig jenes Werk in Bild und Text, das lediglich nach 1933 in seinen Ausführungen als 
„Merzbau “ bekannt wurde, von ihm aber, aus der Genese von Werk und Begriff, 
zunächst mit „Säule“ und als „Kathedrale des erotischen Elends (K d e E) benannt wurde. 
Obwohl diese Bezeichnungen nie in systematischer Weise vom Künstler selbst verwendet 
wurden, verweisen sie doch, wie schon erwähnt, auf bestimmte Aspekte des Werkes, die 
je nach Gebrauchskontext betont werden. Verfolgt man die chronologisch differenzierte 
Verwendung von Bezeichnungen, liegt die Hypothese nahe, dass diese die gesamte 
Raumgestaltung bezeichnenden Begriffe immer nach der jeweiligen, den Raum 
dominierenden Assemblage ausgewählt wurden. Die verwendete Begrifflichkeit verläuft 
parallel mit der chronologischen Entwicklung des Merzbaus in drei Phasen: a) von 1915 
bis 1923: die ‘Merzsäulen’- Phase, b) von 1923 bis 1930-33: die ‘Kathedralen’- Phase 
und c) von 1933 bis 1943: die Phase der umfangreichen Veränderung architektonischer 
Volumina. 

Diese dritte Phase von 1933 zeichnet sich durch die Verwendung eines 
expressionistisch-kubistischen Formenvokabulars und die räumliche Expansion der 
Raumgestaltung in die neben dem Hauptraum gelegenen Räume im ganzen Haus aus.531 
Die Umgestaltung des Merzbaus zum Zeitpunkt der fotografischen Dokumentation von 
1933 verfolgt deutlich die Stilprinzipien einer klaren Ordnung geometrischer Formen, 
sowie horizontaler und vertikaler Linien.  

                                                 
530 Burns Gamard 2000, S. 101. 
531 Die Angaben von Schwitters selbst in einem Brief aus Ambleside an den Freund Christof Spengemann bezeugen die 
expansive Tendenz des Merzbaues: „Mein Merzbau war praktisch nicht ein einzelner Raum, sondern über das ganze 
Haus verteilt. (...) Teile des Merzbaus waren im Nebenraum, auf dem Balkon, in zwei Räumen des Kellers, in der 
zweiten Etage, auf dem Boden.„[ Brief von Kurt Schwitters an Christof Spengemann von 18.9.1946, in: Nündel 1975, 
S. 230.] In einem späteren Brief vom 11.11.1946 berichtet Schwitters: „Es waren 8 Räume im Hause gemerzt."[ Kurt 
Schwitters in: Nündel 1975,  S. 246.] Im Januar 1934 berichtete Helma Schwitters in einem Brief an Hannah Höch in 
Berlin von der geplanten Erweiterung des Merzbaus in das vorgelagerte, seit 1927 als Atelier dienende 
Durchgangszimmer. [Helma Schwitters, zit. nach Elger 1999, S. 30.] Weiter berichtete Schmalenbach, Kurt Schwitters 
hätte eine Decke in den Raum einziehen lassen, darüber entstand ein fensterloser Raum, der dem Künstler in den 
folgenden Jahren häufig als Schlafstätte diente. [Schmalenbach 1967, S. 142.]  In demselben Jahr bezog Kurt 
Schwitters den nebenliegenden Balkon in den Merzbau mit ein, der bisher nur zum Teil mit Glas eingefasst war und zu 
diesem Zweck vollständig verglast wurde. Um 1934/35 entstand unter dem Balkon ein weiterer Raum, der mit einer 
Holzwand gegen den Hof abgeschlossen wurde und durch ein gebohrtes Loch und eine eingebaute Wendeltreppe mit 
dem Balkon verbunden wurde. 1936 entdeckte Kurt Schwitters bei dem Versuch, in dem Raum unter dem Balkon einen 
Fußboden zu legen, den Deckel einer betonierten Zisterne mit einem Durchmesser von etwa zwei Metern. Der 
Wasserspiegel befand sich in einer Tiefe von ebenfalls zwei Metern. Schwitters verlängerte die vom Balkon hinab 
führende Treppe bis über den Wasserspiegel und bezog auf diese Weise auch die Zisterne in den Merzbau mit ein. 531 
Im Dachgeschoss des Hauses hatte Schwitters, nach den Darstellungen Schmalenbachs, bereits Ende der zwanziger, 
Anfang der dreißiger Jahre zwei Räume zusammengelegt und sie anschließend ebenfalls gestaltet. Zur Entwicklung des 
Merzbaues vgl. auch Orchard 2000/2003, Bd. II, S. 85. 
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In seinem architektonischen Aufbau mit den ineinander verschachtelten Kuben, 
den aufragenden und hinabstürzenden Rippenkonstruktionen und den vielfach aneinander 
stoßenden Ecken und Winkeln, zeigt der Merzbau deutliche formale Verwandtschaften zu 
den Werken expressionistischer Architektur. Die schlanken stalaktit- und stalakmitartigen 
Rippenstrukturen im Merzbau wechseln sich mit organischen Kurvenformen ab.532 In der 
expressionistischen Architektur prägten sich zwei gegensätzliche Pole einer organischen 
und einer kristallinen Bauauffassung aus. Schwitters vereinigte dagegen die stilistisch und 
theoretisch charakteristischen Merkmale beider Architekturvorstellungen.533 

Die komplizierten, in den Raum vordringenden Raumstrukturen des Holz- und 
Gipsgerüstes hatten zu diesem Zeitpunkt die aus Fundstücken assemblierten Flächen fast 
vollständig bedeckt. Auch einzelne Objekte und Bilder wurden von der Gerüststruktur 
eingefasst. Elger vertritt die Meinung, dass die allmähliche geometrisierende Umformung 
des Merzbau es schon um 1923 einsetzt. Wie bereits erwähnt, erhielt der Merzbau den 
puristischen Zustand mit der weißen, Holz - und Gipskonstruktion erst im Verlauf der 
1930er Jahre. Diese intensive Umgestaltung wurde als stilistische Umorientierung von 
der Dada-Bewegung hin zu konstruktivistischen Ideen gedeutet.534 Doch die Frage bleibt, 
inwieweit sie als Ausdruck einer impliziten veränderten Rezeptionshaltung, die dem 
Betrachter vor neuen Aufgaben stellte, geschah. Was bedeutet es konkret für den 
Betrachter, wenn der Merzbau nicht mehr als Wunderkammer, sondern als ‚Container’ 
fungiert? Die weit reichende Konsequenzen dieser Entwicklung werden in Folgenden 
beleuchtet. 

 

Der Merzbau  als Work in Progress 

 
Untersucht man das Werk von Schwitters, muss man zu der Feststellung gelangen, 

dass das eigentliche ästhetische Programm ein ständiger Widerstand gegen vorgeschriebene 
Regeln von Repräsentation, was Formensprachen, Themen oder Werkbegriffe anbelangt, 
ist. Demnach ist nicht Eklektizismus das stilistische Dogma, es handelt sich eher um den 
Versuch, spezifische Stilformen und Inhalte zu umgehen, um den ontologischen Status der 
künstlerischen Repräsentation zu nivellieren. (Die von Rudi Fuchs angesprochene 
„Hybridität des Stils“ eines „unreinen Künstlers“ und die Verneinung von konkretem 
Inhalt sind eher Symptome und nicht Ursachen eines konzeptuellen Werkbegriffes. 535) 

                                                 
532  „Für die organische Architektur typisch sind gekurvte, an- und abschwellende Formen, welche in den Gebäuden 
zahlreiche Höhlen und Grotten bilden. Darüber hinaus haben die organischen Konstruktionen die Tendenz, die Grenzen 
des Innenraums durchbrechend, das eindeutige Verhältnis von innen und außen zu relativieren. Das Grundelement der 
kristallinen Architektur ist die scharfkantige und spitzwinklige Kristallform. Das sich auf den splittrigen Formen der 
Konstruktion brechende Licht wurde von den kristallinen Architekten genutzt, um den Innen- und Außenraum enger 
aufeinander zu beziehen.“ Elger 1999, S. 71ff. 
533 Dietrich interpretiert die Beziehung zwischen Organischem (traditionelles Handwerk) und Anorganischem 
(moderne Produktion) im Sinne einer Dichotomie zwischen Kultur und Zivilisation. Sie sieht das Werk von Schwitters 
als einen Versuch, beide Pole zu vereinigen. Vgl. Dietrich 1993, S. 180f.  
534 Vgl. Elger 1999, S. 47. 
535 Rudi Fuchs bemerkt, dass die Kontinuität des produzierenden künstlerischen Systems im Sinne eines formal wieder 
erkennbaren Stils von Schwitters nicht bewart wurde. Damit folgt Schwitters keinem strengen System der Konstruktion 
von Bildlichkeit, die den Dogmen der Abstraktion folgt. Modernistische Ästhetik von höchster Klarheit, körperlicher 
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Dadurch wird die Weigerung, jegliche stilistische Zugehörigkeit anzuerkennen, 
wegweisend.  

Dieses für das Verständnis des Gesamtwerkes richtungweisende Prinzip wurde in 
dem Artikel „Ich und meine Ziele“ von 1931, die erste artikulierte Darstellung des 
Merzbaus, explizit gemacht: „Außerdem ist sie [die K.d.e. E, Anm. d. A.] unfertig, und 
zwar aus Prinzip.“536 Gamard betont in Anschluss auf diese Äußerung des Künstlers, 
dass die Interpretationsprobleme vor allem auf das Unabgeschlossene von Inhalt und 
Form zurück zu führen sind, die eine Einordnung in formal definierte Kategorien 
erschwert. 537 Stilistische Brüche, die die Klarheit modernistischer Perfektion 
unterminieren, sind nicht allein als subversive Strategien etwa eines dadaistischen Geistes 
zu verstehen, sondern folgen parallel einer inneren Logik immer wiederkehrender 
Neuformulierung von künstlerischer Absicht. Dabei wird das Prozessuale - in der 
Produktion von Kunst - als Korrektiv einer modernistischen Tendenz nach festen 
Repräsentationen hervorgehoben. Das bedeutet nicht, dass kein ikonografischer Rahmen 
existiert, sondern, dass sich die künstlerische Aktivität auf Momente einer ständigen 
Ablehnung eines festgeschriebenen Inhalts konzentriert, der immer wieder in neue 
Kontexte (stilistische oder inhaltliche) überführt werden kann.  

Schwitters idiosynkratische Position wird deutlich, wenn man auch seine 
humorvollen, subversiven Äußerungen mit der puristisch-utopistischen Programmatik 
befreundeter Künstlergruppen vergleicht. Neben Schwitters Teilnahme an dem 1922  
‘Kongress der Dadaisten und Konstruktivisten’ in Weimar, könnte, so Elderfield, 
Schwitters durch die Vermittlung van Doesburgs auch mit den Arbeiten und Theorien der 
De Stijl-Künstler über das konstruktivistische Environment in Berührung gekommen 
sein.538 Für Kurt Schwitters können die zu dieser Zeit entworfenen und teilweise 
realisierten Projekte der Konstruktivisten, aber auch deren theoretische Forderungen, die 
Malerei von der Fläche zu befreien und sie in den Raum hinein zu erweitern, tatsächlich 
Impulse zu einer raumgreifenden Gestaltung gegeben haben. Denn die allmähliche 
geometrisierende Umformung des Merzbaus setzt genau um 1923 ein.539 Vor allem die 
Eindrücke während einer mit Theo und Nelly van Doesburg sowie Vilmos Huszar 
unternommenen Holland Reise im Winter 1922/23 (dem so genannten ,Feldzug Holland-
Dada’, einer dadaistischen Vortragsreise durch die großen Städte der Niederlande) gab 
möglicherweise entscheidende Impulse für Kurt Schwitters’ weiteres künstlerisches 
Schaffen.540 Aus den Aussagen des Künstlers läßt sich jedoch bezüglich der Holland 
Reise, die Erkenntnis ableiten, dass diese diese auch aus anderen Gründen bedeutend 
war. Denn eine ganz unmittelbare Anregung zur Weitergestaltung des Merzbau war ein in 

                                                                                                                                                 
Eleganz, Gleichgewicht und Perfektion widersetzt sich der „Vorstellung von Kompromiss und ästhetischer 
Verunreinigung als Inspirationsquelle.“  Fuchs 2000, S. 14. 
536Schwitters [1931] 1981, S. 343. 
537 Burns Gamard 2000, S. 4f. 
538 Elderfield 1987, S. 165f. 
539 Vgl. Elger 1999, S. 47. 
540 Vgl. Schmalenbach 1976, S. 50; Elderfield 1977, S. 21; Elger 1999, S. 47. 
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Form einer künstlichen Tropfsteinhöhle gestalteter Raum, den Schwitters während der 
Reise gesehen und über den er sich fasziniert geäußert hatte: „In Amsterdam habe ich 
einen Lunchroom gesehen, der mit alten Tropfsteinresten wie eine künstliche 
Tropfsteinhöhle zurechtgemacht war. Ich frage mich verwundert: ,warum?’ Finden Sie in 
Amsterdam eine Tropfsteingrotte stilvoll? Ja? Dann habe ich eben recht, daß der Stil von 
Amsterdam Stillosigkeit ist. Das ist aber dada. Wie in Berlin. Und wenn schon 
Tropfsteinhöhle, warum muss diese durch riesenhafte Spiegel bis ins Unendliche 
vergrößert werden? Das kleine Zimmer in Amsterdam, welches sagt: ,Die ganze Welt ist 
ein unendlicher Lunchroom in Form einer Tropfsteinhöhle’, dieses kleine Zimmer ist dada 
complet.“541 Meyer-Büser erklärt den möglichen Vorbildcharakter des Amsterdamer 
Interieurs für die Gestaltung des Merzbaus mit der Abwesenheit einer eindeutigen 
stilistischen Intention, die als Hauptmerkmal der Amsterdamer Dekoration bezeichnet 
werden kann.542 Damit attackiert Schwitters eindeutig das modernistische Ideal der 
Zuordnung zu stilistischen Ideologien und  -Ismen, die so oft die Debatten der Avantgarde 
dominieren. Die Aneignung und Verarbeitung der Stilmerkmale fremder Kunstrichtungen 
war für Schwitters nicht nur ungewöhnlich, sondern sogar zwingend. Es entsprach dem 
Prinzip Merz, sich jeglichen Materials oder jeglicher Technik ohne Beschränkung für die 
Merzkunst zu bedienen. Auch die dekorative, selbstverständliche und verspielte 
Funktionslosigkeit des höllandischen Interieurs dürfte für Schwitters befreiend gewesen 
sein. Das provokative Ideal der verunreinigten, expandierten Stillosigkeit wurde zum 
Arbeitsprinzip erklärt. 

Dieser stilistische und ideologische Widerstand gegen die konkreten und 
stagnierenden Ideologisierungen anderer Künstler - etwa der Berliner Dadaisten - lässt sich 
ebenfalls auf Schwitters Haltung zu expressionistischer Architektur beziehen, und das 
obwohl der Merzbau oft als Beispiel für Architektur des Expressionismus betrachtet 
wurde.543 Die Betonung des Prinzips des Unabgeschlossenen wird bereits im Titel (Merz 
8/9 Nasci) des in Zusammenarbeit mit El Lissitzky herausgegebenen Merzheftes von 
April/Juni 1924 deutlich. Die Darstellung eines dynamischen, natürlichen Werdens 
erscheint dort emblematisch. Die Intention beider Künstler war nicht, eine auf 
Repräsentation zielende Kunst zu schaffen, sondern eine Kunst, die von externen 
Faktoren, kritischen Spekulationen, akademischen Traditionen, stilistischen Zuordnungen 

                                                 
541 Schwitters [1923] 1981, S. 130 
542 Meyer-Büser 2000, S. 275. 
543 Vgl. Filler 1983; Elderfield 1987, Elger 1999. Das Weinrestaurant Scala in Berlin des Architekten Walter Würzbach 
wird als Vorbild der Merzbau Gestaltung angenommen. Auch die im Merzbau vorhandene Verbindung organischer und 
kristalliner Formen erinnert, nach Elderfield, an zahlreiche Arbeiten aus dem Umkreis von Bruno Taut, an unrealisierte 
Projekte von Taut selbst oder von Hans Luckhardt, ebenso wie an die realisierten Bauten von Würzbach und Belling 
(,Scala-Tanzpalast’), Adolf Meyer und Walter Gropius (Treppe im ,Sommerfeld-Haus’) oder Hans Poelzig (,Großes 
Schauspielhaus’, Berlin) [Elderfield 1977, S. 23] Herzogenrath führt aus, dass die Gemeinsamkeiten zwischen der 
Raumauffassung Schwitters und des Gestalters des Innenraums des Restaurants (dem Bildhauer Rudolf Belling) 
besonders in der Behandlung der Wand, die mit stark herausragenden, stereometrischen Formen belegt wird, sichtbar. 
[Herzogenrath 1979, S. 80] Elger untersuchte die persönlichen Beziehungen und Kontakte des Künstlers zu 
expressionistischen Architekten, die den an Architektur interessierten Künstler - 1918/19 studierte Schwitters zwei 
Semester Architektur an der Technischen Hochschule in Hannover - eine ständige Informationsquelle und Raum für 
theoretische Debatten lieferten. Elger 1999, S. 64ff. 
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und politischen Zwecken unabhängig sein kann. Trotz der Unterschiede zwischen 
Lissitzky und Schwitters konzentrierte sich die Herausgabe von „Nasci“ darauf, 
elementare Übereinstimmungen zwischen natürlichen und artifiziellen Ausdrücken des 
Werdens zu illustrieren.544 In Form eines fotografischen Essays etabliert Schwitters seine 
These von einer elementaren Rückführung aller Formen auf den Prozess des natürlichen, 
biologischen Wachsens. In Nasci wird ein Bild von Mies van der Rohes gläsernem 
Wolkenkratzer der Fotografie eines menschlichen Oberschenkelknochens 
gegenübergestellt. Diese architektonisch innovative und moderne Hochleistung reflektiert 
demnach die generativen Kräfte der Natur. Stilistische, formale und technologische 
Neuerungen werden somit in Schwitters Interpretation im Rahmen einer Naturgeschichte 
der künstlerischen Formen wiedergegeben, die jedoch dem Prinzip der ständigen 
Veränderung sich unterordnen muss.  

Aus Schwitters Aufführungen über Architektur scheinen in Rekurs auf die 
Fragestellung nach der Betrachterbeteiligung in seinem Werk folgende Aspekte von 
Interesse zu sein: das Miteinbeziehen des Zufalls und das Integrieren von Zeitstrukturen, 
die in der Patina der vorhandenen Materialien ablesbar sind. Das die Frage um die Stellung 
des Betrachters von zentralem Interesse ist, wird bereits 1923, also zu Beginn seiner 
Arbeiten am Merzbau, in Schwitters Aufführungen über Architektur sichtbar: „Die 
Architektur [...] berücksichtigt zu wenig, dass Menschen durch ihre Anwesenheit ein 
Zimmer verändern. Ist der Raum gut balanciert, so stört der hinein tretende Mensch das 
künstlerische Gleichgewicht. MERZ allein kann und muss mit nachträglich 
hinzukommenden Zufälligkeiten rechnen“545 Vergegenwärtigt man sich den Vergleich 
zwischen Knochen und Wolkenkratzer im Merzheft, so wird deutlich, dass Schwitters auf 
die Vergänglichkeit jeder Architektur ausspielt. Die für den Merzbau charakteristischen 
Gestaltungselemente der sich ständig veränderten Rippen sind organische Überbleibsel 
einer sich in der Zeit erstreckenden Aktion, die kontinuierlich auf die Präsenz eines 
agierenden und mitgestaltendes Körpers hinweist. Damit geht die räumliche Gestaltung 
auf diese raumdefinierende Körperpräsenz ein. 

Es ist festzustellen, dass Schwitters die zeitgenössischen Architekturprogramme 
kritisch betrachtet, so dass es nicht von einer Übernahme sondern eher von einer 
Reflektion für seine eigeneTheoriebildung gesprochen werden sollte. Besonders die 
Zeitschrift ‘Frühlicht’, herausgegeben von Bruno Taut, in deren dritter Ausgabe 
Schwitters mit dem Text „Schloss und Kathedrale mit Hofbrunnen“ und der 
Reproduktion eines Architekturmodells vertreten war, sollte als Verbindungsglied in der 

                                                 
544 Kurt Schwitters veröffentlichte die Fotografie eines Dauphineer Quarzes, das mit geometrischen Figuren verglichen 
wurde. Die gemeinsame Absicht beider Künstler, Überlegungen über Form nicht als stilistisches oder funktionales 
Element der Bildlichkeit zu betrachten, sondern als Ausdruck eines im Fluss befindlichen Werdens wird in der 
gemeinsamen Herausgabe deutlich. Burns Gamard bemerkt hierzu: „The images contained throughout Nasci support 
the ideas, showing clearly that the point of the issue was not the promotion of a particular style or movement, but an 
attempt to reveal the underlying motives that unified the works. Among other artworks represented in Nasci, there are 
several that lend support to the editor’s view of ‘technological nature’, a conceptual apparatus that represents an 
extension of their mutual pursuit of an absolute art.“ Burns Gamard 2000, S. 156. 
545 Schwitters [1923] 1981a, S. 134f. 
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Beziehung von Kurt Schwitters zu Architektur angesehen werden.546 Das 
Architekturmodel „Schloss und Kathedrale mit Hofbrunnen“ (WV 774) ist radikal in der 
Ausformung, da es ohne sichtbare Intervention aus gefundenen, organischen Materialien 
(Treibholz und Kork) zusammengesetzt ist. Es zeugt von einer Spontaneität der 
Formfindung, die vorgefundene Materialien mit assoziationsreichen Formen in die Plastik 
integriert. Die geometrisch-rationale Formen des weiteren Architekturmodel, ‘Haus Merz’ 
(bestehend aus Holzstücken, einem Holzkegel als Turmspitze, einem Knopf als Turmuhr 
und Zahnrädern, die in die Gestalt eines Kirchenbaus zusammengesetzt wurden), wie sie 
in dem mechanistischen Innenraum des Modells sichtbar sind, werden durch organische, in 
ruinösem Zustand befindliche Materialien ersetzt. Dieses Modell kann ebenfalls als 
Präfiguration des Merzbaus angesehen werden.547 Denn für die Gestaltung des Merzbaus 
wurden ebenfalls jegliche gefundene Materialien wieder verwendet. Ältere vorhandene 
Werkzustände des Merzbaus wurden nicht zerstört, sondern überbaut und in die neue 
Strukturen integriert. 

So wie architektonische Formen und gestalterische Elemente in die bildende Kunst 
- in die Merzkunst - einfließen, so sollten die in der Bildenden Kunst, resp. Merzkunst, 
angewandten Methoden, wie das Miteinbeziehen des Zufalls, das Integrieren von 
Zeitstrukturen, die in der Patina vorhandener Materialien ablesbar sind, das 
Zusammenfügen von Altem und Neuem, das Verbinden von Innen und Außen, das 
Miteinbeziehen der Individualität des Betrachters (signalisiert durch den Verweis auf die 
Merz-Ikonografie) auf die Architektur zurückwirken. Architektur dient als ästhetische 
Metapher einer Zusammenfügung aller denkbaren Kunstformen. Die so verstandene 
‘Architektur’ legitimiert Interventionen und das ‚Recycling’ von nicht kunsteigenen 
Materialien; sie operiert wie eine großformatige, im realen Raum stattfindende 
Komposition, die immer für einen körperlich präsenten Betrachter konzipiert ist. Das 
Erfahrungspotential der dadurch hervorgebrachten räumlichen Zusammenhänge ist 
entscheidend, nicht deren Funktionalität. Aus diesem Grund müssen alle Versuche eine 
solche stilistische Zuordnung a priori vorzunehmen, notwendigerweise als einseitig und 
willkürlich gelten. Das Unabgeschlossene von Inhalt und Form bleibt die zentrale 
Forderung des Merzbaus. Damit wird das dynamische, natürliche Werden zum Ausdruck 
gebracht. 

Das Unabgeschlossene von Inhalt und Form als zentrales Arbeitsprinzip von 
Schwitters kann ebenfalls auf der Ebene der theoretischen Aufführungen, die die Wahl und 
Behandlung des künstlerisch verwendeten Materials erklären, verfolgt werden.548 Im 
Gegensatz zu den Berliner Dadaisten, die hauptsächlich aussagekräftigen Bild- und 
Textelemente aus Zeitungsausschnitten aus dem Bereich der Politik in die Collagen 

                                                 
546 Schwitters [1922] 1981, S. 95. 
547 Dietrich 1993, S. 170. 
548 Mit den beschränkten Möglichkeiten der Ölmalerei unzufrieden und angeregt durch das Beispiel anderer Künstler 
begann Schwitters, für seine Werke die verschiedensten „kunst-unwürdigen“ Materialien zu benutzen. Die 
Materialwahl und -kombination, wie sie in der Kunst von Pablo Picasso oder Umberto Boccioni sichtbar wurde, stellt 
eine historische Vorbedingung für die Suche nach unkonventionellen Materialien der nachfolgenden 
Künstlergenerationen dar. 
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integrierten, unterwarf Schwitters seine Fundstücke keinerlei ausdrücklich inhaltlichen 
Auswahlkriterien. Er konzentrierte sich auf das Sammeln von ‘urbanen’ Fragmenten 
(Abfall von der Straße wie alte Fahrscheine, Zeitungsausschnitte, Werbung), sowie 
Reproduktionen aus Kunstbänden, Drähte und Holzstücke.549 Eher Abnutzung, 
Altersspuren und Patina der Fundstücke führen zu zielgerichteten Auswahl und 
Weiternutzung der Objekte als Bausteine für die Merzbilder. „Schwitters Vorliebe gilt 
eindeutig den Alltagsdingen ‘am falschen Ort’. Entscheidende Kriterien, wie z. B. 
Verfärbungen durch Schmutz und Feuchtigkeitseinwirkungen sowie die Vieldeutigkeit der 
zitierten Information.“550 Entwertete Fahrkarten, die besonders häufig als 
Gestaltungselemente wiederkehren, verweisen auf den Prozess des Verbrauchs - die 
Entwertung von etwas Wertvollem und können als symptomatisch für die moderne 
Konsumgesellschaft gelten.551 Jegliches Element von Zivilisationsabfall ist für Schwitters 
als Element bedeutsam und bedarf deswegen keiner spezifisch kritischen Hervorhebung 
durch eine politisch orientierte Provokation des Publikums. („Wir wecken den schlafenden 
Dadaismus der Masse. [...] Denn unsere Kultur ist dada.“ schreibt Schwitters 1923.)552 
Der Künstler vollzieht im künstlerischen Arbeitsprozess einen Ordnungsversuch, in dem 
eigentliches Abfallmaterial zum losen, jedoch assoziationsreichen Gestaltungselement 
wird. Deutlich wird in diesem Zusammenhang in den Ausführungen von Schwitters 
dessen spezifische Arbeitsweise, die sowohl Momente des Zufalls als auch Strategien der 
Rekontextualisierung durch die Veränderung der Form verbindet. Spontaneität und die 
Akzeptanz des „aktiven Zufalls“ werden zum Produktionsprinzip.553  

Die Sammeltätigkeit und Wiederverwendung eines Fundstückes scheint 
wechselseitig bedingt und in einen Prozess künstlerischer Produktion eingebunden zu sein. 
Raoul Hausmanns Beobachtungen zufolge hatte Schwitters vielfach bereits am Fundort zu 
ordnen und kleben begonnen.554 Die Fragmente haben eher einen emblematischen 
Charakter, der das assoziative ‘Finden’ eines Flaneurs illustriert. Schwitters hat explizit 
den Bezug des Merzbaus zum urbanen Kontext gemacht: „[Die K d e E] wächst etwa aus 
dem Prinzip der Großstadt, irgendwo soll wieder ein Haus gebaut werden, und das 
Bauamt muss zusehen, dass das neue Haus nicht das ganze Stadtbild verpatzt. So finde 
ich einen Gegenstand, weiß, dass er an die K d e E gehört, nehme ich ihn mit, klebe ihn an, 
                                                 
549 Im Unterschied zu Berlin ist Hannover kein zentrales politisches Konfliktfeld gewesen. Damit fehlt dem Dadaismus 
in Hannover das politisch Aktivierende, das für die Berliner Dadaisten auch nach Kriegsende gegenwärtig ist. Vgl. 
Schlichting 1977, S. 3/82. 
550 Danasouri 1991, S. 227. 
551 Die Tatsache, dass Schwitters gesammelter Materialfundus vorwiegend aus städtischem Straßenmüll besteht, macht 
explizit, dass damit die modernen Konsumgesellschaften in der Form eines zeitgeschichtlichen Dokuments (Abfall) 
kritisiert werden. Schwitters Kritik ist jedoch nicht verneinend oder ablehnend, also wertend. Städtischer Abfall soll in 
den Produktionszyklus - diesmal als Kunst - wieder integriert werden. Schwitters Schweizer Gönnerin Carola Giedeon-
Welcker bemerkte, die Bezeichnung KdeE sei ein Wortspiel auf das bekannte KdW (Kaufhaus des Westens), Berlins 
größtes Kaufhaus, und eines der größten europaweit, eine ironischer Verweis auf die Kathedrale des Konsums. Zit nach 
Webster 221. Dorothea Dietrich charakterisiert die Grotten im Merzbau als ein Museum der Massenkultur und sieht 
Verbindungen zur zeitgenössischen Kulturkritik. Dietrich 1993, S. 191. 
552 Schwitters [1923] 1981, S. 129. 
553 Nobis N. 1987, S. 146. 
554 Vgl. Hausmann 1972, S. 64. 
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verkleistere ihn, bemale ihn im Rhythmus der Gesamtwirkung, und eines Tages stellt es 
sich heraus, dass irgend eine neue Richtung geschaffen werden muss, die ganz oder 
teilweise über die Leiche des Gegenstandes hinweg geht. Dadurch bleiben überall Dinge, 
die ganz oder teilweise überschnitten sind, als deutliches Zeichen ihrer Entwertung als 
eigene Einheit.“555 Die Großstadt stellt nicht nur eine Inspirationsquelle dar, sondern 
bietet auch reichen einen Formenfundus (das Grundmaterial von Schwitters ist 
Zivilisationsmüll (sic!), Schwitters Sammelaktionen finden ihre Parallele in der 
assoziationsgenerierenden Methode des Flaneurs, so wie sie in der Dichtung von Breton 
und der Philosophie von Benjamin beschrieben wurde. Schwitters Sammeltätigkeit 
verweist darauf, dass sein Ziel vielmehr das Realisieren einer idiosynkratischen 
Psychokartographie im Sinne Benjamins war, die Hinweise auf existenzielle Erfahrungen 
in der Stadt geben sollte.556  

Das Unabgeschlossene von Inhalt und Form als zentrales Arbeitsprinzip von 
Schwitters offenbart sich neben dem Prinzip des „aktiven Zufalls“ auch in der 
Konzeption des Merzbaus als work-in-progress. Das Prinzip kontinuierlicher 
Veränderbarkeit impliziert eine konzeptuell angelegte Historisierung des Werkes selbst, 
die sich von üblichen, zeitgenössischen Produktionsstrategien unterscheidet. Dabei 
funktioniert der Merzbau  nicht nur als moderne Wunderkammer und Museum von 
Obsessionen, sondern ist zugleich das Archiv seiner eigenen Gestaltungsentwicklung.  
„Der jeweils neue Merzbau  wurde so auch zum Museum der überwundenen Fassungen 
seiner selbst.“557 Fasst man diese Interpretationen zusammen, erscheint Celants Deutung 
des Merzbaus als „möglicher Ort“ durchaus angemessen. „By excluding the possibility of 
a public-social function, of a permanent site and of an enclosed plastic-visual definition, 
the Merzbau departs from the methods followed in static environmental art. The field has 
become mobile and can be adapted to other spaces; it undergoes continual transformation 
and continual transplanting. It allows for a freer, more cerebral environmental activity. 
There is not only the given space but also possible space. This possible space may be 
found in any occasion: it does not have to be arranged in advance and it may be of an 
accidental, ephemeral nature. An art gallery becomes a possible field.“558 Genau dieser 
Charakter einer konzeptuell angelegten Möglichkeit, alle möglichen Orte als Kunstorte 
(Produktions- und Ausstellungsorte zugleich) zu erschließen, ist einer der entscheidenden 
Merkmale des Merzbaus im Sinne einer Geschichte des installativen Ansatzes. Der 
Merzbau avanciert den Ausstellungsort zu einem Ort der allmählichen Ablagerung 

                                                 
555 Schwitters [1931] 1981, S. 343. 
556 Weitere Parallelen entdeckt Dietrich in dem 1927 erschienenen „Passagenwerk“ von Walter Benjamin: „Schwitters’ 
approach to modern culture largely parallels Benjamin’s. He, too, singled out the fragment as the representative of 
culture and gave it it’s own ‘arcade shop window’ in his Merzbau.“ [Dietrich 1993, S. 192.] Parallelen konnten auch in 
Benjamins Begriff des Sammlers gefunden werden: „Dem Sammler ist in jedem seiner Gegenstände die Welt präsent 
und zwar geordnet. Geordnet eher nach einem überraschenden, ja dem Profanen unverständlichen Zusammenhange. 
[...] Dies alles [...] rück[t] für den wahren Sammler in jedem einzelnen seiner Besitztümer zu einer magischen 
Enzyklopädie, zu einer Weltordnung zusammen, deren Abriss das Schicksal seines Gegenstandes ist.“  [Vgl. Benjamin 
W [1935-40] 1982, S. 274.] 
557 Krempel 2000, S. 268. 
558 Celant 1975, S. 118. 
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zeitbedingter Aktionen, Gedanken, Materialien und Inhalte, die die Linearität einer 
narrativen Haltung im museologischen Sinne außer Kraft setzen. „Merzbau is also a 
process space, a sedimentation, a palimpsest, the temporality of each visit is a map of 
inter-complexity […] The temporality of Schwitter’s marathon visits through the 
Merzbau nurtured less by objects than by events and degrees of intensities, allow us to 
think of the exhibition less as an envelope but more as a process of sedimentation which 
is never stabilized.”559 Dimensionen der persönlichen Erinnerung werden in einem 
Archivierungssystem zusammengefügt und als Repräsentationen in der Tiefe des 
Merzbaus versteckt. Zugleich wird der Raum selbst, statt eines statischen, fertigen 
Environments, gewissermaßen als Abdruck einer Reihe von Aktionen in den Vordergrund 
gestellt, wobei sein Status als temporäre Erscheinung eines nie abgeschlossenen Werkes, 
diese Möglichkeit der ständigen Veränderung, die durchaus einen Ortswechsel impliziert, 
perpetuiert. 

Welche sind die Konsequenzen einer solchen Haltung für den Rezipienten? Indem 
der Merzbau als Kunstwerk sich kaum noch über tradierte Kriterien, also über materielle 
Eigenschaften oder intellektuelle Qualitäten fest definiert, verdeutlich die für die Moderne 
geradezu verbindliche Grenzüberschreitung. Dies bringt jedoch eine neue Bedingung mit 
sich: Nicht nur verbindliche Forderungen an den Rezipienten werden gestellt, sondern 
diese entwickeln sich zu einer vom Künstler diktieren Rezeptionshaltung. Das Offene der 
Produktion, die Befreiung von tradierten Werkkonditionen, resultiert gerade in einem 
kontrollierten Verhalten des Rezipienten dem Kunstwerk gegenüber, das ein gleich 
bleibendes Rezeptionsritual hervorzubringen sucht.560 Das impliziert einen ständigen 
Widerstand gegen tradierte, z.B. im Kontext der musealen Vermittlung wirkende 
Rezeptionskonventionen. Es ist bezeichnend, mit welcher Ablehnung der ansonsten für 
die Sache der Moderne engagierter Museumsdirektor Alexander Dorner dem Merzbau 
begegnete.561 Doch zugleich avancieren sich Rezeptionsbedingungen zur stabilen, dem 
Kunstwerk inhärenten Konstituente. Man kann aber diesen konzeptuellen Übergang vom 
offenen, instabilen Werk zur kontrollierten Rezeption und den daraus entwickelten 
konzeptuellen Überbau, der das Werk primär aus der Perspektive seiner ästhetischen 
Wirkung definiert nicht vertreten, ohne beide im theoretischen Kontext der ‘In-
Szenierung’ der eigenen Persona zu verorten. 
 

In-Szenierung des Künstlers und Erfahrungsraum 

 
1925 formuliert Schwitters seinen radikalen Ausspruch, der künstlerische 

Subjektivierung zu legitimieren sucht: „Alles, was ein Künstler spuckt, ist Kunst.“562 

                                                 
559 Obrist 2000, S. 45-54, S. 52. 
560 Vgl. Ullrich 2003, S. 29. 
561 Alexander Dormer bezeichnete den Merzbau als  „Schmutzansammlung und Schmiererei, ein kranker und 
krankmachender Rückfall in die soziale Unverantwortlichkeit eines Kindes, das mit Abfall und Schmutz spielt.“ zit. 
nach Elger 1999, S. 16 
562 Schwitters 1925, S. XI. 
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1927 teilte er mit: „Jetzt nenne ich mich selber Merz.“563 Viele seiner Briefe 
unterzeichnete er bereits ab 1922 mit Kurt Merz Schwitters, oder kurz Merz. Die Grenze 
zwischen dem Kunstschaffenden und dem von ihm geschaffenen Kunstwerk wurde vom 
Künstler durch solche und ähnliche programmatische Forderungen aufgehoben. Indem er 
sich selbst als Merz bezeichnete, erhob er sich zum lebenden Kunstwerk und jede seiner 
Tätigkeiten in den Rang einer künstlerischen Manifestation. Das Ästhetisieren der eigenen 
Persönlichkeit hat auch direkte Konsequenzen für das Verständnis von 
kunstgenerierenden Prozessen im Werk von Schwitters.564 Wie Gamard sagt: „[...] 
Schwitter’s Merz was not a movement in the traditional sense (he was both the 
progenitor and sole ‘member’), but a methodology, or, to put it more exactly, a way of 
life.“565 Entsprechend Schwitters’ eigener Einschätzung und analog zu dieser These 
urteilte auch Schwitters Zeitgenosse, Hans Richter: „In Wirklichkeit war ER das 
Gesamtkunstwerk: Kurt Schwitters.“566  

Dieser in der Forschung und in den theoretischen Formulierungen des Künstlers 
zum Ausdruck gebrachte Grundgedanke spielt eine entscheidende Rolle für das 
Verständnis seines Arbeitsprinzips. Mediumspezifität, stilistische Zugehörigkeit oder 
sogar die inhaltliche Kontinuität waren dabei nicht die entscheidenden Richtlinien zur 
Gestaltung, sondern all diese Faktoren mussten der schöpferischen Präsenz und Aktion 
des Künstlers untergeordnet werden.567 Die erste These lautet, dass der Merzbau direkt 
an die Persönlichkeit, individuelle Biografie und Präsenz ihres Schöpfers gebunden ist. In 
„Ich und meine Ziele“ von 1931 stellte Schwitters das „Atelier-Merzbau“, einen Ort 
privater und nur eingeschränkt öffentlicher Nutzung, erstmalig öffentlich vor: „Die K d e 
E ist eben ein typisches Veilchen, das verborgen blüht. Vielleicht wird meine K d e E 
immer im Verborgenen bleiben, aber ich nicht.“568  Damit erklärte Schwitters die primär 
reziproke Beziehung zwischen seinem Werk und seiner Person. Wie O’Doherty bemerkt, 
                                                 
563 Schwitters [1927] 1981, S. 253. 
564 Die Stilisierung der eigenen Person stellt jedoch nicht das Kultivieren einer ikonenartigen, öffentlichen Person dar, 
wie es bei Duchamp oder später bei Warhol der Fall ist, sondern eine lebensgestaltende Selbstperformanz im 
künstlerischen Kontext. Wie Siegfied Gohr in seinem Vergleich von Marcel Duchamp und Kurt Schwitters erwähnt, 
bedeutet die Stilisierung der eigenen Persönlichkeit für beide Künstler ein Gestalten ästhetischer Lebensformen. Die 
Unterschiede zwischen Duchamp, dem modernen pictor doctus, dem Medienmanipulator und kultivierten Dandy der 
Abwesenheit und Schwitters sind angesichts z.B. der Thematik des Erotismus im Werk beider Künstler von 
entscheidender Bedeutung. Das Ergebnis eines Vergleichs könnte beweisen, „dass Duchamp die erotischen Themen 
eher wie symbolistische Metaphern einsetzt, während Schwitters’ ‘erotisches Elend’ existenzieller, d.h. direkter auf 
Lebenserfahrungen zurückgeht.“ Gohr 2000, S. 28. 
565 Burns Gamard 2000, S. 11; vgl. Wiesing 1991. 
566 Richter [1964] 1973, S. 156. 
567  „Was wir in unseren Werken zum Ausdruck bringen, ist weder Idiotie noch ein subjektives Spielen, sondern der 
Ausdruck unserer Zeit, diktiert durch die Zeit selbst, und die Zeit hat uns freie Künstler, die wir am beweglichsten sind, 
zuerst beeinflusst.“ [Schwitters [1931] 1981, S. 346.] Indem Schwitters an mehreren Stellen seine Überzeugung 
erläuterte, dass der Künstler als Vermittler zwischen gegebenen geschichtlichen und kulturgeschichtlichen Momenten 
und deren Publikum agieren sollte, hatte er den Weg für die Interpretation seines Werks geebnet, jede Subjektivierung 
künstlerischer Produktion, gleichgültig wie radikal sie in ihrer Erscheinungsform auch sein mag, nicht als ich-
bezogenes Verhalten zu verstehen, sondern eher als Ausdruck allgemeingültiger Entwicklungen auf sozialer, politischer 
und kulturgeschichtlicher Ebene. Künstlerische Sensibilität wird dadurch nicht im Rahmen einer Tradition der genialen 
Autorschaft romantisiert, sondern als Barometer gesellschaftlicher Tendenzen verstanden. 
568 Schwitters [1931] 1981, S. 345. 
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visualisierte die Raumumwandlung dieses lebensbegleitenden Kunstwerkes von Kurt 
Schwitters in konkreter haptischer Form die gesamte Persönlichkeit seines Schöpfers.569 
Diese ungewöhnliche, nach Celant „private“570 Arbeit funktionalisiert nicht nur die 
private Ikonografie im Sinne einer ausschließlich visuell rekonstruierbaren, individuellen 
Formgestaltung, sondern bezieht sich verstärkt auf die leibliche Präsenz und Aktion seines 
Schöpfers und Besitzers, denn ohne seinen eigentlichen ‚Bewohner’ wäre der Merzbau 
nicht mehr auf der Ebene der inhaltlichen Bedeutung wirksam. In der Behandlung des 
Raumes konkretisiert sich eine doppelte Identität. Diese hat Konsequenzen für das 
Verständnis der Künstlerrolle. Er ist nicht nur Produzent, sondern auch ‚Performer’, da 
sich die Aktion des Künstlers in den Strukturen des veränderbaren ‘Environments’ 
widerspiegelt. Zugleich ist der Produzent auch Rezipient, da die veränderten räumlichen 
und optischen Strukturen seine Bewegung und Wahrnehmung beeinflussen und perzeptive 
Grenzen durchbrechen. Gegen das konventionelle Erfassen eines autonomen skulpturalen 
Werks, das sich sowohl formal gegen einen Hintergrund behauptet, als auch inhaltlich von 
Ort und Situation getrennt gesehen werden muß, schlägt Schwitters mit dem Merzbau ein 
neues situationsspezifisches Werkkonzept vor.  

Der Merzbau  ist nicht nur orts- und situationsspezifisch, d.h. mit den physischen 
und repräsentativen Eigenschaften des Ausstellungsortes verbunden, sondern funktioniert 
als Abdruck der körperlichen Präsenz seines Schöpfers, gleichsam als physischer 
‚Container’ einer Existenz. Der Merzbau ‘verkörpert’ Raum, weil er den Übergang oder 
die mögliche Identifikation zwischen Körper und skulptural geformtem Raum markiert. 
Darüber hinaus funktioniert er als Echt-Zeit System, das zeitlich stattfindende 
Interventionen in seiner Form sichtbar macht. Der prozessuale Charakter des Werkes 
zeigt sich in der doppelten Natur des Werkes: als organisch wachsendes „living work“ 
umfasst es sowohl die körperliche Präsenz seines Schöpfers als auch die zeitlich 
festgehaltenen Veränderungen seiner eigenen Form. 

An dieser Stelle sei auf zwei biographische Quellen hingewiesen: Unter der 
Voraussetzung, dass alle Dokumente künstlerischer Existenz und Praxis als bedeutsam für 
das Werk gelten, wird in den zwei im folgenden beschriebenen Fotografien eine 
programmatische Absicht erkennbar: private Aufnahmen aus dem Leben des Künstlers 
veranschaulichen das räumlich organische Wachstum. Sie stellen keine Dokumentation 
einer als solchen verstandenen künstlerischen Aktion in herkömmlichem Sinne dar. 
Versteht man sie nicht nur als zufällige Momentaufnahmen, dienen sie als interpretative 
Hilfsmittel, die eine der zentralen Strategien illustrieren können: nämlich das Positionieren 
des Körpers im Zentrum einer prozessualen Raumgenese. Eine Fotografie aus dem 
englischen Exilort in Lake District vom November 1945 zeigt, wie Schwitters an einem 
Seeufer stehend mit einem Holzstab Buchstaben auf der Wasseroberfläche ‘malt’. Dabei 

                                                 
569 O’Doherty [1976] 1996, S. 47. 
570Celant begründet den privaten Charakter folgendermaßen: “Unlike the fields mentioned previously, this ‘cathedral’ 
was invested only with private meanings, as thought Schwitters could see no outlet for his work if it were put at the 
disposal of others.[...] By excluding the possibility of a public-social function, of a permanent site and of an enclosed 
plastic-visual definition, the >Merzbau< departs from the methods followed in static environmental art.” Celant 1975, 
S. 118. 
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wird der Akzent dieser fotografischen Inszenierung auf eine Aktion verschoben, die nicht 
in einem konkreten Objekt resultiert. Vergegenwärtigt man sich Schwitters Beschäftigung 
mit Landschaftsmalerei, wird in der Aufnahme der konzeptuelle Gestus des ‚Malens’ 
sichtbar. Die andere Fotografie von 1935-36 zeigt den Künstler an seinem Urlaubsort in 
Djupvand.  Er sitzt in einem Boot, das seitlich von zwei Eisblöcken eingefangen wird. 
Dabei zeigt sich Schwitters als lebendiges Element einer räumlichen, organisch 
wachsenden Zusammenstellung. Diese Fotografie erklärt die für sein Werk und besonders 
für den Merzbau signifikante Beziehung zwischen physischem Umraum und Körper. Das 
Bild erscheint als Symbol der den Raum aktivierenden, körperlichen Verschiebung. Diese 
antizipiert die späteren performativen Strategien installativer Kunst. 

Was aber beim Merzbau besonders interessant erscheint, ist nicht nur die 
Vorstellung einer persönlichen ‘In-Szenierung’, sondern welche Funktion für die 
Rezeptionshaltung dieses Konzept hat: Genau dies sein im Folgenden anhand der oben 
dargestellten theoretischen Problematik analysiert. An die erste These, dass der Merzbau  
an die körperliche Präsenz seines Schöpfers gebunden bleibt, schließt sich nun der 
Gedanke an, dass das Werk erst durch das Einbeziehen des Betrachters ästhetisch 
‚aktiviert’ wird. Dadurch wird eine dialektische Produktionsstrategie hergestellt, die dem 
Betrachter Inhalte durch Einfühlung und körperliche Manipulation vermittelt. Im 
folgenden soll nun die These ausgeführt werden, dass diese wechselseitig bedingte 
Beziehung zwischen Betrachter und Künstler nicht als selbstverständliche, aus der 
privaten Natur des Merzbaus resultierende Nebeneffekte anzusehen sind, sondern als 
konzeptuell angelegte Operationen verstanden werden sollten. 

Die Verwendung heterogener Elemente, sowohl in der Bildenden Kunst als auch in 
der Dichtung, unterliegt nicht nur dem Prinzip eines vom Künstler diktierten, 
übergeordneten Inhaltsbegriffes, sondern ist zugleich der interpretierenden Funktion des 
(geladenen) Betrachters angepasst. „Die Materialfülle und deren intensives Einwirken auf 
alle Sinne ließen den eindeutigen und objektiven Betrachterstandpunkt nicht mehr zu. Die 
Installation zwang den Besucher, physisch wie mental in das Werk einzusteigen und sich 
auf die dort gültigen Spielregeln mit allen Sinnen einzulassen. [...] Der Rezipient musste 
den Sicherheitsabstand aufgeben und zum teilnehmenden Beobachter werden, wenn er mit 
der Herausforderung der modernen Werke zurechtkommen wollte - oder er verweigerte 
sich, wie der damalige hannoversche Museumsdirektor Alexander Dorner, auf der ganzen 
Linie.“571 Schwitters Merzbau forderte geradezu das körperliche Einlassen des 
Rezipienten ein. Diese Tatsache offenbart eine Sensibilisierung gegenüber polysensueller 
Erfahrungsgestaltung, die offensichtlich gerade an den aktiven, partizipierenden 
Rezipienten adressiert sind. Schwitters fixierte theoretisch ein taktil-kinästhetisches 
Miteinbeziehen des Betrachters und räumte ihm die entscheidende Funktion nicht nur der 
Interpretation eines vorgegebenen künstlerischen Inhalts, sondern auch des 
Hervorbringens von Inhalt selbst ein.572 In diesem Zusammenhang kommt dem 

                                                 
571 Meyer-Büser 2000, S. 275. 
572 „Die Merzdichtung ist abstrakt. Sie verwendet analog der Merzmalerei als gegebene Teile fertige Sätze aus 
Zeitungen, Plakaten, Katalogen, Gesprächen usw. mit und ohne Abänderungen. (Das ist furchtbar.) Diese Teile 
brauchen nicht zum Sinn zu passen, denn es gibt keinen Sinn mehr. (Das ist auch furchtbar.) Es gibt auch keinen 
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wohlgesonnenen Betrachter die Aufgabe zu, Beziehungen zwischen dem Inhalt und dessen 
Rahmenbedingungen zu finden, und in diesen offensichtlich nicht festzuhaltenden, 
fluktuierenden Strukturen Sinn zu erkennen. 

Die zweite entscheidende Rahmenbedingung, die im Sinne einer installativ 
orientierten Deutung des Werks von Bedeutung ist, bezieht sich auf die interne Logik des 
Ausstellungsortes. Meyer-Büser weist treffend auf den Verlust der objektivierenden, 
ästhetischen Grenze zwischen Objekt und Betrachter hin.573 Die damit einhergehende 
Ununterscheidbarkeit zwischen Ausstellungsgegenstand und Ausstellungsapparatur im 
Rekurs auf die Betrachterbeteiligung sowie die darin implizite Institutionskritik dürften 
vor weitere Rezeptionsprobleme Schwitters Zeitgenossen gestellt haben. Diese weisen 
jedoch im Kontext installativer Kunst auf den Beispielcharakter dieses Werkes hin. 

Der Merzbau führt die vollständige Auflösung der alten Raumfunktionen und die 
Verwandlung des Ateliers oder wenn man so will auch des Künstlermuseums in einen 
„voraussetzungslosen künstlerischen Erfahrungsraum“574 beispielhaft vor Augen. 
Vergegenwärtigt man sich wie der Merzbau als Erfahrungsraum dem jeweiligen Betrachter 
zugänglich gemacht wird, lässt sich im Vergleich mit Schwitters Konzeption der 
Merzbühne zeigen, dass der Merzbau als eine gelungen realisierte Form dieses Konzeptes 
angesehen werden kann. Er kann als Umsetzung der Merzbühne verstanden werden, nicht 
weil er alle in den programmatischen Schriften zur Merzbühne ausgeführten 
Gestaltungselemente aufweist, sondern, und das ist der entscheidende Punkt, weil er 
hauptsächlich als Erfahrungsraum konzipiert wurde.  

Im Folgenden soll nun diese These unter Berücksichtigung der theoretischen 
Formulierungen über die Merzbühne ausgeführt werden. Mit dieser verband Schwitters 
sowohl die Konzeption einer realisierbaren Bühne (Normalbühne Merz), als auch ein 
abstraktes Vorhaben für die Zusammenfügung aller Künste in einer performativen 
Aktion.575 Schwitters Ausführungen über die Merzbühne entsprechend, konnte jeder 
beliebige Gegenstand zum Bestandteil der geplanten Bühnengestaltung, so wie jedes 

                                                                                                                                                 
Elefanten mehr, es gibt nur noch Teile des Gedichtes. (Das ist schrecklich.) Und Ihr? (Zeichnet Kriegsanleihe!) 
bestimmt es selbst, was Gedicht, und was Rahmen ist.“ Kurt Schwitters In: Schwitters 1919, S. 37. 
573 Das Unverständnis des Publikums sollte in diesem Zusammenhang ebenfalls mit dem halb-privaten Charakter des 
Ortes zusammenhängen, denn nur wenige Besucher hatten die Gelegenheit, den Merzbau mit eigenen Augen zu sehen, 
als auch in seiner räumliche Wirkung zu erleben. 
574 Meyer-Büser 2000, S. 274. 
575 Schwitters [1919] 1981, S. 42. Dies war keine vereinzelte Entwicklung, sondern findet eine Parallele in der 1920er 
und 1930er Jahren im Werk mehrerer bildender Künstler, die zahlreiche neuartige Bühnenkonzepte entwarfen. Bereits 
1910/11 hatten die italienischen Futuristen ihre Vorstellungen eines neuen, veränderten Theaters verkündet. Vilmos 
Huszár entwickelte 1920/21 seine ‘Gestaltenden Schauspiele’, in deren Mittelpunkt das konstruktivistische Spiel von 
Formen und Farben stand. Oskar Schlemmer, der seit 1923 die Bühnenwerkstatt am Bauhaus in Weimar leitete, 
entwickelte Bühnenkonzepte und innovative Performances wie das Triadische Ballett und das Figurale Kabinett, 1926.  
Laszlo Moholy-Nagy forderte ebenfalls ein Theater der Totalität. El Lissitzky zeichnete 1920/21 Figurinen für „Die 
plastische Gestaltung der elektro-mechanischen Schau ‘Sieg über die Sonne“. Friedrich Kieslers Railway-Theater, 1924 
dürfte ebenfalls zu innovativen Konzepten zählen. Ljubow Popova (Bühnenbild für C. Fernand Crommelyncks ‘Der 
großmütige Hahnrei’), Mondrian (L’Ephémére est éternel, 1926) und Kandinsky (Bühnenbild zu Modest Moussorgskys 
‘Bilder einer Ausstellung’), Malewitsch hatten sich ebenfalls mit Bühnenkonzeptionen auseinandergesetzt. Weitere 
experimentelle Formen künstlerischer Aktion, wie etwa das Züricher Cabaret Voltaire, haben die künstlerische 
Produktion mit performativen Elementen verbunden und die Möglichkeit der Bühne als Präsentationsplattform 
Bildender Kunst eröffnet. 
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Geräusch Teil einer Partitur werden. Das auf der Bühne dargestellte, maschinistische 
Drama simulierte urbanes Geschehen als absurdes Schauspiel. In dem turbulenten 
Geschehen dieser Bühne sollte, so Schwitters, die Figur eines einzelnen Protagonisten, der 
sich durch Drahtgeflecht, Linien und einander durchdringende Flächen hindurch kämpft, 
vorgeführt werden. Mit dem Bühnenentwurf verband Schwitters die Absicht, ein 
bewegliches Merzbild zu schaffen. „Man kann sich das Bühnenbild etwa in der Art eines 
Merzbildes vorstellen. Die Teile des Bildes bewegen und verändern sich, und das Bild lebt 
sich aus.“576 Seine Beschreibungen von der Merzbühne, deren theoretischen Grundlagen in 
mehreren Artikeln als „dynamische Bühnen-Collage“ vorgestellt wurden577, die sowohl die 
agierenden Akteure wie auch ein veränderbares Bühnenbild in die dramatische Aktion 
integriert, können tatsächlich als Antizipation des „Happenings“ gelesen werden.578  

Die Merzbühne kann auch als poetisch überführte Umschreibung der eigenen 
Befindlichkeit gelesen werden, wobei Andeutungen auf die Präsenz eines kämpfenden 
Protagonisten Schwitters eigene Ikonografie des Frühwerkes in Erinnerung bringen. Für 
dieses sind stilisierte urbane Landschaften, die den einsamen Flaneur umfangen, 
charakteristisch. Tatsächlich zeigen diese klaustrophobischen, expressionistischen 
Zeichnungen einen Zustand existentieller Isolation, der den poetischen Beschreibungen 
des Bühnengeschehens auf der Merzbühne nicht unähnlich ist. Das feste Motiv eines 
isolierten, von Flächen und Plätzen eingefangenen Flaneurs, durchzieht eine Reihe von 
Zeichnungen, wie ‘Der Einsame’ von 1918, ‘Mann und Sonne’ von 1918 oder ‘Die 
Versuchung des heil. Antonius’ von 1918. 579 Diese autobiografischen Zeichnungen dienen 
gewissermaßen als Präfigurationen des Protagonisten auf der Merzbühne und können auch 
auf die Betrachtersituation im Merzbau übertragen werden. 

Man kann die Beschreibungen des Bühnengeschehens auf der Merzbühne und den 
daraus resultierten Rezeptionsanweisungen, die diese für den Merzbau-Betrachter 
bedeuten, interpretieren, ohne beide im Kontext eines bewussten Einsetzens 
szenographischer Techniken zu sehen.580 Vieles spricht dafür, dass die filmische Sprache 
in die Konzeption des Merzbaus mit einfloss. Wie sonst wäre es zum Beispiel zu 

                                                 
576 Schwitters [1919] 1981, S. 42. 
577 Schwitters [1920] 1981, S. 42. 
578 Schmalenbach 1967, S. 201. „Happenings besetzen eine sorgfältig aufgebaute Zwischenposition zwischen dem  
Avantgarde-Theater und der Collage. Sie machten den Zuschauer zu einer Art Collage, indem sie ihn über das Innere 
des Geschehens verteilten.“ Vgl. O’Doherty [1976] 1996, S. 50. 
579 Der Satz „Netze umfassen verengen Qual des Antonius“ aus der Beschreibung der Merzbühne, die ikonografisch 
mit der Zeichnung ‘Die Versuchung des heil. Antonius’ von 1918 in Zusammenhang gebracht werden kann, liefern 
dazu ein Indiz. Schwitters [1919] 1981a, S. 43. 
580Kurt Schwitters hegte Zeit seines Lebens eine starke Affinität zum Film. Wie Ernst Nündel bemerkt, versuchte 
Schwitters immer wieder, mit Produzenten und Schauspielern auch geschäftliche Verbindungen zu knüpfen. 1927 fragt 
Schwitters Katherine Dreier in einem Brief, ob sie ihm die Adresse von Harald Lloyd, Buster Keaton oder Charlie 
Chaplin besorgen könne. „Ich hätte gern einmal den Versuch gemacht, einen Groteskfilm in Amerika 
anzubieten.“(Kurt Schwitters an Katherine Dreier, 29. Januar 1927, in: Nüdel 1973, S. 111.) Dreier schlug darauf hin 
vor, ‘Schwitters’ Groteske ‘Zoologische Gartenlotterie zu verfilmen; ein Projekt, das nie verwirklicht wurde.“ [Luyken 
2000, S. 35] Auch andere Projekte, wie das Drehbuch zu einem humoresken Film, das in Zusammenarbeit mit Raoul 
Hausmann entstehen sollte und von dem Regisseur Robert Siodmark in Auftrag gegeben wurde, wurden nicht realisiert. 
[Vgl. Hausmann [1938] 1966, S. 8; Nüdel 1973, S. 306 (Anm. zum 20.4.1920)] 
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verstehen, dass in der Forschung so oft Verbindungen des Merzbaus zur 
expressionistischen Filmausstattung angeführt wurden?581 Expressionistische Filme wie 
der 1919 entstandene ‘Das Cabinet der Dr. Caligari’ von Robert Wiene (mit von Walter 
Reimann, Walter Röhrig und Hermann Warm entworfenen Filmbauten) oder ‘Der Golem’ 
von Paul Wegener von 1920 (Die Architektur für den Film schuf Hans Poelzig), die 
ebenfalls von dem entsprechenden Formenrepertoire der expressionistischen Architekten 
beeinflusst wurden, weisen formale Übereinstimmungen mit der Grundstruktur des 
Merzbaus auf. Kubische, spitzwinklige und scharfkantige, schräg und dynamisch 
aufsteigende Formen bestimmen das Erscheinungsbild der Filmausstattung und des 
Merzbaus. Tatsächlich finden dramatische Beleuchtungen, die im Film für spezifische 
atmosphärische Schattierungen sorgen, eine Parallele in der Lichtgestaltung des 
Merzbaus.582 Schwitters überließ die dramatische Lichtgestaltung nicht dem Zufall, 
sondern benutzte sowohl Tageslicht wie auch künstliche Beleuchtung als zusätzliches 
kompositorisches Mittel. Durch den Einsatz von Licht konnten räumliche Akzente auf 
Flächen gesetzt werden oder Hohlräume als Flächen erscheinen. Das Wechselspiel 
zwischen Fläche und Volumen ist für die Raumwirkung in Wienes Film ebenfalls 
charakteristisch. Das variable Beleuchtungssystem reagierte außerdem auf die Bewegung 
des Betrachters im Raum und warf Schatten auf die überwiegend weiß bemalte 
Innenoberfläche. Ein System von Spiegeln unterstützte diesen spielerischen Umgang mit 
Licht, wobei er die Mehransichtigkeit der Innengestaltung durch das Reflektieren von 
Raumdetails und Verursachen von optischen Täuschungen nochmals variierend betonte. 
Durch die wechselnden Lichtverhältnisse im Merzbau  und dem daraus resultierenden 
Spiel von Licht und Schatten auf den kantenreichen Flächen der Rippenkonstruktion, 
wurde der Betrachter in einen Raum gesetzt, dessen Eindruck vor allem irritieren sollte. 
„Die verschiedenen Beleuchtungsmöglichkeiten waren für Kurt Schwitters auch ein Schritt 
auf dem Weg zum variablen und veränderbaren Raum.“583  

Obwohl Elger von einer Verarbeitung filmischer Ausstattungen nur im Hinblick auf 
ästhetische Gesichtspunkte spricht, wäre die Frage interessant, inwieweit inhaltliche oder  
erfahrungstheoretische Bezüge zu Wienes Film bestehen. Schiefwinklige Räume und 
dunkle Schatten erzeugten im Film eine klaustrophobische Atmosphäre der ständigen 
Bedrohung. Der Merzbau  ist nicht nur ein Innenraum mit einer transparenten, weißen, 
kristallinen Erscheinungsform, sondern kann durchaus mit negativen Assoziationen eines 
klaustrophobischen Raumes existenzieller Isolation in Verbindung gebracht werden. Mit 

                                                 
581 Bereits Schmalenbach bezeichnet den Merzbau als einen „expressionistisch-dadaistisch-konstruktivistischen Spuk 
im Geist des Dr. Caligari“. Schmalenbach 1967, S. 134. 
582 Nach Werner Schmalenbach waren im ganzen Merzbau , besonders aber in seinem zentralen Teil, zahlreiche Lichter 
verteilt, und verfügte mit einer Beleuchtungsanlage über reiche Variationsmöglichkeiten . So gab es eine Morgen-, 
Mittag- und Abendbeleuchtung. Die Glühlampen waren meist verborgen installiert, beleuchteten die Konstruktion auf 
indirekte Weise und dadurch immer nur kleinere Partien. Dieser Effekt wurde zusätzlich durch den Einsatz farbiger 
Beleuchtungskörper in ihren Wirkungs- und Variationsmöglichkeiten noch verstärkt. [Schmalenbach 1967, S. 142.] 
Wie Elger zeigte, war die Beleuchtung ein wichtiges Mittel der Gesamtgestaltung des Merzbaus, da sowohl die 
Rippenstruktur als auch die in der Konstruktion platzierten Plastiken von dem Licht-Schatten-Potential als Farbelement 
profitierten. Elger 1999, S. 99ff. 
583 Elger 1999, S. 103. 
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dem Merzbau  projizierte Schwitters eine idiosynkratische Ikonografie, die auf subjektiv 
festgehaltene emotionale und libidinöse Reaktionen und Fantasien zurückzuführen sind. In 
Wienes Film wird sexuelle Frustration zum Auslöser des dramatischen Geschehens. Es ist 
kein Zufall, dass sich in einer der zahlreichen Grotten des Merzbaus die “Insignien” des 
Schauspielers befinden, der in Wienes Film den Somnambulen verkörperte. Das Bildnis 
des Schauspielers Conrad Veidt im Merzbau kann im Übrigen als weiterer Beleg für 
Schwitters Interesse am expressionistischen Film angesehen werden. Das Motiv könnte 
aber auch autobiografische Züge annehmen.584 Alle diese Hinweise können als 
überzeugende Beweise für das bewusste Einsetzten kinematografischer Szenografie, mit 
dem Ziel, einen subjektiven Erfahrungsraum herzustellen, erbracht werden.  

Und noch etwas bestätigt die These, dass dies vom Künstler bewusst beabsichtigt 
war: Die veränderte Formgestaltung und die stilistischen Veränderungen der Struktur des 
Merzbaus Anfang der 1930er Jahre (konstruktives Gerüst) legen die Annahme nah, dass 
sich Schwitters damit von der älteren, dadaistisch geprägten Phase des Merzbaus 
distanzieren wollte. Es handelt sich nicht nur um eine formale, sondern um eine inhaltliche 
Entscheidung. Die gleichsam apologetischen Beschreibungen des literarischen Inhalts der 
Grotten und Höhlen585 implizieren, dass die neue Gestaltung eine ‚Öffnung’ der 
inhaltlichen Interpretation für den Betrachter intendiert. Schwitters distanziert sich von 
der auf der Repräsentationsebene fungierenden subjektiv-allegorischen Abbild-Ästhetik 
und entwickelt eine in den begehbaren Raum überführte Material-Ästhetik. Der Merzbau 
wird nun durch Volumina und Linien bestimmt, die verstärkt über die Präsenz und 
Absenz ihres Betrachters aussagen.  

Festgestellt werden kann zunächst, dass der Raum sich zum Abdruck 
künstlerischer Inszenierung jenseits direkter, literarischer und autobiografischer 
Referenzen entwickelt. Dieser entscheidende Wendepunkt in der Formgestaltung des 
Merzbaus signalisiert, dass Bedeutungsassoziationen sind nicht nur an die literarisch-
abbildenden Ebene (dadaistische Ikonografie) und damit an eine spezifische Bedeutung 
(existenzielle Not) gebunden sind, sondern sich auch in direkter Erfahrung des 
atmosphärischen Raums ergeben. Nicht mehr die Relikte und Reliquien der früheren 
dadaistischen Phase sollten Anhaltspunkte der Rezeption anbieten, sondern allein 
räumliche Koordinaten. Der Raum als Schale sollte den Betrachter umschließen, um 
dadurch die vorgegebene intellektuell-philosophische Grundlage des Werks erlebbar zu 
machen. Das Bedeutungspotential wird erhöht, weil es freier, betrachterbezogen und 
damit subjektiver wird, jedoch nicht beliebig, sondern immer vom der Struktur des Werks 
kontrolliert. Alsbald wird deutlich, dass der subjektive Erfahrungsraum des Merzbaus von 
der gestaltenden Aktion ihrer Schöpfers (und ersten Rezipienten) abhängig ist, genauso 

                                                 
584 Es ist möglich, dass das Motiv des Schlafwandlers in der schiefen Caligarischen Welt hier als Metapher für den 
zeitgenössischen Menschen benutzt wird. Schwitters lebte in einer politisch und sozial sehr unruhigen Zeit. Der 
Merzbau war möglicherweise als eine Art künstlerisch geformtes Refugium, ein utopisches, schützendes Gehäuse, ein 
Haus -was es ja tatsächlich war- für den jeweiligen Betrachter. 
585 Die konstruktivistisch orientierte Formgestaltung änderte die ursprüngliche Form dadaistischer Kombinationen und 
Montagen in eine geometrisch-stereometrische Ordnungstruktur. Dadaistische Verweise blieben nun in den Grotten 
verborgen. 
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wie die subjektive filmische Erfahrung den Anweisungen und Entscheidungen des 
Regisseurs unterworfen bleibt. 

Aus dieser Analyse ist die Schlussfolgerung zu ziehen, dass der Merzbau einen 
entscheidenden Entwicklungsschritt der installativen Ansatzes darstellt. Nicht weil dieses 
einmalige Kunstwerk das kompletteste Environment der Moderne darstellt, sondern weil 
es einen vollkommenen Erfahrungsraum darbietet. Die in der Struktur des Werks 
eingeschriebene Prozessualität wird dadurch auf die Rezeptionsebene übertragen, wobei 
der potentieller Rezipient in das Werk ‚in-szeniert’ wird. Zugleich ist der Merzbau als 
‚möglicher Ort’ weniger auf seine Ortsspezifität, die durchaus ein installatives Merkmal 
darstellt, sondern vielmehr auf seine Transportabilität der künstlerischen Intervention 
angelegt. 
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Die Erfindung der Installation: Marcel Duchamp 

 
Ziel dieser Untersuchung ist es, diejenigen Ansätze im Werk Duchamps zu 

erläutern, die konstitutiv für eine Theorie der Installation gelten können und deshalb die 
zeitgenössische Installationspraxis gewissermaßen antizipieren. Bevor die Strategien 
Duchamps näher ausgeführt werden, soll die bekannte „Kritik der Netzhautkunst“  des 
Künstlers in ihrem geschichtlichen Kontext erläutert werden, da diese den Ausgangspunkt 
seiner späteren Werke darstellt. Viele Jahre kam dem Werk von Marcel Duchamp eine 
eher marginale Rolle in der Geschichte der Modernität zu, nicht zuletzt aufgrund der 
dominanten Rolle der puristischen und autoritären Haltung der Kunstkritik der 60er Jahre 
(Clement Greenberg), die die moderne Kunst eher als Triumph der puren ‚Optikalität’ 
begriff. Der in den 60er Jahren etablierte Kanon einer Genealogie der Modernität sah in 
der Kunst von Cézanne und des Kubismus alle Eigenschaften eines visuellen Dogmas 
verwirklicht, das allein „flatness“ als ultimative Eigenschaft moderner Kunst sah und 
jegliche Taktilität als fehlgeschlagenes Experiment ausschloss.586 Doch dieser angeblich als 
Endpunkt einer langen Tradition verkleidete, teleologische Purismus – der nach Greenberg 
in der „erhabenen“ Kunst Barnett Newmans seinen Höhepunkt fand - wurde von 
Kunsttheoretikern der 1970er Jahre, wie Leo Steinberg und später Rosalind Krauss, in 
Frage gestellt.587 Sie haben gezeigt, dass das zentrale Movens der Kunst der Modernität 
eher eine explizite antivisuelle Haltung war. Dies trifft zumindest für die Kunst der 
Avantgarde zu, die das Jahrhundert überdauern sollte und den Künstlergenerationen nach 
1960er wichtige Impulse zu geben vermochte.588  

Duchamp dürfte tatsächlich der erste Künstler sein, der das Sehen im Kontext 
eines neu definierten Realitätsparadigmas einer radikalen Kritik unterzog. Die 
Subjektivierung des Aktes  des Sehens  durch das Einbeziehen der Körperlichkeit des 
Betrachters und die Bloßlegung des Wahrnehmungsaktes als Symptom eines begehrenden 
Subjekts, um in Lacanscher Terminologie zu sprechen, stellen zentrale Kategorien seiner 
Kunst dar. Die Lesung des Duchampschen Oeuvres  nur im Kontext einer – als 
dadaistisch missverstandenen - ideologischen Kritik der Ausstellungsinstitution und der 
Kommerzialisierung der Kunst verfehlt ihr Ziel. Wie Dieter Daniels und Amelia Jones 
gezeigt haben, war Duchamp, im Gegensatz zu seinen subversiven Äußerungen, eher 
derjenige Künstler des 20. Jahrhunderts, der die Praktiken der musealen Selektion, 
Authentisierung und Medialisierung des Ausstellens, also die Mechanismen der 
Verbreitung des künstlerischen Wertes, am besten verstanden und entsprechend 
manipuliert hat. Seine anti-retinale und anti-museale Haltung, beides Attribute seiner 
Anti-Kunst, sind im Grunde genommen subtile Strategien, die auf die Etablierung eines 
neuen ästhetischen Paradigmas zielen. Duchamps anti-retinale Haltung gründet auf seiner 

                                                 
586 Greenberg [1949] 1986, S. 273. 
587 Steinberg [1972] 1998. Für eine mehr politische Kritik des Greenbergschen Konzeptes vgl. Guilbaut 1984; vgl. 
Duve 1991. 
588 Bekanntlich wurde Duchamp nicht von der Kunstgeschichte entdeckt, sondern von der Künstlergeneration der 60er 
Jahre – John Cage, Richard Hamilton, Robert Rauschenberg und den Künstlern des Nouveau Réalisme. 
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strikten Ablehnung einer Fetischisierung des Blickes, einer Skopophilie  im Sinne einer nur 
auf das Sehen konzentrierten Konstruktion der ästhetischen Erfahrung. Er 
problematisierte aber dadurch nicht nur die Normen der Perzeption und die tradierten 
Repräsentationsparadigma, sondern thematisierte gleichermaßen die ontologischen 
Konstruktionen von Subjektivität. Wie Martin Jays grundlegende Recherche über die 
Entwicklung des philosophischen Denkens im Frankreich des 20. Jahrhunderts aufzeigen 
konnte, basieren die philosophischen Systeme des Jahrhunderts auf einer Neudefinition 
des Sehens als epistemologisches Instrument. Die neoplatonisch-kartesische, 
subjektzentrierte Welt der Neuzeit, die Welt der Aufklärung (siècle des lumières), die 
Licht und Blick als zentrale ontologische Kategorien ansahen, wurde von einer anti-
visuellen Bewegung in Frage gestellt. „If the history of modernist painting, broadly 
construed, can be understood as a laboratory of postperspectivalist optical 
experimentation, with a subcurrent of outright antiretinalism culminating in Duchamp, 
roughly parallel developments can be discerned as well in the literary experiments of the 
French avant-garde. And without forcing the congruences too brutally, certain further 
parallels may become apparent in French philosophy as well.“589 Eine Interpretation des 
Duchampschen Werkes kann folglich die Tatsache, dass seine Konstruktionen 
kontinuierlich aus der Komplexität philosophischer Systeme des 20. Jahrhunderts 
schöpfen, nicht ignorieren. Und damit sind nicht nur philosophische Denksysteme 
angesprochen, die parallel zur Avantgarde entstehen, sondern auch philosophische 
Theorien, die sich bis in die späten 60er Jahre entwickelten, als sein Oeuvre einer breiteren 
Öffentlichkeit bekannt wurde.  

Die Suche nach einer neuen Ontologie des Blickes in den Werken von Sartre und 
Merleau-Ponty reflektiert parallele Ansätze. Jacques Lacans Theorien, die das sehende 
Subjekt als Subjekt der Ideologie zum Vorschein gebracht haben, dürften ebenfalls zu den 
wichtigsten Tendenzen zählen, die parallel zu Duchamps Werk das neue ontologische 
Paradigma des 20. Jahrhunderts prägen.590 Nicht das kartesische ‚Ich’ bewohnt die Welt 
Duchamps, sondern das postmoderne, dezentrierte Lacansche oder Lyotardsche Subjekt. 
Zudem geometrisiert und beschreibt nicht der entkörperlichte Blick in einem System 
perspektivischer Koordinaten die Welt, indem er totalisierende Beschreibungen der 
Realität liefert. Eher ist es die körperliche Präsenz, die den begehrenden Blick als Teil 
eines immensen anamorphotischen Spiels formt. Weiterhin scheint Derridas Konzept des 
Phallologokularzentrismus nicht weit entfernt zu sein, andere Interpreten wiesen sogar auf 
politische Implikationen in diesem Kontext hin. Die feministische Kunstgeschichte hat 
das „Große Glas“ als Präfiguration des Derridaschen “Glas”, und damit das Duchampsche 
Werk als Antizipation der Kritik an der Dominanz des männlichen Blickes gelesen.591 Der 
Hinweis auf Lyotards Philosophie ist von entscheidender Bedeutung,592 da er es war, der 
                                                 
589 Jay 1994, S. 170. 
590 Vgl. Bahtsetzis 2005. 
591 James 1981; Judovitz 1989, S. 200. 
592 Bekanntlich ist eine der zwei existierenden interpretativen Studien des Philosophen, der sein Werk nur in Form von 
Essays hinterlassen hat, dem Werk von Duchamp gewidmet, eine Studie, die die poststrukturalistische Debatte um die 
Deutung von Duchamps Werk entscheidend mitgeprägt hat. 
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die Dialektik zwischen einer Welt der ‚Hypervisibiltät’ und einer Ethik der Blindheit 
postulierte. Er war ebenfalls derjenige Denker, der ganz im Sinne Duchamps darauf 
bestand, ein Gemälde als libidinöse Maschine zu verstehen.593 Ebenfalls dürfte das 
gesellschaftskritisches Thematisieren des Sehens für Duchamps Werk als bedeutend 
angesehen werden. Duchamp war, wie die These von Guy Debord später zum Vorschein 
bringen sollte, ebenfalls sensibilisiert für die Umwälzungen, die die Gesellschaft des 
Spektakels, auf künstlerische Rezeptionshaltungen mit sich gebracht hat. 

Diese Entwürfe, die den Interpreten des Duchampschen Werkes vertraut sein 
dürften, können einen Orientierungspunkt in der Analyse des Werkes liefern, das 
offensichtlich mehr als nur dem tradierten, kunstgeschichtlichen Instrumentarium 
bedarf.594 Wenngleich solche Analogien den Vorwurf des Anachronismus hervorrufen 
können, kann die Affinität dieser beiden gedanklichen Konstruktionen nicht geleugnet 
werden. Es ist ein Topos der kunstgeschichtlichen Methodologie, künstlerische 
Entwicklungen nur als a posteriori- Reaktionen auf philosophische Systeme und 
wissenschaftliche Entdeckungen zu deuten. Eine Haltung, die eher auf ein Misstrauen 
gegen die immer wieder hochgepriesene künstlerische Innovation hinweist. Die Geschichte 
hat dagegen oft gezeigt, dass künstlerische Genialität kein romantisierender Euphemismus 
ist, sondern ein pragmatischer Zustand, der, wie die Wissenschaft, mit Hypothesen und 
Verifikationsmethoden operiert. 

Fokussiert man, aufgrund hermeneutischer Loyalität, zeitgenössische Theorien, 
um die geistesgeschichtliche Situation zu Anfang des Jahrhunderts in Frankreich zu 
rekonstruieren, kommt man zu dem Ergebnis, dass Duchamps antiretinales Dogma um 
1915 deutliche Parallelen in der Entwicklung der modernen Philosophie aufweist. Die 
Revision des Sehens als zentrales Instrument der Erfahrung war eine der grundlegenden 
Thesen der surrealistischen Theorie: „J’ai banni le clair, dénué de toute valeur. Oeuvrant 
dans l’obscur, j’ai trouvé l’éclair.“,595 schreibt André Breton. Wahrnehmen war für die 
Surrealisten immer ein subjektiviertes, von der libidinösen Ökonomie diktiertes Sehen, ein 
Diktum, das in Duchamps Alter Ego „Rrose Selavy = Eros, c’est la vie“ epigrammatisch 
seinen Kulminationspunkt fand. Wie noch darzulegen sein wird, wurde die Kritik des 
Sehens im Kontext des Duchampschen Werkes nicht nur von surrealistischen 
Experimenten mitgeprägt. Denn Duchamps anti-retinale Kunst hat ihrerseits auch 
surrealistische Dogmen kritisiert. 

Die Nobilität des Sehens wurde nicht nur innerhalb Surrealistischer Kreise in Frage 
gestellt, sondern auch im Werk von Henri Bergson kritisiert, eines der ersten Denker, der 
den frontalen Angriff auf den Okularzentrismus initiierte und dadurch das Programm der 
Künstlergeneration am Beginn des 20. Jahrhunderts mit  einer theoretisch festen 
Grundlage versehen hat. Obwohl Bergsons Thesen unterschiedlich ausgelegt wurden, 
lieferten sie die philosophischen Argumentationen, um das Werk so unterschiedlicher 

                                                 
593 Lyotard 1980.  
594 Vgl. Bahtsetzis 2002. 
595 Breton 1959, o.S. 
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Künstler wie Monet und der Kubisten philosophisch zu untermauern. 596 In „Matière et 
mémoire. Essai sur la relation du corps à esprit “ (1896), einem der meist gelesenen 
Bücher in den 1920er Jahre, versteht Bergson Materie als eine Gesamtheit von Bildern, 
die zwischen den realistischen Ding und idealistischen Vorstellung angesiedelt ist, in einem 
Versuch die abendländische Dichotomie von Geist und Materie zu überwinden. Bei der 
Klärung des psychophysischen Dualismus erhob Bergson den handelnden Körper zum 
zentralen epistemologischen Instrument, weil der Körper als aktive, individualisierte 
Präsenz eigene Gedächtnisleistungen vorbringt, die sich von dem reinen Gedächtnis 
preexistenter mentaler Bildern unterscheiden. Dieses „körperliche“ Gedächtnis besteht für 
Bergson aus körperlich eingeschriebenen Angewohnheiten und Haltungen, die wiederum 
das Erscheinungsbild der Realität beeinflussen, weil sie immer den momentanen Zustand 
des Bewusstseins des Individuums ausmachen. Meine Gegenwart konstituiert sich in dem 
Bewusstsein, was ich von meinen eigenen Körper habe. Der Körper ist ein 
„Tätigkeitszentrum“ und stellt den aktuellen Zustand eines persönlichen Werdens 
innerhalb eines allgemeinen Fluxes (continuité de devenir) dar. „Allgemeiner gesagt, in 
dieser Kontinuität des Werdens, welche die Wirklichkeit selbst ist, wird der gegenwärtige 
Augenblick durch den quasi momentanen Schnitt gebildet, den unsere Wahrnehmung in die 
im Ablauf begriffene Masse vollzieht, und was wir die materielle Welt nennen, das ist 
gerade dieser Schritt: unser Körper nimmt ihr Zentrum ein; er ist von dieser materiellen 
Welt der Teil, dessen Ablauf wir direkt fühlen; in seiner Aktualität besteht die Aktualität 
unserer Gegenwart.“ 597 

 Bergson hatte ein alternatives, holistisches Paradigma etabliert, das subjektivierte, 
verkörperlichte Standpunkte in das Verständnis der Realität erlaubt. Unser Fehler besteht 
für ihn darin, dass wir plausible Abbilder der Realität an den externen Bildern, die den 
anderen zugänglich sind, suchen und uns mit ihnen identifizieren, statt uns auf die innere 
Erfahrung der individuell erlebten Zeit, der subjektiven Realität der „durée“ (Dauer) zu 
konzentrieren. Für dieses irreführende Verständnis der Zeitlichkeit hatte er eine potente 
Metapher entworfen. Die Kinematographie fügt mit Hilfe des impersonalen, 
objektivierenden Apparats Bilder (Momentaufnahmen) von immobilen Abschnitten in ein 
Simulacrum des realen Zeitkontinuums. Für Bergson ist der Prozess menschlichen 
Sinneseindrucks infiltriert von der artifiziellen Mechanisierung der kinematographischen 
Wahrnehmung, die den Inbegriff des szientistischen Weltbildes bildet. Kinematografische 
Repräsentation, die auf der Konvention gründet, einen festen monokularen Standpunkt 
einhalten zu müssen, der zugleich der des Betrachters und des Apparats (der Aufnahme 
und der Projektion) ist, ist ebenfalls der okularzentrischen Tradition des kartesischen 

                                                 
596 Besonders nachdem Bergson 1927 den Nobelpreis für Literatur für seine „Schöpferische Entwicklung“ erhalten hat, 
wird er zum intellektuellen Star der Vorkriegsgeneration. Der Bergsonismus wird von einer ganzen Generation wie 
einer Befreiung aus der fortschreitenden szientistischen Rationalisierung des Lebens gefeiert, eine revolutionierende 
Entwicklung, die in künstlerischen Kreisen besonders günstig aufgenommen wurde. 
597 Bergson [1896] 1964, S. 155. „Plus généralement, dans cette continuité de devenir qui est la réalité même ; le 
moment présent est constitué par la coupe quasi instantanée que notre perception pratique dans la masse en voie 
d’écoulement, et cette coupe est précisément ce que nous appelons le monde matériel: notre corps en occupe le centre; 
il est, de ce monde matériel, ce que nous sentons directement s’écouler; en son état actuel consiste l’actualité de notre 
présent.“ Bergson [1896] 1963, S. 281, (Französiche Originalausgabe S. 154) 



 190 

Wahrnehmungsparadigmas zuzuordnen. Bergsons Kritik des klassischen Sehparadigmas 
lenkt nun die Aufmerksamkeit auf die artifizielle Temporalität und Fragmentiertheit 
moderner Wahrnehmung. Das Etablieren einer grundlegenden Dichotomie zwischen der 
„durée“ des „élan vital“ (Lebensschwungkraft) und der artifiziellen, technisierten 
Wahrnehmung des Kinematographischen bestimmt die Bergsonsche Weltansicht. In dem 
letzen Kapitel seines Werkes „L’Evolution Creatrice“ (1907), eine Kritik des 
mechanistischen Modells biologischer Entwicklung und Verteidigung der schöpferischen 
Intuition erklärt Bergson, wie menschliches Erkennen, nach dem kinematographischen 
Prinzip operiert: „Statt uns dem inneren Wesen der Dinge hinzugeben, stellen wir uns 
außerhalb ihrer, um dis Werden künstlich zu rekonstruieren. Von der vorübergleitenden 
Realität nehmen wir sozusagen Momentbilder auf und weil diese die Realität 
charakteristisch zum Ausdruck bringen, so genügt es uns, sie längs eines abstrakten, 
gleichförmigen, unsichtbaren, auf dem Grunde des Erkenntnisapparats liegenden Werdens 
aufzureihen, um nachzubilden, was das Charakteristische dieses Werdens selbst ist. 
Wahrnehmung, intellektuelle Auffassung, Sprache, sie alle pflegen so zu verfahren. […] 
>der Mechanismus unseres gewöhnlichen Denkens ist kinematographischen Wesens.<“598 

Diese Unterscheidung zwischen zwei Vorstellungsweisen, die kinematografische  
(Bewegung als Serie von Momentaufnahmen) und die biologische (Bewegung als 
körperliches Erleben)  kann, meines Erachtens, in Analogie zur Duchampschen 
Konstruktion der verschiedenen Wahrnehmungsmodi gelesen werden.599 Einen 
entscheidenden Hinweis auf zwei Arten der Sichtbarmachung finden wir in dem Vokabular 
des „Großen Glases“. In der Grünen Schachtel ist die Rede von zwei Arten der 
Sichtbarmachung der Braut. Sie präsentiert sich nackt in zwei Erscheinungsformen: in der 
Entkleidung durch die Junggesellen und in ihrer eigenen „imaginativen Entkleidung“. 
Letztere ist wiederum in zwei Typen unterteilt: die „kinematische Entfaltung“ und die 
„Entfaltung von dem Typus Baum“.600 Es ist tatsächlich möglich, diese kryptischen 
Beschreibungen als Hinweise auf Bergsons Terminologie, auf die Unterscheidung 
zwischen kinematografischer und biologischer Weltansicht zu lesen. 

Der Gedanke der Verräumlichung des Blickes, d.h. die Integration der 
Wahrnehmung in den Raum durch taktil-kinästhetisches Aktivieren der Sinne, spielt 
offensichtlich in den verschiedenen Motiven und gedanklichen Querverbindungen des 
Duchampschen Kosmos eine zentrale Rolle. Wobei Raum nicht als formendes Element 
eines Kunstwerks nur in seinen volumetrischen oder optischen Eigenschaften, wie etwa in 
der Architektur oder der Plastik zu verstehen ist, sondern in einer Vielfalt weiterer 

                                                 
598 Bergson [1907] 1921, S. 309. “Au lieu de nous attacher au devenir intérieur des choses, nous nous plaçons en dehors 
d’elles pour recomposer leur devenir artificiellement. Nous prenons des vues quasi instantanées sur la réalité qui passe, 
et, comme elles sont caractéristiques de cette réalité, il nous suffit de les enfiler le long d’un devenir abstrait, uniforme, 
invisible, situe su fond de l’appareil de la connaissance, pour imiter se qu’il y a de caractéristique dans ce devenir lui-
même. Perception, intellection, language procèdent en général ainsi. […] le mécanisme de notre connaissance usuelle 
est de nature cinématographique.“ in : Bergson [1907] 1963, S. 753, Französischen Originalausgabe S. 305 
599 Marcel Duchamp erklärte von Bergson und Nietzsche, was „das Primat der Veränderung im Leben“ (sic!) angeht, 
beeinflusst geworden zu sein. Marcel Duchamp, Interview mit Laurence S. Gold (1958), in: Duchamp 1991, S. 67.  
600 Marcel Duchamp, Die Grüne Schachtel (1934), in: Duchamp, 1981, S. 44f. 
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Bedeutungen. Duchamps Verständnis von Raum ist, so Kotte, durchaus vielfältig.601 
Raum kann den visuell erfahrbaren innerbildlichen Raum der Leinwand, der durch 
verwirklicht durch die abbildende Funktion der Malerei verwirklicht werden kann, 
bedeuten. Raum ist zugleich der objektiv, physisch zugängliche Raum, der Betrachter und 
Kunstwerk verbindet und sensorisch (optisch und taktil) wahrgenommen wird. Raum ist 
zugleich eine subjektive Entität, die durch psychophysiologische Wahrnehmung vom 
Betrachter erschlossen wird. Letztlich kann Raum auch konzeptueller oder virtueller 
Raum bedeuten, der in der Vorstellung entweder als begriffliche, mathematische 
Konstruktion oder aber als metaphysisches Anschauungssystem der Reflexion des 
Betrachters zugänglich gemacht wird. Diese Kategorisierung hilft, die Erforschung der 
verschiedenen Wesensarten des Raumes in Duchamps Werk  deuten zu können. Die 
Komplexität des künstlerischen Systems von Duchamp beruht geradezu auf einem 
vielschichtigen Operieren mit „Raum“ auf den oben genannten Ebenen. 

 

Von der Malerei der Bewegung zu mobilen Raum-Apparaten  

 
Das Interesse an der Erkundung des Räumlichen bei Duchamp setzt sehr früh ein. 

Das Motiv der Bewegung im Raum, das Duchamp mit den Mitteln der traditionellen 
malerischen Abbildung erarbeitet, weist auf diese Orientierung hin. Nachdem Duchamp 
die verschiedensten zeitgenössischen Stilarten durchlaufen hatte, gelangte er, nicht zuletzt 
durch die theoretische Auseinandersetzung mit dem Kubismus, zu 
Bewegungsdarstellungen. Nachweislich formt er Möglichkeiten neuer wissenschaftlichen 
Techniken zu stilistisch bedeutenden Arbeitstechniken in seinen Gemälden um. Sein 
Interesse für die Chronofotografie  (etwa in der Publikation von Étienne-Jules Marey) und 
die neu entwickelte Röntgenfotografie  (1895), begleitet das gesamte bildnerische 
Spätwerk.602 Der Vergleich des Gemäldes „Nu descendant un escalier no. 2“ (Akt, eine 
Treppe hinabsteigend) von 1913 mit einer Chronofotografie zeigt, wie offensichtlich das 
Werk Duchamps von dieser Technik beeinflusst wurde. Zugleich hebt sich dieses Bild 
deutlich von der damals dominierenden Ästhetik des Kubismus ab, weil es „hier nicht 
mehr um die Allansichtigkeit eines statischen Objektes - z. B. des Kopfes - entsprechend 
der Kompositionsweise des frühen Kubismus, sondern um die Dekomposition der 
Bewegung“603 geht. Er erfand die Formensprache des „elementaren Parallelismus“604, eine 
Dekompositionstechnik des Aktes in lamellenartig nebeneinander liegenden 
Figurenfragmenten. Das Nackte, die klassische Gattung des Aktes, wird als Vehikel 
genutzt, um die visuell abstrahierte Bewegung darzustellen. 

Die antagonistische Verbindung zur ‚retinalen’ Malerei (von Dürer über Courbet 
bis zu Matisse ) scheint das gesamte Oeuvre Duchamps vom ersten bis zum letzten Akt 
                                                 
601 Kotte 1987, S. 5; S. 88f. 
602 Zur Bedeutung der Chronofotografie für Duchamp siehe die Untersuchung von Herbert Molderings: Molderings 
1975, S. 247ff. 
603 Kotte 1987, S 15. 
604 Marcel Duchamp, in: Cabanne 1972, S. 33. 
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von „Étant donnés“ zu dominieren.605 Bekanntlich wächst in dieser Zeit, nicht zuletzt 
ausgelöst durch die Ablehnung seines Gemäldes im Salon des Indépendants606, Duchamps 
Kritik an der traditionellen Malerei (damit ist auch der Kubismus gemeint), die nach 
Duchamps Äußerungen als dumme Wiederholung im retinalen, guten Geschmack und den 
Vermarktungsstrategien des erfolgreichen Künstlers stecken bleibt. Duchamp zielt auf die 
Integration der Bewegung in die Malerei, die allmählich dazu führte, dem fiktiven 
(zweidimensionalen) Bildraum, sowie der mimetischen Abbildung der visuell 
wahrnehmbaren Wirklichkeit zu entsagen. Dadurch gilt Duchamp als Vorreiter einer zu 
dieser Zeit entwickelten Ästhetik der Bewegung.607  (Man denke z.B. an den  
futuristischen Dynamismo, die orphische Maschinenästhetik von Picabia, mit dem 
Duchamp gut befreundet war, oder den englischen Vortizismus.) Bewegung wird nicht in 
Form von Beschleunigung als visualisierte Metapher des Fortschritts (Futurismus) 
behandelt, sondern eher als Mittel der Schaffung eines einheitlichen Zeit-Raum-
Kontinuums verstanden, das sowohl die Realität des Bildraums und die damit verbundene 
Realität der Produktion eines Kunstwerks, als auch die physische Realität des 
Betrachterraums in einem intellektuellen Spiel verbindet und zugleich die Körperlichkeit 
des betrachtenden Subjekts als wesentliche Werkkonstituente anerkennt. „Ich habe eine 
ganz bestimmte Theorie - ich nenne es Theorie, obwohl ich unrecht haben kann -, dass ein 
Kunstwerk erst existiert, wenn der Betrachter es angeschaut hat. Bis dann ist es nur 
etwas, das zwar gemacht wurde, aber verschwinden könnte, und niemand wüsste etwas 
davon. [...]“608 In Duchamps eigener Analyse seines bildnerischen Spätwerkes, die im 
Dialog mit Cabanne artikuliert wurde, deutet der Künstler ausdrücklich auf die 
beabsichtigte Partizipation des Betrachters als entscheidendes Merkmal seiner Kunst hin: 
„Im Akt, eine Treppe hinabsteigend wollte ich ein statisches Abbild der Bewegung 
schaffen: Bewegung ist eine Abstraktion, eine innerhalb des Gemäldes artikulierte 
Schlussfolgerung, [...] Im Grunde ist die Bewegung im Auge des Betrachters, der sie in das 
Bild hineinträgt.“609 Aus solchen Erwägungen wird verständlich, dass Duchamp den 
subjektivierenden Charakter der visuellen Perzeption thematisiert, was auf die in seinem 
gesamten Werk evidente, weit reichende Beziehung des Kunstwerks zum betrachtenden 
Subjekt hindeutet.610  

Dies zeigt eine Reihe optischer Experimente,  die sowohl an die physischen 
Wahrnehmungsmöglichkeiten des Betrachters direkt als auch an seine intellektuell 
vorgegebenen Sehkonventionen und Rezeptionshaltungen appellieren. Angefangen vom 
ersten Readymade „Pharmacie“ von 1914, über das „Handmade Stereopticon Slide“ von 
1919 bis zu den 1923 konzipierten und 1935 auf der Pariser Muster- und Erfindermesse  
(Concours Lépine) dem Publikum präsentierten „Rotoreliefs“ verfolgt Duchamp eindeutig 
                                                 
605 Vgl. Cabanne 1972, S 58. 
606 Vgl. siehe Daniels 1992, S. 27f. 
607 Cabanne 1972, S. 32. 
608 Marcel Duchamp in einem Interview mit Hamilton 1959, in: Duchamp 1991, S. 81. 
609 Cabanne 1972, S. 36. 
610 Vgl. Cabanne 1972, S. 104. 
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eine Arbeitsvorgabe, die den Blick des Betrachters als visuell-kognitiver 
Rezeptionsvorgang und darüber hinaus im Kontext ästhetischer Rezeption als 
epistemologisches Instrument thematisiert. Duchamp erarbeitete „ein Kompendium von 
experimentellen Aufbauten, die sich ausschließlich auf die Raum- und 
Bewegungserfahrung des visuellen Systems beziehen.“611 Die erste (handbetriebene) 
Maschinenkonstruktion, das „Roue de bicyclette“ (Original Version, 1913; Edition von 8, 
signiert und nummeriert aus dem Jahre 1964), stellt zusammen mit dem „Bottle Rack“ 
(frz. Bezeichnung!) von 1913 nicht nur das erste Exemplar des Readymade dar, sondern 
ist eindeutig als Vorläufer der motorisierten Rotationsmaschinen und -scheiben („Rotative 
plaque verre“ von 1920 und „Rotative demi-sphère“ von 1925) anzusehen. Duchamp 
transformierte ein gewöhnliches Rad zu einer Vorrichtung mit visueller und intellektueller 
(ein Sich-öffnen zu anderen Dingen) Qualität: „The bicycle wheel can be seen as a machine 
that generates verbal, as well as optical and kinetic effects.“612 Dieses Rad (roue)-auf–
dem-Hocker (sel)613 stellt, so Thomas Zaunschirm, eine sprachliche Hommage an 
Raymond Roussel, einen der bedeutenden literarischen Ahnen Duchamps, dar. Raymond 
Roussel hat bekanntlich in seinen fremdartigen Romanen „Les Impressions d’Afrique“ 
(1910) und „Locus Solus“ (1914) ein Verfahren literarischer Produktion angewandt, das 
die Mehrdeutigkeit homonymer Begriffe und Sätze systematisch nutzbar macht. So 
entsteht durch die Loslösung von der Wirklichkeit eine autonome Welt der Sprache. Die 
von Duchamp entwickelte Technik des Spiels mit Redensarten, Schüttelreimen, 
Buchstabenverdoppelung, Umstellung, Rückwärtslesung und bilingualer Kreuzung 
(englisch/französisch) fußt auf den Errungenschaften Roussels. Duchamps „pikturaler 
Nominalismus“614 führt eine der wichtigsten philosophischen Errungenschaften in die 
Kunst des Jahrhunderts ein, nämlich die Entdeckung, dass die Sprache die eigentliche 
primäre Gegebenheitsform unserer Lebens- und Realitätserfahrung ist. In diesem 
‚linguistic turn’ könnte auch die onomatopoetische Konstruktion der Readymades und die 
daraus resultierenden kombinatorischen Möglichkeiten von Begriffen und räumlicher 
Verortung des Objekts ihre philosophische Äquivalenz finden. 

Der Konzeption des „Roue de bicyclette“ liegt eine komplexe Ikonografie 
zugrunde. Diese inhaltlichen Verweise, die in der früheren Sekundärliteratur nicht beachtet 
wurden, da sie von dem provokativen Gestus des Vorgefertigten oder von der subversiven 
Anti-Kunst Strategie überschattet waren, sind seit der Interpretation von Michel 
Carrouges näher beleuchtet.615 Michel Carrouges stellte im Rahmen seiner Archäologie der 
Junggesellenmaschine Parallelen zu weiteren zeitgenössischen Quellen des Duchampschen 
Fahrrad-Motivs fest. Das Fahrrad stellte für Duchamps Zeitgenossen ein Symbol der 
Anti-Gravitation und der Schwerelosigkeit dar. Die technische Innovation wurde auf den 
Plakaten der Jahrhundertwende oft als der Schwerkraft spottendes Fahrzeug dargestellt. 
                                                 
611 Bensmann 1989, S. 60. 
612 Judovitz 1995, S. 101. 
613 Zaunschirm 1986, S. 27. 
614 Marcel Duchamp, Die Grüne Schachtel (1934), in: Duchamp 1981, S. 132. 
615 Carrouges [1954] 1999. 
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„Roue de bicyclette“ erinnert sowohl an die „Vorrichtungen zur Demonstration der 
Wirkung von Fliehkräften“616 in Physik-Handbüchern für Laien, wie auch an graphische 
Abbildungen auf Werbeplakate von Fahrrad-Herstellern617, die beide wichtige 
ikonografische Quellen für Duchamp waren. Die Fahrrad-Metaphorik wurde weiterhin im 
Kontext der zeitgenössischen Faszination über Raumüberwindung und Zeitreisen in 
Kreisen einer romantisch geprägten Science-Fiction-Literatur avant la lettre künstlerisch 
funktionalisiert. Im Rückgriff auf Alfred Jarry's subversive Übersteigerung der Idee der 
Raumüberwindung per Fahrrad (so wie diese im Roman „Le Surmâle“ (1909) geschildert 
ist) entwickelte Duchamp ebenfalls pataphysische Objekte zur Erkundung neuer 
Dimensionen.618 Duchamps „Avoir l’apprenti dans le soleil“ (1916), die kleine Zeichnung 
eines auf einer Notenpartitur bergauf fahrenden Radfahrers, die mit dem „Roue de 
bicyclette“ in unmittelbaren Zusammenhang gebracht werden kann, gibt einen Hinweis auf 
die Bedeutung des Fahrrad- Motivs. In dieser Zeichnung stellt das Fahrrad eine Art 
Bewegungsmaschine dar, die Zeit überwinden kann. Der in diesem Werk vorhandene 
Bezug auf das Fahrrad apostrophiert zugleich die in der Forschung nachgewiesenen, 
dimensionstheoretischen und pseudo-physikalischen Spekulationen des künstlerischen 
Programms von Duchamp.619 Für dessen Erkundung konzipierte er genuin künstlerische, 
pataphysikalische ‘Betrachter-bezogene Raum-Maschinen’, deren ersten Prototypen sein 
„Roue de bicyclette“ darstellt.620 Das „Roue de bicyclette“ wurde in der Forschung 
entweder als exponiertes Beispiel kinetischer Plastik betrachtet oder für die innovative 
Wahl der primitiven Materialien (Eisen) gepriesen.621 Obwohl diese Eigenschaften von 
zentraler Bedeutung sind, sollte die Funktion der Drehung des „Roue de bicyclette“ 
primär im Kontext einer prozessorientierten Ästhetik beachtet werden. Sie  allein vermag 
die vom Künstler postulierte ‘Schaffung’ des Kunstwerks durch die 
Betrachterwahrnehmung zu erklären. Duchamp hat explizit auf die Drehung dieses 
Objektes im Raum hingewiesen, um diese als seine eigentliche ästhetische Qualität 
hervorzuheben. Denn das entscheidende Anliegen dieses Readymades ist es, 
                                                 
616 Molderings 1983, S. 38. 
617 Siehe Abbildung „What our Swallow Bicycles Can Take” im Katalog von “Manufacture Francaise d'Armes et 
Cycles de Saint-Etienne” von 1913 in: Sanouillet 1975, S. 53. 
618 Jarry wurde als fanatischer Fahrrad-Fahrer in der Pariser Welt bekannt, nicht nur weil er das Fahrrad zum 
„Trademark“ eines Lebensstils machte, sondern weil er es in die Welt der Literatur brachte. Das Fahrrad war für Jarry 
ein äußeres Skelett, das die menschliche Spezies zur nächsten Stufe der Evolution verhelfen sollte. Die ästhetischen 
Prämissen Duchamps schöpfen aus einer modernen, wissenschaftlich begründeten Kosmologie, die aber im Sinne der 
ironischen Pataphysik Alfred Jarrys, eine Mischung aus rationalen Elementen und Nonsens, eine humorvolle und 
künstlerische, also poetische Persiflage des Intellekts selbst sein sollte. Die Hauptfigur in Jarrys Erzählung „Gestes et 
Opinions du Docteur Faustroll“ nimmt wiederholt geometrische Überlegungen über virtuelle Volumen und 
Liniendiagramme zum Ausgangspunkt, um zur Erkenntnis dessen zu gelangen, was er die unbekannte Dimension des 
Universums nennt. 
619 Angeregt von den Diskussionen im Puteaux-Kreis war Duchamp offensichtlich vertraut mit Theorien über den n-
dimensionalen Raum in den Werken von Flammarion, Poincaré, Jouffret und Bragdon. Vgl. Jean Clair 1975; Adcock 
1983. 
620Vgl. dazu das Kapitel “Marcel Duchamp and the New Geometries”, in: Henderson 1983, S. 117-163. 
621 Die Bezeichnung des Genie nach Duchamps eigenen Worte lautet: „ l’impossibilité du fer“ -die Unmöglichkeit des 
Eisens-, ein Satz der ebenfalls als „l’impossibilité de faire“ –die Unmöglichkeit des Machens- deutbar ist. DeDuve 
1996, S. 166.  
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anamorphotische Phänomene für den Betrachter greifbar zu machen und diese im Kontext 
der dimensionstheoretischen Thematik zu verankern. Fasst man die visuelle Wirkung 
dieser Drehung ins Auge, dann wird deutlich, dass Duchamp die Konstruktion einer auf 
den Betrachter bezogenen, optischen Maschine beabsichtigte. Die gleichzeitige Drehung 
des Rades in der horizontalen Gabelachse und der ganzen montierten Gabel in der 
vertikalen Hockerachse erzeugen ein je nach Geschwindigkeit variierendes, 
stroboskopisches Pattern der Speichen bzw. ihr transparentes Verschwinden. Durch die 
Drehung kommt ein vom Betrachter als Sphäre wahrgenommener, dreidimensionaler 
Körper zum Vorschein. Da die bewegten Speichen aufgrund der Trägheit des Auges nicht 
visuell erfasst werden können, funktioniert das „Roue de bicyclette“ in dem Sinne als eine 
dreidimensionale umgekehrte Chronofotografie. Offensichtlich bringt Duchamp seine 
Faszination für anamorphotische Phänomene, die er in einer Reihe Experimente 
demonstrierte, und sein Interesse an stroboskopischen Bewegungsphänomenen, in dem 
„Roue de bicyclette“ zum Ausdruck. Zu diesem Zeitpunkt kündigt sich erstmals 
Duchamps Interesse an anamorphotischen, durch Rotation erzeugten Phänomenen als 
Mittel für die Erkundung des Vierdimensionalen an. Die Rotation stellt eine 
raumerzeugende Operation dar, denn sie demonstriert die Dichotomie zwischen dem 
objektiv/ physischen Raum, der als ‚Behälter’ Betrachter und Kunstwerk verbindet und 
taktil wahrgenommen wird, und dem subjektiven Raum, der durch die 
psychophysiologische Wahrnehmung vom Betrachter visuell erschlossen wird.  

Das „Roue de bicyclette“ stellt eine auf den Betrachter bezogene, 
raumübergreifende Einrichtung dar, eine Konzeption, die der Entwicklung der späteren 
Raummaschine des „Großen Glas“ zugrunde liegt. In Duchamps großem Werk „La Mariée 
Mise à Nu par ses Célibataires, Même“ [Die Braut von ihren Junggesellen nackt entblößt, 
sogar] 1915-1923, das unter anderem um die Frage der Visualisierung des 
vierdimensionalen Hyperraums kreist, lässt sich zeigen, wie der subtile körperliche Bezug 
zum betrachtenden Rezipient mit Hilfe einer solchen ‚Maschine’, die Duchamp im „Roue 
de bicyclette“ initiierte, weiterentwickelt wird.  

 

Das Glasbild als betrachterbezogene Raum-Maschine 

 
Diese groß, senkrecht stehende Glasplatte von Duchamp mitten in einem Saal des 

Museums von Philadelphia wird gewöhnlich als das „Große Glass“ bezeichnet [Abb. 46]. 
Sie misst 2,75 Meter in der Höhe und 1,75 Meter in der Breite. Die Fläche ist zum 
größten Teil unbemalt und somit  durchsichtig. Die merkwürdigen, zum Teil 
perspektivisch gezeichneten Formen und Objekte scheinen im leeren, parallel zum Raum 
stehenden Bildraum zu hängen, wobei sie ihren Schatten auf den umgebenden Fußboden 
werfen. Im „Großen Glas“ übertrug Duchamp theoretische und praktische Studien zur 
Perspektive in eine technisch-optische präzise Konstruktion. Zugleich stellt das „Große 
Glas“ eine Zusammenfassung seines gesamten Oeuvres dar. Man sollte diese Adaption 
früherer Werke in Form von Zeichnungen auf dem Großen Glas nicht nur als modifiziertes 
bildliches Archiv wichtiger Arbeiten interpretieren, sondern tatsächlich als eine Art 
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Enzyklopädie, welche Duchamps vielfältige theoretische Studien vermittelt. Henderson, 
die das „Große Glas“ hinsichtlich einer Rekonstruktion des Kontexts des zeitgenössischen 
Wissenschaftsstandes interpretiert, verweist auf die beeindruckende Vielfalt der Themen, 
die im „Großen Glas“ mittels visueller Spiele aufgegriffen werden.622 Der enzyklopädische 
Charakter des Werkes spiegelt sich in seiner Form wider, die einer Vitrine eines 
naturwissenschaftlichen Museums ähnelt, in dem Versuchsaufbauten ausgestellt sind.623 

Im Rahmen dieser Studie wird nicht ausführlich auf die komplexe Ikonografie des 
„Großen Glases“ und seiner facettenreichen Interpretationsansätze eingegangen. Zentrale 
Themenkomplexe des „Großen Glases“, wie das erotisch-mechanoide und das 
dimensionstheoretische, werden hauptsächlich in der Konzeption einer 
betrachterbezogenen, raumerzeugenden Maschine aufgeführt. Im Kontext eines 
wahrnehmungsorientierten und rezeptionsästhetischen Ansatzes ist zu zeigen, dass die 
aktive Teilnahme des Betrachters, wie im Fall des Fahrrad-Rads, die inhaltliche 
Kompaktheit des Glases vervollständigt. Zunächst wird ausschließlich die Problematik 
der Umsetzung von Gedankenkonstruktionen über die Wahrnehmung einer weiteren 
Dimension, die sich auf Duchamps Spekulationen zur nicht-euklidischen Geometrie 
stützt, behandelt und dann die Verbindung zur Thematik der Erotik  aufgezeigt. Es wird 
deutlich, dass die hier vorgeschlagene Lesung die verschiedenen Motive des Glases immer 
betrachterbezogen deutet. In diesem Zusammenhang sind alle Werke dieser Periode, oft 
Studien zum „Großen Glas“, die aus der Ästhetik der Maschinenzeichnung schöpfen, 
nicht nur als Maschinen-Bilder, die abstrakte mechanoide Figuren in virtuellen Räumen 
zeigen, sondern eher als raumbezogene Maschinen zu verstehen. Es sind Apparate, die 
Spekulationen über Raumdarstellungen im perspektivischen Sinne, sowie 
dimensionstheoretische Spekulationen in einen spezifischen Raumkontext bzw. eine 
Betrachtersituation einbinden. Bensmann bemerkt zutreffend: „sie sind [...] raumgreifende 
Installationen, die die Wahrnehmung des Betrachters beeinflussen.“624. Sie schöpfen 
sowohl aus den Themenbereichen Sexualität, deren Ansätze in jedem einzelnen Werk 
Duchamps zu finden ist, wie auch aus naturwissenschaftlichen Denkinhalten wie Optik, 
Mechanik, Chemie und Geometrie. 

In Duchamps Schriften finden sich bekanntlich ebenso Verweise auf 
Abhandlungen über die vierdimensionale Geometrie wie auf historische Traktate zur 
Optik und perspektivischen Konstruktion.625 Eine fast undurchschaubare Mischung aus 

                                                 
622Vgl. Henderson1998, S. 109f. 
623Anne d’ Harnoncourt weist daraufhin, dass Duchamp während seines Aufenthaltes in München (Sommer 1912) die 
provisorischen Räume des Museums für Wissenschaft und Technik besucht haben könnte, die voller 
Demonstrationsaufbauten für Gase und Maschinen waren. [Ausst.-Kat. Duchamp 1973, S. 34.] Dieser mögliche 
ikonografische Hinweis ist für die Interpretation, nicht nur des dargestellten Motivs (die Junggesellenmaschine), 
sondern auch der Form (Glas in Rahmen) richtungweisend. Die Interpretation des „Großen Glases“ als eine auf eine 
zweidimensionale Fläche reduzierte Ausstellungsvitrine wird im Rahmen dieser Untersuchung noch beleuchtet. 
624 Bensmann 1989, S. 59. 
625 Clair gibt in seiner Untersuchung deutliche Hinweise darauf, dass Elemente des „Großen Glases“ in wenig 
veränderter Form den Traktaten über die Perspektive, z.B. von Abraham Bosse [Abraham Bosse, Manière universelle 
de M. Desargues pour traiter la perspective, 1648], dem ersten Systematiker der perspektivischen Konstruktion, 
entnommen sind. Vgl. Clair 1978, S. 40ff. 
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spielerischem Unsinn, kryptischen Analogien und ein pseudo-wissenschaftlich 
anmutendes Verlangen nach metaphysischen Spekulationen bestimmen die Handbücher 
zum „Großen Glas“. In der 1934 von Duchamp signierten und herausgebrachten „Grünen 
Schachtel“ (die zwischen 1911 und 1915 entstandene Arbeitsnotizen enthält, gehen neben 
anderen Stellen, die die Problematik der sexuellen-maschinellen Ikonografie erläutern, 
mehrere Passagen (31, 39, 58, 95, 108) auf Fragen der perspektivischen Raumdarstellung 
ein. Die bemerkenswerten Notizen in der „Weißen Schachtel626, im Infinitiv“  - eine 
Sammlung von Duchamps Notizen, die erstmal 1967 veröffentlicht wurde - bilden 
hinsichtlich einer Theorie der vierten Dimension den zentralen Angelpunkt der 
Duchampschen Kunsttheorie, die sein gesamtes Werk mit einer erstaunlichen Stringenz 
bestimmt.627 Das Verhältnis dieser mathematischen Gedankenkonstruktion (der 
Hyperraum) zur physisch erfahrbaren Realität bzw. die Suche nach einer erweiterten 
Form der gewöhnlichen Perspektive, die diese vierdimensionale Realität repräsentieren 
könnte, ist nicht nur für Duchamps Werk relevant. In den Pariser Künstlerkreisen gehörte 
diese Suche zum Tagesgespräch, denn man beabsichtigte, eine neue Art von Kunst zu 
verwirklichen, die der Norm der klassischen Bildillusion unserer dreidimensionalen Welt 
abschwört. In der Literatur, die vor und nach der Jahrhundertwende dem Thema der 
vierten Dimension gewidmet haben,  lässt sich dieses künstlerische Interesse am besten 
dokumentieren, wobei der Großteil der Autoren, ebenfalls um die Frage nach der 
Wahrnehmbarkeit der vierten Dimension. Neben Alfred Jarrys „Le Surmâle“ ist mit dem 
Zukunftsroman „Voyage au pays de la quatrième dimension“ (1912) von Gaston de 
Pawlowski ein weiteres bekanntes Beispiel genannt. Dieses zu der Zeit bekannte 
populärliterarische Werk, eine philosophische Erzählung in Swiftscher Manier als auch 
eine frühe Form von Science-Fiction Literatur, wird von Jean Clair628  als wichtige Quelle 
Duchamps erwähnt. Pawlowskis Einfluss kann in dem Sinne als relevant angesehen 
werden, da er eine Reihe ausgeklügelter Maschinerien mit Räumen in dritter, vierter oder 
n-Dimensionen vorführte. Außerdem zeigte sich Pawlowski als Autor der „Inventions 
nouvelles et dernières nouveautés“ (1916) als Erfinder pataphysikalischer absurder 
Vorrichtungen.629 Wichtiger jedoch für Duchamps motivische Erweiterung, folgt man den 
Studien von Molderings, waren die wissenschaftstheoretischen Schriften, die der 
Begründer der Topologie oder Analysis situ, Henri Poincaré, Anfang des Jahrhunderts 
veröffentlicht hatte.630 In seinem Werk „La Science et l’Hypothese“ (1902) vertrat der 
                                                 
626 Duchamp [1967] 1999. 
627 Die meisten Werke dieser Periode sind auf die Suche nach dieser Geometrie des Unsichtbaren ausgerichtet. Der 
räumliche Zusammenhang lässt sich anhand  mehrerer Readymades nachweisen, wie z. B bei dem Hundekamm 
„Peigne“ von 1916 Aus den Notizen Duchamps wird der Kamm im mathematischen Sinne als raumerzeugende 
geometrische Figur definiert   Der Kamm steht als Wortspiel (que je peigne- wenn ich malen könnte) stellvertretend für 
das anti-malerische Postulat Duchamps. Vergleichbar wird auch der Schreibmaschinenbezug „Pliant de voyage“ von 
1916 als Veranschaulichung der Theorie des gekrümmten Raums interpretiert, wie sie erst in der Topologie Poincarés 
artikuliert wurde. 
628 Die in Clairs Interpretation aufgezeigte Parallele zwischen Pawlowski und Duchamp ist eher im Bereich der 
poetisch-humorvollen Vereinnahmung einer mathematischen Theorie zu finden. Vgl. Clair 1975. 
629 Vgl. Jarry, Alfred, Commentaire pour servir `a la construction pratique de la Machine `a explorer le Temps, Cahiers 
du Collège de Pataphysique 2. 
630 Molderings 1983, S. 35 
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französische Mathematiker und Physiker der Meinung, dass eine vierdimensionale Welt 
ebenfalls vorstellbar ist, wie eine nicht-Euklidische Welt.631 In seinem klassischen Werk  
„La Valeur de la Science“ (1890) hatte Poincaré die Bestimmung der Dimensionen eines 
räumlichen Kontinuums auf den Begriff des Schnittes (coupure) zurückgeführt. Man kann 
analog zum physikalisch erfahrbaren Kontinuum verfahren, so Poincaré, und Schnitte für 
mathematische, multidimensionale Kontinuen mit vier oder fünf Dimensionen vornehmen, 
wobei das mathematische Kontinuum mit mehreren Dimensionen sich durch die Anzahl 
der Schnitte bestimmen werden lässt.632 Von Poincaré übernahm Duchamp die Operation 
des Schnittes zwischen den Dimensionen. Dieser Analogieschluss erlaubte ihm, die 
Ikonografie der Braut in die pataphysischen Spekulationen zum Hyperraum 
überzuführen. Den pseudo-wissenschaftlichen Bezug zu dimensionstheoretischen 
Spekulationen im Hinblick auf den Entwurf des „Großen Glases“ bestätigte Duchamp in 
einem Interview 1959 mit George H. Hamilton und Richard Hamilton: „Alles, was eine 
dreidimensionale Form hat, ist die Projektion aus einer vierdimensionalen Welt in unsere 
Welt, und meine Braut zum Beispiel wäre eine dreidimensionale Projektion einer 
vierdimensionalen Braut. Gut! Nun, wenn es auf dem Glas ist, ist es flach, und folglich ist 
meine Braut eine zweidimensionale Darstellung einer dreidimensionalen Braut, die auch 
eine vierdimensionale Projektion auf eine dreidimensionale Welt der Braut wäre.“633 Wie 
der Großteil von Duchamps Texten in der Weißen Schachtel zeigt, beabsichtigte er, eine 
Analogie zwischen in der Repräsentation der Dimensionen zu entwerfen. Die Hypothese 
für Duchamp lautet: Wenn ein dreidimensionaler Körper durch die perspektivische 
Verkürzung für einen Maler oder einen Betrachter ein zweidimensionales Analogon auf 
der Leinwand-Oberfläche besitzt, dann sollte ebenfalls jeder unsichtbare vierdimensionale 
Körper verschiedene „Apparitionen“634  auf der dreidimensionalen Ebene haben. Der 
Bereich der Braut im oberen Glasteil steht als zweidimensionale Zeichnung, als Schatten 
stellvertretend für eine Realität, die nicht direkt erfahrbar sein kann. Im Gegensatz dazu 
ist die Welt der Junggesellen auf der unteren Bildhälfte für uns nachvollziehbar, gerade 
weil sie mit den uns vertrauten Mitteln der perspektivischen Verkürzung wiedergegeben 
wurde. Warum aber sind wir nicht in der Lage, die tatsächliche Dimensionalität der Braut 

                                                 
631 Poincaré [1902] 1914, S. 70, Originalausgabe, S. 88. 
632 „Um den Raum zu teilen, braucht man Schnitte, die man Flächen nennt; um die Linien zu teilen, braucht man 
Schnitte, die man Punkte nennt; man kann nicht weitergehen, und ein Punkt kann nicht geteilt werden. Der Punkt ist 
kein Kontinuum, also sind die Linien, die man durch Schnitte teilen kann, die keine Kontinuen sind, Kontinuen mit 
einer Dimension; die Flächen, die man durch kontinuierliche (sic) Schnitte mit einer Dimension teilen kann, sind 
Kontinuen mit zwei Dimensionen, und der Raum endlich, den man durch kontinuierliche (sic) Schnitte mit zwei 
Dimensionen teilen kann, ist ein Kontinuum mit drei Dimensionen.“ Poincaré [1890] 1910, S. 54f. 
633 Marcel Duchamp, in: Duchamp 1991, S. 80. 
634 Mit dem Terminus „l’apparence“ deutet Duchamp in der Weißen Schachtel (Text 156) ein Ding in seiner sensorisch 
erfahrbaren Erscheinung an, seinen „Netzhauteindruck“, seinen äußeren Schein. Dagegen bezeichnet er mit 
„l’apparition“ das ‚In-Erscheinung-treten’, das System, die Energie, wodurch sich etwas von der vierten in der dritten 
Dimension realisiert oder von der vierten auf die dritte Dimension projiziert wird. Er betrachtet die Apparition als 
Gussform, als „das n-1 dimensionale Bild der wesentlichen Punkte dieses Objekts von n Dimensionen. Die 3 
dimensionale Apparenz geht aus der 2 dimensionalen Apparition hervor, welche die Gussform davon ist.“  Marcel 
Duchamp, Die Grüne Schachtel (1934), in: Duchamp 1981, S. 72 (Text 58); Vgl. Marcel Duchamp, Weiße Schachtel 
(1966), in: Duchamp 1981, S. 143f. (Text 156). 
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wahrzunehmen? Und zugleich lässt sich die Frage erweitern, ob die vierte Dimension, eine 
physisch für den realen Betrachter überhaupt wahrnehmbar ist. 

Um das gedankliche Spiel Duchamps zu verstehen, müssen wir auf seine 
durchgehende Beschäftigung mit optischen anamorphotischen Phänomenen zurückgreifen. 
Die perspektivische Wahrnehmung verändert sich je nach dem Standpunkt des 
Betrachters. Gemälde, deren Konstruktion nach den Regeln der perspektivischen Logik 
aufgebaut ist, reduzieren den Blick auf ein Auge und bedürfen des Einhaltens eines 
bestimmten Standpunktes. Anamorphosen dagegen operieren gerade mit dem Vertauschen 
des Standpunktes. Je nach Stellung des Betrachters ergeben sich unterschiedliche visuelle 
Resultate. In experimentell anmutenden Vorrichtungen hat Duchamp solche 
Transformationsverfahren zu veranschaulichen versucht. Er hat mit den 
Rotationsobjekten dem Betrachter gezeigt, dass eine zweidimensionale Scheibe unter 
bestimmten Bedingungen der gleichmäßiger Rotation ein virtuelles Relief erzeugt, das sich 
aufgrund seiner Bewegung in Richtung Betrachters zu bewegen scheint, bis sich schließlich 
ein Volumen, eine dritte Dimension, einstellt. Dieses mögliche Reduktionsverfahren findet 
sein Äquivalent in Duchamps Interesse für das „Scharnier-Prinzip, das sowohl in der 
Grünen (Text 32) wie auch in der Weißen (Text 188) Schachtel dokumentiert ist. Wie 
Stauffer bemerkt, verwendete Duchamp dieses Reduktionsverfahren in einfacher Form in 
seiner Studie zum Großen Glas, seiner „Glider Containing a Water Mill in Neighboring 
Metals [Glissière]“ von 1913-15, die eine zentralperspektivische Darstellung eines 
dreidimensionalen Objektes auf einer transparenten Glasebene ist: „Glissière 
[Schienengleiter]“ ist auf einer halbkreisförmig geschnittenen Glasscheibe angebracht, die 
von einem Metallrahmen eingefasst und an der Schnittkante um ein senkrecht stehendes 
Scharnier drehbar ist. [Abb. 47] Nach den entsprechenden Notizen soll sich „Glissière“ 
von links nach rechts bewegen. Diese Forderung nach Bewegung wird durch zwei 
Konstruktionsprinzipien des Werks erfüllt: die Transparenz des verwendeten Materials 
und die Beweglichkeit des Glaskonstrukts. (Zugleich wird die Grundbedingung des 
malerischen Mediums -die undurchsichtige, an der Wand festgenagelte Leinwand- 
thematisiert.) Die linearperspektivisch streng auf einen Fluchtpunkt ausgerichtete 
Darstellung durchläuft eine quasi anamorphotische Veränderung, sobald das Glas entlang 
seiner Schnittkante nach vorne oder hinten geschwenkt wird. So betrachtet entsteht für 
den Betrachter eine Relativität der räumlichen Bezugspunkte. Dass die  Eigenschaften der 
Transparenz des verwendeten Materials und die Beweglichkeit des Glaskonstrukts 
konzeptuell wichtig waren bestätigt auch die Präsentationsweise der Miniatur der 
„Glissière“ in der „Boite en Valise“, dem persönlichen Miniaturenmuseum von Duchamp. 
Gedruckt auf Zelluloid in halbkreisförmigem Umriss wurde die Miniatur auf einem 
Scharnier des ebenfalls miniaturisierten „Grossen Glases“ gehängt. Die Beweglichkeit der 
„Glissière“ wurde durch den Gebrauch klaren Klebebands erreicht. Wenn der 
verschiebbare Mechanismus der „Boite“ geschlossen bleibt, erscheint die  „Glissière“ 
hinter dem „Großen Glas“. In geöffnetem Zustand kann sie hin und her geschwenkt 
werden.  

Als das erste Glasbild Duchamps zeigt „Glissière“ dass diese Fläche als 
zweidimensionaler Schnitt eines dreidimensionalen Raums interpretierbar ist und 
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verdeutlicht damit das Prinzip des Schnittes als Möglichkeit zur Erkundung der 
Dimensionen. „Durch die Tatsache jedoch, dass diese Glasebene um ein senkrecht 
stehendes Scharnier gedreht werden kann, entsteht eine ‚Relativität’ der räumlichen 
Bezugspunkte, die man in Ansätzen wenigstens als vierdimensional ‚erfährt’.“635 Also 
wird durch die Bewegung des Objekts und die daraus resultierenden perspektivischen 
Effekte ein auf das Sehvermögen des Betrachters zugeschnittener Verifikationsapparat der 
vierten Dimension konstruiert. Dieses anamorphotische Spiel funktioniert auch in 
entgegengesetzter Richtung. Mit diesem Reduktionsverfahren, bezogen auf den 
Standpunkt des Betrachters, kann die Wahrnehmung von Volumina (dreidimensionaler 
Raum) auf die Wahrnehmung von Flächen (zweidimensionaler Raum) reduziert werden. 
Unter bestimmten Voraussetzungen (drehte man die Scheibe parallel zur Blickachse des 
Fluchtpunktes) kann eine Ebene sogar nur als Linie erscheinen. Analog ist es also möglich, 
dass ein Hyperkubus als dreidimensionales Objekt erscheint und folglich zu einem 
eindimensionalen Punkt reduziert werden kann. Man stelle sich vor, die Glasscheibe so zu 
drehen, dass der fest stehende Betrachter nur noch die Kante des Glases, also eine Linie, 
sehen kann. Obwohl das Glas vorhanden ist, ist nur eine Linie zu sehen. Genau auf dieses 
Problem reflektiert Duchamp in den Notizen der Grüne Schachtel: „Wenn ich einen 
dreidimensionalen Raum durch eine Kugel (oder einen dreidimensionalen Würfel) darstelle, 
bin ich analog einem ebenen Individuum A., das  i m  S c h n i t t  eine gezeichnete Ebene P 
sieht.“636 Die Dimensionen eines Objektes lassen sich also für einen unbewegten 
Betrachter hypothetisch als verändert erscheinen, je nach Positionierung des gleichen 
Objektes im Raum. Wie ein Objekt erscheint, ist es immer von der Perspektive des 
Betrachters abhängig. Dies wäre ein Beweis dafür, dass sich Dimensionen immer in Bezug 
auf den perspektivischen Standpunkt reduzieren lassen. Poincaré zu folge wäre es sogar 
möglich eine Vorstellung eines „vierdimensionalen“ Körpers zu haben, wenn wir 
gleichzeitig nacheinander verschiedene Perspektiven eines und desselben  
dreidimensionalen Körpers –etwa eines Kubus-, von mehreren verschiedenen Sehpunkten 
aus aufnehmen konnten. Wäre sogar diese simultane Repräsentation von den 
sensomotorischen Sinnesreizen, die sich bei der Veränderung des Fokussierens des Auges 
einstellen, begleitet, hätte man eine Vorstellung der vierten Dimension.637 Beim „Großen 
Glas“, dieser unbeweglichen Raum-Maschine, operiert Duchamp nicht mehr mit dem 
Kunstgriff des Schwenkens um eine Achse und den daraus resultierenden visuellen 
Veränderungen, die sich bei einem unbeweglichen Betrachter einstellen, (wie das der Fall 
bei der „Glissière“ war), sondern spielt mit der Überblendung von Projektionen. Der 
Junggesellen Apparat ist für uns sichtbar, weil er die dargestellte Szene als Abbildung nur 
aus einem einzigen Standpunkt erfasst. Denkt man an Poincarés Vorschlag zur 
Visualisierung der vierdimensionalen Raumvorstellung, wäre die Domäne der Braut als 
Überblendung aller möglichen Perspektiven des gleichen Objekts zu verstehen. Folgt man 
dieser Logik, dann wäre es verständlich, warum die Konturen dieses Objektes uns 
                                                 
635 Serge Stauffer, in: Duchamp 1981, S. 123. Vgl. Duchamp (Text 171) in: Duchamp 1981, S. 149. 
636 Marcel Duchamp, Die Grüne Schachtel (1934), in: Duchamp 1981, S. 182. 
637 Poincaré [1902] 1914, S. 70f. 
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verschwommen und missverständlich erscheinen müssen. Die Braut kommt das 
Schattenbild eines Objektes, das durch unterschiedliche Lichtquellen beleuchtet wird, 
gleich. 638 

Um ein weiteres anamorphotisches Spiel einzuführen, greift Duchamp neben der 
Idee der Projektion zusätzlich auf die Idee der Spiegelung des sich um das Objekt herum 
bewegenden Betrachters zurück, der dadurch eine konstitutive Rolle zugewiesen 
bekommt. Die Verwendung des Glases und des Spiegels wurde explizit in der Weißen 
Schachtel im Kontext der Perspektive behandelt.639 Diese intentionale Verwendung des 
Materials (Glas), sowie die spezifische, den Anweisungen des Künstlers folgende 
Platzierung der Glaskonstruktion ist hinsichtlich der Partizipation des Betrachters, die 
Duchamp in so uneingeschränktem Maß eingeräumt hat (sich selbst ein Bild zu machen), 
von Bedeutung. 640 Der Betrachter ist sich immer auch des Wahrnehmungsaktes selbst 
bewusst wird, da die Spiegelung auf der Glasoberfläche die eigene Präsenz stets 
vergegenwärtigt. Daniels betont diesen Aspekt der Rezeption des „Großen Glases“ 
bezüglich des Materials und seiner Platzierung: „Räumlich gesehen verschmilzt der 
Betrachter für andere Museumsbesucher durch die Transparenz des Glases zeitweise mit 
der Komposition, da er sich, je nach Lichteinfall, selbst in der Oberfläche des Glases 
spiegelt.“641 Von Interesse ist allerdings nicht das von Daniels angesprochene Phänomen 
der Spiegelung selbst, sondern dass sowohl Spiegelung als auch Durchsicht die Position 
des Betrachters vor dem Glasbild festlegen, und dass erst durch diese Fixierung des 
Abbildes des Betrachters auf die Glassoberfläche das ikonografische Programm des 
Werkes wirksam wird. Mit dem Rekurs auf die Positionierung des Betrachters wird der 
subjektivierende Modus der vom Künstler geforderten Rezeption weiter entwickelt. Man 
kann darin das Funktionalisieren des Betrachters zur Konstituente der Glasinstallation 
erkennen. Somit ist ein Merkmal installativer Kunst, das als Betrachterpartizipation im 
Rahmen dieser Studie erforscht wurde, erfüllt. Die Partizipation ist sowohl formal als 
auch funktional in das Werk angelegt. 

Bevor im Folgenden jedoch diese Thesen weiter ausgeführt werden, soll anhand 
einer Beschreibung des ikonographischen Programms in früheren Studien zum Großen 

                                                 
638 Zusammenfassend sehen wir, dass sich Duchamps raumerzeugende Operationen in vier zentrale konzeptuelle 
Schemata in seinem gesamten Werk unterteilen lassen, die Adcocks in den dimensionstheoretischen Notizen Duchamps  
ausgemacht hat: 
„1) das Konzept des Elementaren Parallelismus [des bildnerischen Spätwerks]; hier entsteht ein (n+1)-dimensionaler 
Raum, in dem ein n-dimensionaler Raum entlang einer Achse aufgefächert wird 
2) das Konzept der Rotation [im Fahrrad-Rad], bei der der (n+1)-dimensionale Raum sich aus der Rotation um eine 
Achse ergibt 
3) das Konzept der Sektion [transparente Glasbilder], in der ein n-dimensionaler Raum von einem (n-1)-dimensionalen 
Raum geschnitten wird 
4) das Konzept der Projektion [Großes Glas], in dem eine (n+1)-dimensionale Konfiguration auf eine n-dimensionale 
Konfiguration projiziert wird.“ Adcock1983, S. 36f. 
639 „Das durchsichtige Glas und den Spiegel verwenden für die Perspektive.“ (Text 169) Marcel Duchamp, Die Weiße 
Schachtel (1966), In: Duchamp 1981, S. 148. 
640 Wie Daniels erwähnt, hatte Duchamp anscheinend nicht nur eine Vorliebe für Fotografien des ‚Großen Glases’, die 
einen Blick durch die transparenten Teile des Glases zeigen - er scheint auch eine bestimmte Vorstellung von den 
Dingen gehabt zu haben, die man durch das ‚Große Glas’  erblicken kann. Daniels 1992, S. 284f.  
641 Daniels 1992, S. 277. 
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Glas verdeutlicht werden, wie die Betrachterposition durch Material und Hängung 
festgelegt wird. Wie Daniel bereits angedeutet hat, eine direkte körperliche Aneignung des 
Betrachters ist bereits im „Kleinen Glas“, eine 1918 in Buenos Aires konstruierte Studie 
zum „Großen Glas“ aus Bleidraht, Rost, Ölfarbe und eine Lupe auf Glas, enthalten.642 
Dieses Glasbild mit dem Titel “To Be Looked at (from the Other Side of the Glass) with 
One Eye, Close to, for Almost an Hour [À regarder (l’autre côté du verre) d’un oeil, de 
près, pendant presque une heure]“ hat deutliche Ähnlichkeiten mit dem oberen rechten 
Teil der Junggesellen-Domäne [Abb. 48]. Im unteren Teil des „Kleines Glases“ sind drei 
Elemente vorhanden, die ebenfalls auf dem Großen Glas abgebildet sind: eine der 
optischen Scheiben, die beiden Enden der Scherenklingen, sowie die Lupe. Das „Kleine 
Glas“ kann demzufolge nicht nur als Vorstudie zum „Großen Glas“, sondern als Teil 
dessen, als Ausschnitt aus dem „Großen Glas“ interpretiert werden. „In diesem Bild, das 
so intensiv zum Betrachten auffordert, gibt es nicht anderes zu sehen als den Akt des 
Betrachtens selbst.“643 Entscheidender jedoch als der von Molderings hier ausgeführte 
Hinweis auf die Selbstreferentialitat des Sehens ist, dass eine kontrollierte Verräumlichung 
des Blickes stattfindet. Sie bestimmt den Akt des Sehens als das eigentliche Medium der 
Transaktion zwischen Betrachter, Werk und Raum. Duchamp scheint die Kausalität von 
Betrachter und Werk in der klassischen Bildbetrachtung umzukehren, um auf deren 
gegenseitige Bedingtheit hinzuweisen. Zieht man die Analogie zum „Großen Glas“, gibt 
das „Kleine Glas“ einen zusätzlichen Hinweis bezüglich der Positionierung des 
Betrachters. Das „Kleine Glas“ beinhaltet eine Bedienungsanleitung der visuellen 
Maschine des „Großen Glases“ in elliptischer Form, die Anleitung für das genaue 
Einhalten des Standpunktes vor der Lupe. Wie Ramírez in seiner Beschreibung des 
„Großen Glases“ bemerkt, ist der Ort an dem die Vergrößerungslupe  vorgesehen war, die 
auf dem Glas jedoch nur durch einen Kreis angedeutet ist (der Ort der Lupe bzw. Kodak-
Linse ist in der von Arturo Schwarz vorgenommenen Nummerierung der bildlichen 
Element des Glases mit der Nummer 21d gezeichnet), über den optischen Scheiben der 
„Okulisten-Zeugen“ (Element 21a-d) um 90 Grad gedreht, obwohl alle Apparate der 
unteren Hälfte des Großen Glases perspektivisch abgebildet werden. „This revolution 
through 90 degrees involves us as viewers, since we are obliged to look through it, just as 
with the small Buenos Aires glass. If we were to put the horizon line at head height, the 
magnifying glass would be very close to eye-level.“644 Tatsächlich stellt der „Horizont“ 
den Referenzpunkt des jeweiligen vor dem Glas stehenden Betrachters dar. Das 
Einbringen der Lupe vor unseren Augen zielt darauf, den Betrachter als Teil dieser 
Maschinerie mit einzubeziehen. Bekanntlich hatte Duchamp eine besondere Vorliebe für 
Fotografien des „Großen Glases“, die auch einen dahinter stehenden Betrachter 
abbildeten. Obwohl nicht nachweisbar ist, welche Dokumentationsfotografien von 
Duchamp in Auftrag gegeben wurden, zeugen viele davon, dass der abgebildete Betrachter 
an der vorgesehenen Stelle rechts unten hinter dem Glas steht. Die genaue Positionierung 
                                                 
642 Daniels 1992, S. 278. 
643 Molderings 1983, S. 53. 
644 Ramírez 1998, S. 116. 



 203 

des Betrachters -ein Konzept, das in „Étant donnés“  paradigmatisch exemplifiziert 
wurde- scheint eine wesentliche Funktion zu erfüllen, wenn man die sexuelle, 
chemomechanische und dimensionstheoretische Ikonografie des Glases berücksichtigt. 
Wichtig ist hierbei zu erkennen, dass die komplizierte Apparatur zur Enthüllung der 
Braut, die letzten Endes das Ziel der in den Schriften beschriebenen ikonographischen 
Programms darstellt, erst mit dem realen Einsetzen des Körpers des Betrachters erreicht 
wird. 

Diese Funktionalisierung des Betrachterkörpers wird in den in der Grünen 
Schachtel beschriebenen Vorgängen ersichtlich. In dem Kupferstich „The Large Glass 
Finished“ von 1965 ergänzte Duchamp die  im Grossen Glas ausgeführte Zeichnungen, 
um zwei weitere Motive, die das Glas in vollendetem Zustand zeigen sollten [Abb. 49]. 
Diese Elemente, eine Art Spiral-Rutschbahn („Toboggan“ oder Korkzieher, Abfluss-
Ebene oder Gefälle -Element 18) und der „Box-Kampf“ (Diagramm einer Art Flipper-
Maschine, Element 23) spielen eine wesentliche Rolle in der quasi Vollendung des 
Dramas, die sich in einer Art Kommunikation zwischen der Domäne der Braut und dem 
Junggesellen-Apparat mündet. In den ergänzenden Diagrammen der „Grünen Schachtel“ 
wird beschrieben, wie die als eine Art Schnee geformten Gasabgüsse der Junggesellen 
durch eine aufgezeichnete spiralige Bewegung (Toboggan) nach unten rechts in die „Region 
der Drei-Pralls (oder Verspritzung)“ (Element 19) fallen. Die durch das Herabfallen der 
flüssigen Suspension gebildeten Spritzer werden den „Okkulisten-Zeugen“ zugeführt. Das 
Spiegelbild der Tropfen dring durch die drei schmalen Glasstreifen, die rechtwinklig zum 
Grossen Glass angebracht sind, also durch das „Kleid der Braut“ (Element 2), auch 
„Horizont“ (Element 4) genannt und wird aufwärts in die Domäne der Braut gespiegelt. 
Die kinetische Energie der übrigen Spritzer verwandelt sich in Lichtenergie, wenn sie 
durch die Okulisten-bilder geblendet werden, deren letztes Element die bereits 
beschriebene und auf dem Glas nur durch einen Kreis angedeutete Lupe sein sollte. Diese 
Lupe hätte die Funktion, den Strahl von Lichtenergie auf die Kampfmarmel zu 
fokussieren, die dadurch das Uhrwerkgetriebe des ebenfalls nicht ausgeführten „Box-
Kampfs“ in Gang gesetzt hätte. Dieser von Duchamp nicht ausgeführter Detail, der über 
den „Okkulisten-Zeugen“, beim „Kleid der Braut“, hätte eingepasst werden sollen, stellen 
eine Art Maschine, die mit einem Billardkugel im Gang gesetzt wird.645 Er sollte wiederum 
den Mechanismus des Auf- und Abwärtsbewegen, der das Entkleiden der Brau veranlasst, 
antreiben. Diese von Arturo Schwarz beschriebene Version des Vorgangs, der in eine Art 
mechanischem Striptease  der Braut mündet, wurde jedoch von Duchamp nicht realisiert. 

Die mechanischen Apparaturen, die diese apostrophierte Ejakulation nach oben in 
die Domäne der Braut bringen sollen (wie z. B. das geplante, aber von Duchamp als 
ungeeignet beschriebener„Box-Kampf“) fehlen. Das zeigt nicht zuletzt, dass der fehlende 
Apparat, welcher das transformierte Gas in die Ebene der „Okkulisten-Zeugen“ bringt, 
um von dort aus durch Spiegelreflexion (renvoi miroirique) die Brautdomäne zu erreichen, 
der Betrachter selbst ist. Die fehlende Lupe wäre in der hier vorgeschlagenen Lesung des 
Werkes das Auge des realen Betrachters, in der gleichen Art, wie das beim Kleinen Glas 

                                                 
645 Marcel Duchamp, Die Grüne Schachtel (1934), in: Duchamp, 1981, S. 93 (Text 86). 
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vorgeführt wurde. Auch der fehlende Box-Kampf Mechanismus wurde von dem Körper 
des Betrachters ersetzt. Wie Ramírez erwähnt, trifft der vermeintliche Spritzfleck das 
Glas genau an der Stelle, an der sich die Genitalien des davor stehenden Betrachters auf 
dem Glas widerspiegeln, so dass der genaue Abstand zwischen Spritzfleck und Lupe dem 
Abstand zwischen Genitalien und Augen eines erwachsenen Menschen entspricht. Dies 
kann ein Grund sein, warum jeglicher Apparat, der in den Diagrammen zum „Glas“ diese 
Funktion hatte, als überflüssig angesehen und nicht zu Ende ausgeführt wurde. In diesem 
Sinne bleibt das „Große Glas“ „definitely unfinished“, wie Duchamp es 1923 bezeichnete, 
weil es immer die ergänzende Präsenz eines Betrachters einfordert. Um auf die 
Problematik der Vierdimensionalität zurückzukommen, so scheint es, dass die eigentliche 
Vereinigung der Junggesellen mit der Braut allein durch die bereits erwähnte 
Spiegelreflexion stattfinden kann. Dabei übernimmt jedoch der Betrachter die 
entscheidende Rolle, weil er, stellvertretend für die Junggesellen stehend, die Verwandlung 
von Libidoenergie zum Sehenergie vorführt. Die Rollenverteilung zwischen den in ihre 
perspektivische Welt eingezwängten Junggesellen in der unteren Hälfte des „Großen 
Glases“ und der in der oberen Hälfte schwebenden Braut, findet ihre Entsprechung in den 
Betrachter des Werkes und „dem umfassbaren, sich immer wieder entziehenden Werk 
selbst findet.“646 Genau dadurch lässt sich aber jede im künstlerischen Kontext verankerte 
ästhetische Erfahrung eine „Reflexion“, eine autopoetische Spiegelung, die immer libidinös 
belastet ist. 

Diese Interaktion zwischen Werk (Braut) und Betrachter verdankt sich nicht 
zuletzt der materiellen Beschaffenheit des Bildträgers. Die Wahl des Glases ist keineswegs 
nur als Reaktion auf die Herrschaft der Leinwand und den „Terpentingeist“647 der 
retinalen Malerei, eine grundlegende Überzeugung, die als Voraussetzung in die 
Entstehung des Werkes mit einfließt, anzusehen, sondern ist konzeptuell angelegt. Denn 
die Glasoberfläche erlaubt die Widerspiegelung des betrachtenden Rezipienten (Schatten) 
und, als transparente Ebene, zugleich die Durchsicht in den dahinterliegenden Raum, sogar 
in beide Richtungen.648 So kann die Spiegelung des davor stehenden Betrachters sowohl 
als Schatten wie auch als eine Figur, die im dahinterliegenden virtuellen Raum situiert ist, 
interpretiert werden. Dies bedeutet im Kontext der dimensionstheoretischen Thematik, 
dass der dreidimensionale Betrachter einerseits seine optisch stattfindende Umformung zu 
seinem eigenen zweidimensionalen Abbild als Schatten oder als perspektivisch korrekte 
Projektion auf der Glasoberfläche vor seinen Augen wahrnehmen kann, wobei er sich 
seiner ‚Dreidimensionalität’ bewusst ist. Andererseits ist der Betrachter in der Lage, die 
Vierdimensionalität gleichsam zu erleben, wenn er seine Präsenz in dem durch den 
Spiegelungseffekt hervorgerufenen Zeit-Raum-Kontinuum begreifen kann, ein Konzept, 
das an die Formulierungen Bergsons erinnert. „If we see the Glass as Duchamp imagined 
                                                 
646 Daniels 1992, S. 277. 
647 Cabanne 1972, S. 100. 
648 Wie der Architekt und Kritiker Friedrich Kiesler als der erste Interpret des Glases 1937 bemerkte, sei Glas das 
einzige Material, das Fläche und Raum gleichzeitig ausdrücke. Das Glasbild befinde sich „in einem Zustand ständiger 
Aktion“. Die Faszination für das Material erklärt, inwiefern Duchamp hier „ein Röntgenbild von Raum, Materie und 
dem Seelischen“ geschaffen hat.  Friedrich Kiesler, zit. In: Bachmayer 1992, S. 70. 
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we might, we experience our own location as simultaneously in two places at once, as if 
no longer fixed inside ordinary three-dimensional space; such disorientation draws us 
toward the fourth dimension.“649  Nach Duchamps Ausführungen: „Man muss das Auge, 
das etwas zu sehen glaubt, blenden; man muss eine Malerei der Blindheit praktizieren, die 
die Selbstgefälligkeit des Auges aus der Fassung bringt: ein krankes Bild malen.“650 Der 
Betrachter ist präsent, genau wie die einzelnen ‚Schatten’ der Objekte auf dem unteren 
Teil des Glases, als Versuchsobjekt einer anamorphotischen Maschine. Sieht  man durch 
die vermeintliche Lupe und lässt seinen Blick auf den Boden hinter der Glasoberfläche 
fallen, dann erlebt man, aufgrund der tatsächlichen Beleuchtung im Raum, die 
Verschmelzung des eigenen Schattenbildes mit den Schattenbildern der gezeichneten 
Objekte. Überraschenderweise wirft der Bereich der Braut, aufgrund ihrer nicht 
perspektivischen Bearbeitung, kein wieder erkennbares Schattenbild auf dem Boden. Es 
scheint, dass der Betrachter nur an der Domäne der Junggesellen teilhaben kann und dass 
die Braut auch nach dem Akt des Sehens immer noch unerreichbar bleibt. 

Das Konzept der Unerreichbarkeit der Braut wird nun künstlerisch weiter 
aufgeführt und um weitere Konzepte, wie etwa dem ‚modernen’ oder surrealistischen 
Motiv der „zufälligen Begegnung“ erweitert. Hierzu sind die Wahl des Materials und die 
Art der Präsentation beim Großen Glas von Bedeutung. Die Durchsicht des Glases weist 
auf die seit Baudelaire dokumentierte Erfahrung des Flaneurs hin, die dem Spaziergänger 
aus den willkürlichen Begegnungen mit den Dingen in den Schaufenstern zufallen.651 
Robert Lebel beschrieb als erster das “Große Glas” als Schaufenster: „What strikes us 
when we first examine the Glass is the fact that Duchamp did everything to make it 
inconspicuous, for it is no more visible in broad daylight than a restaurant window 
encrusted with advertisements, throught which we see figures moving within.“652 
Tatsächlich stellt diese Zusammenstellung technischer Zeichnungen in der unteren 
Bildhälfte ein Äquivalent der kommerziellen Warenpräsentation dar. Die Metapher des 
Schaufensters steht paradigmatisch für die moderne, phantasmagorische und mechanisierte 
Welt des Konsums, die die gesamte Kultur des 20. Jahrhunderts prägen sollte. An 
prominenter Stelle ist auf der Junggesellendomäne des „Großen Glases“ die 
Schokoladenreibe aus Duchamps Gemälde  „Chocolate Grinder, No. 2 [Broyeuse de 
Chocolat, no 2]“ von 1914 abgebildet, jener Gebrauchsartikel, der den jungen Duchamp 
durch die Fensterscheibe einer Konditorei in Rouen so sehr fasziniert hatte, dass er daraus 
seine erste Zeichnung anfertigte. In der Beschriftung dieser ersten Zeichnung als 
„Schokoladenreibe“ hebt Duchamp besonders den Charakter des Gebrauchsartikels und 
nicht den der Maschine hervor. Von diesen gravierenden Beobachtungen ausgehend, 
argumentiert Joselit, dass Duchamp im „Großen Glas“ die Metapher der industriellen 
Maschine (welche die Abläufe des erotischen Begehrens als chemomechanische Prozesse 

                                                 
649 Seigel 1995, S. 105. 
650 Lyotard [1977] 1986, S. 57. 
651 Molderings 1983, S. 69. 
652 Lebel 1972, S. 68. 
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beschreibt), mit der Metapher des Schaufensters verbindet.653 Daraus ergibt sich eine 
interessante Analogie, die sexuelles Begehren mit dem Verlangen nach Konsum in der 
Form des ‚Window-Shoppings’ gleichsetzt.654 Das Glas stellt somit eine Metapher des 
phantasmagorischen Begehrens des modernen Konsums dar. Verbraucher und sexuell 
Begehrender scheinen, wie Duchamp explizit in seinem Text 117 der „Weißen Schachtel“ 
darstellte, das Schicksal eines immer wiederkehrenden, ständigen Aufschubs bei der 
Befriedigung ihrer Wünsche zu teilen: „den Koitus durch eine Glasscheibe hindurch mit 
einem oder mehreren Objekten des Schaufensters vergeben zu wollen. Die Strafe besteht 
darin, die Scheibe zu durchschneiden und darüber Gewissensbisse zu haben, sobald die 
Besitznahme erfolgt ist.“655 Das Paradoxon ist, dass das Verhältnis von Distanz und Nähe 
(optischer Besitz des begehrten Objektes oder imaginiertes Erreichen des erwünschten 
Verschmelzung) diejenige Instanz darstellt, die das Begehren beim Betrachter (sei es der 
sexuell Begehrende oder der Verbraucher) hervorruft  und die Intensität dieses Begehrens 
aufrechterhält. 

In diesem Zusammenhang wäre die photographische Reproduktion des „Grossen 
Glasses“ während seiner zweiten öffentlichen Präsentation im Rahmen der am 23. Mai 
1944 eröffneten „Art in Progress“ Ausstellung des Museums of Modern Art in New 
York zu erwähnen. In einer der Museum gewidmeten Ausgabe von Juli 1945 zeigte die 
Modezeitschrift Vogue ein professionelles Model als Covergirl, das hinter Duchamps 
„Glass“ posierte.656 Genau dadurch lässt sich zeigen, dass die photographische 
Inszenierung, die vermutlich den Anweisungen des Künstlers folgte, die bereits 
angesprochene Schaufenster-Problematik zu thematisieren suchte. Die Faszination für 
Spiegelungen im Schaufensterglas demonstriert jedoch eine Fotografie in fast 
emblematischer Art, die eine Schaufensterpuppe in einer von Duchamp dekorierten 
Vitrine des New Yorker Buchladens Gotham für die Präsentation von André Bretons 
Gedichtband Arcane 17  zeigt. Die Fotografie der zwischen dem 19. und dem 26. April 
1945 realisierten zweiten Schaufenster-Installation „Lazy Hardware“ von Duchamp zeigt 
die Spiegelung von zwei, vor dieser Schaufensterscheibe posierenden Personen [Abb. 50]. 
Duchamp und Breton scheinen genau zwischen der in der Vitrine aufgestellten Puppe zu 
                                                 
653 Joselit 1998, S. 140. 
654 Joselit bringt diesen Aspekt im Werk Duchamps mit zeitgenössischen wissenschaftlichen Diskursen, die das 
Begehren rationalisieren (Erfindung der Sexologie) oder messbar und tauschbar machen (wirtschaftstheoretische 
Fundierung einer Soziologie des Verbrauchers) in Verbindung. Er ist der Meinung, dass die Verbindung dieser zwei 
Metaphern ein geläufiges Schema in der Literatur der aufgehenden Moderne darstellt und bringt das Große Glas mit 
dem Roman „Au Bonheur des dames“ (1883) aus dem Zyklus „Les Rougon-Macquart“ von Émile Zola in 
Zusammenhang. Zola vergleicht das Netzwerk des Konsums, in Gestalt der Kaufhaus-Schaufenster, mit einer 
industriellen Maschine bzw. maschinellen Industrie, die das Begehren in Kapital umsetzt. Dieser Aspekt des 
Verbrauchs wird jedoch als spezifisch weiblich konnotiert. Die in den Pariser Kaufhäusern verkehrenden Damen der 
Jahrhundertwende sind die Kraft, die diesen Mechanismus in Gang halten: „ In an uncanny metaphorical elision, he 
[Zola] consistently described the departement store as a kind of factory, a great glowing dynamo of consumption. […] 
Zola transformed women, in their overpowering desire, into a kind of force of nature that makes the great machine 
run.“ [Joselit 1998, S. 141] Es ist wahrscheinlich, dass solche Vergleiche aus der zeitgenössischen Literatur Duchamp 
vertraut waren, so dass die Verwendung dieses Motivs (also die Verbindung von Maschine, Weiblichkeit und Konsum) 
im Großen Glas durchaus literarische Vorbilder hat. 
655 Marcel Duchamp, Weiße Schachtel (1966), In: Duchamp 1981,  S. 125. 
656 vgl. Daniels, 1992, S. 139. 
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stehen. Diese kopflose, halbnackte, weibliche Schaufensterpuppe, an deren Oberschenkel 
ein Wasserhahn montiert wurde,  ist mit beschürztem Geschlechtsteil auf Augenhöhe der 
Passanten aufgestellt Diese genau auf den Betrachter zugeschnittene Inszenierung steht 
offensichtlich in unmittelbarem Zusammenhang mit der voyeuristischen Motivik des 
„Großen Glasses“. Darüber hinaus wird deutlich, dass dieses Werk eine Antizipation der 
Situation in „Étant donnés“ darstellt.657 

Duchamp sprach oft über das „Große Glas“ als eine „Verspätung [oder auch 
Verzögerung, Anm. d. A.] im Glass“.658 Tatsächlich scheint der Begriff der Verzögerung 
die unterschiedlichsten, von Duchamp verwendeten Motive miteinander zu verbinden: die 
sexuelle Verzögerung als Grundlage des männlichen Begehrens, das durch das Erblicken 
des erwünschten Objektes vorangetrieben wird, der Aufschub des Verbraucherbegehrens, 
sobald es auf den Besitz eines durch das Schaufenster erblickten Gebrauchsartikels trifft, 
oder die Unmöglichkeit, Vierdimensionalität wahrzunehmen. Wichtige Voraussetzung 
dafür bleibt aber eine Oberfläche, eine Projektionsfläche, die Trennung zusichert und deren 
Aufhebung zugleich verspricht. Die gläserne Membrane funktioniert als Trennung und 
Übergang zugleich, als Oberfläche und Zwischenraum, als Spiegelung und Transparenz.659 
Wie Joselit schreibt: „Perhaps his [Duchamp’s] immersion in this poetry of division lead 
Duchamp to realize that, alongside the machine, he had invented a much simpler metaphor 
for the divided subject of modernity: the membrance of glass itself.“660 Duchamps 
Glasbilder sind „raumgreifender und nur im räumlichen Kontext erfahrbare Objekte.“661 
Entscheidend ist jedoch, dass Duchamp die Formulierung fundamentaler Parameter 
bezüglich der Raumwahrnehmung wie Perspektive, Blick, dimensionstheoretische 
Spekulationen, Nähe und Distanz, sowie Taktilität den Betrachter buchstäblich am 
eigenen Leib erfahren lässt. Dadurch wird die körperlich-räumliche Beziehung zum 
Betrachter mit der intellektuell-interpretativen Ebene in Zusammenhang gebracht.662 Es 
scheint, dass Duchamp das futuristische Postulat, dem Betrachter mitten ins Bild zu 
setzen, wortwörtlich nimmt und es verwirklicht. Damit wird die quasi erzwungene 
Selbstbezugnahme und Mitverantwortung des Betrachters angesprochen, „der letztlich 
seine eigene Perspektive einnehmen und finden muss, wie er das Objekt und vor allem, 
was er von ihm wahrnehmen will.“663 Das Glas lässt sich als eine Art Allegorie auf die 
Konditionierung des betrachtenden Blicks selbst lesen, der ebenfalls als ‚vorgegeben’, als 
Readymade entlarvt wird, eine Tatsache, die Duchamp in „Étant donnés“ weiter verfolgen 
wird.  

Es muss jedoch betont werden, dass Duchamp diese Konditionierung 
geschlechterspezifisch thematisiert, da der ‚ideale’ Betrachter spezifisch männliche 
                                                 
657 vgl. Girst 2002. 
658 Marcel Duchamp, Die Grüne Schachtel (1934) Text 19, In: Duchamp 1981, S. 36 
659 vgl. Bronfen 2002, S. 152. 
660 Joselit 1998, S. 151. 
661 Bensmann 1989, S. 73. 
662 Daniels 1992, S. 276. 
663 Graulich 1995, S. 84. 
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Eigenschaften besitzt. Duchamp konzipiert eine Sehmaschine, die auf eine lange Tradition 
des männlichen Malers oder Platonikers zurückgeht664, wenn er den chemo-mechanischen 
Prozess des Begehrens mit der vorrangig männlich konnotierten Konstruktion der 
zentralperspektivischen Repräsentationssysteme verbindet.665 In dem mechanoiden, 
erotischen Drama des Glases wird das männliche Begehren als Analogon zur 
konventionellen Perspektive behandelt. (Das geometrische Schema, das sich aus einer 
Verbindung der sexuellen Aktivitäten,  wie sie in der Grünen Schachtel dargelegt werden, 
zwischen einzelnen Komponenten der unteren Hälfte ergibt, ist deutlich die Horizontale, 
die nicht nur die perspektivische Konstruktion umschreibt, sondern auch mit einer 
phallischen Metaphorik in Zusammenhang gebracht wird. Männliche Sexualität ist für 
Duchamp geometrisch „das imaginäre Sex-Polygon“666 und maschinellen Prozessen 
unterworfen. Im Kosmos von Duchamp verbindet der Blick das männliche Begehren 
(Projektion im Freudschen Sinne) mit dem durch die Sinne erzeugten Erfassen der Realität 
(Projektion im Sinne der perspektivischen Konstruktion). „If phallus and gaze are 
theoretically separable, each carrying its own particular poetics of loss and alienation into 
vision, it is virtually impossible to divide them in practice.“667 Und obwohl das an die 
Körperlichkeit des männlichen Betrachters gebundene sexuelle Begehren mit der visuellen 
Penetration gleichgesetzt wird, findet diese, die mit dem „Entkleiden“ der Braut 
gleichzusetzen ist, nie statt. Ein Entkleiden der Braut ist nicht möglich, weil sie einer 
anderen Repräsentationsstufe angehört und durch das konventionelle Sehen nicht erfasst 
werden kann. „Her immensurability -the immpossibility of capturing her in 
representation- endows the bride with her special allure and drives the bachelors wild 
with desire.[...] She is outside of conventional representation and therefore cannot be mise 
à nu.“ 668 

                                                 
664 Vgl. Paz 1987. 
665 In diesem Zusammenhang sollte Duchamps profundes Interesse an den Auseinandersetzungen über das 
perspektivische System im Anschluss an die Errungenschaften der Renaissance hervorgehoben werden. Die 
bekanntesten Beispiele der perspektivischen Repräsentationsparadigma in der Malerei sind dasjenige von Alberti, der 
das Gemälde mit einem offenen Fenster vergleicht, durch dessen Öffnung sich der Blick in Richtung dessen, was sich 
dahinter befindet, bewegt und Leonardos Äußerung, dass die Perspektive nichts anderes sei als die Durchsicht eines 
Objektes hinter einer transparenten Glasoberfläche, auf deren Ebene die Konturen des Objektes gezeichnet erscheinen. 
Die Wahl des Glases verweist auf die historischen Traktate über Perspektive, in Anlehnung an Albertis „finestra“ oder 
Leonardos „pariete die vetro“.  Auch das 1920/21 realisierte „La Bagarre d`Austerlitz“ bezieht sich auf diese Leitidee. 
Duchamps Fenstermodell, ein Objekt, dessen Titel ein Schlachtengemälde, also die traditionelle Gattung der Historia 
verspricht, parodiert durch die ‚leere’ Glasscheibe den Renaissance-Gedanke vom Bild als Fenster zur Welt. 
666 Marcel Duchamp, Die Grüne Schachtel (1934), Text 114, in: Duchamp, 1981, S. 111 
667 Joselit 1998, S. 121.  
668 Joselit 1998, S. 124. Joselit schlägt ein interessantes Interpretationsmuster der Invisibilität der Braut vor.  
Beide Möglichkeiten des Entkleidens, die Duchamp in den Notizen der Grünen Schachtel vorschlägt, sind als 
Möglichkeiten zu interpretieren, die Braut zu sehen. Diese werden in Zusammenhang mit der zeitlich bedingten 
Visibilität des kinematografischen Films (the cinematic effects of the electrical stripping) und der zeitlich 
bedingten Visibilität des biologischen Wachstums (the arbor type blossoming). Beide sind der konventionellen 
optischen Wahrnehmung nicht zugänglich, weil sie einem anderen Zeitverständnis verhaftet bleiben. Erstere ist 
schneller als das Auge und die letztere viel langsamer:  „These ostensible contradictory blossomings share a 
quality fundamental to the bride: they are inaccessible to vision. That which makes cinema possible is the 
inability of the eye to distinguish between successive still frames, causing the illusion of continuous movement. 
On the other hand, biological growth -organic blossoming- occurs on the opposite frontier of the visual: that 
which takes places too slowly to be discerned. Ironically only through the acceleration of time made possible 
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Die dimensionalen Beziehungen in den beiden Bildhälften des Großen Glases sind 
tatsächlich als Metapher für die Natur der Relationen des Begehrens zwischen Mann und 
Frau zu verstehen. Der Idealfall einer Vereinigung in der vierdimensionalen Realitätssphäre 
bleibt eine Utopie. In einem seiner Briefe vom 28. Mai 1961 an Serge Stauffer, schrieb 
Duchamp: “- der Liebesakt, vierdimensionale Situation par excellence - ohne diese Worte 
zu gebrauchen, ist diese Idee eine alte Idee von mir, eine Marotte, die sich durch die 
Tatsache erklärt, dass eine taktile Empfindung die alle Seiten eines Objekts umschließt 
einer vierdimensionalen Empfindung >nahe kommt< - Denn natürlich vermag keiner 
unserer Sinne eine vierdimensionale Entsprechung zu finden ausgenommen vielleicht der 
Tastsinn und folglich könnte der Liebesakt als taktile Sublimation einen schwachen 
Schimmer oder vielleicht einen Eindruck von einer >physischen< Interpretation der 4. 
Dimension liefern.“669 Selbstverständlich sprach Duchamp hier metaphorisch über die 
vierte Dimension als Analogon zum erotischen Akt im Kontext seiner individuellen 
erotischen visuellen Poetik und äußerte sich Arturo Schwartz gegenüber: „Ich würde nicht 
sagen, Sex sei die vierte Dimension; weit entfernt davon, ich würde das niemals sagen. Sex 
ist sowohl dreidimensional wie vierdimensional. Es gibt aber einen Ausdruck jenseits von 
Sex, der in eine vierte Dimension transferiert werden kann, aber das ist nicht die Definition 
oder der Status der vierten Dimension. Sex ist Sex.“670 

Im Hinblick auf die pataphysikalische Erforschung der vierten Dimension entwirft 
Duchamp  eine ästhetische Utopie: sie ist nur als konzeptuelle Repräsentation (als 
linguistisches Zeichen, als mathematisches Abstraktum in der Sphäre des Lacanisch- 
Symbolischen situiert) und nicht als reflexive Präsentation (als euklidischer Körper, als 

                                                                                                                                                 
through film -through the collapse of these two poles -has the growth of plants been visualized. As opposed to 
the plodding, back-and-forth motion of the bachelors -their chariot, their chocolate grinder, and their scissors - 
the bride brackets time from either end of consciousness: she is both too fast and too slow.“ Josselit 1998, S. 
126f. 

Die kinematographische und biologische Metapher von der  Unmöglichkeit, die Braut zu entkleiden (also sie optisch 
wahrzunehmen), bezieht sich auf die  differenzierte Zeitlichkeit des Sehens, das die konventionelle Realität der 
Junggesellen bestimmt, deren Regel und Prämisse auch der Betrachter teilt. Der für sein Werk entscheidenden Logik 
der Akkumulation von möglichen Erklärungsmustern folgend, ergänzte Duchamp später mit der Veröffentlichung der 
Weißen Schachtel, die kinematographisch/biologische Erklärung der Immensurabilität der Braut durch das Operieren 
mit dem Begriff der vierten Dimension. Die vierte Dimension kann als eine mögliche Umschreibung der Zeit erfasst 
werden. Duchamp bezieht sich auf mathematische Theorien stützend auf ein pataphysikalisches Experiment, den 
vierdimensionalen Raum, d.h. die eigentliche Domäne der Braut, durch das Große Glas für den Betrachter sichtbar zu 
machen. In dem Sinne bedeutet das Große Glas eine körperliche Prothese, die dem Betrachter (männlichen oder 
weiblichen Geschlechts) neue Dimensionen der Wahrnehmung bieten kann. 
669 Marcel Duchamp, Brief an Serge Stauffer vom 28.5.1961, in : Duchamp 1981, S. 266. 
670 Marcel Duchamp, Interview mit Arturo Schwarz (1967-68), in: Duchamp 1991, S. 233. Es existiert ein Werk, 
welches eine solche Vereinigung schematisch wiedergibt. Es handelt sich um die Gestaltung der Eingangstür der 
Galerie Gradiva von André Breton, die Duchamp 1937 anfertigte. Mit dem Ziel, sowohl surrealistische Kunst zu 
verkaufen als auch einen Begegnungsraum und Veranstaltungsraum zu gründen, hatte Breton  im Mai 1937 seine 
eigene Galerie mit dem Namen „Gradiva“ in einem kleinen Raum an der Rive Gauche eröffnet. Bekanntlich hatte 
Duchamp für den Eingang der Galerie eines seiner Glasbilder „Gradiva“ verfertigt, eine Glastür, die das Cut-Out eines 
sich umarmenden Paares darstellte. Die Konturen der rahmenlosen Glastür formen die Silhouette eines sich 
umarmenden Paares. Ganz im Kontext seiner vierdimensionalen Poetik ist die Vereinigung des Paares für den 
Betrachter nur noch als zweidimensionaler Schattenriss sichtbar. Wenn nun die Tür der Galerie als Triumph der 
Bretonschen „amour fou“ gedacht war - das einzige Objekte, das das Motiv der Braut und der Junggesellen in einem 
Moment der Vereinigung zeigt - dann scheint Duchamps Bitte, die Tür nach dem Scheitern der Galerie zu zerstören, 
eine konzeptuell angemessene und für Duchamp typische Entscheidung.  
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malerische Darstellung, und letzten Endes als Reflektion, situiert in der Sphäre des 
Lacanisch-Imaginären, das das Begehren immer unerfüllt zurücklässt). Möglicherweise 
liegt die einzige Möglichkeit, die Braut in ihrer Vierdimensionalität zu erfassen darin, sie in 
einem abstrakten Zeit-Raum-Kontinuum zu begreifen (Zeit als Umschreibung der vierten 
Dimension671) oder sie uns vorzustellen (Fantasie als Analogon zur vierten Dimension).672 
Die Wahrnehmung dieser Utopie demonstriert Duchamp, indem er diese Prozesse auf die 
Präsenz des tatsächlichen Betrachters bezieht, wie im Fall des „Großen Glases“ gezeigt 
wurde. Der räumliche Bezug sowohl als theoretische Konstruktion (die poetisch-
künstlerisch Pervertierung der vierdimensionalen Theorie) wie auch als erfahrbarer 
Rezeptionsprozess (Bezug zum Betrachter) wird in den Vordergrund gestellt. Es ist 
anzunehmen, dass Duchamp mittels dieser auf die Körperlichkeit und den Blick des 
Betrachters bezogenen Relativierung des Raumes zur Entwicklung zweier, für die spätere 
Installationspraxis wesentlicher Aspekte einer raumbezogener Kunst gelang:673  

a) zu ortsbezogener Anbringung seiner Readymades in dem Atelier in situ 
Installationen 

b) zu ‚polysensuelle’ Desorientierungsvorrichtungen, die den körperlichen 
Miteinbezug des Betrachters forcieren und die Wahrnehmung irritieren. 
Gleichzeitig wird der Versuch, Betrachterbeteiligung in einer taktil-kinästhetischen 
Rezeptionshaltung zu etablieren, als das exakte Terrain verstanden, auf dem die bereits 
erwähnten Beziehungen konstituiert werden. Genau dies wollen wir durch die oben 
dargestellte theoretische Problematik zur Relativität von Raum im Folgenden analysieren. 

 
 

„Framing“: in situ ready-made 

 
Die Metapher der transparenten Durchsicht als Äquivalent zum Sehen wird 

wortwörtlich genommen und künstlerisch, als ostsbezogenes Verschmelzen des 
Kunstwerkes mit seiner Umgebung bzw. seinem Ausstellungsort thematisiert. Im Kontext 

                                                 
671 Der Gedanke einer ‚konservierten‘ Zeit im Großen Glas ist deutlich in der malerischen Verwendung eines 
Vorgangs, den Duchamp als „Elévage de poussière“ -Staubzucht - benennt, (fotografiert von Man Ray).  Die „Siebe“ 
erhalten ihre Farbe durch das Fixieren von Staub, der sich über einen Zeitraum von Monaten (Duchamp verweist 
explizit auf die dafür benötigte Dauer) auf der auf dem Boden liegenden Oberfläche des Glases gesammelt hat. 
Rosalind Krauss bemerkt: „Die Staubakkumulation ist eine Art physischer Index für das Vergehen von Zeit“ [Krauss 
[1977] 1999, S. 1207], der in der  Weißen Schachtel mit Überlegungen über Farbe als Analogon zur vierdimensionalen 
Realität in Zusammenhang gebracht wird. 
672 Man könnte die künstlerischen Spekulationen über das Wesen der vierten Dimension auch als Persiflage derjenigen 
technisch-experimentell orientierten Praktiken der Jahrhundertwende deuten (z.B. 1896 erschien das Buch 
„L'iconographie de l'invisible“ von Hippolite Baraduc), die sich um das Sichtbarmachen unsichtbarer Phänomene 
bemühten. Duchamp kannte als Mitglied des Puteaux -Kreises, dem auch der Zauberer unter den Naturwissenschaftlern 
F. Kupka angehörte, durchaus den Versuch, Strahlungen von Radium  durch fotografisches Fixieren sichtbar zu 
machen. Wenn die so genannte „Transzendentalfotografie “ (dazu zählt auch das fotografische Festhalten von 
Erscheinungen verstorbener Personen in spiritistischen Sitzungen) tatsächlich zur Inspirationsquelle der Malerei z.B. 
Kandinskys zählte und somit zur Grundlage der „Ikonografie des Unsichtbaren“ [Beat Wyss 1996a] einer Reihe 
bedeutender Künstler des 20. Jahrhunderts, wie Klein oder Reinhardt, wurde, wäre die Frage nach dem Sichtbarmachen 
der vierten Dimension als pataphysische Vorwegnahme  der abstrakten Malerei zu deuten.  
673 Vgl. Benjamin A 1993, S. 31f. 
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des „Großen Glases“ wurde die konstitutive Rolle der Körperlichkeit des Betrachters 
angedeutet. Duchamp scheint jedoch nicht nur den jeweiligen Betrachter in das Glas zu 
integrieren, sondern auch die reale Umgebung. Nach Daniels Interpretation hat Duchamp 
einen räumlichen Zusammenhang aus realen und abgebildeten Objekten konstruiert, der 
sich ausdrücklich auf die motivisch-ikonografische Ebene des Glases bezieht. Wie es aus 
den Notizen hervorgeht, hat der Künstler ursprünglich das Zeichnen eines Wasserfalls an 
der unteren Hälfte des „Großen Glases“ vorgesehen oder mindestens als Möglichkeit 
erwähnt. In seinen Notizen (Text 43) erwähnt er den Wasserfall wie folgt: „Eine Art 
Springbrunnen der von weit her im Halbkreis über die männischen Gussformen 
niederfällt.“674 Der Wasserfall hat die Funktion, das Rad der Wassermühle, die den 
Triebmechanismus des „Großen Glasses“ in Bewegung bringt, zu aktivieren. Überzeugend 
schlussfolgert Daniels, dass das Fehlen des in den Schriften erwähnten, aber schließlich 
nicht realisierten Wasserfalls von einem realen, sich am Ausstellungsort befindlichen 
Springbrunnen ersetzt wurde. Der Springbrunnen des Außenhofes des Philadelphia 
Museum of Art, in dem das „Große Glas“ permanent ausgestellt wird, erscheint durch ein 
früher nicht existierende und auf Duchamps persönlichen Wunsch in die Wand eingesetzte 
Tür genau an der Stelle, wo der  von Duchamp erwähnte Wasserfall gedacht war.675 Die 
ungewöhnliche Veränderung der Ausstellungsarchitektur bestätigt die These, dass die in 
den Notizen erwähnte Zeichnung des Wasserfalls nur als realer Ersatz dem Glas 
hinzugefügt wurde. In diesem Zusammenhang ermöglichen die Transparenz des 
Bildträgers und die unorthodoxe Platzierung des Glasbildes die Herstellung von 
Blickachsen, die reale Gegenstände und Orte im Ausstellungsort erfassen und sie in das 
ikonografische Programm integrieren. Das bedeutet, dass das Werk durch reale 
Ortsmerkmale vervollständigt wird.676 

Diese Strategie der ortspezifischen Einbeziehung von realer Umgebung und Skizze 
wurde oft für weitere Werke, die im Kontext des „Großen Glases“ entstanden sind, 
angewandt. In seinen Skizzen „Cols alités“ (1959) und  „Du Tignet“ (1959) zeichnet 
Duchamp sein „Großes Glas“ mit realem Hintergrund: die Horizontberglinie; sein Blick 
aus dem Fenster aus seinem Ferienhaus in Tignet in der Nähe der französischen Stadt 
Grasse. Das ortsspezifische Funktionalisieren des Ausstellungsortes wurde auch für 
andere Werke Duchamps beobachtet. Als Beispiel wäre das letzte Leinwandgemälde des 
Künstlers „Tu m’“  aus dem Jahr 1918 zu nennen, das als Auftragsarbeit von Katherine 
Dreier entstanden für einen spezifischen Ausstellungsort konzipiert und bestimmt war 
[Abb. 51]. Daniels betont, dass die Zusammengehörigkeit vom Bild und seiner 
Ausstellungsstelle -direkt auf einem Bücherregal- sogar durch einen gemeinsamen Rahmen, 

                                                 
674 Marcel Duchamp, Die Grüne Schachtel (1934), In: Stauffer 1981, S. 59. 
675 Daniels, 1992, S. 283. 
676 Daniels deutet einen weiteren Gedankengang, der die hier präsentierten Überlegungen einerseits mit der zentralen 
Fragestellung nach der Sichtbarmachung der Braut verknüpft und andererseits auf einen biographischen Bezugspunkt 
aufmerksam macht. Hinter dem Strahl des Springbrunnens im Innenhof des Museums ist die Skulptur „Yara“ (1940) 
des brasilianischen Künstlerin Maria Martins ausgestellt. Martins war jahrelang die Geliebte Duchamps und stand in 
unmittelbaren Zusammenhang mit dem Realisieren des „Étant Donnés“. In diesem Zusammenhang, gäbe es ein 
weiterer Hinweis für das optische Verknüpfen realer Ortsmerkmale mit dem „Großen Glas“. In Daniels, 1992, S. 283. 
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der sowohl das Gemälde als auch dem darunter stehenden Bücherregal umfasst, 
hervorgehoben wird.677 „Als Auftragsarbeit, die für einen Ort über einem Bücherregal in 
Katherine Dreiers erstem Haus in Reading, Connecticut, bestimmt war, kann man das 
Gemälde auch allgemein als einen Modellfall der modernen Ortsspezifik betrachten.“678 Es 
spricht also alles dafür, dass Duchamp konstant die Ortsspezifik und den 
Betrachterbezug zu entscheidenden Werkkonstituenten macht. Dies wird im Folgenden im 
Konzept des Readymade eingehend zu erläutern sein. 

Die Funktion der seit dem Jahr 1913 realisierten Readymades wurde oft aufgrund 
ihres revoltischen Charakters gegenüber den traditionellen Konventionen über den Status 
eines Kunstwerkes hervorgehoben. Zu den Neuerungen, die das Readymade in die 
Geschichte der Kunst einführte, zählt jedoch und wie bereits angesprochen, auch die 
Entwicklung einer Ortsbezogenheit, die die Ortsspezifik der 1970er Jahre antizipiert. Im 
Jahr 1917 wird deutlich, dass das Konzept des Readymade eine wesentliche inhaltliche 
Erweiterung erfährt. Das erste, in dieser Reihe entstehende Objekt war nicht mehr tragbar, 
sondern an seinem Entstehungsort, der zugleich Präsentationsort ist - der Boden in 
Duchamps Atelier - fest montiert bzw. installiert [Abb. 52]. „Trébuchet (Stolperfalle)“ 
von 1917, eine auf den Boden genagelte Kleiderablage, wurde als „hasard en conserve“ - 
als konservierter Zufall 679 - zum Kunstwerk allein durch den assoziativen Prozess, der 
seine Identität allein aus seiner Platzierung herleitet. Der aus früheren Werken bekannte, 
onomatopoetische Prozess der Entstehung des Readymades680 erhielt in diesem Fall einen 
konkreten raumtheoretischen Rahmen. Duchamp erklärte mit scheinbarer Naivität, wie er 
dieses gebrauchsfertige Objekt - das seinen Autor auf eine zugleich komische und 
irritierende Weise „irgendwie beherrschte“, insofern es nämlich auf dem Fußboden des 
Ateliers herumlag und Duchamp dauernd darüber stolperte - zum Kunstwerk machte, als 
er schließlich beschloss, es auf dem Fußboden festzunageln und als Werk zu bezeichnen: 
Der Gegenstand wurde nicht gekauft, um ein Readymade zu sein, so Duchamp, sondern 
wurde festgenagelt, wo er war, und dann kam erst die Idee. 681Das Wort hat im 
                                                 
677 Daniels 1992, S. 278. 
678 Brooks 1993, S. 310. 
679 Cabanne 1972, S. 65. 
680 Das ein Jahr zuvor entstandene „Comb [Peigne]“ entstand einem assoziationsreichen Gedankengang, wobei die 
Wahl des Objektes aufgrund seines eigentlichen Wortlautes stattfand. Gelesen als „que je peigne“ bedeutet das 
französische Wort nicht mehr „Kamm“, sondern drückt eher einen Wunsch („wenn ich nun malen könnte“)  oder eine 
Verpflichtung („ich sollte malen“) aus und  thematisiert dadurch eines der Zentralthemen des Künstlers: die 
Unmöglichkeit der malerischen Produktion. Wie Thierry de Duve bemerkte, ist dieses Readymade in Zusammenhang 
mit dem bekannten Gemälde Picassos „Der Poet“ zu sehen. [De Duve 1987, S. 166.] Picasso hatte bekanntlich für 
dieses Gemälde keinen Pinsel, sondern einen Kamm benutzt, um die Partien der Haare und des Schnurrbarts seines 
Poeten zu malen. Der Gedanke liegt deshalb nahe, dass diese Geschichte aus dem Register der Neuerungen Picassos 
die Assoziationskette „Kamm-Schnurrbart-Picassos Poet-Leonardos Mona Lisa-Künstlerkult“ bei Duchamp ausgelöst 
haben hatte. Denkt man an die von Man Ray gemachte Porträts von Duchamp, gehören rasierte oder mit Shampoo 
modellierte Haare der Duchampschen Ikonografie an und verweisen immer selbstkritisch und ironisch auf den Kult des 
Künstlers. 
681 „... a real coat hanger that I wanted sometime to put on the wall and hang my things on but I never did come to that 
– so it was on the floor and I would kick it every minute, every time I went out – I got crazy about it and I said the Hell 
with it, if it wants to stay there and bore me, I’ll nail it down ... and then the association with the Readymade came and 
it was that. It was not bought to be a Readymade – it was a natural thing … it was nailed where it was and then the idea 
came…” Marcel Duchamp [1953] 1973, S. 283f. 
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Französischen, von dem offensichtlichen Wortspiel mit dem Verb ‚trébucher’, das 
‚straucheln, stolpern’ bedeutet, abgesehen - mindestens zwei zusätzliche Bedeutungen: Es 
bezeichnet eine Falle, eine Präzisionswaage im Labor und eine strategische List beim 
Schachspiel, die darin besteht, dem Gegner einen Bauern anzubieten, um ihn gleichsam 
darüber stolpern zu lassen.682 Das „Trébuchet“ ist das erste Objekt einer Werkgruppe, die 
ihre Identität als Kunstwerk nicht allein durch das allen Readymades zugrundliegende 
Verfahren von „Auswählen-Benennen-Signieren“ erhält, sondern auch durch ihre 
räumliche Deplatzierung.683 Das onomatopoetische Verfahren, Objekte im Raum zu „ver-
rücken“, avanciert zum Produktionsparadigma eines „pikturalen Nominalismus.“ Judovitz 
bemerkt treffend, dass die Verortung alltäglicher Objekte, deren vorgegebene Funktion 
negiert wird, diese für interpretative Eingriffe öffnet : „A quick review of Duchamp's 
ready-mades [...] reveals his interest in exploring how physical displacement may be 
translated into logical and artistic paradoxes.[...].“684  

Eine zeitgenössische Fotografie des Studios von 1917  zeigt weitere Readymades. 
Der Huthalter „Porte-chapeaux“, der an einer Schnur schwingend hängt, kann als Pendant 
zu dem auf dem Boden des Ateliers festgeschraubten „Trébuchet“ gelten. Auf der 
Fotografie ist ebenfalls das von der Decke hängende Readymade „In advance of the broken 
arm“ und Duchamps bekannte „Fountain“ (1917), der an der hoch an dem Türrahmen 
angebracht ist, zu sehen. [Abb. 53] Die offensichtliche Abwesenheit des Sockels als 
ästhetische Grenze lässt sich als eine Art  Funktionalisierung des gesamten Raums, der 
das Kunstwerk beherbergt, lesen. Ausgehend von einer noch nicht verfassten 
‘Phänomenologie des Rahmens’, könnte man die gesamte Entwicklung der 
Installationspraxis als den Versuch interpretieren, den Rahmen, also die Distanz, die 
zwischen Betrachterraum und Bildraum verbindet in das Kunstwerk selbst zu integrieren. 
Celants Untersuchung der jeweiligen Ausstellungsgestaltungen im Laufe der Geschichte 
weist auf einen zentralen Movens der Installation hin: Die expansive Tendenz des 
einzelnen Kunstwerks, den Ausstellungsraum entweder farblich oder volumetrisch in ein 
übergeordnetes Ganzes einzufügen, wird in einer Reihe von raumbezogenen Werke 
dokumentiert. „Urheber“ dieses Ganzen, das offensichtlich künstlerische Qualitäten 
besitzt, ist nicht mehr der Ausstellungsregisseur und der vorgegebene Ausstellungsort, 
sondern der Künstler selbst.685 Die klare Trennung zwischen Kunstwerk und Rahmen 
oder Sockel, die zugleich die ästhetische Grenze zwischen Kunst und Realraum gewährt 
und damit den Autonomie-Status des Kunstwerks behauptet, wird mit den installativen 
Arbeiten der klassischen Moderne in Frage gestellt. Eigentlich beruht das Verständnis 
eines Kunstwerks als tragbares Tafelbild oder isolierte Plastik auch auf einer historisch 
bedingten Konvention. Damit wird die Rahmenfunktion auf den gesamten 
                                                 
682 Molderings 1983, S. 41. 
683 Molderings interpretiert die Absicht Duchamps, auf die Theorie Poincarés bezogen, indem er den räumlichen 
Zusammenhang betont: „Also drehte Duchamp (in Gedanken) den Raum seines Ateliers um 90° und nagelte die 
Garderobe anstatt an die Wand auf den Fußboden. Die Anordnung nannte er „Trébuchet“ (1917).“ Molderings 1983, S. 
41. 
684 Judovitz 1995, S. 94. 
685 Vgl. Celant 1982. 
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Ausstellungsraum übertragen. Die Loslösung des Kunstobjekts von einem zugehörigen 
Sockel lässt sich auch bei anderen Avantgarde-Künstlern unterschiedlicher 
kunsttheoretischer Orientierung zeigen, z. B. bei den Eck-Konterreliefs von Tatlin oder 
den hängenden Raum-Konstruktionen Alexander Rodtschenkows aus den 20er Jahren. 
Fast zeitgleich zu Duchamp entwirft Vladimir Tatlin, von einem anderen theoretischen 
Standpunkt ausgehend, Skulpturen mit der ausdrücklichen Absicht, „reale Materialien im 
realen Raum“ zu benutzen. Der entscheidende Gegensatz zu Duchamp besteht darin, dass 
Duchamp den Realitätsgrad seines Kunstobjekts, seiner „sculpture toute faite“, um die 
erste von Duchamp gebräuchliche Bezeichnung der Readymades zu zitieren, die er 1916 
für sein Fahrrad-Rad verwendete,686 bis zur verblüffenden Ähnlichkeit mit dem Nicht-
Kunstobjekt steigert. Dies ist möglicherweise der Grund, warum die innovative Absicht 
Duchamps bezüglich der skulpturalen Form bzw. der Anbringung und Objektpräsentation 
nur partiell von der Forschung berücksichtigt wurde.687 Dieser Umstand geht nicht zuletzt 
auf eines einseitigen Verständnis des Readymades als geistiges Sinnbild oder als 
„dreidimensionales Wortspiel“, um eine Terminus von Arturo Schwarz zu benutzen, 
zurück, anstatt sie  als genuine Plastik von „realen Materialien im realen Raum“ zu 
begreifen. Die Ortsspezifik bestimmter Readymades, ihre untrennbare Verbindung zu 
ihrem tatsächlichen, („realen“), räumlichen Kontext, ist wegweisend für die Entwicklung 
der späteren Installationspraxis.  

Darüber hinaus lässt sich das unorthodoxe Anbringen des Objektes auf dem Boden 
als ein weiteres pataphysisches Funktionalisieren der Theorien Poincarés deuten. Bereits 
Molderings erwähnte diese Tendenz, dass Ready-mades in Duchamps New Yorker 
Atelier von 1917-18 mit Ideenassoziationen über die Lage der Dinge im Raum verknüpft 
waren.688 Dieser These folgend lässt sich das „Trébuchet“ tatsächlich als Kommentar zur 
Relativität des Raumes erläutern. In zeitgenössischen wissenschaftstheoretischen 
Schriften wird erklärt,  dass die Relativität auf der allein durch Bewegung forcierten 
Unterscheidung zwischen Sehraum und Bewegungsraum basiert. Poincaré betonte explizit 
die Rolle der sensomotorischen Wahrnehmung und des leiblichen Agierens für die 
Bestimmung von Raumvorstellungen im Rahmen seines wissenschaftlichen Verfahrens, 
die sich deutlich von dem geometrischen Verständnis des Raumes unterscheiden.689 Er 
unterscheidet zwischen dem an die Begrenzungen des zweidimensionalen optischen 
Abdrucks gebundenen, reinen Sehraum, „espace visuel pur“ und dem vollständigen 
Sehraum „espace visuel complet“, der sich aus der körperlich wahrnehmbaren 
Unterscheidung von Raumtiefe (also Dreidimensionalität) ergibt. Diese Raumvorstellung 
lässt sich von dem dreidimensionalen Bewegungsraum „espace tactile“ und „espace 
moteur“ unterscheiden, der durch Einbeziehung nicht nur visueller Eindrücke, sondern 
auch muskulärer Bewegung und Mechanismen der räumlichen Orientierung geformt wird. 

                                                 
686 Wie aus einem Brief Duchamps vom 15 Januar 1916 an seine Schwester Suzanne hervorgeht. Naumann 2000, S. 43.  
687 Zur Analyse der skulpturalen Eigenschaften der Readymades vgl. Herbert Molderings, Fahrrad-Rad und 
Flaschentrockner. Marcel Duchamp als Bildhauer. In: Ausst.-Kat Duchamp 1995, S. 119-145.  
688 Vgl. Molderings 1983, S. 42. 
689  Vgl. Meyer 1992, S. 166ff. 
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Aus diesem leiblichen Tast-, Seh- und Bewegungsraum wird der Vorstellungs-Raum 
„espace représentatif“ gebildet, der durch die Sinne gewonnenen Erfahrungen mit 
bestimmten Ideen, wie z.B. die der Richtung assoziieren.690  Poincaré versucht dadurch, 
eine Unterscheidung zwischen einem objektiven, geometrischen Raum und einem 
kinästhetischen Reize unterlegten Vorstellungsraum einzuführen. Letzterer erscheint als 
Raumkontinuum, das sich allein aus dem Abspielen kinästhetischer Partituren, aus dem 
Ablaufen einer assoziationsbedingten Automatik, zusammensetzt. Der Raum löst sich in 
einer langen Kette von Entitäten gleichsam auf, so dass von einem anschaulichen Raum 
schließlich nicht mehr die Rede sein kann, oder, wie Poincaré konstatiert: „L’espace 
représentatif n’est qu’une image de l’espace géométrique, image déformée par une sorte de 
perspective, et nous ne pouvons nous représenter les objets qu’en les pliant aux lois de 
cette perspective.“ 691 Wahrnehmungs- und Vorstellungsraum stellen also subjektive 
Repräsentationen des geometrischen Raumes dar, wobei die Zusammenfassung von 
Körpererfahrungen in einem geometrischen, dreidimensionalen Raummodell als Ergebnis 
der Gewohnheit begriffen wird.692 

Auch Duchamp unterscheidet zwischen dem visuell erfahrbaren Raum 
(perspektivische Abbildung von Raum, optische Experimente bezüglich mono- und 
binokularer Optik), dem taktil erfahrbaren Bewegungsraum  (Wahrnehmung von 
Bewegung und Veränderung der Wahrnehmung durch Bewegung) und einem auf 
Gewohnheit gegründeten Vorstellungsraum.  Die unorthodoxe ‚Neunzig-Grad-Drehung’ 
des Objektes in Verhältnis zur menschlichen Körperhaltung und –Bewegung weist darauf 
hin, dass damit Sehraum, Tast-/Bewegungsraum und Vorstellungsraum in Frage gestellt 
und von einer rein abstrakten Raumvorstellung ersetzt  werden. Aus diesen Gründen ist es 
durchaus denkbar, dass Duchamps Verständnis des Raumes  - ein beeindruckendes 
Beispiel für die Verschränkung wahrnehmungs- und kunsttheoretischer Anliegen - aus der 
begrifflichen Vielfalt Poincarés schöpft. 

Diese ‚Neunzig-Grad-Drehung’ kann ebenfalls als kontinuierliche 
Auseinandersetzung mit den Konventionen des Ausstellungsraum und der andauernden 
Funktionalisierung aller Sinne im Kontext der Erfahrungsgestaltung angesehen werden. Sie 
hatte natürlich Konsequenzen für das grundlegende Verständnis des piktorialen Raumes. 
Schon 1972 hatte Leo Steinberg auf die Signifikanz der Duchampschen Operation der 
Drehung am Beispiel der Stolperfalle und des Fountains hingewiesen, deren Fortsetzung 
und Vervollständigung er in Rauschenbergs Arbeiten der Fünfziger Jahre wieder fand. 
Duchamps Arbeitsprinzip bereitet die Entwicklung der Flachbett- oder Arbeitsflächen –
Bildebene vor, wobei „bemalte Flache nicht mehr Analogon einer visuellen Erfahrung von 
Natur, sondern eines operationellen Verfahrens ist.“693 Das Kippen der Bildebene von der 

                                                 
690 Poincaré [1902] 1914, S.54ff. [Originalausgabe: Poincaré [1902] 1968, S. 78ff.] 
691 Poincaré [1902] 1968, S. 82  „„Der Vorstellungsraum ist nur eine Bild des geometrischen Raumes, und zwar ein 
durch eine Art von Perspektive deformiertes Bild, und wir können uns die Objekte nur vorstellen, indem wir sie den 
Gesetzen dieser Perspektive anpassen.“ In: Poincaré [1902] 1914, S. 57. 
692 Poincaré [1902] 1968, S. 81. 
693 Steinberg [1972] 1998, S. 1170. 
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Vertikalen in die Horizontale ruft laut Steinberg  einen spezifisch neuen Modus der 
Betrachterkonfrontation hervor, die die Kunst der Neo-Avantgarde entscheidend 
mitprägte. 

Ein weiteres, bemerkenswertes Beispiel für die Anbringung eines Objektes im 
Studio mit deutlichen Ortsbezügen ist die „Sculpture for Traveling [Sculpture de voyage]“ 
von 1918 [Abb. 54]. Dieses Gebilde bestand aus Gummibademützen, die in Streifen 
geschnitten und wie ein Spinnennetz wieder zusammengeklebt wurden. Duchamp 
beschrieb an Cabanne das Werk folgendermaßen: „Am Ende eines jeden Stücks klebte eine 
Schnur, die mit den vier Zimmerecken verbunden war. Trat man in eine solchen Raum ein, 
konnte man wegen dieser Schnüre nicht in ihm herumwandern. Die Länge der Fäden war 
veränderlich, ihre Form ad libitum, und diese Variabilität interessierte mich. Drei oder vier 
Jahre spielte ich dieses Spiel, dann aber vulkanisierte der Gummi und löste sich auf.“ 694 
Durch die an dem Verhalten des Betrachters orientierte Beschreibung der Installation 
zeigt, dass das Interesse Duchamps wesentlich der Bewegung des Betrachters im Raum 
galt. Demnach rückten nicht nur der Sehrraum, sondern vor allem der Bewegungsraum und 
die taktile Wahrnehmung des mit der Anbringung des Gebildes veränderten Raumes in den 
Vordergrund des Interesses. Eine weitere Komponente stellte die Verwendung des 
Materials dar. Die Elastizität von Gummi wird in den Abhandlungen zur 
vierdimensionalen Geometrie bzw. in der Topologie zur Veranschaulichung von 
Umstülpungen thematisiert.695 Es handelt sich um eine weitere pataphysische 
Verwendung der topologischen Prinzipien, die sich mit elastisch formbaren Gebilden als 
Vorstellungsmodelle für mathematische Theorien beschäftigt. In diesem Zusammenhang 
lässt sich die von Duchamp erwähnte „Variabilität“ als Verweis auf die nicht-euklidischen 
Geometrien mit variabler Krümmung verstehen.696 Duchamp thematisiert diese Theorien 
in seinem Zufalls-Meter der „Trois Stoppages-Étalon“ von 1913.697 

Die Herleitung der Installation vom Readymade lässt sich an einer weiteren, von 
der Forschung wenig beachteten Arbeit in Duchamps Studio veranschaulichen, deren 
Bedeutung Duchamp in eigenen Äußerungen selbst mit Ironie auf ihren praktischen 
Aspekt, einen größtmöglichen Nutzen aus dürftigen Raumverhältnissen zu ziehen,  zu 
reduzieren versuchte.698 Als Duchamp 1927 in seinem Atelier einen einzigen Türflügel in 
zwei rechtwinklig zueinander stehende Türrahmen in der Rue Larry, 11 („Porte, rue Larry 
11“ ) so montierte, dass die Tür gleichzeitig offen und geschlossen bleibt, entwickelte er 
die Idee des Readymades zur Rauminstallation weiter [Abb. 55]. Sanoillet gegenüber 
äußerte sich Duchamp über diese Tür wie folgt: „Ich bewohnte in Paris eine winzige 
Wohnung. Um diesen mageren Raum maximal auszunützen, kam ich auf die Idee, einen 

                                                 
694 Cabanne 1972, S. 87. 
695 Vgl. Weitzenböck 1956, S. 61ff. 
696 Neben den Geometrien von konstanter Krümmung entwarf u.a. Riemann Geometrien, in denen, das von Euklid 
vorausgesetzte Postulat der Unveränderlichkeit von festen Körpern in Bewegung außer Acht gelassen wird. In diesen 
Geometrien verändern bewegte Körper aufgrund des unregelmäßigen Krümmungsmaßes permanent ihre Gestalt. 
697 Vgl. Henderson 1998, S. 131f; Bensmann 1989, S. 57. 
698 Marcel Duchamp in einem Interview mit Sanouillet von 1954, In: Duchamp, 1991, S. 50. 
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einzigen Türflügel zu verwenden, der sich abwechselnd in zwei rechtwinklig zueinander 
stehende Türrahmen einfügen sollte. Ich zeigte diese Sache meinen Freunden und sagte, 
dass das Sprichwort ‚Il faut qu'une porte soit ouverte ou fermée’ hiermit in flagranti der 
Unexaktheit überführt werde. Den praktischen Grund, der mir diese Maßnahme diktierte, 
hat man aber vergessen, um nur die dadaistische Herausforderung daran festzuhalten.“699 
Duchamps Äußerungen zufolge, geht die Idee auf das bereits zitierte Sprichwort „eine Tür 
muss offen oder geschlossen sein“ zurück. Als Feind eines simplen ‘Entweder-Oder’ 
demonstrierte Duchamp, dass die Bedingung des gegenseitigen Ausschlusses von 
Extremen ad absurdum geführt werden kann. Francis Naumann sah dieses Werk als 
räumliches Analogon zu der von Duchamp entwickelten Schachstrategie der 
„reconciliation of opposites“700 an. Dieses Werk sollte nicht nur als sophistisches Spiel 
betrachtet werden –Duchamps Faszination von Zenons Paradoxa wurde oft in der 
Forschung betont- sondern  auch durchaus als Weiterentwicklung des Konzepts der 
Raum-generierenden Maschine. Zieht man eine Parallele zwischen diesem Werk und 
früheren Werken stellt man fest, dass Duchamp hier das „Scharnier“701 als pataphysische 
Veranschaulichung der Problematik der Raumwahrnehmung thematisiert, wie er es bereits 
für die „Glissière“ demonstriert hatte. Suderburg betont hierzu den subjektivierenden, 
partizipatorischen Aspekt des Werkes, das Raumdefinitionen immer von der Wahl des 
Betrachters abhängig macht. „Duchamp reorganized the space of occupancy and 
exhibition, installing a designated artwork that is equally a functional and a dysfunctional 
door that can be redesignated at will as art. The audience/visitor chooses which aspect will 
be ‚installed’ at what time. These works made ephemeral allusion to the absence and 
presence of space and to the notion of space as an unfixable entity, as illusionary and 
mutable.“702 Dieses Werk stellt möglicherweise den ersten vollendeten Versuch dar, die 
oszillierende Konnotation des Raumes im Spannungsfeld zwischen ursprünglicher 
Funktion und seiner Bedeutung als Kunstwerk zu formulieren. Dieses Werk erscheint 
deshalb von grundlegender Bedeutung, da es seine Konstruktion erlaubt, die 
Installationspraxis von ähnlichen Kunstpraktiken die synthetisch operieren, zu 
unterscheiden. Die Installation der „Porte, rue Larry 11“ ist weder ein symbolgeladenes 
Raumornament, noch eine wirkungsvolle Inszenierung von Raumplastiken. Diese 
Rauminstallation stellt das erste Beispiel einer situationsbezogenen („site-specific“) 
Installation dar, die auf die vorgefundenen räumlichen Gegebenheiten und die daran 
gebundenen Sehgewohnheiten bzw. die dem Betrachter-Benutzer vorgeschriebenen 
Funktionen reagiert. Sie funktioniert, indem sie semantische Konnotationen von Räumen 
rekontextualisiert und, in Analogie zum Readymade, offene Situationsmöglichkeiten 
konstitutiert, die als Hauptmerkmal aktueller Installationspraxis angesehen werden sollte.  

                                                 
699 Marcel Duchamp in einem Interview mit Sanouillet von 1954, In: Duchamp, 1991, S. 50. 
700 Naumann bezieht sich auf das von Duchamp und Vitaly Halberstadt verfasste Buch mit dem Titel „L'opposition et 
les cases conjuguées sont réconciliées“ von 1932. Vgl. Naumann 1991, S. 60. 
701 Marcel Duchamp, Die Grüne Schachtel (1934), in: Duchamp 1981, S. 53. 
702 Suderburg 2000, S. 12. 
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Das Werk Duchamps in den 20er Jahren antizipiert einen weiteren Hauptaspekt 
der Verbindung von Readymade und Umraum: die absichtliche Bildung räumlicher 
Ensembles aus einzelnen Readymades, die auf eine antizipierte Subjektivierung des Raums 
hindeuten. Ausgangspunkt der Duchampschen Rauminstallationen ist die Gestaltung 
seiner eigenen Studios im Sinne einer Dynamisierung des gesamten Raums. Die bewiesene 
Praxis der beabsichtigen Platzierung einzelner Readymades im Duchamps Atelier führte in 
mehreren Interpretationen zu der Annahme, dass die Einzelobjekte ein räumliches 
Arrangement bilden. Daniels betont: „Der eigentliche Ort der Readymades ist der private 
Lebensraum, die Wohnung oder das Atelier, nicht der öffentliche Raum des Museums und 
der Ausstellung.“703 Aus solchen Erwägungen wird verständlich, dass Duchamp bewusst 
in einem privaten Atelier operiert, wo die Objekte scheinbar (für andere Betrachter) ohne 
Zweck seltsam de-plaziert werden und nicht mit einer Ausstellungsinszenierung den 
Betrachter didaktisch oder unterhaltsam zu überzeugen suchen. Es ist entscheidend, dass 
die Readymades nicht als Ausstellungsstücke, die die öffentliche Aufmerksamkeit 
provozieren, konzipiert wurden, sondern von Duchamp vorwiegend als private 
Experimente verstanden wurden. Sie wurden erst deutlich nach ihrer Entstehung im 
Rahmen eines Musealisierungsprozesses der Öffentlichkeit präsentiert. Daniels setzt in 
seiner Argumentation fort: „Von mehreren zeitgenössischen Betrachtern, aber vielleicht 
auch von Duchamp selbst, werden die Readymades in seiner Wohnung eher als Ensemble 
gesehen, verstanden und erlebt und weniger als isolierte Einzelstücke betrachtet.“ Dieser 
Hinweis auf den Ensemblecharakter der Readymades enthält einen grundlegenden Aspekt 
des Duchampschen Systems. Eine um 1917/18  in seiner New Yorker Wohnung 33 West 
67th Street entstandene Fotografie des Ateliers, die in die „Boîte-en-Valise“ (1935-41) 
aufgenommen wurde (Blatt Nr. 42), ist in diesem Zusammenhang von Bedeutung [Abb. 
52]. Bekanntlich stellt die „Boîte-en-Valise“, eine Art  persönliches Miniaturmuseum in 
Bewegung, eine Schauvitrine, die an Reliquien oder einen Kabinettschrank erinnert, oder 
einen ausklappbaren Vertreterkoffer dar (eine offensichtliche Anspielung zum einen auf 
die eigene Biografie, zum anderen auf den gesellschaftlichen Status des modernen 
Künstlers.) Die Fotografie auf dem Blatt 42 ist offenbar nicht in der Absicht der 
Dokumentation einzelner Stücke entstanden, sondern hat den Status der anderen in der 
Boîte gezeigten Exponate. Sie soll vielmehr den gesamten Raum präsentieren und den 
Ensemblecharakter der darin platzierten Objekte verdeutlichen. Darauf hat Duchamp 
explizit hingewiesen: Eine der drei verwendeten Beschriftungen auf der in „Boîte-en-
Valise“ aufgenommenen Abbildung verweist nicht auf das abgebildete „Roue de 
bicyclette“ (1913) oder das „Trébuchet“ (um 1917), sondern auch auf den Ort selbst, der 
durch die Beschriftung „33 West 67th Street“ zum separaten Objekt mit eindeutig 
ästhetischen Charakter avanciert ist. Wenn Duchamp dem Ort ästhetische Qualitäten 
zuschreibt, so verfolgt er damit sicherlich programmatische Absichten.  

Duchamp sorgte ebenfalls dafür, den ästhetischen und nicht den dokumentarischen 
Charakter der Abbildung hervorzuheben. Daniels bemerkt dazu: „Um eine erkennbare 
Darstellung der Stücke zu erreichen, müssen deshalb umfangreiche Retuschen 

                                                 
703 Daniels 1992, S. 208. 
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vorgenommen werden. Das reicht bis zur völligen Neukonstruktion mittels einer in das 
Foto eingesetzten Zeichnung im Fall von Trébuchet.“704  Die sorgfältige Bearbeitung der 
Abzüge und die Tatsache, dass die Atelier-Fotografien zusammen mit den Miniaturen der 
„Boîte-en-Valise“ koexistieren, liefert den Beweis, dass das Ensemble selbst den Status 
eines Kunstwerkes erlangt hat. In diesem Fall handelt es sich um die fotografische 
Neuinszenierung einer räumlichen Erfahrung, die dem Betrachter bzw. Sammler erst in der 
Form eines Multiples dargeboten wird. Denn der Zugang zum Atelier blieb nur Wenigen 
gewährt. Die fotografische Wiedergabe des gesamten Raums verfolgt möglicherweise den 
Zweck, den Arbeitsraum des Künstlers zugleich als Ausstellungsort und als 
eigenständiges Werk zu präsentieren. Sie macht diesen Raum zu einer Art Readymade, das 
nur in der Form des Multiples (d. h. seiner fotografischen Abbildung in der „Boîte-en-
valise“) vermittelbar wird. Durch die Deplatzierung der Objekte und den möglichen 
Kombinationscharakter der Readymades wird eine optische Kontinuität geschaffen, die 
den gesamten Raum zum privaten Erfahrungsraum instrumentalisiert. Tatsächlich 
illustriert das Sammelsurium der Readymades in der Ateliergestaltung von Duchamp ein 
erstes künstlerisches Funktionalisieren des Raumes, das weitreichende Konsequenzen für 
die Entwicklung seiner Ausstellungsinstallationen haben sollte. Diese räumliche Situation 
des Ateliers findet eine Parallele in der Konstruktion der „Boîte-en-Valise“. Bei der 
„Boîte-en-Valise“ können einzelne Partien auseinander gezogen und ausgefaltet werden, so 
dass die Exponate ein Vielfaches des ursprünglichen Raumes einnehmen. Sie fangen nicht 
nur die Atmosphäre des gesamten Raums ein, sondern gestalten sie neu: „Die Schachtel ist 
gleichzeitig Rauminszenierung und Raumüberwindung.“705 

Das Thematisieren von Objektensembles im Studio kündigt einen weiteren 
thematischen Zusammenhang in der Kunst der Avantgarde an, indem der Ort des Ateliers 
zum eigenständigen Werk avanciert. Hinsichtlich der Funktionalisierung des Atelierraums 
lassen sich durchaus Parallelen zu Duchamps Zeitgenossen aufzeigen, die ebenfalls das 
Atelier nicht nur als Produktionsstätte oder Archiv von Geschaffenem, sondern eher als 
vitales Formenreservoir und Ort kombinatorischer Verdichtung einsetzten. Auch für 
Brancusis Atelier Impasse Ronsin in Paris lässt sich aufgrund der virulenten Frage einer 
angemessenen Präsentation des eigenen Werks ebenfalls die Formulierung einer 
environmentalen Instrumentalisierung des gesamten Werks ableiten. Brancusis Konzept 
war das der „écosculpture“.706 Punkte des Raumes wurden oftmals neu besetzt, oder 
Gruppierungen von Plastiken geschaffen, oft unter Einbeziehung des Sockels, um 
Raumakzentuierungen und Gesamtkompositionen mit vorhandenen Werken zu schaffen, 
wie Friedrich T. Bach im Vergleich unterschiedlicher Atelieraufnahmen zeigte. Brancusi 
selbst ersetzte verkaufte Plastiken durch ausgegossene Repliken, um den Gesamteindruck 
des Raumes beizubehalten.707 Dies zeigt, dass nicht das einzelne Objekt allein im 
Vordergrund der künstlerischen Aktion stand, sondern seine räumliche Zusammenfügung. 
                                                 
704 Daniels 1992, S. 202. 
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706 Gauthier 1995. 
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Die formale Verwandtschaft mehrerer Werke erlaubte diese plastische Verdichtung der 
einzelnen Objekte zu Ensembles. Diese geformten Skulpturensembles dienen 
offensichtlich nicht bloß der effektiven Präsentation der Raumplastiken, sondern entfalten 
eine plastische Bewegung, die sich objektübergreifend einzelne Objekte zu größerer 
Wirkung bringen. Deutet man Brancusis Ensemble ebenfalls als Versuch, ein plastisches 
Environment zu schaffen, ergeben sich in diesem Zusammenhang völlig neue 
Perspektiven. Aufgrund ihrer Aufstellung antizipiert das Werk Brancusis die Spezifität 
der minimalistischen Skulptur der 60er Jahre, denn die Schaffung von 
Skulpturenensembles ist als frühe Reaktion auf die Ortlosigkeit der modernen Plastik zu 
deuten. Die Skulpturen von Brancusi scheinen in einem Netzwerk ästhetischer 
Beziehungen mit anderen Werken verbunden zu sein, die sie gegenseitig vervollständigen. 
Untrennbar hiermit verbunden ist die Tatsache, dass sich Brancusi selbst des Mediums 
der Fotografie bediente, um mit diesen „vues d’atelier“ die Metamorphosen seines Studios 
festzuhalten.  

Offensichtlich liegt der Akzent in der Ateliergestaltung Duchamps auf der 
Schaffung eines eigenständigen Kosmos durch Kumulation und Kombinatorik, was, im 
Gegensatz zu Brancusi oder Mondrian, die sich ebenfalls der Fotografie bedienten, dem 
Betrachter ausschließlich in Form des fotografischen Multiples zugänglich gemacht wird. 
Man könnte hier die Frage stellen, ob die Nutzung des Fotografischen die Absicht des 
Künstlers eher untergräbt. Mit anderen Worten, ist die fotografische Abbildung genug, um 
dem Abgebildeten – in diesem Fall ein Objektensemble an einem privaten Ort - den Status 
des Kunstwerkes zu verleihen? Doch gerade die Wahl der fotografischen Reproduktion als 
Medium der Rekontextualisierung und Verbreitung als zentrale Strategien - verstärkt die 
Lesung der Studio-Fotografien als autonomes Werk. Die historische Rekonstruktion dieser 
Schaffensperiode zeigt, dass das Jahr 1917,  in dem die Fotografien entstanden sind, die 
Nutzung der fotografischen Reproduktion zum zentralen Thema macht. Bekanntlich 
stellte Duchamp in diesem Jahr seine „Fountain“ aus, das Objekt, das den Begriff des 
Readymade zuerst bekannt machte. Wie Thierry de Duve zeigte, liegt die entscheidende 
Bedeutung dieses Werkes in den Manipulationsstrategien des gesamten 
Ausstellungsapparats. Damit ist nicht nur die tatsächliche Ausstellungssituation gemeint, 
sondern auch die Verbreitungsmechanismen, die ein Werk popularisieren.708  Duchamp 
hatte aufgedeckt, dass die spezifische Platzierung eines Objektes in einem ästhetisch und 
ideologisch festgelegten Kontext ausreicht, um ihm den Status des Kunstwerkes zu 
verleihen. Mit dem Gestus des Auswählens, Signierens und Ausstellens von banalen 
Gegenständen – deren Wahl dennoch, wie gezeigt wurde, nicht so ganz frei von formalen 
oder sogar inhaltlichen Gesichtspunkten ist– fordert Duchamp das Verständnis der 
Rezeptionsaktes, der in verschiedenen Diskurse situiert werden kann, über dessen 
Identität und Bedeutung heraus. Duchamp hat immer betont, dass seine Wahl immer in 
einem Zustand der Indifferenz, einer Absenz von gutem oder schlechtem Geschmack, in 
einem Zustand kompletter Anästhesie getroffen wurde. Diese Äußerung sollte kritisch 
betrachtet werden, denn Duchamps Readymades stellen nicht nur konzeptuelle Paradigma 
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seiner Theorien - Vierdimensionalität, Erotismus - dar, sondern sie sind zugleich stilistisch 
wieder erkennbar als ‚seine’ Objekte. Trotz des spezifischen, vom Künstler vorgegebenen 
Inhalt erfahren die Readymades tatsächlich eine Rekontextualisierung, indem sie als 
‚inhaltslose’, neutrale, und zugleich diskursive Zeichen fungieren, deren einziger 
Existenzgrund darin liegt, das Interpretationsvermögen des Betrachters zu aktivieren. 
Denn, wie immer in Duchamps Kosmos, macht der Betrachter das Bild aus. „While 
Duchamp’s placement of the object in the gallery invokes the terms of sculpture, the 
efficacy of his gesture lies in the object’s resistance, in the eyes of the viewer, to the 
terms through which it is presented. Here, where these everyday, banal objects are 
denaturalised by being placed in the gallery, yet remain, in some aspect, outside of the 
conventional terms of sculpture, they might provoke the viewer’s awareness of her own 
reading towards a work. In the ready-made occurs in an unsteady blocking together of 
conflicting identities, in a tension, a vacillation, in looking, where it becomes apparent that 
the identity of the object can be resolved only in the viewer’s performance of its terms. In 
this sense, the ready-made arises in the viewer’s own sense of indeterminacy, of doubt, 
with regard to the terms and limits of that which is seen.“709  

Die Dialektik von ‚Inhalt-geben’ ist im Grunde genommen das wichtigste Merkmal 
der Readymades. In diesem Zusammenspiel von Bedeutungsebenen, die sowohl 
Künstlerprogrammatik, Ausstellungskontext und Performanz des Betrachters miteinander 
verbinden, wird der fotografischen Abbildung eine zusätzliche und sehr gewichtige Rolle 
beigemessen. Paradoxerweise ist das vielleicht populärste Werk Duchamps, seine 
„Fountain“ (1917), das einzige Objekt, das, obwohl es ausgestellt war, nie vom Publikum 
gesehen wurde, weil es von den Juroren in einer Ecke des Ausstellungsraumes versteckt 
unsichtbar blieb.  Das Original war unmittelbar nach der Ausstellung verschwunden und 
wurde später lediglich in Form fotografischer Reproduktionen, in der „Boîte-en-Valise“ 
und als Abbildung in der Zeitschrift „The Blind Man“710, als miniaturisierte Kopie, 
ebenfalls in der „Boîte-en-Valise“, und als Replik in verschiedenen Museen, bei Sidney 
Jannis um 1950, bei Ulf Linde in 1963 und in der limitierten Edition von 1964 von Arturo 
Schwarz (unter Aufsicht von Duchamp), zugänglich. Duchamp, der sein Werk der Jury 
der „Society of Independent Artists“ bekanntlich unter dem Pseudonym R. Mutt 
einreichte, stellte damit alle Merkmale der Autorschaft in Frage.  Doch der entscheidende 
Kunstgriff bestand darin, sein Werk nicht nur durch Skandalinszenierungen, sondern auch 
durch musealisierte, fotografische Reproduktionen bekannt zu machen. Diese in der 
zweiten Ausgabe der Zeitschrift „The Blind Man“ erschienene und mit dem „The Richard 
Mutt Case/ Buddha of Bathroom“ betitelte Fotografie der Ikone der Moderne war das 
Werk von Alfred Stieglitz, dem zu der Zeit bekanntesten Fotografen der New Yorker 
Szene, Herausgeber der Zeitschrift „Camera Work“ und Leiter der prominenten Gallery 

                                                 
709 Kaye 2000, S. 184f. 
710 Die Zeitschrift „The Blind Man“, datiert No. 1, 10 April 1917 erschien am gleichen Tag der Eröffnung. 
Henri-Pierre Roché, Schriftsteller und Freund von Duchamp, war Herausgeber der Zeitschrift. Auf dem 
Titelblatt der zweiten Ausgabe der Zeitschrift Mai 1917 erschienen die Initialen PBT, die auf die Namen Pierre 
(Roché), Beatrice (Wood) und Totor (Marcel Duchamp) hinweisen. Marcel Duchamp war selbst 
Mitherausgeber, wie auch Mitglied der Ausstellungsjury. 
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291711 [Abb. 56] Durch die fotografische Inszenierung erlangte das Objekt den auratischen 
Status, der seinen Kunstwerkcharakter offensichtlich legitimierte. Wurde der auratische 
Status durch den provokativen Gestus in Frage gestellt, erlangte das Objekt diesen durch 
das ästhetisierte und musealisierende Fotografieren zurück. Diese Fotografie  sorgte 
zusätzlich für die Verbreitung und Bekanntmachung eines vermissten Originals.  

Es deutet alles darauf hin, dass Duchamp die Strategie der Authentisierung mittels 
fotografischer Reproduktionen zu einer zentralen Produktionsoperation machte. Nach 
Rosalind Krauss gehören Readymade und Fotografie sogar der gleichen Kategorie an, weil 
sie beide als Strategien der Rekontextualisierung operieren: „The ready-made’s parallel 
with the photograph is established by its process of production. It is about the physical 
transposition of an object from the continuum of reality into the fixed condition of the 
art-image by a moment of isolation, or selection.“ 712 Die Bedeutung der fotografischen 
Reproduktion findet ihre theoretische Untermauerung in den von Duchamp mit 1 und 2 
bezeichneten Texten der „Grünen Schachtel“, die der Fachsprache der Fotografie 
entstammen. Der algebraische Vergleich a/b (a sei die Exposition und b die Möglichkeiten) 
kann sowohl als Umschreibung der fotografischen Prozedur, wie auch als allgemeine 
Formula der Vervielfältigung und Verbreitung eines Events (a sei die Ausstellung 
<exposition> und b die Möglichkeiten) gelesen werden.713  

Die Fotografie seines Studios verfolgt die gleiche Logik der Authentisierung und 
Verbreitung. Doch obwohl sich die Fotografie der „Fountain“ aus der Strategie der 
Fetischisierung eines „Imaginären Museums“ herleitet, antizipieren die Fotografien des 
Studios eher die zukünftige Strategie der inszenierten Momentaufnahme eines räumlichen 
Zusammenhangs, die in den 70er Jahren als „installation view“ bekannt wurde. Sie stellen 
Frühexemplare einer Strategie dar, deren Auswirkungen auf den Status des Kunstwerkes  
Duchamp 1942 während der Surrealisten - Ausstellung in New York ergründen sollte. 

 
 

Von der mise-en-scène zur polysensuellen Vorrichtung 

 
Als Beispiel für einen solchen Kunstraum, soll die 1938 von Marcel Duchamp 

organisierte „Internationale Ausstellung des Surrealismus“ in der prominenten, von 
Georges Wildenstein geführten Pariser „Galérie des Beaux-Arts“ in der Rue du Faubourg 
Saint-Honoré 140 angeführt werden.714 Duchamps Rolle ist bei dieser Ausstellung die 
                                                 
711 Ausst.-Kat. London 1978, S. 37. 
712 Krauss 1985, S. 206. 
713 Vgl. De Duve 1996, S. 116-143. 
714 Die Rekonstruktion der Chronik der Planung und Durchführung der Ausstellung lässt die Frage offen, warum die 
Surrealisten diese Ausstellung in einer eher konservativen, als Verkaufsgalerie der Impressionisten und Post-
Impresssionisten bekannten und eher auf die Kunst des 18. Jahrhunderts spezialisierten Galerie, organisierten. Georges 
Hugnets Bericht gilt als eine verlässliche zeitgenössische Quelle. Doch seine Spekulationen über die vermittelnde Rolle 
der Ehefrau eines beteiligten Künstlers, Kurt Seligmann, die mit der Wildenstein Familie verwandt war, sind nicht als 
unbedingt zwingender Grund anzuerkennen. Vgl. Hugnet [1958] 1972, S. 324.) Wie Kachur berichtet, hatte 
Wildenstein bereits einen ersten Kontakt zu Surrealistischen Kreisen, als er André Masson in seiner Londoner Galerie 
in Februar-März 1936 zeigte, so dass davon ausgegangen werden kann, dass ein wachsendes Interesse an Investitionen 
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eines Arrangeurs und Vermittlers, was seine Benennung als „générateur-arbitre“ im 
Katalog zur Ausstellung bezeugt. Neben Duchamp als Generalintendant fungierten André 
Breton und Paul Eluard als Organisatoren; als „conseillers spéciaux [Beiräte]“ wurden 
Salvador Dalí und Max Ernst angeführt. Man Ray trat als „maître des lumières 
[Beleuchtungsmeister]“ auf. Die Verhandlungen mit Vertretern der Galerie wurden von 
Breton und Eluard und durch die Vermittlung des Kritikers Raymond Cogniat, geführt.715 
An dieser Stelle erscheint es erwähnenswert, dass die noch erhaltenen Schriftquellen keine 
genaue Rekonstruktion der Exponate ermöglichen. Dank der überlieferten fotografischen 
Dokumentationen von Raoul Ubac, Gaston Paris, Josef Breitenbach, Robert Valencey, 
Man Ray, Denise Bellon und Théresè Le Prat ist die räumliche Inszenierung jedoch 
annähernd nachvollziehbar. Die Frage, ob die gesamte Inszenierung, bezüglich Hängung, 
Auswahl der Exponate und die gründliche Umgestaltung des Interieurs der Galerie aus 
dem 18 Jahrhundert allein Duchamp zuzuschreiben ist, oder ob es sich eher um eine 
Zusammenarbeit der surrealistischen Gemeinschaft handelt, die oft in gemeinsamen 
Aktionen auf die konkrete Benennung der individuellen Autorschaft verzichtete, kann nur 
aufgrund der thematischen Gewichtung einzelner Arrangements beantwortet werden. 
Duchamp genoss aufgrund eigener Leistungen im Ausstellungskontext (Der Skandal um 
Richard Mutt) und seiner subversiven ‚Museologie’ (sein Miniaturmuseum) einen 
besonderen Ruf. Darüber hinaus und in einer Zeit, als die surrealistische Bewegung von 
internen Spannungen heimgesucht wurde, hat seine anerkannte, unparteiische Haltung mit 
Sicherheit dazu beigetragen, den Anspruch dieser Ausstellung auf Vollständigkeit und 
Universalität der surrealistischen Bewegung aufrecht zu erhalten.716 Diese letzte kollektive 
Kundgebung der Surrealisten vor dem Krieg sollte mit Künstlern aus der internationalen 
surrealistischen Szene besetzt werden, um das politische und pazifistische Engagement 
der Bewegung zu betonen.  

Eine Analyse des Ausstellungsprogramms kann zeigen, dass in dieser ersten, 
Aufsehen erregenden Ausstellung das surrealistische Ausstellungskonzept neu überdacht 
wurde. Es war die Intention der Gruppe, der Ausstellung einen inklusiven und 
modellhaften Charakter zu geben. Die Ausstellung sollte als eine Art enzyklopädischer 
Themenpark fungieren mit dem Ziel, alle zentralen und bis zu diesem Zeitpunkt 
entwickelten visuellen Motive und poetologische bzw. philosophische Konzepte 

                                                                                                                                                 
in surrealistische Kunst bestand. Diese Kunst galt schließlich als eine genuin Französische. Es ist wahrscheinlich, dass 
Wildensteins Interesse an Dali, der zu der Zeit Paul Eluard nahe stand, (Eluard wurde als erster von Wildenstein und 
dem  Kritiker Raymond Cogniat angesprochen) eine wichtige Rolle gespielt hat. Diese Tatsachen, und weniger 
irgendwelche familiäre Beziehungen, scheinen Wildensteins Interesse zu erklären. [Vgl. Kachur 2001, S. 23.] 
Bedeutete die Wahl der Galerie eine Kapitulation der revolutionäreren Strömungen innerhalb der surrealistischen 
Bewegung zum bourgeouisen Mainstream oder handelt es sich dabei um ein taktisches Manöver, das etablierte 
Kunstsystem von innen her zu manipulieren? Bei einem Urteil darüber sollte allerdings nicht vergessen werden, dass 
die Ausstellung nicht nur als repräsentative, programmatische Zusammenkunft von Künstlern konzipiert wurde, 
sondern auch konkret als Verkaufsausstellung geplant war. 
715 Der ursprüngliche Plan sah vor, mehr als fünfzig Künstler aus zehn Ländern zu zeigen. Mehr als 250 Werke, 
Gemälde, Objekte, Texte und Assemblagen u. a. von Max Ernst, Juan Miró, Kurt Seligmann, René Magritte, Wolfgang 
Paalen, Giorgio De Chirco, Salvador Dalí, Oscar Domínguez, Man Ray, Breton, Eluard und Duchamp wurden 
schließlich ausgestellt.  Cogniat 1938. 
716 Vgl. Kachur 2001, S. 89.  
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surrealistischer Provenienz zu einer, für den Ausstellungsbesucher ‘erlebbaren 
Inszenierungen’ zu gestalten. Hieran schließt sich direkt die zweite These an, dass 
Duchamp sein persönliches, in den Atelier Gestaltungen vorgebrachtes Anliegen, Räume 
nicht nur zu gestalten, sondern sie installativ für den Betrachter erschließbar zu machen, 
erst durch dieses Ausstellungsgestaltungen erfüllt hat. Durch die 1938 und 1942 
Ausstellung etablierte sich Duchamp als Künstler-Kurator des surrealistischen 
Ausstellungsprogramms. Die Analyse der Ausstellungen soll jedoch zeigen, dass 
Duchamp dadurch das Format der Ausstellung verwendet, um eigenständige Kunsträume 
zu realisieren, die konventionelle Ausstellungsgestaltungen weit übertreffen. Diese 
Kunsträume vereinnahmen die Rhetorik der Ausstellung, und spezieller der Surrealisten 
Ausstellung, um Duchamps eigene Themen künstlerisch zu bearbeiten. Auch wenn die im 
Rahmen der Ausstellung präsentierte Werke von Duchamp, wie seine „Revolving Doors“, 
in der Forschungsliteratur nicht als eigenständige raum- und situationsbezogene Arbeiten 
behandelt wurden717, sind sie als wichtige Beiträge zu einer raumbezogenen 
Installationskunst zu verstehen. 

Allein Gestaltung der Einladungskarte und des Ausstellungskatalogs kann zeigen, 
dass die Konzeption der Ausstellung sich der innovativen Suche nach neuen 
Ausstellungsformen, die die poetologischen Konzepte der Surrealisten in adäquater Form 
vermitteln konnten,  widmete. Der in Verbindung mit der Ausstellung erschienener 
Katalog, das „Dictionnaire abrégé du Surréalisme“, ist sehr außergewöhnlich. Er definierte 
die beteiligten Künstler, Kunstwerke und zentrale Ideen in surrealistisch-poetischer 
Manier. Bedenkt man den geringen Umfang des Katalogs, erscheint der versprochene 
Anspruch auf Vollständigkeit eher als ein spöttischer Kunstgriff, der das Interesse des 
Publikums nicht auf die Dokumentation der Objekte, sondern auf das versprochene, 
erlebbare Geschehen während der Ausstellung lenken sollte. Ebenfalls Abbildung und 
Titel auf der Einladungskarte zeigten nicht wie gewöhnlich für diese Publikationsform 
Malerei oder Skulptur, sondern lenkten das Interesse des Publikums auf bestimmte, 
während der Ausstellungseröffnung stattfindende Ereignisse und Inszenierungen. Die an 
der Einladungskarte angekündigten „Descente de lit en flancs d’hydrophiles, Les Plus 
belles rues de Paris, Taxi Pluviers, Ciel de Roussettes“ verweisen auf die vier räumlichen 
Inszenierungen der Gesamtausstellung. Zusätzlich wurden dem Ausstellungspublikum, 
zusammen mit „Apparitions d’êtres-objets“, zwei weitere geheimnisvolle Objekte, 
nämlich „Coqs attaché“ und „Clips Fluorescents“ eingeführt. Die Karte kündigte ebenfalls 
an, dass zur Eröffnung der Ausstellung um halb Zwölf Uhr nachts ein lebensgroßer 
Automat namens „Enigmarelle“, der als ein echter Nachkomme Frankensteins bezeichnet 
wurde, eintreffen werde. Die in der Einladungskarte erwähnte Werke waren räumlichen 
Inszenierungen, die sich auf die vier Abteilungen erstreckten. Auf dem Vorhof, vor dem 
Galerieeingang wurde Dalís „taxi pluvieux“ als erster Teil der Ausstellung platziert. Ein 
Auto wurde mit einem in der Dachverkleidung des Wagens verborgenen Mechanismus 
                                                 
717 Wie Daniels im Hinblick auf die Wirkungsgeschichte von Duchamps Werk betont: „Man muss dabei bedenken, 
dass es die heute geläufige Kategorie der Rauminstallation damals noch nicht gibt und diese Inszenierungen 
entsprechend vom zeitgenössischen Publikum nicht als Kunstwerke im eigentlichen Sinne aufgefasst werden, sondern 
eher als eine ungewöhnliche Form der Dekoration.“ Daniels 1992, S. 132. 
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ausgestattet, der in einer Art Dauerregen Wasser auf die, als Frau ausstaffierte 
Schaufensterpuppe auf der Rückbank des Wagens sprühte. Die lächelnde blonde Dame 
war mit Salatblättern, Weinranken und lebenden, auf ihr kriechenden Schnecken umgeben - 
die Dali angeblich aus einem Restaurant beschafft hat; wobei die versprochenen Frösche 
nie auftauchten. Eine Nähmaschine wurde neben ihr platziert und auf ihrem Schoß lag ein 
Omelett. Eine weitere unbekleidete Puppe, die ein Art Haifischgebiss und eine 
Schutzbrille trug, wurde auf den Fahrersitz gestellt. Mit dieser Hommage an das 
Lautréamonische Diktum der zufälligen Begegnung eines Regenschirmes und einer 
Nähmaschine auf einem Seziertisch, fungierte Dalis Werk nicht nur als emblematische 
Einführung des Besuchers in die vielfältigen Überschreitungen der Ausstellung, sondern 
stellte selbst ein entscheidendes Moment der Weiterentwicklung und Überbietung des 
surrealistischen Objektes dar. Auch die Kritiker der Ausstellung sprachen von „la 
suprème trouvaille surréaliste.“718 Es markiert einen entscheidenden Schritt in dem 
fortgesetzten Denkprozess der Bewegung über den Status des Kunstobjektes. Dalis 
kontinuierliche Beschäftigung mit Umgestaltungen von Mannequins, die er nicht nur im 
Rahmen von Ausstellungen, sondern auch in seiner Zusammenarbeit mit der 
Modedesignerin Elsa Schiaparelli im kommerziellen Kontext der Schaufenstergestaltungen 
einsetzte, wirft die Frage nach der Legitimation dieser zwiespältigen Objekte auf. 
Aufgrund ihrer Herkunft aus der Massenkultur und ihrer Verquickung mit profanen 
Konsumwünschen waren sie ein Punkt der radikalen Kritik. Die Surrealisten wurden von 
ihren Kritikern oft als besonders profitorientierte, verkaufsfähige Agitatoren betrachtet. 
Der massive Einsatz der Schaufensterpuppen in der Surrealisten-Ausstellung kann jedoch 
als subversive Kritik gegen jegliche Auffassung des Kunstsystems als erhabene, 
konsumfreie Zone verstanden werden.  

Nach dieser Ankunftsszene, in der sich der Besucher bereits mit seinem 
künstlichen, bourgeouisen Double konfrontiert sah, führte die Ausstellung zunächst in 
einen länglichen Korridor [Abb. 57]. Auf der einen Seite waren sechzehn surrealistisch 
ausstaffierte Schaufensterpuppen weiblichen Geschlechts von verschiedenen Künstlern 
arrangiert. Jean Arp, Yves Tanguy, Sonia Mossé, Marcel Duchamp, André Masson, Kurt 
Seligmann, Max Ernst, Juan Miró, Augustín Epinoza, Wolfgang Paalen, Salvador Dalí, 
Maurice Henry, Man Ray, Oscar Domínguez und Marcel Jean waren mit Puppen 
vertreten.719 An der Eingangswand des Korridors hingen sechs gerahmte Fotografien aus 
Bellmers Serie „La Poupée“. Hans Bellmers Puppe eröffnete die Parade und war die 
einzige Puppe, die nur in fotografischer Form dargeboten war.720 Die Schaufensterpuppen 
                                                 
718 Hérault 1938. 
719 Für eine eingehende Beschreibung der Schaufensterpuppen und ihre ikonografische Analyse siehe Kachur 2001,  S. 
43-67.  
720 Die zweite Puppe von Hans Bellmer, die er 1935 entwickelte und die von da an Modell seiner Fotografien wurde, ist 
keine mechanisch anmutende Kunstfigur mehr, die den Betrachterblick auf ihren mechanoiden Konstruktionscharakter 
lenkt. Zentrales Element der zweiten Puppe ist das Kugelgelenk, über das die Gliedmaßen der Kunstfigur in 
unendlicher Variation zu kreisen vermögen. In dieser Weise generiert die nackte Puppe ‚unheimliche’ anthropomorphe 
Formen, die als organische Erscheinungen von Wucherung und verdrehten Körperteilen in Erscheinung treten. Diese 
erste Ebene der ‚Permutationen’ wird dann in der unendlichen, obsessiven Reihe von fotografischen Inszenierungen 
fortgesetzt, wobei nicht nur weibliche Geschlechtsformen sondern alle Körperformen und Objekte zu Auslösern 
erotischer Phantasmen werden. Vgl. Bellmer [1934] 1962. 
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–nur vor kurzem der Kundschaft des Pariser Kaufhauses „Maison PLEM“ vorgestellt, 
galten generell als besonders gewagt – fanden dagegen gerade aufgrund ihres sexy 
„Realismus“ allgemeine Zustimmung bei den beteiligten Künstler.721  

Die unübersehbare Präsenz des Mannequins sowohl in der Gestaltung des 
Vorhofes, als auch in dem Eingangskorridor, zeigt, dass damit die beteiligte Künstler und 
Kuratoren auf das Automaton, das als paradigmatisches Emblem des surrealistischen 
Dogmas von „merveilleux“  eine besondere Stellung innehatte, greifen. Das zentrale 
surrealistische ästhetische Konzept des Wunderbaren wurde  in dem 1937 erschienenen 
Roman Bretons „L’Amour fou“ zum Ausdruck gebracht. Das surrealistische 
„merveilleux“ hat für Breton zwei Bedeutungen: die konvulsivische Schönheit und der 
objektivische Zufall. Das erste Konzept wurde bereits 1928 in seinem Roman „Nadja“ 
entwickelt, der bekanntlich mit dem Satz endet: „La beauté sera CONVULSIVE ou ne sera 
pas.“722 Das zweite Konzept, die Vorstellung des Zufalls, wurde ebenfalls in dem Roman 
„Les Vases communicants“ (1932) behandelt. Das surrealistische Wunderbare wurde in 
seiner konvulsivischen Erscheinung als „unheimlich“ konnotiertes, ungeordnetes 
Durcheinander von Belebt und Unbelebt verstanden. Es manifestierte sich in seiner 
Erscheinung als objektiver Zufall als plötzliche Begegnung mit einer Person (die Breton als 
„rendez-vous“ bezeichnet) oder als unerwartetes Auffinden eines Objektes („trouvaille“). 
Hal Foster hat die Nähe dieser grundlegenden poetologischen Kategorien des 
Konvulsivischen und Zufalls zu Freuds Konzept des Unheimlichen (Freuds Schrift „Das 
Unheimliche“ (1919)723, erst 1933 in der Sammlung „Essais de psychanalyse appliqué“ 
ins Französische übersetzt) recherchiert und darauf hingewiesen, dass die psychosexuellen 
Implikationen des Unheimlichen bei Freud in der surrealistischen Theorie zu ästhetischen 
Prinzipien einer Repräsentationstheorie avanciert sind.724 Diese surrealistischen Prozesse 
stellen für Foster unheimliche Erinnerungsüberreste eines Wiederholungszwanges dar.725 
Die bekannten surrealistischen Konzepte der „écriture automatique“ und des „objet 

                                                 
721 Diese Mannequins unterschieden sich deutlich von den monumentalen, abstrakt geformten weiblichen Figuren mit 
ungeschliffenen Oberflächen und gesichtslosen Köpfen, die ein paar Monate zuvor auf der Pariser Weltausstellung von 
1937 im Pavillon de l’Élégance gezeigt und von dem deutschen Fotografen Wols (Wolfgang Schulze) abgelichtet 
worden waren. Raul Ubacs und Denisse Bellons Fotografien sind zum größten Teil diesem Bereich der Ausstellung 
gewidmet. Man Ray schuf fotografische Arbeiten von fünfzehn Mannequins, darunter auch seines eigenen, ohne die 
Arbeit Hans Arps sowie die Hofinstallation von Dali mit einzubeziehen, die er später in 1966 in Buchform 
veröffentlichte. Es ist deutlich, dass der Interessenschwerpunkt der Fotografen variierte und dass sie sich in ihren 
fotografischen Inszenierungen oftmals Interpretationen erlaubten. So unterscheidet sich Ubacs aus der 
Froschperspektive gemachte Aufnahme von Duchamps Mannequin, das eine einfache Jacke, Hemd und Schuhe trug, 
von allen anderen Aufnahmen dieser Figur: Das steil von unten aufgenommene, an den Beinen abgeschnittene Foto 
bringt das geglättete Geschlecht des Mannequins und die darauf mit Stift aufgetragene Signatur „Rrose Selavy“ ins 
Licht. 
722 Breton [1928] 1963, S. 190. 
723 Freud [1919] 1987, S. 233-268. 
724 Breton bezieht sich in seinem Roman „L’Amour fou“ (1928) auf das ein Jahr davor erschienene „Essais de 
psychanalyse“, die die erste französische Übersetzung von Freuds Schriften „Das Ego und das Ich“ (1923) und 
„Jenseits des Lustprinzips“ (1920) enthielten. [Freud 1927; Vgl. Ausst.-Kat London 2002, S. 58.] Schon Jahre zuvor, 
als er als Assistent in einem psychiatrischen Krankenhaus mit ‚Kriegsneurotikern’ arbeitete, war Breton auf die 
Psychoanalyse gestoßen. Breton begegnet 1921 Freud in Wien. 
725 Vgl. Foster 1993, S. 21. 
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trouvé“ sind für Foster auf diesen grundlegenden, psychophysischen Prozess 
zurückzuführen. 726  

Breton lieferte in dem Surrealistischen Manifest zwei Motive für das 
Surrealistische Wunderbare: die Ruine und das moderne Mannequin.727 Der Bezug zu 
Freud ist auch hier wieder offensichtlich. Die Ununterscheidbarkeit zwischen Realität und 
imaginierter Wirklichkeit, die sich in Freuds Schrift „Das Unheimliche“ als Verwechslung 
zwischen lebendiger Person und der Puppe oder dem Automaten ausdrückt, steht 
emblematisch für die surrealistische Praxis, wie die Fülle der künstlerischen Produktionen 
im Kontext der motivischen Verwendung von Automaten bezeugt. Die mechanoiden 
Körperbilder aus dem surrealistischen Umkreis von Max Ernst, Francis Picabia, Man Ray 
und Marcel Duchamp beziehen sich auf die mechanophormen Figurationen der Fusion 
von Mensch und Maschine. Bereits seit 1924 schwebte eine kopflose, weibliche 
Schaufensterpuppe über der surrealistischen Zentrale in Bretons „Bureau de recherche 
surréaliste“, dem ersten offiziellen Versammlungsort und Ideenlaboratorium der 
Bewegung. Interessant erscheint in diesem Kontext auch die 1933 in „Minotaure“ 
erschienene Satire „Paradis des fantômes“ von Benjamin Péret. Sie erschien mit 
Fotografien von alten und modernen Automaten.728 Die inhaltliche Komplexität der 
Automaten wird auch in „Le Surréalisme en 1929“, einer Sonderedition der monatlich 
erschienenen, surrealistisch orientierten Zeitschrift „Variétés“ (Mai 1928 -  April 1930) 
durch eine Reihe von Fotografien deutlich. In diesen Fotografien sind die räumlichen 
Situationen in ihren fotografischen Inszenierungen, die nicht dokumentarischen Charakters 
sind, sondern räumliche Situationen eher als Ikonen der Moderne rekontextualisieren, als 
Inszenierung von psychologischen Räumen zu verstehen.729 Automaten oder Automaten 
ähnliche Kreaturen sind Protagonisten dieser räumlichen Szenarien. 
                                                 
726 Neue Untersuchungen von programmatischen Texten, Bildern und Objekten des Surrealismus greifen auf Bretons 
Diktum einer Entsagung von der „Herrschaft der Logik“, die als Befreiungsakt der Kreativität verstanden wurde und 
einer propagierten „Hingabe an den reinen psychischen Automatismus [...] jenseits jeder ethischen und ästhetischen 
Überlegung“ auf, um dieses Ausführungen zu relativieren. [Breton [1924] 1984, S. 26.] Die Recherche Hal Fosters 
zeigt, dass das Bretonsche Programm nie so frei war, sondern sowohl eine strenge Repräsentationslogik als auch 
ethischen und ästhetischen Prinzipien folgte. Vgl. etwa die Unterschiede zwischen Bretons sublimierter Ästhetik des 
sehnsüchtigen Verlangens nach Liebe und Batailles entsublimierten, exzessiven Erotismus im Kontext der ethischen 
und ästhetischen Vorschriften, die zur Exkommunizierung aus der surrealistischen Gemeinde Batailles führten. Foster 
1993, S. 110f.  
727 « Le merveilleux n´est pas le même à toutes les époques; il participe obscurément d´une sorte de révélation générale 
dont le détail seul nous parvient: ce sont les ruines romantiques, le mannequin moderne ou tout autre symbole propre à 
remuer la sensibilité humaine durant un temps. » Breton [1924] 1972, S. 26. 
728 Das bekannteste Emblem der surrealistischen Poetik ist der Schreibautomat von Pierre Jaquet-Droz („Junger 
Schreiber“ ca. 1770), das mit einem automatisierten Wiederholungszwang die immer gleichen Wörter schreibt. In den 
Fotografien erscheinen ‚Automaten’ aus der Ära der Aufklärung  - einem als Marquis verkleideten, musizierenden 
Affen und einer Frau, die einen kunstvoll verzierten Schubkarren schiebt. Ferner finden sich Fotografien quasi 
moderner Automaten: ein modisch gekleideter Mann, eine im Cafe sitzende Frau, ein Mann in Safarikleidung und ein 
Roboter. Über die Motivik des Automaten in der Kunst der Moderne vgl. Ausst.-Kat. Düsseldorf 1999. 
729 Unter der Rubrik „Fetisch“ werden in der Zeitschrift Insignien der ritualisierten Verkleidung, etwa kultische Masken 
außereuropäischer Kulturen und Theatermasken (die persona des antiken Dramas) mit bürgerlichen Alltagsmaskeraden 
aus der modernen Welt der Mode, der Werbung und dem Kontext der marktorientierten Instrumentalisierung des 
Körpers („Le mannequin-elegant dans les rues de Paris und Hommes-sandwich à la foire de Leipzig“) kombiniert. 
Fotografien technischer Schutzbekleidung und opto-mechanischer Apparaturen, die als Zeichen von Prothesen für die 
Mechanisierung des Körpers gelten, werden mit Verkleidungen aus der Welt der außereuropäischen Tradition, die 
Kultus und Kunst verbunden (die Bekleidung eines tibetischen Tänzers) und aus der Welt der okzidentalen 
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Vergleicht man unter Voraussetzung dieser Feststellung, dass nämlich Automaten, 
oder zu Automaten stilisierte, menschliche Figuren in den surrealistischen Zeitschriften, 
wie „Variétés“, in räumlichen Situationen eingebettet werden, die photographischen mit 
den räumlichen Inszenierungen in der Surrealisten Ausstellung von 1938, stellt man fest, 
dass beiden ein gemeinsames ikonographisches Programm zugrunde liegt. Die Ausstellung 
funktioniert als real-räumliches Korrelat dieser fotografisch festgehaltenen Szenarien, 
wobei dem Betrachter die für die surrealistische Theorie bestimmende Konzeption des 
Automaten, des unheimlichen Doppelgängers oder der zufälligen, unheimlichen Begegnung 
als räumliche Inszenierung dargeboten wird. Für das Verständnis der 
Ausstellungsinszenierung im Sinne einer ‘Nach-Inszenierung’ psychophysischer Räume 
ist es deswegen von Bedeutung, dass eine forcierte körperliche Interaktion die übliche, rein 
visuelle Erschließung der Exponate ersetzt hat.  

Die Mannequins in der Surrealisten Ausstellung wurden in einem Abstand von ca. 
zwei Metern zueinander in einer Reihe arrangiert. Diese Reihe erstreckte sich bis zum 
Ende des länglichen Korridors, so dass sie zum Schluss aus dem Blick des Betrachters 
verschwand. Die jeweils von einem anderen der teilnehmenden Künstlern kunstvoll 
eingekleideten Schaufensterfiguren standen vor Wänden, die mit surrealistischen Texten, 
Fotografien und Plakaten dicht bedeckt waren. Über jeder Puppe befand sich ein Schild 
mit einem realen oder erdachten Pariser Straßennamen, so dass der Galeriekorridor in eine 
literarisch-urbane Utopie der „Plus belles rues de Paris“ verwandelt wurde. Die Puppen, 
als lebensgroße Simulationen von Personen, forderten eine vorwiegend kinästhetisch 
orientierte Konfrontation, die die Neutralität des Ausstellungsbesuchers in Frage stellte. 
Die dirigierende Bewegung entlang der Schaufensterarkade in das Innere der Galerie, mit 
einem Einkaufsbummel vergleichbar, bei dem real und fantastisch nicht mehr zu 
unterscheiden sind, konfrontierte den Betrachter mit seinem Double. Die mechanoide, 
unheimliche Schaufensterpuppe, jenes surrealistische Mannequin ist fast durchweg 
weiblich und unauflöslich mit dem sexuellen Begehren verwoben. Es funktioniert als 
ambivalente Metapher sowohl für die Anbindung der künstlerischen Imagination an die 
erotische Ökonomie – ausgedrückt in einem ungenierten Kult der Frau als Objekt des 

                                                                                                                                                 
künstlerischen Produktion (eine Verkleidungssituation im Atelier) zusammengestellt. Schließlich können Fotografien 
von Puppen künstlerischer Provenienz, wie Brancusis „Enfant“, Man Rays Holzpuppe „Le penseur“ und Täuber-Arps 
Marionette „Les soldats“ mit der Fotografie des Roboters R.U.R - eine Allusion auf das Theaterstück „Rossums 
Univeral Robots“ des tschechischen Autors Karel Capek, das den Namen Roboter überhaupt erst einführte - in 
Verbindung gebracht werden. Diese Embleme der Mechanisierung manifestieren sich nicht nur als Allegorien des 
mechanoiden, auf den Gebrauch von Prothesen angewiesenen, menschlichen Körpers, sondern auch auf den Raum. Die 
Fotografien von Automaten in Varietes leiten zu einem weiteren Komplex über, der mit der Fotoserie „Aboutissement 
de la mécanique“ die Entwicklung der Mechanisierung des sozialen Raums, also die Deformierung des Menschen 
durch Warenwelt, Spektakel und Industrie thematisiert. Drei Fotografien - Fernand Légers „L’Inhumain“ (1923) in den 
Produktionsstudios für L’Herbier Film, Lyobov Popovas mechanisiertes Bühnenbild für Meyerholds Inszenierung des 
Stückes „Le Cocu Magnifigue“ von Fernand Crommelynck und eine Reproduktion des Gemäldes „Usine de mes 
penses“ (1920) von Suzanne Duchamp - werden mit einer Luftaufnahme von militärischen Luftschiffen mit dem 
Untertitel „Trafic“, in Zusammenhang gebracht. Die Embleme moderner Mobilität, uneingeschränkter Visualität und 
Raumüberwindung, die hier als Produkte der Kriegsindustrie entlarvt werden, werden mit den mechanisierten Aspekten 
des modernen Kinos, Theaters und der Malerei verknüpft. Suzanne Duchamps Bild der Gedankenindustrie zeigt, dass 
das technologische Paradigma nicht nur die Körperlichkeit, sondern auch Unter- und Bewusstsein infiltriert hat. 
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Begehrens - als auch für die anhaltende Kritik der Gruppe gegen die Gebrauchskultur einer 
konservativen spätkapitalistischen Dekadenz.  

Dieser ‘performative’ Charakter der räumlichen Inszenierung  kann als ein 
angemessener Ausstellungsmodus betrachtet werden für Exponate, die nicht als 
Einzelobjekte, sondern als räumliche Simulationen von „unheimlichen“ Begegnungen 
verstanden werden wollten. In diesem Sinn wurde die für die surrealistische Theorie 
zentrale Konzeption des Automaten, des unheimlichen Doppelgängers oder der zufälligen 
Begegnung - des flâneurs mit der weiblichen Figur seines unbewussten Verlangens, oder in 
der Benjaminschen Beschreibung der Begegnung des Konsumenten mit der Prostituierten - 
vom Betrachter auf der Ebene der eigenen Erfahrung durchlebt. Galeriekorridor und 
urbanes Schaufensterflanieren, Ausstellungsraum und Bordell, Kunstausstellung und 
unheimliches Interieur waren ineinander verflochten. Obwohl es nicht mit Sicherheit 
gesagt werden kann, wer der Initiator dieses Ausstellungsarrangements war, sollte man, 
Léo Malet zu folge, diese Rolle Marcel Duchamp zuschreiben. 

Diese inszenierte räumliche Wirkung wurde in der dritten Raumabteilung, dem 
zentralen Raum der Ausstellung, einer Art Grotte, die sich unmittelbar an den Korridor 
anschloss, intensiviert. Es handelt sich dabei um den Hauptsaal der Galerie, der von 
Duchamp gestaltet wurde. Er unterschied sich deutlich von der Gestaltung der beiden 
benachbarten, kleineren Zimmer, die von Georges Hugnet eingerichtet wurden.730 
Duchamp stattete den von Man Ray beleuchteten zentralen Raum mit (angeblich 1200) 
von der Decke herabhängenden Kohlensäcken aus [Abb. 58]. Die Notausgänge wurden mit 
Drehtüren verstellt, die zudem als Hängefläche für Fotografien und Gemälde kleinerer 
Formate dienten. Die in La Vilette gefundenen Säcke waren laut Berichten mit alten 
Zeitungen ausgestopft, Augenzeugen allerdings berichteten auch, dass unangenehmer 
Kohlstaub herabfiel. Außerdem war ein glühender, auf dem Boden stehender Ofen die 
einzige Lichtquelle im Raum. Somit wurde der Ofen zu einem Leuchter, der für 
gewöhnlich an der Decke montiert ist. 731 Die zeitgenössische Kritik hat Duchamps 
Beitrag „1200 Coal Sacks“ besonders beachtet. Er wurde gewissermaßen zu einem 
Inbegriff für surrealistische Inszenierungen, so dass Salvador Dali diese Gestaltung drei 
Jahre später in seiner Inszenierung des „Surrealist Forrest“ im Rahmen einer 
Veranstaltung im Del Monte Lodge Hotel, Peble Beach in Kalifornien integrierte.732  

In den Ecken des Raumes wurden des weiteren vier satinbezogene Betten 
aufgestellt, und der Galerieboden mit einer Schicht von faulendem Moos und welken 
Blättern, die förmlich unter den Füßen der Besucher verrotteten, bedeckt, um deutliche 
Allusionen an Traum, bourgeouises Interieur und Bordell hervorzurufen. Es wurde schon 
auf den Zusammenhang zwischen surrealistischen Motiven und die Wahl von Objekten im 

                                                 
730 An der Decke des ersten Raums wurde eine weiße, viktorianische Frauenunterhose befestigt, die Bretons „pantalons 
de french-cancan“ als untere Hälfte einer Riesin in Erinnerung rufen sollte.730 Die Decke des zweiten Raums gestaltete 
Hugnet mit einer trompe-l’oeil Malerei eines offenen Himmels, jedoch blieb beides von der Presse völlig unbeachtet. 
731 Der Augenzeuge Marcel Jean berichtet über die Gestaltung des zentralen Galerieraumes: „Er verdunkelte den 
Ausstellungsraum und stellte als einzige Lichtquelle ein elektrisches Feuerbecken auf, in das Staub aus Kohlesäcken, 
die an der Decke aufgehängt waren, herunterrieselte.“  Zit. nach Molderings 1983, S. 73. 
732 Ausst.-Kat. Dali 1980, S. 93. 
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Vorhof und im Korridor hingewiesen. Ist nun dieser Zusammenhang in der räumlichen 
Inszenierung im Hauptraum nachweisbar? Folgende Gedankengänge mögen bei der 
Beantwortung dieser Frage helfen. Vergegenwärtigt man sich das zweite Bretonsche 
Zeichen für das surrealistisch Wunderbare, nämlich die „Ruine“, findet man, dass dieses 
Symbol die gesamte Ausstellung im Hauptsaal dominiert. Bekanntlich reflektiert das Bild 
einer verlassenen und wild bewachsenen Lokomotive (erschienen in Minotaure, 1937) 
Bretons allegorische Neukonstitution der Ruine, als Trümmer der industriellen und 
mechanisierten Fantasien des 19. Jahrhunderts und als Bruchstücke eines von dem 
Paradigma der Maschine infiltrierten, modernen Bewusstseins. Vielleicht die beste 
Beschreibung und Theoretisierung, der Ruine, dieses Emblems der Modernität im Sinne 
Bretons stammt von Walter Benjamin. Sein Werk, dessen „fatale Nähe zum 
surrealistischen Programm“ ihn oft beunruhigte,  gilt als das allgemeine philosophische 
Kompendium dieser kulturhistorischen Neuorientierung.733 Benjamins Neubewertung und 
die Rehabilitierung des allegorischen Modus hat den Weg für eine Rekontextualisierung 
visueller Fragmente als Symbole einer geschichtlicher Entwicklung, die als melancholischer 
Verfall aufgefasst wurde, geebnet.734 In den phantasmagorischen, urbanen Ruinen des 
Paris des 19. Jahrhunderts, das von kommerzialisierten und mechanisierten, entfremdeten 
Körper bewohnt wird, fand Benjamin seine räumliche Allegorien eines zeitlichen 
Übergangs oder historischen Änderung.735 Doch die visuellen Fragmente waren nicht nur 
archaisch oder archetypisch anmutende Objekte und räumliche Inszenierungen (wie in der 
romantischen Ära), sondern modisch verkommene, gleichsam „démodé“ Überbleibsel einer 
modernisierten und technologisierten Urbanität und Massenproduktion. Alte Fotografien, 
Erinnerungsstücke, Repliken, und damit all die Objekte, die das Interesse der Surrealisten 
geweckt hatten, werden als Anzeichen einer Welt der geheimen Affinitäten gelesen und 
verweisen auf konkrete historische Konstellationen. Sie sind melancholische Produkte der 
kapitalistischen Dynamik sich perpetuierender Innovationen, die ihrerseits das 
historischen Bewusstsein manipulieren und in einen halluzinatorischen Zustand eines 
kontinuierlichen ‘Jetzt’ versetzen. Eine These, die in surrealistischen Kreisen ebenfalls 
vertreten wurde.736  

Benjamin wählte nicht nur Motive wie Langeweile, Staub, Mode, das 19. 
Jahrhundert als Hölle, historische Figuren und soziale Typen (die Prostituierte, der 
Sammler, der Spieler, der flâneur), sondern auch kulturelle Objekte und Räume als 
Ausgangspunkte für seine Allegorien. In seinem 1935 verfassten Exposé für das Passagen-
Werk schlug Benjamin sechs thematische Einheiten vor, die die Fülle seiner schriftlichen 
Fragmente zu einem opum magnum, einer Archäologie der Modernität zusammenfügen 
sollten: „Fourier ou le passages, Daguerre ou les panoramas, Grandville ou les exposition 
universelles, Louis-Philippe ou l’intérieur, Baudelaire ou les rues de Paris, Haussmann ou 
les barricades.“ Es scheint deshalb angebracht, diese von Benjamin beschriebenen Räume 
                                                 
733 Buck-Morss 1977, S. 128. 
734 Vgl. Bürger 1974, S. 93f.; Steinhagen 1979, S. 671ff. 
735 Vgl. Buck-Morss 1991, S. 160. 
736 Vgl. Benjamin Perets kritischer Beschreibung der Innovation als Prozess der Ruinierung. Peret 1939, S. 58. 
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nicht nur als Allegorien kulturgeschichtlicher Zustände, sondern auch als Erfahrungsräume 
des modernen Individuums, als psychologische Konstellationen zu deuten. Ohne eine 
direkte ikonografische Parallele zwischen der Ausstellungsinszenierung von 1938 und den 
motivischen Konstellationen Benjamins ziehen zu wollen, sollte man auf thematische 
Übereinstimmungen hinweisen. Vielleicht sollte man noch einen Schritt weiter gehen und 
sich fragen, ob die erwähnten sechs Kategorien von Walter Benjamin als paradigmatische 
Konstellationen dieser vielfältigen Metamorphosen verstanden werden können. Denn 
tatsächlich sind die thematischen Zusammenhänge der Ausstellung im Kontext einer 
geistesgeschichtlichen Kritik mit dem Bretonschen und Benjaminschen Vokabular am 
besten erklärbar.  Betrachtet man die Gestaltung der Ausstellung, so wird der Verweis auf 
das zweite Emblem der konvulsiven Schönheit, die moderne Ruine (als Interieur, 
Einkaufspassage, Messe, Strasse im Sinne Benjamins) nicht nur offensichtlich, sondern 
sogar unbedingt erforderlich für das Verständnis des Ausstellungsprogramms. 

Das Interieur scheint ebenfalls aus dem ikonografischen Vokabular von Max Ernst, 
des zweiten Beirates der Ausstellung, zu stammen. Die Collagen von Max Ernst 
bearbeiten Illustrationen des Interieurs des 19. Jahrhunderts zu elliptischen Schilderungen, 
zu beeindruckenden visuellen Entwürfen unheimlicher, klaustrophobischer, 
psychophysischer Räume.737 Sie verweisen auf das Verständnis von Raum als subjektiv 
erschlossener, der eigenen psychischen Befindlichkeit reflektierender Ort, wobei seine 
Protagonisten sich immer in einer traumähnlichen Situation befinden. Diese Konzeption 
des Ortes stellt eine essentielle Kategorie der surrealistischen Ästhetik dar. Dalis 
Bewunderung der phantasmagorischen Art Nouveau-Architektur sollte ebenfalls im 
Kontext des psychologischen Raums verstanden werden. Das Metamorphosen-Potential 
dieser Architektur, sich in imaginierte Formen verwandeln zu können - ganz im Sinne des 
Registers des Unheimlichen - wird mit dem Mimikry-Potential des surrealistischen 
Objekts verglichen.738 

Zunächst kann festgestellt werden, dass wie in der Gestaltung des Korridors auch 
in der des Hauptsaals der performative Charakter der räumlichen Inszenierung 
hervorgehoben, wobei räumliche Simulationen für den Betrachter erlebbar gemacht 
wurden. Dieser erfahrungsgestaltende Vermittlungsmodus wurde bereits als Merkmal 
installativer Kunst herausgestellt. In seinem essentiellen Beitrag über Archetypen der 
Installationskunst betont Celant, dass es Ziel der Ausstellung von 1938 war, die 
physische und sensorisch erfahrbare Realität zum Ausgangspunkt einer poetologischen, 
surrealistisch konnotierten Vision zu machen.739 Ihr Interesse galt eher dem Stimulieren 
der Fantasie des Betrachters, das nicht nur durch eine dekorative Inszenierung der 
Exponate, sondern durch verschiedenartigste Sinnesreize hervorgebracht wurde. „Ihre 
Räume waren voller Düfte und Flüssigkeiten, sie ermöglichten zickzackförmige und 
labyrinthische Durchgänge, regten das Spiel der Hände, des Mundes, des Geschlechts und 
der Augen an. In der surrealistischen Epoche galt also die Gestaltung der Ausstellung als 
                                                 
737 Foster 1993, S. 176. 
738 Dalí 1931, S. 183. 
739 Celant 1982, XXIII 
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Kosmogonie der Sinne, in der die Wände die Funken zwischen Künstler und Betrachter 
zünden sollten. Sie waren erotische Hohlräume und sensorische Vorrichtungen, die den 
Begriff des Besitzergreifens und des Besessenseins stimulierten.“740 Celant interpretiert 
diese Ausstellung als den ersten Versuch der Moderne, einen „psychophysischen Raum“ 
zu konzipieren.741 Beide Ansatzpunkte zeigen den grundlegenden Charakter in Bezug auf 
die Entwicklung der betrachterbezogenen Installation, denn sie thematisierte die 
Beziehung des Kunstwerks zur Erlebnissphäre des Rezipienten in signifikanter Weise. 

Dies wurde mit dem Einsetzen weiterer polysensueller Effekte unterstützt, die der 
Ausstellung den Anschein eines halluzinatorischen Spektakels gaben. Bei der Eröffnung 
erfüllte der Duft von geröstetem Kaffee die Räume - die Einladung versprach „odeurs de 
Brazil“- dazu erklang eine unentwegte Kakophonie deutscher Marschmusik, was in 
Zeiten einer allgegenwärtigen Bedrohung durch die Nazis nicht nur als schlechter und 
zugleich geschmackloser Witz verstanden wurde. Der akustische Verweis auf den 
Militarismus wurde mit dem aufgezeichneten Kreischen von Geisteskranken 
vervollständigt. Die auf der Einladungskarte angekündigte Verheißung von „L´hystérie“ 
erfüllten die mit entblößter Brust und zerfetztem Gewand ausgeführten Bewegungen der 
simulierenden Tänzerin Hélène Vanel. Diese „hysterische“ Performance kann als 
provozierende Verkörperung des Wahnsinns und der Entartung im Sinne einer irrationalen 
Wiederherstellung der freien, künstlerischen Individualität verstanden werden.742 Die 
Performance sollte ein weiteres surrealistisches Motiv für den Betrachter erlebbar machen: 
die surrealistische Schönheit. Denn diese sollte sich, nach Breton, schockartig und 
„hysterisch“ entfalten.743 Die Hysterie stellen Kategorien des Unheimlichen dar; der 
Wiederholungszwang und die Verwechslung zwischen innerlichem Impuls und externen 
Zeichen sind Attribute des „Hysterikers“, einer Figur, die von den Surrealisten in ihrer 
Poetik der Hysterie als Identifikationsfigur gefeiert wurde.  

Duchamp als Kurator operiert wiederholt mit dem Raum, der vorwiegend „mit den 
Werken anderer Künstler angefüllt war,“744 um wirkliche Erlebnisräume zu konzipieren. 
Er formt Environments nicht nur mit symbolischem Gehalt, nämlich als dreidimensionale 
Abbilder einer surrealistisch konnotierten Fantasiewelt, sondern manipuliert die 
Wahrnehmung auf eine solche Weise, dass autonome und subjektivierende Erlebnisräume 
innerhalb des tatsächlichen Ausstellungsraums entstehen können.745 Daraus lässt sich 

                                                 
740 Celant 1982, XXIII 
741 Celant 1982, XXIII 
742 Elena Filipovic untersuchte die Ausstellung mit dem Hinweis auf Hitlers konkurrierende Ausstellungen „Große 
Deutsche Kunst“ und „Entartete Kunst“ im Kontext des zeitgenössischen, politischen Klimas, das tradierte Normen 
auch im Rahmen der Ausstellungspolitik gefährdete. Filipovic 1999, S. 206.  
743 Hysterie avanciert in surrealistischen Kreisen zu einer poetischen Erfindung.  Vgl. Breton 1928 ; Lomas 2002, S. 
55ff. ; Foster 1993, S. 49ff. 
744 O`Doherty [1976]1996, S. 74. 
745 In der Beschreibung der Ausstellung betont Uwe Schneede nicht nur die offensichtliche Distanz zu den neutralen 
Präsentationskonventionen der Kunstgalerie, die von den Organisatoren durchaus beabsichtigt war, er sieht als 
zusätzliches Anliegen das Verlangen, „eine totale Inszenierung physische(r) und psychische(r) Fremdheit 
hervorzurufen ... das Konzept blieb: der mit Realien verwandelte Kunstraum als inszenierter Ort wirklichen 
Lebensrisikos.“ [Schneede 1991, S. 98] Nach der anfänglichen Konzeption Duchamps sollte, wie Schneede berichtet, 
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folgern, dass die Surrealisten-Ausstellung als radikaler Angriff auf den autonomen 
Objektstatus des Kunstwerkes verstanden werden musste. Das museologische Konzept 
der Surrealisten zielte auf die Bereitstellung von Einrichtungen und das Arrangement 
räumlicher Inszenierungen, die den Betrachter mit simulierten psychophysischen Räumen 
konfrontieren, die den bereits in der übrigen Produktion angeführten Motiven 
surrealistischer Provenienz, wie der Automat und die Ruine eine physische Präsenz 
verleihen. 

Zum Schluss sei ein weiterer Gedankengang angedeutet, der die hier präsentierten 
Überlegungen  einerseits mit dem bereits untersuchten Werkreihen Duchamps verknüpft 
und andererseits auf die Kontinuität des installativen Ansatzes im seinem Oeuvre 
aufmerksam macht. So wie Duchamp, in Anlehnung an parawissenschaftliche 
Spekulationen über das Phänomen Raum, durch die Deplatzierung des Readymade über 
die Entwicklung räumlicher Arrangements schließlich zur Konstruktion raumgreifender 
Installationen gelangte, so entwickelte er installative Vorrichtungen, die die Wahrnehmung 
des Betrachters desorientieren und die Konditionierung seiner Sinne einführen. Duchamps 
Beitrag, mit gefundenen, industriell vorgefertigten Objekten (Kohlensäcke, Taschenlampen 
und Drehtüren eines Kaufhauses) einen Raum zu gestalten, verweist, im Sinne der 
Readymade Konzeption, auf die folgenden Ansatzpunkte, die die Thematik seiner Kunst 
sowohl auf der inhaltlich-interpretativen als auch auf der motivischen Ebene hinsichtlich 
der Konzeption von Rauminstallationen entwickeln: Das forcierte Einbeziehen der Decke 
in seinen Arrangements zeigt Duchamps kontinuierliches Interesse an einem Ver-rücken 
der räumlichen Koordinaten. Er intensivierte bewusst die Desorientierung des Betrachters, 
indem er die Decke zum Boden machte und somit Oben und Unten verkehrte. Duchamp 
kehrte mit diesem Kunstgriff die gewöhnliche Erfahrung des Galeriebesuchers um, indem 
er die verglaste Galeriedecke hermetisch gegen einfallendes Licht abdichtete. Dies erinnert 
an die Operationen des verdunkelten Glases, seines Objektes „Fresh Widow“, das sich 
ebenfalls mit dem Thema der versperrten Sicht nach Außen  auseinandersetzt. Kachur 
sieht hierin eine direkte Übernahme der Passage über schwarze Luft in dem Dictionnaire 
abrégé.746 Duchamp operiert mit den architektonischen Oberflächen der Horizontale 
(Decke, Boden), aber auch mit denen der Vertikale (Drehtüren), so dass er den Blick des 
Betrachters auf die Innenfläche der Galerie-Zelle lenkt. Vergleicht man den Beitrag 
Duchamps mit dem weiteren skulpturalen Interieur-Arrangement des Hauptraumes, so 
bemerkt man, dass die räumlichen Koordinaten das Movens der Installation bilden. 
Darüber hinaus ist die reduzierte Beleuchtung des Raumes als bewusster Einsatz von 
optischen Hindernissen für den Betrachter zu interpretieren. Bei dem ungewöhnlich 
späten, um zehn Uhr abends abgehaltenen Eröffnungsabend wurde die gesamte 
Beleuchtung abgeschaltet. Die Ausstellungsbesucher waren gezwungen, sich mit Hilfe von 
                                                                                                                                                 
für die Besucher verstärkt den Eindruck von Gefährdung entstehen: denn die entflammbaren Kohlensäcke, der 
herunterfallende Kohlenstaub, das offen brennende Feuer, das Duchamp ursprünglich arrangiert hatte und dazu die 
Drehtüren am Ausgang, die ein zügiges Verlassen des Raumes verhindert hätten, waren offensichtlich darauf 
ausgerichtet, ein klaustrophobisches Gefühl hervorzurufen. (Die Fragilität der Konstruktion und die daraus 
resultierenden Probleme mit der Versicherung bzw. der Polizei führten dazu, dass der Ofen elektrisch betrieben werden 
musste.) 
746 Kachur 2001, S. 72. 
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Taschenlampen (Mazda), die sie am Eingang erhielten, in den Räumen zu bewegen. Der im 
herkömmlichen Ausstellungskontext der weißen Zelle privilegierte Sehsinn war damit 
ausgeschaltet und dem trüben Schein der in das Halbdunkel gehüllten Exponate überlassen. 

Duchamp erweist sich hier als tatsächlicher, elektrischer Generator 
(„Generateur“). Die Metaphorik des Leuchtgases ist in der Wahl der Taschenlampen für 
die persönlich handhabbare Beleuchtung  deutlich. Dadurch verbindet Duchamp das 
Leitmotiv des Lichtes bzw. des Leuchtgases, das in seinem Werk mehrfach vorkommt, mit 
einem weiteren Motiv, mit der Thematik des Blicks, dem sowohl als 
wahrnehmungspsychologischer Prozess, als auch als Akt des Rezipierens eine zentrale 
Bedeutung in Duchamps Werk zukommt. Demnach hinterfragt er 
Ausstellungskonventionen und provoziert durch die ungewöhnliche Beleuchtung 
Irritationen. Man Rays Kommentar, dass die verteilten Taschenlampen, das Halbdunkel 
erhellen sollten, eher auf die Gesichter der Besucher als auf die Kunstwerke gerichtet 
wurden, kann als satirischer Hinweis auf die Konvention von Ausstellungen moderner 
Kunst als gesellschaftliches Event aufgefasst werden.747 Das Motiv der Tür taucht in der 
Ausstellung erneut auf und fungiert zum einen als Zugangsgestus zu einer innerbildlichen 
Realität, zum anderen als Scharnier, als symbolischer Zutritt zum vierdimensionalen 
Raum. Duchamp hat Kunstwerke, unter anderem Ubacs Fotografien an den Türflügeln 
seiner Drehtüren angebracht.748 Das Motiv der Tür als Bildträger wurde, wie gezeigt, in 
seinem Großen Glas exemplifiziert, das ebenfalls als Tür oder Fenster zu lesen ist. Es ist 
von Bedeutung, dass Duchamp wiederum eine Präsentationsmöglichkeit favorisiert, die 
deutliche Ähnlichkeiten mit dem Großen Glas aufweist.  

Dies wirft die Frage nach dem inhaltlichen Gehalt dieses Gestus in 
medienreflexivem Kontext auf. Wenn Duchamp die an den Türen aufgestellten Gemälde 
als dreidimensionale Abbilder der Realität -ähnlich der unteren Hälfte des Glases - 
auffasste, dann kann das Einsetzten dieser Tür als Vereinnahmen der konventionellen 
Bilder seiner Kollegen interpretiert, und dieser Gestus als verhüllte Kritik an der 
„retinalen“ Kunst der Surrealisten gedeutet werden. Insofern sei die Frage gestellt ob 
Duchamp mit der spezifischen Gestaltung sich explizit gegen das Medium Malerei 
wendet. Nicht Malerei sondern allein Raumsituationen und Fotografien vermögen die 
flüchtige Realität zu erfassen. In „L’Amour fou“ werden die grundlegenden 
Repräsentationskategorien der surrealistischen Ästhetik mit weiteren Attributen 
vervollständigt: verschleiert-erotisch, fix-explosiv und magisch-eventuell.749  Wie Hal 
Foster und Rosalind Krauss gezeigt haben, sollten all diese Kategorien nicht nur im Sinne 
einer poetischen Imagination, sondern auch in einem medientheoretischen Kontext gelesen 
werden.750 Das Festhalten des Ephemeren, Eventuellen und Prozessualen, das Erfassen 
einer flüchtigen Realität vollzieht sich nicht nur durch das automatische Schreiben, 

                                                 
747 Ray 1988, S. 233. 
748 Diese „Revolving Doors“ sind in der von Arturo Schwarz herausgegebenen Zusammenstellung der Werke nicht als 
eigenständiges Werk eingeführt, obwohl sie, nach Äußerungen des Künstlers, als solches verstanden wurden. 
749 Breton [1937] 1981, S.19. 
750 Krauss [1982] 1998a; Krauss [1985] 1998; Foster 1993.  
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sondern auch durch den fotografischen „Schock“.751 In diesem Sinne ist Fotografie das 
Medium surrealistischer Ästhetik schlechthin. Mit dem Rekurs auf weitere 
medientheoretische Zusammenhänge, kann der ephemere Objektstatus der 
Schaufensterpuppen und der temporäre Status inszenierter Räume, die zwei Innovationen 
der surrealistischen Ausstellung, aufgegriffen und die Frage gestellt werden, ob beide als 
komplementär zur Kategorie der Fotografie verstanden werden sollten. Die durch die 
Einladungskarte dem Besucher angekündigten „Apparitions d’êtres-objets“ sind 
möglicherweise als Verweise auf die Vergänglichkeit der Puppen-Objekte einerseits, die 
Träger aller möglichen „surrealen“ Verkleidungen waren, 752  und das Ephemere der 
räumlichen Inszenierungen andererseits zu verstehen. 

In den Rezensionen wurde die Ausstellung reihenweise „verrissen“ – mit sehr 
unterschiedlichen Begründungen, vor allem aber da sich das Interesse auf die Kritik der 
Gruppe als Vorreiter der Moderne, wie auch auf die Beurteilung einzelner Exponate 
konzentriert hat. Infolgedessen wurde die Frage, inwiefern diese Ausstellung alle 
vorangegangenen surrealistischen Ausstellungen übertrifft, die das Problem des 
Arrangements recht konventionell angegangen waren, gar nicht gestellt. So wie die Presse 
sich zu erkennen weigerte, auf welche Weise die Ausstellung die vorgetäuschte Neutralität 
des Galerieraums bedrohte, sowie Kunstinstitutionen und deren Autorität in Frage stellte, 
so verkannte sie auch den spezifisch, ephemeren Charakter der Ausstellung als 
konzeptuelle Operation, die sich jeder Institutionalisierung von Kunst widersetzte.753 

Das fotografische Festhalten ist in diesem Zusammenhang programmatisch. Es 
existieren mehrere, von unterschiedlichen Fotografen aufgenommene Bilder der 
Arrangements, die in Format, Perspektive, Ausleuchtung und Interessenschwerpunkt 
voneinander abweichen. Diese unsystematische Vorgehensweise - die Ausstellung war 
eher als freies optisches Spiel für offene, variable fotografische Interpretationen zu 
verstehen - bezeugt, dass die besonderen Bedingungen des Vergänglichen in den Prozess 
der Repräsentation selbst einbezogen waren. Der Anspruch auf Legitimation ephemerer 
Objekten koexistierte mit der Forderung, den surrealistisch konnotierten Schein 
aufrechtzuerhalten. Wie Kachur schreibt: „Their problem was that of the butterfly 
collector: how to capture and display the marvelous without diminishing it.“754 So wie die 
Schaufensterpuppen nicht als Sammlungsobjekte intendiert waren, und sich damit der 
von Markt und Museum auferlegten Autonomie des Kunstobjektes verweigerten, so 
sollte sich auch das fotografische Festhalten ihrer Präsenz und der räumlichen 
Inszenierungen jeglichen Musealisierungsmechanismen, der ‚bourgeouisen’ 
Institutionalisierung und Historisierung widersetzen. Fotografien dieser Ausstellung 
eignet nicht der auratische Status der „Fountain“ oder der vier Jahre später organisierten 

                                                 
751 Bretons Beispiele sind Fotografien von Mimikry; Blossfeldts Blumen, die architektonische Formen nachahmen; 
Brassaïs unfreiwillige Skulpturen, Man Rays Nachahmungen genitaler Formen oder fotografische Momente eines 
Festhaltens von Zeit: die Fotografie einer verlassenen, überwucherten Lokomotive und Man Rays Momentaufnahme 
eines Tango Tänzers, dessen Konturen sich völlig aufzulösen scheinen. 
752 Die Schaufensterpuppen wurden auf Zeit von der Pariser Firma „Maison PLEM“ angemietet und nach der 
Ausstellung ihrem eigentlichen Zweck als massenkulturelle Schaufensterprodukte wieder zugeführt. 
753 Filipovic 1999, S. 200ff. 
754 Kachur 2001, S. 29. 
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surrealistischen Ausstellung in New York. Sie sind vielmehr im Kontext des „magisch-
eventuellen“ angesiedelt und markieren den Anfang eines Diskurses, der mit 
Überlegungen über das Temporäre jeglicher Präsentationsform beginnt, um 
Fragestellungen über das Ephemere eines jeden Kunstwerks hervorzubringen. 

 

Orts-situationsspezifik - Fotografie als „installation view“ 

 
Ein aufschlussreiches Beispiel für eine frühere Form ist Duchamps Installation für 

die Ausstellung „First Papers of Surrealism“, die zwischen dem 14. Oktober und dem 7. 
November, 1942 in New York stattfand und die im museologischen Kontext von 
besonderem Interesse ist.755 Die Ausstellung wurde in der zweiten Etage der Whitlaw 
Reid Mansion in der 451 Madison Avenue 50th Street in New York gezeigt, einem von 
sechs im Jahr 1882 in Auftrag gegebenen Gebäuden im Stil eines Florentinischen Palazzos. 
Seit dem Frühjahr 1942 nutzte das Coordinating Council of French Relief die zweite Etage 
des Gebäudes. Der ehemalige „Drawing Room“ wurde in „Salle des Fêtes“ umbenannt und 
wurde dem Publikum für Festlichkeiten, wie beispielsweise für wöchentliche Konzerte, 
die von Nadja Boulanger dirigiert wurden, und nicht zuletzt auch für Kunstausstellungen 
geöffnet. Die Ausstellung „First Papers of Surrealism“ war die erste Ausstellung nicht-
figurativer Kunst, die als Benefizveranstaltung dem humanitären Fundraising 
gemeinnütziger Organisationen diente. Die Ausstellung geht auf eine Initiative von Elsa 
Schiaparelli, der aus Paris bekannten Modedesignerin zurück. Sie unterbreitete Duchamp 
den Vorschlag, eine Ausstellung französischer Künstler zu organisieren. Duchamps 
Engagement sollte als Katalysator für die Gruppe der französischen Künstler wirken, die 
seit 1941 nach der Besetzung von Paris nach New York emigriert waren. Duchamp verließ 
Paris als letzter. Die Ausstellung, an der auch Peggy Guggenheim, Friedrich Kiesler und 
Max Ernst beteiligt waren, war von großer Bedeutung, stellte sie doch den ersten Versuch 
dar, die Präsenz europäischer Künstler durch öffentlich angelegte Ausstellungsaktivitäten 
zu sichern. Darüber hinaus kann die Ausstellung auch als programmatische Präsentation 
von Moderner Kunst angesehen werden, da sie jüngere amerikanische Künstler in die 
Präsentation einbezog. Die Lage des Gebäudes unweit des Museum of Modern Art dürfte 
als sehr vorteilhaft angesehen werden. Die Tatsache, dass Peggy Guggenheim ihre Galerie 
eine Woche nach der eben angeführten Vernissage mit der Ausstellung „Art of This 
Century“ eröffnet hat, spricht für einen intendierten Synergieeffekt der organisierten 
Ausstellungen.756 Die „First Papers of Surrealism“ rief  den Beteiligten und dem 
eingeweihten Publikum die Pariser Ausstellung von 1938 in der Galerie des Beaux-Arts 
ins Gedächtnis.  

Die Konzeption der New Yorker Ausstellung, die im Besonderen unter der Ägide 
von Duchamp stand, verfolgte jedoch andere ästhetische Ziele. Die spezifischen 
Interventionen Duchamps weisen besonders innovative Momente hinsichtlich der 
Nutzung des Ausstellungsapparats auf. Sein „Sixteen Miles of String“ (1942) ist 
                                                 
755 Rudi Blesh gibt eine erste historisch gesicherte Beschreibung dieser Ereignisse. Blesh 1956, S. 200f. 
756 Die Galerie wurde zwischen Oktober 1942 und Mai 1947 betrieben. 
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diesbezüglich bedeutsam, weil es die bis zu diesem Zeitpunkt noch unartikulierte 
Unterscheidung zwischen Ausstellungsinszenierung und autonomem, orts- und 
situationsbezogenem Werk verdeutlicht.757 Duchamp spannte Schnüre (angeblich 
sechzehn Meile lang) vom Boden zur Decke und zwischen die in den Raum 
hineinragenden Schauwände, um mit diesem scheinbar einfachen Gestus, der sich erst in 
komplexen Assoziationen und Referenzen entfaltet, die Aufmerksamkeit des 
Ausstellungspublikums auf seine Intervention zu lenken. Duchamp hatte allerdings nicht 
die gesamten Ausstellungsräume mit Schnüren verspannt. Zwei kleinere, direkt an den 
zentralen Raum angrenzende Räume wurden nicht in das Schnurarrangement 
einbezogen.758 

Diese Intervention stellt deutlich eine Provokation dar, denn darüber hinaus 
verstärkte der während der Eröffnung abwesende Duchamp diese mit einer weiteren, 
provokanten Aktion. Ohne dass jemand davon wusste, organisierte er eine Gruppe von 
Kindern, die auf sein Geheiß während des ganzen Eröffnungsabends mit viel Krach 
zwischen den erwachsenen Gästen, Fäden und Bildern Ball spielten. Die Strategie der 
Verunsicherung und Provokation des Publikums wurde durch einen zusätzlichen 
Verfremdungseffekt verstärkt. Die Portraitfotos der beteiligten Künstler im 
Ausstellungskatalog wurden mit Fotografien von Unbekannten vertauscht. Das Portrait 
Duchamps wurde durch die Fotografie einer unbekannten älteren Frau ersetzt, die jedoch 
deutliche physiognomische Ähnlichkeiten mit Duchamp hatte. 

Der ikonoklastische Gestus und der manipulative Charakter dieser Kunstgriffe 
sollten jedoch nicht als das Wesentliche angesehen werden. Eher es waren Duchamps 
Überlegungen über räumliche Zusammenhänge, die zu dieser Installation führten. Die 
Schnur, die sich vom Boden zur Decke und zwischen den Schauwänden, auf denen die 
eigentlichen Exponate von Tanguy, Magritte, De Chirico, Picasso, Klee, Chagall, 
Motherwell zu sehen waren, spannte, richtete die Aufmerksamkeit des Betrachters genau 
auf das, was bei einer Ausstellung als selbstverständlich gilt: die Zugänglichkeit der 
Kunstobjekte im Ausstellungsraum. Der Besucher wurde dadurch offensichtlich physisch 
daran gehindert, die Kunstwerke zu betrachten. Wie Molderings erwähnt, diente diese 
Vorrichtung dazu, „dem Besucher seine Rolle als Eindringling deutlich zu machen.“759 
Trotz dieser verdeckt artikulierten Kritik an der Rolle des Publikums stellt der 
konditionierte Betrachter einen konstitutiven Bestandteil des Werkes dar. Denn obwohl 
das Arrangement, so Kachur, die traditionelle Erwartungshaltung bezüglich Wahrnehmung 
und Rezeption von Kunst wesentlich in Frage stellt und deshalb beim Betrachter eine 

                                                 
757 Kachur 2001, S.185. 
758 Edward Alden Jewell, der Kritiker der New York Times zur Zeit der Ausstellung, erwähnt in seiner Rezension einen 
Hauptraum, den so genannten „drawing room“ im Reid Gebäude, und zwei weitere kleinere Räume. In: Jewell 1942, S. 
26. 
759 Molderings interpretiert die Absicht Duchamps folgendermaßen: „Es scheint, als habe Duchamp mit dieser 
Inszenierung einen Vorschlag Bretons aufgegriffen, mit dem er die Ausstellung gemeinsam organisierte. Vor allem 
muss man die Zustimmung der breiten Öffentlichkeit entfliehen, hatte Breton im Zweiten Manifest des Surrealismus 
geschrieben. Das Publikum muss unbedingt daran gehindert werden, einzutreten, will man Missverständnisse 
vermeiden. Ich füge hinzu: man muss es mittels eines Systems von Herausforderungen und Provokationen gereizt am 
Eingang stehen lassen.“  Molderings 1983, S. 72. 
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besondere Art der Frustration hervorruft, negiert es doch nicht die wesentliche Funktion 
des Rezipienten, nämlich die des Sehens. Im Unterschied zur Pariser Ausstellung, die die 
provozierende Verdunkelung als weiteres visuelles Hindernis einführte, blieb die 
Lichtintensität konstant. Auch in solchen Bereichen, in denen die Verspannungen der 
Schüre sehr dicht waren, (es waren nicht alle Zwischenräume zwischen den Schauwänden 
gleichmäßig dicht bespannt), war es dem Betrachter immer noch möglich, die Exponate 
visuell wahrzunehmen, wenn auch ohne zentralen Standpunkt direkt vor dem Gemälde. In 
einem Interview von 1953 betonte Duchamp explizit den Unterschied zwischen Körper 
und Auge. „It was nothing. You can always see through a window, through a curtain, 
thick or not thick, you can see always through if you want to, same thing there.“760 Die 
kleinere Arbeit „Curtains” von Duchamp erscheint für diese Äußerung exemplarisch 
einzustehen. Vergleicht man diese Ausstellung mit der Pariser Ausstellung von 1938, so 
ist feststellbar, dass die Gesamtinszenierung weniger auf das Akzentuieren des 
Polysensuellen oder des theatralisch Labyrinthischen ausgerichtet war, sondern eher den 
Sehsinn ansprechen sollte. Das Polysensuelle rückte in den Hintergrund, denn obwohl die 
Organisatoren den Besuchern ein „Odeur du Cèdre“  versprachen, sozusagen als 
Reminiszenz an den Geruch von geröstetem Kaffee, wie in der Pariser Ausstellung 
eingesetzt, war in keiner der zeitgenössischen Vernissagerezensionen von dem 
versprochenen Zederngeruch die Rede. 

In Duchamps Intervention sind ferner zwei Aspekte angesprochen, die in „Étant 
donnés“, dem späteren Werk, noch an Bedeutung gewinnen sollten: 

a) das Hinterfragen des dogmatischen Glaubens an die Richtigkeit eines einzigen 
optischen Standpunkts 

b) die Trennung der körperlichen Erfahrung von der visuellen Wahrnehmung.  
Doch letztlich handelt es sich bei beiden Aspekten um zwei seiner ureigenen 

Motive. Die anamorphotischen Spiele und die Trennung von Körper und Auge, wie sie im 
Großen Glas exemplarisch vorgeführt wurden, wurden nochmals angesprochen. Ein 
weiterer, und somit dritter Aspekt des Werkes ist die vermeintliche Negierung der 
Autorschaft. Wie Kachur betont, unterminierte Duchamp die traditionellen Aspekte von 
Autorschaft durch die Zusammenarbeit mit anderen Künstlern. Nicht die materielle 
Konsistenz - es kann bis jetzt immer noch nicht mit Sicherheit gesagt werden, wieviel von 
den ursprünglich gekauften 16 Meilen Schnur für die Installation verwendet wurde - oder 
die irreguläre Form der Anbringung ist von primärer Bedeutung, sondern der 
konzeptionelle Gestus. In Duchamps subtilem Spiel um Autorschaft erscheinen die 
Grenzen zwischen künstlerischer Aneignung von Gegebenem und eigenständiger 
Schöpfung fließend. Breton war derjenige, der darauf bestand, dass Duchamp seine 
Unterschrift auf dem Katalogeinband unter seine eigene setzen sollte. Der Katalog trägt 
den eigenartigen Titel „First Papers of Surrealism, hanging by André Breton, his twine 
Marcel Duchamp“. Das sprachliche Spiel durch das gewählte vieldeutige Wort ‚twine’ 
gibt bereits Hinweise, das die Frage nach der Autorschaft gemeint sein könnte. Denn 
„twine“ bedeutet nicht nur Schnur, sondern auch „winden“. Mit diesem Wort wurde 

                                                 
760 Duchamp 1953, S. 7ff. 
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sowohl das eigentliche Objekt - ein im Geiste des Readymade ausgewähltes Material, das 
nur zeitweilig benutzt wurde - wie auch die tatsächliche Intervention als eigentliches Werk 
autorisiert. Liest man jedoch das Wort anders, nämlich als „twin“ = Zwillingbruder’, wird 
der Hinweis auf die Konzeption der Ausstellung als gemeinsamer, geistiger Eigentum 
bekräftigt. Wie Amelia Jones zeigte, verstand Duchamp das subtile Spiel um Autorschaft 
und beherrschte alle Techniken der Manipulation.761 Wichtig ist, dass diese 
Vermarktungsstrategie die Selbstverständlichkeit des „Sixteen Miles of String“ als 
eigenständiges Werk sichert. Der Schnur als Readymade fungierte als Inhalt und Rahmen 
zugleich, denn sie verwandelte den gesamten Raum in ein Kunstobjekt. O´Doherty 
bemerkt dazu: „Die Schnüre, die den Betrachter von den Kunstwerken abhielt, wurde zum 
Hauptaugenmerk, zu der einzigen Sache, die man nachher erinnerte. Anstatt als 
Intervention, als Hindernis zwischen Betrachter und Kunstwerk empfunden zu werden, 
wurde sie zur Kunst einer neuen Art. Als Hindernis wirkte sie unschuldig - einfache 5280 
Fuß Schnur an einem Stück [...] Nach den Fotografien zu urteilen, durchlief die Schnur den 
ganzen Raum und schnürte jeden Vorsprung ein; sie kreuzte und umkreiste, sie bildete 
Knäuel, entwarf neue Parallaxen, wickelte den ganzen Raum von innen ein, ohne die 
geringste Rücksicht zu nehmen. Allerdings folgte sie im Großen und Ganzen der Struktur 
des Raums und seiner Nischen, so dass Wände und Decken in etwa nachgeformt wurden. 
Weil keine Schnur das Rauminnerste durchlief, bildete dieses in seiner Umhüllung ein Zitat 
des ganzen Raums. Trotz ihres zufälligen Verlaufs wurde die Schnur also von der 
Architektur des Raums bestimmt. So entwickelte Duchamp die moderne Monade: den 
Betrachter in der Galerie-Zelle.“762 O’Doherty betonte in diesem Zitat zum einen die 
Funktion der Installation als zitatartige Doppelung des architektonischen Rahmens und, 
zum anderen, die akzentuierte Inanspruchnahme des Betrachters. Tatsächlich entfachte 
die Verspannung des Innenraums auch in der zeitgenössischen Presse assoziative 
Beschreibungen, die das spezifische Generieren eines Raumes im Raum nachdrücklich 
bemerken. Ein Autor der New York Times beispielsweise beschrieb die räumliche 
Anordnung als „quasi-geometrische Masche aus Schnur“, um wahrscheinlich auf die 
Übereinstimmung in der Anordnung der einzelnen Zwischenräume mit den quadratischen 
Stellwänden anzuspielen.763  Der Journalist des Art Digest betont dagegen den 
organischen Charakter dieser Ehrfurcht und Furcht einflößenden Einrichtung: „A 

                                                 
761 Vgl. Jones 1994. Es ist aber laut Kachur auch durchaus denkbar, dass sich Breton durch den Katalogtitel von den 
liebevollen Schlingen - to twine one’s arms round somebody = seine Arme um jemanden schlingen - seines 
Zwillingbruders Marcel Duchamp befreien wollte, um seine eigene Autorität zu beweisen. Man kann diese Aktion als 
Bretons Versuch ansehen, sich des Duchampschen Charmes zu entziehen und zugleich der subtil ‚paternalistischen’ 
Aneignung jeglicher Präsentation surrealistischer Kunst seitens Marcel Duchamps entgegenzuwirken. „Sixteen Miles 
of String“ und die Bearbeitung des Motivs von Man Ray artikulieren die kritische Auseinandersetzung beider Künstler 
mit der Frage nach Aktualität surrealistischer Kunst um 1940. Die künstlerische Erwiderung Man Rays auf Duchamps 
Installation war eine solarisierte Fotoaufnahme von gestrickter Schnur mit dem Titel „Enough Rope with inscription 
from Objects of My Affection“ (1944). Kachur sieht dieses Werk im Bezug auf den Spruch ‚Give them enough rope to 
hung themselves’ als ironisches Kommentar gegen die Surrealisten. [Kachur 2001, S. 181.] Natürlich war es wieder 
Duchamp persönlich, der den Surrealisten das Seil zum ‚Aufhängen’ ausgehändigt hat. 
762 O’Doherty [1976]1996, S. 79. 
763 Kachur 2001, S. 191. 



 240 

geometric semi-cocoon which provided the proper labyrinthine atmosphere and served 
both to unify the exhibition and to awe the visitor.“764  

Wenn nun „Sixteen Mile of String“ mit früheren Beispielen von 
Interieurverspannungen verglichen wird, wie z. B. mit der Reiseskulptur, die 
offensichtlich als Vorbild galt, dann ist, wie der Augenzeuge bemerkt hat, ein deutlicher 
Unterschied in der pointierten Partizipation des Betrachters festzustellen. Obwohl die 
tatsächliche Verschachtelung des Galerieraums im Falle von „Sixteen Mile of String“ 
architektonisch bedingt ist, wirkt sie nicht von der Präsenz des Betrachters losgelöst, 
sondern ist nur in Bezug auf ihn und dessen Wahrnehmungskoordinaten bzw. 
Rezeptionskonventionen zu deuten. Der konzeptionelle Gestus der Verknüpfung von 
Raum, Readymade und Betrachter liefert den Ausgangspunkt einer inhaltlichen Aussage; 
ein Gestus, der unter Duchamps größten Diktat der äußersten Ökonomie der Mittel 
ausgeführt wurde.  

Der Verweis auf die Ökonomie der Mittel sollte hier auch wortwörtlich verstanden 
werden. In Bezug auf die Wahl des Materials sagte Duchamp in einem Interview: „It was 
just the cheapest form of attracting the attention of the public to Surrealist surroundings. 
See that is all I wanted to do, nothing special.“765 Doch diese scheinbar leichtfertige 
Begründung der Wahl des Materials birgt große Anteile der Duchampschen Ironie, wenn 
die Tatsache in Betracht gezogen wird, dass dem Motiv der labyrinthartigen Verspannung 
oder des Netzes - ebenfalls von dem Rezensenten von Art Digest bemerkt - im Kontext 
surrealistischer Poetik eine prominente Rolle zukommt.766 Der Verweis auf das Netz hat 
zugleich zusätzliche Bedeutungen, wenn medientheoretische Überlegungen in Betracht 
gezogen werden. Nach zeitgenössischen Äußerungen wurden „Sixteen Miles of String“ als 
Netz bezeichnet, wobei diese Beschreibung ein Sprachspiel um das Wort „toile“ 
impliziert, das sowohl Netz als auch Leinwand bedeuten kann.767 Unter dieser 
Voraussetzung kann das Fadennetz also als eine transparente, im Sinne Duchamps „anti-
retinale“ Leinwand verstanden werden. Zugleich aber lässt sich diese transparente 
Leinwand als eigenständige, rahmenlose Skulptur beschreiben. Dieses Konzept der 
transparenten Leinwand als Skulptur wurde fast zwanzig Jahre zuvor in Picabias, „Tabac-
Rat (Danse de Saint Guy)“ von 1920 thematisiert. Sein Werk - vielleicht das radikalste 
Beispiel des modernistischen Objekt-Rahmens - besteht aus einem schlichten 

                                                 
764 „Miles of String“, Art Digest 17 (November 1, 1942), S. 7. 
765 Duchamp 1953, S. 7ff. 
766 An dieser Stelle könnte man an die surrealistische Symbolik des Labyrinthes, durch dessen enge Gänge der Faden 
Ariadnes den Betrachter vor dem Minotaurus schützt, denken  (= und damit ist die Allusion an das Hauptorgan der 
Surrealisten, Bretons Zeitschrift „Le Minotaur“ evident) oder an den Mythos der Arachne und die vielfältige 
Bearbeitung des Themas des Spinnennetzes und des nackten weiblichen Körpers bei Man Ray. Vgl. auch das Wortspiel 
zwischen ‚file’ [Netz] und ‚fille’ [Tochter, Mädchen]. Doch all diese durchaus möglichen Assoziationen kreisen nicht 
die Hauptproblematik des Werkes ein, sondern sind eher als Nebenprodukte einer allgemeinen und in surrealistischen 
Kreisen wohl bekannter Ikonografie zu verstehen. 
767 „Sixteen Miles of String“ wurde von Masson als „toile d’araignées fort joliment disposées“ bezeichnet. Masson 
beschrieb damit die kinetische Skulptur, die Alexander Calder für die New Yorker Ausstellung vorgeschlagen hat, ein 
Arrangement von gefalteten, an eine Schnur hängenden Papierstücken. Obwohl Calders Arrangement die Zustimmung 
Duchamps gefunden hat, wurde sie vor Ausstellungseröffnung entfernt, nachdem Breton Einwände erhoben hatte und 
das Werk als Scherz abtat.  
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Profilrahmen, der nichts weiter rahmt als ein Netz aus Schnüren, welche an den Leisten 
verspannt wurden und einige, kleine Pappstücke halten. Auf diesen Pappstücken sind der 
Titel, die Signatur und das Wort „TABAC – RAT“ verzeichnet. (Ein dokumentarisches 
Foto zeigt Picabia, der den Rahmen vor sich hält und damit gleichsam ein Selbstbildnis 
präsentiert.) Das Werk Picabias persifliert zwar den Gedanken der Leinwand als Netz und 
entwickelt ihn jedoch zugleich um den Gedankengang über Kritik der 
Ausstellungskonventionen weiter. In Picabias Bild fehlt die traditionelle Bildfläche und 
damit der durch die Präsenz des Rahmens antizipierte Projektionsgrund. Anlässlich der 
Ausstellung dieser Arbeit im Salon des Indépendants im Jahr 1922 gab Picabia genaue 
Anweisungen zur Präsentation: Der Rahmen sei in entsprechender Entfernung von der 
Wand aufzuhängen, so dass die Transparenz, also der fehlende Bildgrund, deutlich 
sichtbar würde.768 Das Werk Picabias stellt nicht nur die Durchsicht als bildliche 
Thematik vor, sondern befragt die primäre Kondition eines jeden Gemäldes: das 
albertinische Fenster, die Rahmung des Objektes und die Einrahmung der Sicht. Es kann 
natürlich nicht mit Sicherheit gesagt werden, ob Picabias Gemälde-Objekt ein Vorbild für 
Duchamps „Sixteen Miles of String“ war. Doch entscheidend ist, dass dieses Bild den 
Duchampschen Gedanke in dem traditionellen Medium des Gemäldes umsetzt. Picabias 
‚Objekt-Gemälde’ stellt eine Zwischenstufe zwischen zweidimensionaler Oberfläche 
(markiert durch den Rahmen) und dreidimensionalem Volumen dar, die in der Installation 
Duchamps im realen Raum weiterentwickelt wurde. In der spezifischen Verwendung des 
Materials Schnurr im Falle Picabias ist ein bestimmtes Interesse an medienbezogene Kritik 
der Ausstellungskonventionen zu erkennen, die für Duchamp von Bedeutung sein sollte.  

Duchamps eigene Beschäftigung mit diesem Material bestätigt nicht zuletzt die 
These, dass das gewählte Material eine wohlüberlegte, keineswegs zufällige Wahl darstellt, 
die auf Duchamps eigenes ikonographisches System zurückgreift. In dem Initiationswerk 
des Künstlers, dem „Chocolate Grinder No. 2 [Broyeuse de Chocolat, no.2]“ (1914), das 
den Übergang vom kubistisch orientierten Tafelbild zum Objekt markiert,  wird ebenfalls 
Schnur auf der Maloberfläche eingesetzt, um die Illusion der Dreidimensionalität 
hervorzurufen. An noch prominenterer Stelle im Gesamtwerk steht das Readymade „With 
Hidden Noise“ (1916), das als Modell der Installation gelten kann.769 Das Winden eines 
einzigen Bindfadens erzeugt Volumen, die repetitive Drehung einer Linie bewirkt ein 
undurchsichtiges, dreidimensionales Kontinuum. „Trois Stoppages Etalon“, ein weiteres 
bedeutendes Werk, trägt den Verweis auf die Problematik sowohl der Dimensionen als 
auch des Motivs des Bindfadens bereits in seinem Titel und erweitert sie darüber hinaus 
um eine weitere Dimension, die des Zufalls als schöpferische Quelle. Bindfaden wird 
demzufolge mit dem chaotischen Generieren von Formen und der Vorstellung von 
Unendlichkeit assoziiert. Alle diese Beispiele zeigen zunächst, dass die Verwendung von 
Schnur in Duchamps Oeuvre immer mit Spekulationen über die Zwei- und 
Dreidimensionalität in Verbindung steht. 
                                                 
768 Traber 1995, S. 242.  
769 In der Grünen Schachtel meditiert Duchamp über eine Anleitung, die unter Verwendung eines Fadens mit einer 
Länge von fünf Metern eine Skulptur hervorbringen könnte. Dabei sei der Bindfaden in diesem Fall indirekt als 
beliebig verlängerbar und daher als symbolischer Verweis auf Unendlichkeit zu verstehen. 
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Doch in seiner ambivalenten Position zwischen Linie und Volumen verweist das 
Material Schnur noch auf eine weiterführende Idee: die der Transparenz. Scharfsinnig 
stellte Man Ray diesen Aspekt in seinem Vergleich der Türgestaltung für die Galerie 
„Gradiva“ mit dem „Sixteen Miles of String“ heraus: „String and glass [...] may have been 
an effort to obtain transparency-invisibility.“770 In beiden Fällen haben wir es mit einem 
Durchgang zu tun, einer „passage“, die zugleich offen und geschlossen ist - offen für die 
visuelle Rezeption und geschlossen für die körperliche Erfahrung.  

Diese Analogie in der Funktion von Glas und Faden im Sinne von Transparenz 
einerseits und das Funktionalisieren des Materials Schnur im Kontext 
dimensionstheoretischen Überlegungen andererseits lässt „Sixteen Miles of String“  in die 
Nähe des „Großen Glases“ rücken, mehr noch,  meines Erachtens stellt die Installation 
von 1942 sogar eine Rekontextualisierung des räumlichen Zusammenhangs des „Großen 
Glases“ (definitely unfinished im Jahr 1936) dar. Diese Behauptung soll im Folgenden auf 
der Ebene der fotografischen Dokumentation und Betrachterpartizipation belegt werden. 
Mit dem Gedanken des Fotografischen als Abdruck auf einer Oberfläche hängt die weitere 
Rekontextualisierung des „Großen Glases“ im Kontext der New Yorker Ausstellung 
zusammen. „Sixteen Miles of String“  kann als dreidimensionaler Abdruck des 
zweidimensionalen (und in der Vorstellung oder der visuellen Rekonstruktion als 
dreidimensional gedachten) Großen Glases angesehen werden. Die hängenden Fäden im 
realen Raum gleichen in diesem Sinne den eingravierten oder gezeichneten, weißen Linien 
auf der fotografischen Glasscheibe.771  Umgekehrt kann „Sixteen Miles of String“  in eine 
vorgestellte Zweidimensionalität zurückübersetzt werden. Die fotografische 
Dokumentation der Installation liefert den tatsächlichen Verweis, dass genau dies 
intendiert war. Die einzigen existierenden Fotografien sind zwei frontale Aufnahmen, die 
den Hauptsaal des Ausstellungsraumes mit Blick auf die Nord- und Südfront, also nur die 
mit der Schnur eingespannte Haupthalle der Ausstellung zeigen. Duchamp beauftragte den 
Fotografen John Schiff, der bereits das Arrangement seiner Werke in Katherine Dreier’s 
Wohnung fotografiert hatte, um seine „Sixteen Miles of String“ aufzunehmen [Abb. 59]. 
Die Tatsache, dass der Fotograf nur den Hauptsaal und nicht die Nebenräume 
aufgenommen hat, signalisiert Duchamps Absicht, sein Werk hervorzuheben. Dadurch 
betonte dieser auch seine Autorschaft. Die stilisierte Inszenierung des Innenraumes zeigt 
eine klare Trennung zwischen der beliebigen, fotografischen Dokumentation einer 
Ausstellung und einem bewussten fotografischen Abdruck, mit dem ein 
zweidimensionales Rückübersetzen der räumlichen Erfahrung in die optische Ebene 
intendiert war. (Die Dokumentationen von Mondrians Ateliers in der Rue du Départ 
besitzen nebenbei bemerkt die gleiche formale Strenge und frontale Klarheit.) Der 
stilistische Unterschied dieser Fotos zu den journalistischen Fotodokumentationen der 
Pariser Ausstellung von 1938 ist evident. Die Frage der Unterscheidung zwischen der 
tatsächlichen, aber ephemeren Raumgestaltung (und der damit verbundenen, subjektiven 

                                                 
770 Ray 1988, S. 191. 
771 Didi-Hubermann hat gezeigt, dass das „operative Feld des Abdrucks“ (sic!) (entweder als Gussform oder 
fotografischer Abdruck) eine durch das Gesamtwerk leitende Idee ist. Didi-Hubermann 1999, S. 143. 
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und rekonstruierbaren Erfahrung) einerseits und dem stilisierten, fotografischen 
„installation view“, einem ‘After-image’ andererseits, ist eine die gesamte 
Entwicklungsgeschichte der Installationskunst bis heute begleitende Frage. Diese Frage 
tangiert die philosophischen Domänen eines Diskurses der Repräsentation. 

Duchamp hatte sich, wie aus den Werkbeschreibungen ersichtlich, sehr früh mit 
diesem Thema beschäftigt. Mit Hilfe der Fotografie beförderte Duchamp räumliche, orts-
spezifische Arrangements zu eigenständigen, autonomen Kunstwerken, eine Methode, die 
er in seinem Werk systematisch anwandte. Das früheste Beispiel dürfte die Fotografie 
seines Ateliers sein, die, retuschiert und bearbeitet, zu einem Exponat in seinem 
Miniaturmuseum „Boîte-en-valise“ wurde. (Auch die verschiedenen Aufnahmen seiner 
„Fountain“, deren Charakter je nach Installationsort, sowie Höhe und Position des 
Objektes variierte, dürften dieser Methode ebenfalls angehören.) 

Eine der beiden Fotografien, die den Blick auf Chagalls Gemälde lenkt, erfuhr 
durch die Veröffentlichung in der Zeitschrift VVV (Ausgabe von März 1943), dem 
Hauptorgan der Gruppe um Breton, eine weitere Rekontextualisierung. Sie wurde um 
180° gedreht abgedruckt. Das schon vertraute Spiel mit der Desorientierung durch das 
bewusste Vertauschen von Oben und Unten wurde hier fortgesetzt. Dieser 
Präsentationsmodus reduziert das Dargestellte gleichsam auf die graphischen 
Eigenschaften der weißen Linien, als zufallsgenerierte Striche auf einer Oberfläche. 
(Außerdem rufen diese die Bruchstellen des Großen Glases ins Gedächtnis). Betrachtet 
man aber die Variabilität der Fotografie als Austausch und letztendlich als Nivellierung 
von Orientierungspunkten im tatsächlichen Raum, dann gelangt man unmittelbar in einen 
der essentiellen Themenbereiche Duchamps. Die Fotografie könnte so gesehen 
emblematisch für seine Raumtheorien, seine frühere Beschäftigung mit Poincarés Theorie 
stehen.  

Entscheidend ist in diesem Zusammenhang, dass diese visuellen 
Rekontextualisierungen den ‚Fetischismus des Blickes’ obsolet erscheinen lassen. Und das 
nicht nur, weil sie die Körperlichkeit des Betrachters zu einer Werkkonstituenten 
aufrücken lassen und damit die Existenz des Werkes von der Präsenz des Betrachters 
abhängig machen, sondern weil sie die Gewissheit über die Präsenz des Werkes selbst und 
dadurch die Möglichkeit der Rezeption in Frage stellen. Jede Form wird auf der Ebene des 
Scheins überführt und existiert nur als erfahrbares Kontinuum.  

Wie die angeführten Argumente nahe legen, liegt der Akzent in der chronologischen 
Entwicklung der Konzeption von Installationen immer mehr auf der Bedeutung des 
Betrachters und auf der das Werk konstituierenden Dialektik von Kunstraum und 
Rezipient. Dies spricht auch Kerber an: „Notwendig ist die Verwandlung bestehender 
Raumwirklichkeit und die Formung neuer Wirklichkeitsmodelle, deren Beschauer ihr 
Subjekt und Objekt zugleich ist.“772 Tatsächlich intendiert eine Reihe von Installationen 
die Erforschung des jeweiligen Erfahrungsraums des Publikums und die provokative 
Erkundung seiner Konventionen, indem sie Räume zu Orten des Experiments machen. 
Somit wird nicht nur die Interaktion zwischen der Installation - dem Artefakt - und 

                                                 
772 Kerber 1981, S. 324. 
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seinem vorgegebenen, räumlichen oder semantischen Kontext, sondern das Involvieren des 
Körpers des Betrachters selbst zum Bestandteil des Werkes. Nicht nur Ortsbezüge, 
sondern auch „Leibbezüge“773, wie Gerhard Graulich sie nennt, sind in fast allen hier 
vorgestellten Beispielen gegenwärtig. Nach einem Vergleich der beide subjektiven 
Kunsträume der Ausstellungen von 1938 und 1942 miteinander, kann auf feine 
Differenzierungen hingewiesen werden, die neben der Kategorie der Orts- und Leibbezüge 
ein zusätzliches Merkmal offen legen. Denn die spätere Installation Duchamps ist von 
allen Reminiszenzen des modernistischen Environments befreit. Sie trägt eindeutig alle 
Merkmale, die die Installationen der 60er und 70er Jahre – im Werk von Smithson und 
Buren beispielsweise - vorwegnehmen. Diese Merkmale sind: Sie sind nicht mehr mit 
stimmungsvollen Inszenierungen oder skulpturalen Akkumulationen von Objekten zu 
verwechseln, da es sich bei diesen Installationen eher um Interventionen handelt, die ohne 
gesamträumliche Bezüge zum wirklichen Betrachterraum und ohne kinästhetische 
Modifikationen nicht mehr als ‚Werk’ verstanden werden können. Die Antizipation der 
Situations- und Ortsspezifik ist evident. Das Werk nimmt den gegebenen Raum nicht ein, 
sondern konstituiert diesen eigentlich erst. Nicht zuletzt zeugen die intendierten 
Legitimationsstrategien der fotografischen Ansicht „Installation View“ von dem 
besonderen Status dieses Werkes als Installation. Die simulierte Flächigkeit und 
Frontalität des fotografischen Abdrucks dient dazu, das Interesse auf das Einrahmen der 
Betrachtersicht zu lenken, um den virtuellen Eindruck als Korrelat zu einer tatsächlichen 
visuellen Wahrnehmung zu etablieren.  

Die Relevanz einer solchen Operation für die Installation hat Miwon Kwon in 
Bezug auf zeitgenössische Praktiken überzeugend darlegen können: “[…] in advanced art 
practices of the past thirty years the operative definition of the site has been transformed 
from a physical location – grounded, fixed, actual – to a discursive vector – ungrounded, 
fluid, virtual.”774 Wendet man diese These nun auf Duchamps Installation von 1942 an, so 
kann festgestellt werden, dass „Sixteen Miles of String“ besonders durch die Anwendung 
der photographischen Dokumentation diese Dialektik von realem und virtuellem Ort 
präfiguriert. Der wirkliche, physische Raum wird durch die künstlerische Intervention 
zum spezifischen, in einem diskursiven Kontext situierte, ephemeren und an die 
körperliche Präsenz des Rezipienten gebundenen Ort. Er funktioniert wie ein ständig im 
Prozess des Lesens und Schreibens befindlicher Text, ein Palimpsest, dessen einziges 
konstitutives Moment die Existenz seines fotografischen Abbildes ist. Der erfahrbare Ort 
der künstlerischen Intervention und der virtuelle Ort der Fotografie fungieren als 
gegenseitig bedingte Repräsentationen, ein Gedanke, der erst dreißig Jahre später mit den 
Kategorien von Site / Non-Site von Robert Smithson eingeführt werden sollte. 

 
 

                                                 
773 Graulich 1989, S. 197. 
774 Kwon 1997, S. 95. 
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Das kinematische Dispositiv und die körperbezogene Sehinstallation 

 
Das letzte große und mysteriöse Werk Duchamps, das aufwendige, 

dreidimensionale Ensemble „Étant donnés: 1° la chute d'eau 2° le gaz d'eclairage. [Gegeben 
sei: Nummer 1. der Wasserfall Nummer 2. das Leuchtgas...]“ befindet sich im Philadelphia 
Museum of Art. „Étant donnés“ ist das einzige Werk Duchamps, das sowohl durch 
seinen raumgreifenden Aufbau, wie durch die mittlerweile historisch abgesicherte Position 
seines Schöpfers, explizit für die Installation an einem spezifischen Ort in einem 
bestimmten Museum entstanden ist.775 Das Werk, an dem der Künstler zwischen 1948 
und bis zu seinem Tod 1968 heimlich in seinem New Yorker Atelier arbeitete, wurde erst 
posthum zusammengesetzt und in einem dunklen, direkt an der linken Seite des Großen 
Glasses befindlichen Raum des Museums eingebaut [Abb. 60]. Tritt der Besucher in den 
Raum hinein, sieht er, dass in die abschließende Wand eine alte, verwitterte Holztür 
eingemauert ist.776 Nähert man sich jedoch der Holztür, bemerkt man zwei Gucklöcher, so 
dass man ganz an die Tür herantritt und durch die Löcher hindurch blickt. Hinter der 
Öffnung einer Ziegelsteinmauer ist die lebensgroße, realistisch geformte und in 
fleischfarbenes Leder gehüllte Figur einer liegenden, nackten Frau zu sehen ist. Die Figur 
hält dem Betrachter in ihrer linken Hand eine leuchtende Auer-Gaslampe entgegen. Ihr 
Geschlecht wird den Blicken der Museumsbesucher angeboten, die Sicht auf ihr Gesicht 
allerdings bleibt verwehrt.777 Die Figur ist in einem mit trockenen Blätter und Zweige 
bedeckten Raum platziert, dessen Hintergrund ein idyllisches Landschaftsbild mit einem 
scheinbar echten Wasserfall abgibt. (Ein verborgener Mechanismus bewegt eine 
Lochscheibe, die von einer runden Neonlampe von hinten so beleuchtet ist, dass die 
optische Täuschung einer Wasserbewegung erzeugt wird.) Die gesamte Szenerie ist von 

                                                 
775 Daniels ist der Ansicht, dass das Werk durch den Kontext seiner Platzierung „eine Reihe von höchst subtilen und 
persönlichen Anspielungen“ auf Ortsbezüge im Museumsareal, sowie auf motivische Bezüge einzelner 
Museumsexponate enthält. [Daniels 1992, S. 284f.] Thomas Zaunschirm stellt ebenfalls im Kontext populärer 
ikonografischer Quellen eine Verknüpfung zur Freiheitsstatue Frédéric Auguste Bartholdis und deren ursprünglichen 
Aufbewahrungsort in Philadelphia nach ihrer Schenkung an den US-Amerikanischen Staat her, um den thematischen 
Ortsbezug zu beleuchten. [Zaunschirm 1986] 
776 „Die sehr sorgfältig gemauerte Türeinfassung in der ansonsten unverputzten Wand wurde von Handwerkern mit 
denjenigen Steinen ausgeführt, die Duchamp aus Cadaqués, aus der Nähe seines Urlaubsdomizils, geordert hatte, 
ebenso wie die Tür.“ Bensmann 1989, S. 135f. 
777 Das Aufstellen des weiblichen Körpers in „Étant Donnés“ erinnert an die Körperstellung der gesichtslosen 
Frauenfigur der Skulptur „Eighth Veil“ von 1949, der brazilianischen Bildhauerin Maria Martins. Bekanntlich war 
Martins, die für eine bestimmte Zeit die Liebhaberin des Künstlers war, die Inspirationsquelle für Duchamps „Étant 
Donnés“. Die erste Vorzeichnung zu seinem dioramatischen Guckkasten ist mit dem Titel: „Étant donnés: Maria, la 
chute d’eau et le gaz d’éclairage“ versehen. Doch Duchamp hatte nicht nur den Körper der Bildhauerin als Modell 
genommen, sondern auch deren Skulptur als Vorlage genutzt. Die Verbindung dieser Skulptur zu Duchamps erotischer 
Ikonografie sollte auch während einer öffentlichen Ausstellung deutlicher gemacht werden. Während der von Duchamp 
kuratierte „EROS Exposition Internationale du Surréalisme“ im Dezember 1959 in der Galerie Cordier in Paris wurde 
Martins Skulptur auf einem Billardtisch platziert. Diese Aufstellung der Skulptur rekurriert auf der Duchamps 
Zeichnung mit dem Titel „The Large Glass Finished“ von 1965. In der Zeichnung übernimmt eine Art Flipper-
Maschine oder Billardtisch die Funktion die in der „Grünen Schachtel“ apostrophierte Ejakulation der Junggesellen 
nach oben in die Domäne der Braut zu bringen. In diesem Zusammenhang fungiert die Platzierung der Skulptur von 
Maria Martins in der EROS Ausstellung als Präfiguration einer anschließenden Vereinigung der Junggesellen mit der 
Braut; sie stellt eine entscheidende ikonografische Verbindung zwischen dem Großen Glas und Duchamps letztem 
Werk dar. 
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oben mit einer, für den Betrachter unsichtbaren, Lichtkonstruktion aus Strahlenbündeln 
und Neonröhren beleuchtet, deren Intensität Duchamp genau vorgab. 

Nicht nur der Einbau der Beleuchtung, sondern sowohl die Raumaufteilung als 
auch die Wahl der verwendeten Materialien, erfolgten präzise nach in einem Handbuch 
festgehaltenen Montageanweisungen des Künstlers. Das „Manual“ zu „Étant donnés“ 
zeigt anhand von zusammengeklebten, teilweise beschrifteten und farbig überzeichneten 
Polaroid-Fotografien, Notizen und einem kleinen Pappmodell im einzelnen auf, wie die 
Vorrichtung aus dem Atelier abzutransportieren und im Museum wieder aufzubauen 
ist.778 Wie aus dem Grundriss des „Manual“ zu ersehen ist, handelt es sich bei der 
Raumeinbau um ein System aus drei Räumen: der erste Raum ist eine lang gezogene und 
beleuchtete Box, in der sich die Puppe befindet, der zweite ein fast quadratischer, 
verdunkelter Sehtunnel, der zwischen Ziegelsteinmauer und Holztür eingebaut ist, und 
schließlich gibt es eine wenig beleuchtete, begehbare Kammer im Museumssaal, in der sich 
der vor der Holztür stehende Betrachter befindet [Abb. 61].  

„Étant donnés“ führt paradigmatisch die aktive Partizipation des Betrachters als 
konstitutives Element vor, da jede Komponente des Ensembles in formaler oder 
inhaltlicher Hinsicht didaktisch auf die aktive Teilnahme des Betrachters hin konzipiert 
wurde.779 „Étant donnés“ funktioniert demnach wie eine betrachterbezogene Einrichtung, 
die das sehende Subjekt zum Objekt macht. Um diesen Zusammenhang weiter 
nachzugehen, soll im Folgenden der Frage nachgegangen werden, wie der Betrachterbezug 
im Werk konzeptuell und kontextuell verankert ist. Zugleich und wie es noch zu zeigen 
wird, ist das Werk eindeutig in einem Diskurs über die Physiologie der Wahrnehmung 
versus der Konventionen des gängigen Repräsentationsparadigmas zu situieren. „Étant 
donnés“  kann demnach als eine weitere optische, betrachterbezogene Einrichtung, eine 
„Sehinstallation“780, wie die optischen Werke und das „Große Glas“ interpretiert werden.  

Die Interpretation von „Étant donnés“  sollte als erstes die räumliche Einteilung 
und die durch sie hervorgerufene bzw. diktierte Abfolge des Rezeptionsvorganges 
berücksichtigen, um Rückschlüsse auf den Inhalt machen zu können.781 Obwohl das Werk 
seine Nähe zu Präsentationsformen der Bühne, der historischen Dioramen, der 
Wachsbildnerei bzw. der Abgussplastik sowie auf deren pornographische Aufladung in 
Peepshows und Sexpuppen nicht leugnet, sind Verschiebungen von diesen Paradigmen 
durchaus beabsichtigt.782 Duchamp hat sich, wie bereits ausgeführt, sowohl in seinen 
Ausstellungsinszenierungen als auch in den Schaufensterdekorationen sowohl begehbare 

                                                 
778 Auch wenn fast alle Elemente der Installation genau festgelegte Positionen haben, bleiben einige Dinge -wie die aus 
Watte geformten Wolken- zur Gestaltung frei. Das Manual wurde auch 1987 als Faksimile -Nachdruck herausgebracht, 
das trotz der unterschiedlichen Materialität dem Original nahe bleibt. 
779 John Cage (1973) sagt: „I can only see what Duchamp permits me to see.“ John Cage in: Mashek, S. 159. 
780 Ausst. Kat. Düsseldorf 1999,  S. 88. 
781 Oft hat sich das Interesse der Forschung fast ausschließlich auf das Innere des Dioramas konzentriert. Indem nur der 
visuelle Eindruck der im Inneren befindlichen assemblierten Formen zum Gegenstand der interpretatorischen Reflexion 
wurde, haben Interpreten die entscheidende Konzeption dieses Werks als eine den Rezipienten lenkende Einrichtung 
verfehlt. 
782 Ausst. Kat. Düsseldorf 1999,  S. 88. 
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als auch durch eine Glasscheibe vom Betrachterraum getrennte Räume geschaffen. 
Untersucht man jedoch die Abfolge des Rezeptionsvorganges und die Technik, die dieses 
Spektakel hervorruft,  in „Étant donnés“ stellt man alsbald fest, dass der Künstler sein 
schon erprobtes Raumkonzept des bühnenartigen Raums um zwei weitere Aspekte 
erweitert: die Einschränkung des Sehausschnittes nach dem Prinzip des Guckkasten und 
die Anwendung zwei Gucklöcher nach dem binokularen Blickprinzip. Diese spielen 
medienhistorisch eine entscheidende inhaltliche Rolle und bereichern die früheren 
Raumkonzepte, die im Folgenden ausgeführt werden. Nun sei aber zunächst auf die Frage 
eingegangen, wie diese Eingriffe das Wahrnehmen des im Inneren der schwarzen Kiste 
befindlichen Ensembles beeinflussen. 

Der Einbau der Tür zwischen Innenraum und Betrachterraum und die Führung des 
Blickes durch die zwei Gucklöcher schränkt den Durchblick lediglich in einem genau 
festgelegten Ausschnitt ein. Diese beiden Gucklöcher befinden sich in Höhe des 
Horizontes der Perspektivkonstruktion an der Innenseite der Box. Die Illusion, man sehe 
in eine Wachsfigurenkabinett ähnliches Aufstellung, kommt dadurch zustande, dass zum 
einem der Aufbau der Objekte auf einen perspektivisch genau festgelegten 
Betrachtungspunkt hin und zum anderen der Durchblick in einem genau festgelegten 
Ausschnitt arrangiert wurde. In Duchamps Montageanweisungen wird besonders darauf 
hingewiesen, dass die Scharniere und Nahtstellen, die die Puppe im Inneren der 
Sehkonstruktion als eine Gemachte zu erkennen geben, zu verbergen sind.783 Die 
durchbrochene Ziegelmauer erfüllt genau die Funktion, das Blickfeld so einzuschränken, 
dass Scharniere und Nahtstellen völlig unsichtbar bleiben. 

Dennoch ist die gesamte Szenerie für den Betrachter erfassbar. Er kann sein Auge 
schweifen lassen, ohne dass die Illusion der optischen Fortsetzbarkeit der Szenerie von 
einem Rahmen zerstört wird. Sucht man nach der historischen Vorlage dieser Technik, so 
stößt man auf die während des 17. Jahrhunderts in den Niederlanden beliebten 
Perspektivkästen. Dabei handelt es sich um rechteckige Kästen, deren Innenseiten bemalt 
waren und beim Durchblicken durch das Guckloch die Illusion eines dreidimensionalen 
Interieurs zu erzeugen vermochten.784 Die Illusion, man sehe in einen realen Raum, kommt 
dadurch zustande, dass die mit malerischen Mitteln dargestellte Szenerie eines Interieurs 
auf einen perspektivisch genau festgelegten Betrachtungspunkt hin und der Durchblick in 
einem genau festgelegten Ausschnitt arrangiert wurde. Eine solche Technik wurde oft 
angewandt, um eine stärkere räumliche Wirkung als bei einem gewöhnlichen Gemälde zu 
erreichen, denn der Blick wird mit den auf beiden Seiten gemalten Durchblicken in die 
Tiefe gezogen.785 

Der Verweis auf die Perspektivkästchen ist für die inhaltliche Deutung des Werkes 
von Bedeutung, da es auf dem Kontext dieser Sehkonvention reflektiert wird. Das 
Perspektivkästchen folgt der bühnenartigen zentralperspektivischen Konstruktion, die 
ideologisch auf das neuzeitliche Paradigma der Camera Obscura als Analogon des 
                                                 
783 Lyotard [1977] 1986, S. 122. 
784 Bensmann 1989, S. 138f 
785 Vgl. Elffers 1975, S. 69-97. 
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Sehprozesses und des Auffassens von Wirklichkeit verweist.786 Das durch die 
Lichtstrahlen in die innere Wand der dunklen Kammer projizierte Bild dessen, was Außen 
zu sehen war, galt dem damaligen Sehtheorien als authentisches Abbild des dargestellten 
Objektes. Damit avancierte die Camera Obscura als Darstellung der Beziehung zwischen 
Betrachter und Welt, wobei dadurch eine empirische Beweisführung für die zu der Zeit 
fälschlich angenommene monokulare, nach den Gesetzten der Zentralperspektive 
organisierte Sehfunktion liefert. In den Abhandlungen über Optik ging man davon aus, 
dass ein Betrachterpunkt existiert, auf dem alle Linien und Flächen perspektivisch 
arrangiert werden. Das gesamte Repräsentationssystem des Abendlandes ist auf das 
Modell der projektiven Perspektive gegründet, die ganz bewusst auf heutige optische 
Standards wie Binokularität und Kurvierung des Sehbildes verzichtet. Nicht nur die 
naturalistische Malerei, sondern auch die neueren Medien Fotografie, Film und Video 
bedienen sich in der Verwendung eines einzelnen aufnehmenden Objektivs und der 
Positionierung des unbeweglichen Betrachters dieses monokularen Systems. Die 
Bildorganisation auf der Ebene der Abbildung wurde nach der perspektivistischen 
Konstruktion gerichtet, die in die illusionistische Tiefe des Bildraumes investierte, indem 
sie die Flächigkeit der Leinwand negierte. In der optischen Auflösung der materiellen 
Oberfläche sollte der Bildträger einem geöffneten Fenster gleichen (Albertis finestra), das 
die Darstellung eines Ausschnitts der Welt ermöglichte. Demnach waren die 
Bildorganisation und das visuelle Erfassen von Raum seit diesem historischen Moment 
genau genommen immer monokular.  

Wenn man also „Étant donnés“ medienhistorisch interpretiert, verleitet die 
Kombinationen der Techniken des Perspektivkästchens, der Camera Obscura und der 
Fotografie, die bei seiner Konstruktion zitierend angewandt wurden dazu „Étant donnés“ 
im Sinne einer Kritik an dem Sehparadigma der aktuellen Bildproduktion zu verstehen. 
Unter Berücksichtigung der Interpretation von „Étant donnés“ von Lyotard soll im 
Folgenden die These, dass „Étant donnés“ Aussagen über die kinematografische 
Perspektivierung des ‘modernen’ Blicks macht, ausgeführt werden. Mit dem Rekurs auf 
Duchamps Schriften interpretiert der Autor den Titel von „Étant donnés“, als 
verschlüsselte Hinweis auf die Fotografie und führte damit die dem Werk inhärente 
medienreflexive Thematik ein. Der Titel verweist auf die mit 1 und 2 bezeichneten Texte 
der Grünen Schachtel. Diese stellen nach Lyotard die wörtlich verhüllte Umschreibung der 
Bedienungsanleitung eines Fotoapparats dar: zu bestimmen ist die Belichtungszeit, die in 
Übereinstimmung mit den Zeit-Parametern (Dauer, Frequenz und Amplitude) der Serie 
der aufzunehmenden Bewegungen stehen soll.787 Damit steht „Étant donnés“  in direktem 
Zusammenhang mit dem Rhythmus einzelner Belichtungszeiten, also Öffnungen und 
Schließungen des Objektivs für die Lichtstrahlen, also ganz einfach Aufnahmen, die eine 
Serie von Eindrücken wiedergeben sollen.788 Hieran schließt sich direkt die zweite These 
                                                 
786 Vgl. Crary 1993, S. 128f.; Rotry 1979. 
787 Lyotard [1977] 1986, S. 118f. 
788 Damit setzt Lyotard „Étant Donnés“ in Analogie zum photographischen Dispositiv, das ebenfalls von Jean Clair 
vertreten wurde. Der Eindruck des Fotografischen wird verstärkt durch die intensive, von Duchamp detailliert 
festgeschriebene Beleuchtung der Szenerie, die die Konturen so modifiziert, dass sie verunklärt und besonders 
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Lyotards an, wobei der Autor „Étant donnés“ in der Nähe des Chronofotografen und 
Kinematographen unter Berücksichtigung der Ausführungen Duchamps über einem 
„Rhythmus, der die abwechselnde Öffnung und Schließung des Objektivs [...]bestimmt“ 
ist, stellt.789 Dieser Gedanke lässt sich, Lyotard zufolge, auch aus den Äußerungen von 
Duchamp herausfiltern:  „Ein Bild oder Skulptur machen wie man eine Kino-Film Spule 
aufwickelt. - Bei jeder Umdrehung, auf einer großen Spule, (mehrere Meter Durchmesser, 
wenn nötig), eine neue „Einstellung“, die vorausgehende Umdrehung fortsetzend und sie 
mit der nächsten verbindend“.790 Duchamp hat offensichtlich nicht an einen realen Film 
gedacht, denn er fügte hinzu: „Diese Fortsetzung muss nichts Gemeinsames haben mit 
derjenigen des kinematographischen Films oder ihr gleichen.“791  

Anschließend an diese Ausführungen, kann dieser Ansatz weiterverfolgt werden, 
um festzustellen, dass die anamorphotische Maschine von „Étant donnés“  mit den 
„gegebenen“ Voraussetzungen der apparativen Ordnung des Filmemachens und des 
Filmsehens operiert. Neben der perspektivisch korrekten Positionierung des Betrachters 
im Dunkeln vor einer beleuchteten Oberfläche sind: a) der kontinuierliche ‚Fluss’ der 
Einzelbilder, b) die formende Wirkung des ‚Lichtes’ auf die Projektion sind die 
entscheidende Voraussetzungen kinematografischer Illusion.  Der Titel von „Étant 
donnés“  (Gegeben sei: Nummer 1. der Wasserfall Nummer 2. das Leuchtgas...) scheint 
hier eine weitere Rekontextualisierung in wahrnehmungstheoretischer Hinsicht zu 
erfahren, wenn man sie als Synonyme zum ‚Bilderfluss’ und dem ‚elektrischen Licht’ 
kinematografischer Projektion interpretiert. Ikonografische Hinweise aus dem Bereich der 
populären Kultur unterstützen diese Lesung von „Étant donnés“ als lichtbetriebenes, 
kinematisches Dispositiv. Denn die Wahrzeichen sowohl der Kinematographie als auch 
der Elektrifizierung können als ikonografische Quellen für „Étant donnés“ in Betracht 
gezogen werden. Abbildungen von Werbepostern für elektrisch betriebene Bec Auer 
Lampen von 1895 von Charles Levy und 1897 von G.M.Mataloni „Incadescenza a 
Gas“,792 und das 1924 erstmals erschienene Emblem von Columbia Pictures793 zeigen 
allegorische Gestalten, weibliche Figuren, die eine Lampe in ihrer rechten Hand empor 
halten, ganz in der Art der Figur in „Étant donnés“. Es scheint deshalb angebracht, das 
von Duchamp im Titel des Werkes erwähnte Leuchtgas nicht nur im literarischen, 
ikonographischen Kontext seiner individuellen Mythologie der Braut zu betrachten, 

                                                                                                                                                 
flächenhaft erscheinen. Auch die farbliche Artifizialität stützt die Lesung des Gesehenen als Bild, wobei die farbliche 
Wirkung der überbeleuchteten Objekte der artifiziellen Farbe der ersten Technicolor-Farbfilme ähnelt. Wie Jean Clair 
betonte, verleitet der visuelle Eindruck den Betrachter dazu, das Ensemble gleichsam als Fotografie wahrzunehmen.  
„Aussi, tout l’ appareillage de l’environment relève-t-il d’un dispositif photographique, à l’égal précédemment, du 
Grand Verre. De la manière la plus immediate, on remarquera que le parfait illusionisme de l’ensemble relève de 
l’illusionisme photographique.“ Clair 1977, S. 104. 
789 Lyotard [1977] 1986, S. 119. 
790 Marcel Duchamp, Weiße Schachtel (1966), in: Duchamp 1981, S. 128 
791 ibid. 
792 Henderson 1998, Abb. 184, Abb. 185. 
793 Die Frauengestalt der Columbia Pictures erinnert an die New Yorker Freiheitsstatue, die als ikonografische Quelle 
des Ensembles identifiziert wurde. Vgl. Zaunschirm 1983, Zaunschirm 1986. 
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sondern es im Rahmen des Themenkomplexes des elektrischen Lichtes als Ausgangspunkt 
medienreflexiver und wahrnehmungstheoretischer Überlegungen in der Kunst Duchamps 
zu deuten. Illusionistischen Bild-Raum-Erzeugung und Kritik der Malerei, die implizit in 
der Behandlung des Themas ‚elektrisches Licht’ -in der Duchampsche Ikonographie als 
Leuchtgas bekannt geworden - vorhanden sind, werden in „Étant donnés“ künstlerisch 
reflektiert.794  

Der momentane Charakter des kinematografischen Einzelbildes, das 
augenblickartig konsumiert wird, ohne sich in der Erinnerung zu halten, scheint eine 
Parallele zu dem temporären Charakter der Rezeption des Werkes zu finden, wobei jede 
Durchblick in das Innere, eine neue ‚Einstellung’, gleich käme. Das Tableau von „Étant 
donnés“  ist nur während des Sehaktes gegenwärtig genau wie sich das kinematografische 
Einzelbild in dem Fluss der Projektion untertaucht. Temporalität erklärt demzufolge den 
kinematographischen Bezug von „Étant donnés“. Die Rezeption des Werkes ist nicht 
aufgrund der Veränderung der zu Schau angebotenen Bilder temporär, sondern wegen des 
zeitlich eingeschränkten visuellen Eindrucks, welcher es bei dem Betrachter hinterlässt. 
„Étant donnés“ funktioniert wie ein fotografisches Dispositiv, eine umgekehrte Camera 
Obscura, die dem Betrachter „mit der Geschwindigkeit eines Schnappschusses“ erfasst.795 
Nach Lyotard: „Um das Auge hereinzulegen, kann man seine Wahrnehmung verzögern, 
das ist das Vorgehen des Glases; man kann schneller als das Auge sein, das ist das 
Vorgehen einer Momentaufnahme.“796 Das „Étant donnés“  scheint die  Prämisse der 
piktorialen Bildbetrachtung als kulturellen Prozess kritisch zu hinterfragen. Das Werk 
nimmt dem Betrachter, das was ihm vermeintlich gegenüber dem Bild auszeichnet: die 
Selbstverfügbarkeit und die Souveränität seiner Betrachtung.797 Mit dem Glas 
demonstrierte er, dass die visuelle kontemplative Versenkung für die Deutung des Werkes 
nicht ausreichend ist. Und obwohl das „Étant donnés“  in jedem Detail sichtbar ist, weist 
der Kunstgriff, die Szenerie sukzessiv, quasi als Serie von Momentaufnahmen 
wahrnehmen zu lassen auf die eingeschränkte Funktion der Sinne auf. „Etant donnés... 
scheint [...] einzig den Schein dessen vorzuführen, was es sehen lässt.“798 Interpretiert 
man die Verwendung des kinematographischen Dispositivs als inhärente  Kritik an die 
Malerei799 kann “Étant donnés“ als Ausgangspunkt einer weiteren medienreflexiven 
Stellungsnahme im Werk Duchamps dienen.  

                                                 
794 Die durch bewegtes Licht herbeigeführte illusionistische Bild-Raum-Erzeugung und die Reflexion über ihre 
Wahrnehmung stellt einer der zentralen Themen des Künstlers seit dem Fahrrad-Rad dar. Ebenfalls sollte Duchamps 
Kritik an historischen Illusionsmedien (Diorama, Kino) als implizite Metakritik der gegenwärtigen Funktion und Status 
der Malerei gedeutet werden, also ein das gesamte Oeuvre von Duchamps durchgehendes Thema. 
795 Eiblmayr 1993, S. 96. 
796 Lyotard [1977] 1986, S. 138f. 
797 Walter Benjamin begründete die angebliche Nichtkontemplativität des Films mit dem Argument, dass sich dessen 
Bilder permanent veränderten und brachte die Dauer des visuellen Eindruckes, die ein Gemälde hinterlässt mit der 
kontemplativen Versenkung in ein Kunstwerk in Verbindung. Benjamin W. [1936] 1991, S. 223. 
798 Lyotard [1977] 1986, S. 120. 
799 Wie Wolfgang Schivelbusch in seiner technikgeschichtlichen und soziokulturellen Studie über das elektrische Licht 
bemerkt, Malerei bildete im Kontext der genealogischen Rückführung des Films auf die Lichtmedien des 19. 
Jahrhunderts den Referenzpunkt des Filmes, und nicht des Theaters, wie man aufgrund der offensichtlichen Affinität 
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Es wurde schon von der Anwendung des binocularen Prinzips im letzten Werk 
Duchamps als deutliche Veränderung seiner früheren Raumkonzepte hingewiesen. 
Obwohl Duchamp schon sehr früh mit dem Erarbeiten binokularer 
Repräsentationstechniken begann wie beispielsweise in „Pharmacie“ (1914) als auch das 
„Handmade Stereoscopicon Slide“ (1918-1919) hat er erstmals dieses Prinzip im Kontext 
seiner aufwendigen, raumbezogenen, medienhistorischen Studie von „Étant donnés“ 
angewandt. Mit der Anwendung des Prinzips des binokularen Sehens in „Étant donnés“ 
verweist Duchamp auf die historisch bedingte Konventionalität des 
zentralperspektivischen Repräsentationssystems. Die in „Étant donnés“ zitierte 
Umsetzung binokularer Sehtechniken wurden erst durch die Erfindung des Stereoskops im 
19. Jahrhundert ermöglicht. Das Stereoskop wurde, so Jonathan Crary, mit der Absicht 
entwickelt, die reale Anwesenheit eines Gegenstandes oder einer Szenerie durch 
Anwendung binokularer Techniken zu simulieren und in dem Sinne die Übereinstimmung 
zwischen dem Realen und dem Optischen herzustellen.800 Dieser Apparat kombiniert 
optisch zwei geringfügig unterschiedlicher Bilder (zwei fotografische Sichten der gleichen 
Szenerie, welche den Blickwinkeln der beiden Augen des Betrachters entsprechen) um 
einen überzeugenden Tiefeneindruck hervorzubringen. Stereoskope beleben 
stereoskopisch zweidimensionale Vorlagen um Dreidimensionalität und Greifbarkeit zu 
simulieren und das Gefühl, man dränge in den visuell wahrgenommenen Raum ein, 
hervorzurufen. Doch das Stereoskop diente nicht nur der Simulation der Greifbarkeit, 
sondern wurde primär zur Erklärung und als Beweis der physiologischen, auf 
Binokularität basierenden mentalen Konstruktion der Raumwahrnehmung entwickelt.801 
Der Benutzer etwa des 1830 entwickelten Wheatstone-Stereoskops blickt durch zwei 
Spiegel (einen für jedes Auge), die im 90° Winkel zueinander stehen. Das Apparat 
verdeutlicht, dass die Zusammensetzung der beiden durch die Spiegel reflektierten Blicke 
zu einem visuellen Eindruck eines stereoskopischen Reliefs erstmals im Kortex erfolgt und 
lieferte damit einen ersten empirischen Beweis für den physiologischen Prozess der 
Querdisparation als Grundlage von Tiefenwahrnehmung.802  

Damit markiert dieses einst sehr populäre Medium der Bilderbetrachtung die 
Trennung des Wahrnehmungsaktes von dem zentralperspektivischen 
Repräsentationssystem, die zugleich mit dem Wunsch nach simulierter Greifbarkeit 
einherging. Durch die Anbindung der Wahrnehmung an die körperliche Präsenz des 

                                                                                                                                                 
annehmen könnte. Seine Argumentationsbasis bildet die Fragestellung nach der Gestaltungstechnik der 
Illusionsbildung. Die Illusion bei den neuen Medien im 19. Jahrhundert entsteht nicht räumlich, wie durch 
perspektivische Verkürzung, sondern hauptsächlich bildlich durch die Licht-Belebung: „Vom Theater unterscheiden sie 
sich [das Panorama, das Diorama, die Laterna Magica, die „dissolving views“ und schließlich der Film] vor allem 
darin, dass sie die Illusion nicht räumlich, sondern bildlich herstellen, also eine Weiterentwicklung der Malerei, nicht 
der Bühne waren. Perfekter als auf der Bühne wirkte hier das Licht, weil es nicht in Konkurrenz zum gemalten Bild 
trat, sondern dieses illusionistisch überhöhte oder belebte.“ Schivelbusch 1983, S.202 f. 
800 Crary 1996, S. 128. 
801 Jonathan Crary hat in seiner Studie über Wahrnehmungs- und Repräsentationssysteme im 19. Jahrhundert auf einen 
grundlegenden Wechsel von der geometrischen zur physiologischen Optik, der durch den experimentellen Einsatz des 
dioptrischen Stereoskops vollzogen wurde. Crary 1996, S. 103-140. 
802Vgl. Goldstein 1997, S. 224f. 
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jeweiligen Betrachters – Stereoskope wurde immer von einem Nutzer verwendet803 -  
zeugen Stereoskope im Gegensatz zu den zentralperspektivisch optische Medien, wie 
Gemälde, Fotografien oder Filme, die einen vermeintlich entkörperlichten, vom der 
Produktion des Seheindrucks unabhängigen und dadurch entrückten Beobachter 
voraussetzten, von einer Intimisierung und Subjektivierung der Wahrnehmung. Die 
Anwendung der binokularen Sehtechnik sollte in diesem Zusammenhang als Kritik des 
zentralperspektivischen Repräsentationssystems verstanden werden, das zugleich als 
Kommentar des Künstlers zur mit dem Aufkommen des Stereoskops zunehmend sichtbar 
gemachten Subjektivierung der Wahrnehmung gilt. In „Étant donnés“ wird die 
Positionierung des Betrachters unmissverständlich festgesetzt, um die körperliche 
Dimension eines nicht mehr distanzierten, mentalen sondern geradezu subjektiven Sehens, 
das Krauss im Hinblick auf „Étant donnés“ als „carnal vision“ und „embodied vision“ 
bezeichnet, zu thematisieren.804 

Krauss hat auf Sartres Werk hingewiesen und Parallelen zu „Étant donnés“ 
hergestellt. Sartres Blickökonomie zurück, wie sie in dem Kapitel „Der Blick“ aus seinem 
existenzphilosophischen Hauptwerk Das Sein und das Nichts, (L’être et le néant805) 
behandelt wird, unterscheidet zwei Seinsweisen: dem durch das Nichts geprägten „Für-
sich-Sein“, das auch als Seinsweise des Bewusstseins bezeichnet wird, und dem als reine 
Positivität und Identität gekennzeichneten „An-sich-Sein“, der Seinsweise der Dinge. 
Doch die eigentliche Problematik Sartres bezieht sich auf eine dritte Seinsweise, das „Für-
Andere-Sein (être-pour-autrui)“, das durch die Analyse der Blicke und des Körpers 
zwischen diesen beiden gewissermaßen vermittelt. Wir sind in diesem Zustand gefangen, 
wie Sartres Voyeur, der, durch das Schlüsselloch blickend, immer in der Angst lebt, 
ertappt zu werden. Erst in dem Moment, in dem ich nicht nur anblicke, sondern zugleich 
angeblickt werde, entfaltet sich ein System von gegenseitig bedingten Objektivierungen. 
Ich existiere erst in dem Blick des Anderen, der meine zufällige Leiblichkeit erst durch 
seinen Blick konstituiert.  

Verfolgt man die Logik der Raumaufteilung, muss man davon ausgehen, dass die 
Einrichtung mindestens zwei Betrachter involvieren kann. Damit ist nicht nur der vor der 
Holztür stehende Betrachter, sondern auch derjenige, der die erste Kammer betritt, 
gemeint. Der zweite Besucher würde einen von einer Holztür stehenden Betrachter 
beobachten. Da der Betrachter vor der Holztür immer Gegenstand des Sehens eines 
weiteren Museumsbesuchers sein kann - und dies wird in einer solch renommierten 
Institution fortwährend der Fall sein - wird sein ‚Körper’ zu einem Teil der Einrichtung 
funktionalisiert. Er betritt eine Maschine, in der es unmöglich ist, nicht zu sehen und doch 
zugleich - mindestens potentiell - nicht gesehen zu werden. Der Einbau des separaten 
Raums vor der Tür und dessen Gestaltung mit einer vom Künstler ausgewählten Holztür 
                                                 
803 Das 1838 erfundene und 1843 verbesserte Stereoskop wie auch ihre moderne Fortsetzungen, etwa das 1960 
patentierte „Stereoscopic Television Apparatus for Individual Use“, eine Stereobrille, die als Vorläufermodel des VR-
Visors mit zwei Miniaturmonitoren ein 3-D-Fernsehbild offerierte und die Prinzipien von Stereoskop und 
Fernsehtechnik verknüpfte, sind für einen Nutzer entwickelt. Vgl. Grau 2001, S. 115. 
804 Krauss 1993, S. 114; S. 123. 
805 Sartre [1943] 1991. 
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stützen das Argument, dass diese Verdoppelung des Sehaktes bewusst intendiert ist. 
Beide Sehvorgänge sind Teil einer beabsichtigten Inszenierung, deren inhaltliche Aussage 
sich auf die Subjektivierung der ästhetischen Rezeption bezieht.806 Es ist das einzige Bild 
des Museums, das nicht gleichzeitig von mehreren als einen Betrachter gesehen werden 
kann. Also ein Bild, das direkt an die leibliche Präsenz eines taktil-kinästhetische 
agierenden Betrachters/Performers (um einem zentralen Begriff der Installationskunst der 
70er Jahre zu verwenden) gebunden ist. Duchamp spricht im Manual zu „Étant donnés“ 
von dem Betrachter als Voyeur, und man muss diesen Begriff als Terminus technicus 
verstehen. Der Voyeur ist der immobilisierte Performer. 

Die visuell-kognitive Rezeptionshaltung wird mit den körperlichen Aktivitäten 
des Rezipienten gekoppelt, da diese Korrelation beider Erfahrungsmodi als 
unabdingbarer Bestandteil der Konkretisation begriffen wird. In „Étant donnés“ wird 
diese einkalkulierte, obwohl mininale Beteiligung des Performers, die als grundlegende 
Eigenschaft installativer Kunst bezeichnet wurde, exemplarisch fortgeführt. Duchamp 
führte bereits dieses Konzept der Fixierung des Betrachterkörpers auf den Sehapparat mit 
den Glasbildern ein: im kleinen Glas durch den Titel, im „Großen Glas“ durch das 
ikonografische Programm. Mit den Worten Lyotards: „Im Glas war der lichtempfindliche 
Film, der die Eindrücke aufnimmt, die gläserne Oberfläche selbst, in „Étant donnés“ ist es 
das Auge.“807 Zugleich exemplifiziert „Étant donnés“ eine weitere grundlegende 
Voraussetzung installativer Kunst: Installationen, genau wie Filme, operieren wie 
Simulationsmechanismen gerade weil sie zwischen den Ebenen der Perzeption und 
Repräsentation nicht unterscheiden wollen. Dieser bereits im ersten Teil dieser Studie als 
Spiegelung von Kameraobjektiv – und Zuschauerblick beschriebene ‘Automatismus’ der 
Wahrnehmung, treibt die Betrachterinvolvierung auf die Spitze. „Étant donnés“ führt vor, 
wie der sukzessive Verlauf der bewegten filmischen Bilder im Kontext der Verzeitlichung 
installativer Erfahrung verstanden werden kann. Die vom Künstler vorgegebene Ansicht 
konfrontiert den Betrachter nicht mit einem Bild, sondern mit einer Serie eines Eindrucks, 
die wie bereits erklärt als Analogie zu filmischen Überblendungen, die durch Raum- und 
Zeitüberlagerungen wahrnehmbare Kontinua herstellen, verstanden werden kann. Somit 
legt „Étant donnés“ die Grundlagen installativer Praxis offen, wonach jede Installation 
entweder als Tableau oder als ein in Entwicklung befindlicher Szenenaufbau (set), als 
Filmschnitt bzw. als eine Überblendung (cut) zu verstehen ist. Sowohl kinematografische 
apparative Ordnung, nach der filmische Realität (Status des Films) und betrachtete 
Wirklichkeit (Status des Sehens) erzeugt werden als auch subjektivierende, auf die 
Körperlichkeit des wahrnehmenden Subjekts hinweisende Betrachterpositionierung, 
werden durch die Einführung der Kategorie des Betrachters/Performers 
unmissverständlich vorgeführt. Präsenz und zeitliche Bedingtheit des Werks, 

                                                 
806 Vgl. Krauss 1993, S. 111f. Konzeptuell betrachtet macht das fünfzehnjährige Fotografieverbot des Werkes deutlich, 
dass kein gemeinsames Erleben – welches durch die fotografische Wiedergabe ermöglicht wird- beabsichtigt ist. 
[Daniels 1992, S. 284, S. 349f.] Offensichtlich sind beide Betrachter niemals in der Lage, das gleiche gleichzeitig zu 
sehen, wie das bei allen anderen Kunstwerken in diesem Museum der Fall ist. Die Grundlage jeglichen diskursiven 
Gehaltes eines Kunstwerkes, jeglicher ästhetischen Erfahrung, ist die Kommunizierbarkeit des Werkes. 
807 Lyotard [1977] 1986, S. 126. 
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Einmaligkeit und strukturell bedingte Unwiederholbarkeit des Sehaktes, Prozessualität 
der Rezeption und Situationalität, also all diese operative Kategorien situativer 
Erfahrungsgestaltung scheinen im Fall von „Étant donnés“ sogar auf exemplarischer Art 
und Weise vorhanden zu sein.  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 255 

Resümee 
 

Hal Foster bemerkt, dass das unter anderem von Peter Bürger dargestellte, lineare 
Entwicklungsschema kunstgeschichtlichen Epochen den zeitlich verlaufenden Austausch 
von künstlerischen Konzepten und Strategien nicht hinreichend erklären kann.808 Foster 
spricht von einer komplexeren Verflechtung des Antizipierens und Rekonstruierens, die 
eine Hegelianische Narrativität von geschichtlichem Aufstieg und Verfall, sowie das 
zeitbedingte Kausalitätsprinzip außer Kraft setzt. Er liefert damit eine 
Argumentationsgrundlage, die solche terminologische Anachronismen, wie das in dieser 
Untersuchung vorgenommene Anwenden eines typologischen, aus der Neo-Avantgarde 
stammenden Begriffs der Installation auf die Kunst der zeitlich älteren historischen 
Moderne, legitimieren.809 Er verwendet in diesem Zusammenhang das Vokabular von 
Freud und Lacan hinsichtlich der Verdrängung und Nachträglichkeit als 
epistemologisches Instrument, um die Kontinuität künstlerischer Originalität der 
modernen Kunst als Wiederkehr aufzudecken: „In all these ways the neo-avant-garde acts 
on the historical avant-garde as it is acted on by it; it is less neo than >nachträglich< 
[sic!]; and the avant-garde project in general develops in deferred action. Once repressed 
in part, the avant-garde did return, and it continues to return, but it returns from the 
future: such is its paradoxical temporality.“810 Verfolgt man Fosters Argumentation, wäre 
die anachronistische Verwendung eines historisch später entwickelten Begriffs für 
künstlerische Konzepte der frühen Moderne nicht nur zulässig, sondern geradezu 
notwendig, um das Jetzige durch das Vergangene zu bestimmen und zu erklären. 

Im Rahmen der vorliegenden Studie wurde der Versuch unternommen ein 
möglichst einheitliches Deutungsschema aus der Perspektive der 
Kunstgeschichtsschreibung zu finden, um das Phänomen Installation adäquat zu 
beleuchten. Ziel war es, die geschichtliche Entwicklung der Installation, sowohl in der 
Kunsttheorie als auch in den Werken selbst zu begründen. Die neue Deutung von 
Textquellen sowie die Analyse bestimmter, für die künstlerische Moderne bedeutender 
Werke sollten die Kontinuität des Phänomens vom Beginn der historischen Avantgarde 
bis zu dem Zeitpunkt als der Begriff in die Kunstkritik und in die kuratorische Praxis 
aufgegangen ist (etwa um 1968) aufzeigen. Ausgelöst durch die zunehmend wichtige 
Rolle, die Installationen im Kunstdiskurs einnahmen, erschien eine neue Sicht auf ältere 
Werke geradezu zwingend, um die genealogische Legitimation zeitgenössischer Werke 

                                                 
808 Bürger 1974 
809 Wenn, so Foster, künstlerische Positionen der historischen Moderne das Konventionelle des Mediums herausstellen 
und attackieren, konzentrieren sich Künstler der Neo-Avantgarde auf das Institutionelle des Kontextes. Wenn Duchamp 
z. B. mit dem Readymade den Beginn der indifferenten A-Kunst propagiert und Rodchenko mit seinen monochromen 
Leinwänden der Malerei das Ende ansagt, konzentrieren sich beide jeweils auf die Kritik des spezifischen Mediums. 
Dagegen überführen Künstler der Neo-Avantgarde die Kritik der konventionellen Medien, wie sie durch die 
historischen Avantgarden herausgestellt wurde, in eine Erforschung der Institution Kunst selbst und in eine kritische 
Überprüfung von deren perzeptiven, kognitiven, strukturalen und diskursiven Parametern. Die Tatsache, dass letztere 
diese Kritik artikulieren und benennen, d.h. terminologisch und theoretisch festlegen, und im Grunde genommen 
Geschichte neu interpretieren, indem sie die Institutionskritik institutionalisieren, bedeutet nicht, dass diese Kritik im 
Werk der Avantgarde-Künstler, wenn auch unartikuliert, nicht vorhanden ist. Dies hat jedoch, nach Foster, 
Konsequenzen für die historisierende Abfolge von Ursprung und Wiederholung künstlerischer Konzepte. Foster 1996, 
S. 20. 
810 Foster 1996, S. 29. 



 256 

(die oft aufgrund der fehlenden kunsthistorischen Interpretationsbasis missverstanden 
werden) zu begründen. Die werkimmanente Interpretation von Objekten, die im Rekurs 
auf ihre Ausstellungsgeschichte behandelt wurden, konnte zeigen, dass der Betrachter-
Raum-Bezug keine periphere Erscheinung war, sondern die Hauptforderung dieser 
installativen Werke. Die Forderung, die Anfang des Jahrhunderts mit dem Futuristischen 
Programm in Erscheinung trat, war „dem Betrachter ins Bild zu bringen“. 

Die erste Schwierigkeit dieses Unterfangens lag darin, sich auf einem Begriff zu 
einigen, der die umfassende Varianten und Techniken innerhalb dieser wahrlich langen 
Entwicklungsperiode beschreiben konnte. Aus der bis zu Unüberschaubarkeit 
gewachsenen Begriffslandschaft von Fachtermini zur Charakterisierung künstlerischen 
Ausdrucksformen, die sich entweder auf dem Raum, auf dem Betrachter oder auf der 
Ausstellungssituation beziehen, vermochte allein der Begriff ‚Installation’ aller dieser 
Aspekte und dessen Korrelation zum Ausdruck zu bringen. Das ist der Grund, warum 
etwa im Fall von bestimmten Werken, die in der älteren Forschung als Environments 
oder als Künstlerräume bezeichnet wurden, hier dieser Terminus verwendet wurde. 
Claude Monets Orangerie Ensemble etwa kann, wie die Ausführungen deutlich machten, 
nicht mehr mit Begriffen wie Künstlerraum und Marcel Duchamps „Sixteen Miles of 
String“ nicht mehr mit Ausstellungsinszenierung oder Ambient ausreichend bezeichnet 
werden, weil es sich dabei um Werke handelt, in denen sich der Künstler bewusst mit 
allen diesen Faktoren, wie Betrachter, Raum und Ausstellungssituation auseinandersetzte. 

Die zweite Schwierigkeit lag darin, diffuse oder festgefahrene 
Kunstgattungsdebatten aus dem Weg zu räumen, um der Kunstforschung der Moderne 
das Begriffs- und Theoriepotential neuerer Erkenntnisse zu eröffnen. Es steht fest, dass 
seit Marcel Duchamp Intermedialität, Prozesshaftigkeit und Situationalität moderner 
Kunst den Weg für ein Verständnis künstlerischer Produktion durch eine ‚installative’ 
Perspektive, wie sie im Rahmen dieser Studie stattgefunden hat, ebneten.  

Die Rolle, die der Übergang vom Bildraum in den wirklichen Raum in der Kunst 
von Kurt Schwitters oder El Lissitzky für die Weiterentwicklung installativer Werke 
zunehmend einnahm, ermöglichte eine Geschichtsschreibung moderner Kunst nicht allein 
aus der Werkperspektive, sondern auch aus der Perspektive der Rezeptionshaltung. Die 
Fixierung auf ein hermetisches, in sich abgeschlossenes Objekt sollte gelöst werden und 
in die Erfahrung einer ‚ästhetischen Situation’ überführt werden, die alle kontextuellen 
Parameter ästhetischer Wahrnehmung mitberücksichtigen sollte. Das Publikumsverhalten 
im Umgang mit Kunst, das sowohl von den Vorgaben des Objektformats und 
Objektrahmens (z.B. frontale Ansicht eines zweidimenionalen Tafelbildes, das wie ein 
rechteckiges ‚Fenster“ wahrgenommen wurde) als auch durch die ritualisierten und 
konventionalisierten Vorgaben des Ausstellungsortes (der Weg von Exponat zu Exponat 
oder um ein Ausstellungsstück herum) bestimmt war, sollte der Angelpunkt dieser 
Neuorientierung sein.  

Basierend auf einer Reihe bedeutender ortsbezogener Arbeiten, die Mitte der 
1920er Jahre realisiert wurden und die entweder der konventionellen Rezeptionshaltung 
von Kunst kritisch gegenüberstanden oder dem Betrachterraum in die Struktur des Werks 
miteinbezogen und die außerdem im Rekurs auf das Betrachterparadigma als 
Wahrnehmungsparadigma (exemplifiziert am Werk Marcel Duchamps) beschrieben 
werden können, wurde gezeigt, wie sich ‚situative Erfahrungsgestaltung’ zu einer 
Schlüsselstrategie künstlerischer Praxis des 20. Jahrhunderts entwickelte. 
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Unmittelbarkeit, subjektivierte Wahrnehmung und Situationshaftigkeit sollten ästhetische 
Erfahrung intensivieren. Die Rezeptionshaltung sollte von einer kontemplativen Attitüde 
zu einer taktil-kinästhetischen Involvierung des Betrachters verlagert werden. Besonders 
im Kontext der Installation, die paradigmatisch für diese Entwicklung steht, hatten die 
Betrachter den Tribut für die Befreiung der Kunst von Regelästhetiken zu leisten, indem 
sie sich in eine neue „Regelrezeption“ fügten.811 Diese Abkehr vom Objekt als einziger 
Garant der ästhetischen Abgeschlossenheit des Kunstwerks und die gleichzeitige 
Hinwendung zum Betrachterkörper als die entscheidende Werkkonstituente, signalisiert 
also zugleich, dass dem offensichtlich komplexer gestalteten, rezipierenden Akt eine 
‚objektivierende’ Funktion beigemessen wurde. Wenn das Publikum dazu aufgerufen 
wird, seine Erlebnisse im Umgang mit Kunst wesentlich neu bestimmen zu lassen und 
dies in einem Wahrnehmungsprozess, der zugleich seine Körperlichkeit und die Zeit in 
das unmittelbare Ereignis seine Begegnung mit dem Kunstwerk mit einbezieht (was mit 
dem Begriff der Betrachtersteuerung zum Ausdruck gebracht wurde), so muß von einem 
neuen Werkverständnis gesprochen werden. Situative Kunstwerke markieren genau 
dieses Spannungsgefüge zwischen zwei ontologischen Statusauffassungen des Werkes: 
einerseits wird das ‚Werk als Objekt’ durch seinen Artefaktcharakter gekennzeichnet, der 
sich in einer materiellen Struktur mitteilt und es entsprechend ermöglicht, das 
Kunstobjekt zu verkaufen, zu sammeln, zu archivieren und auszustellen; andererseits 
wird das ‚Werk als Situation’ durch seinen Ereignis- beziehungsweise 
Aufführungscharakter (der sich dynamisch-funktional in einer zeitlichen und räumlichen 
Weise entfaltet) grundsätzlich charakterisiert.812 Aus dieser Antinomie schöpft 
installative Praxis. 

Die taktil-kinästhetische Involvierung und Beteiligung des Betrachters an einer 
Situation, die sich je nach Rezeptiosbedingungen ändern kann, die jedoch nicht beliebig 
ist, sondern von der Werkstruktur diktiert wird, ist der Aspekt, der das Werk als situativ 
charekterisiert. Mit der Einführung des operativen Begriffs ‘situative 
Erfahrungsgestaltung’ wurde genau dieser Aspekt künstlerischer Produktion beleuchtet. 
Installative Werke haben durchgehend eine Grundidee gemein: nämlich ästhetische 
Erfahrung situativ erschließbar zu machen. Diese geschichtliche Rekonstruktion der 
Entwicklung installativer Kunst verdeutlicht die Geschichte der veränderten 
Rezeptionshaltung hin zu einem Betrachter, wohlgemeint im Idealfall, der zugleich 
Perfomer-Ausführender-Handelnder-Benutzer wurde.813  

Allerdings rückten Künstler wie Claude Monet oder Piet Mondrian niemals von 
einer in sich selbst geschlossenen Objekthaftigkeit und der perzeptiven 
Zweidimendionalität ihrer Arbeiten ab, sondern versuchten, diesen einen situativen 
Aspekt hinzuzufügen, der eine stärkere Involvierung des Betrachters nach sich zog. Auch 
wenn bestimmte raumbezogene Arbeiten, wie im Falle von Mondrian, sich bewusst 
gegen den Begriff des Kunstwerks als ausgeformte, dreidimensional gestalteten 
Environments setzen, stehen sie dennoch in einem situativen Kontext, der das malerische 
Paradigma erweitert.  

                                                 
811 Ullrich 2003, S. 29. 
812 Vgl. Blunck 2003, S. 13. 
813 Vgl. Popper 1975a, S. 10. 
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Dadurch hat Mondrian gezeigt, dass der installative Ansatz völlig vom Raum 
abgekoppelt werden kann, da es sich dabei um eine Frage nach dem Status des Bildes 
handelte. Sein Interesse richtete sich weniger auf die Schaffung realer, farblich gestalteter 
Räume (es ist symptomatisch, dass der Salon von Frau Bienert unrealisiert blieb), als auf 
die Entwicklung visueller Strukturen, die die Wahrnehmung vorhandener räumlicher 
Formen reorganisieren. Wie seine Aufführungen und entsprechend sein raumbezogenes 
Werk belegen, besteht die Neuerung des installativen Ansatzes darin, Raum weniger als 
veränderbare Volumetrie zu verstehen, sondern vielmehr als Erfahrungsraum. Raum 
entsteht nach Mondrian durch Konzeptualisierung, durch die spezifische ‘Einrahmung’ 
der Perzeption durch das Objekt. 

El Lissitzky dagegen entwickelt mit dem Prounenraum ein begehbares Bild-im-
Raum, das an zwei Forderungen gebunden ist: Die durch die früheren Gemälde 
demonstrierte Wahrnehmungsrevision sollte nun den für den Betrachter begehbaren 
Raum erfassen. Sowohl die Umsetzung des architektonisch orientierten Bildvokabulars 
als auch die spezifische Verwendung der axonometrischen Perspektive, quasi als 
Wahrnehmungskorrektiv, dienten dazu, dass Bild vom Rahmen zu ‚befreien’. Zugleich 
der Angriff auf die konventionelle Präsentation in der Museumstradition und der damit 
einhergehenden kontemplativen Rezeptionshaltung einerseits und die Einführung des 
theoretisch propagierten Demonstrationsraumes, der auf prozesshaften Aspekte der 
Kunstproduktion und Rezeption bezogen wird andererseits, stellen die zweite Forderung 
dar. Diese Absichten setzten also als zentrale operative Kategorie die bewusste 
Aktivierung des Betrachters voraus, dessen taktil-kinästhetische Wahrnehmung zur 
unabdingbaren Konstituente der Ausführung wird.  

In bewusster Auseinandersetzung mit dem Erbe von Malewitsch, sowohl in der 
Bildsprache als auch in der Ausstellungsstrategie, wird der Prounraum als ein situativ und 
prozessual bestimmtes Werk entwickelt, das zugleich kontextbezogen ist. Diese 
Selbstreflexivität der Repräsentation, die nun die Hängung und die davon abgeleiteten 
Rezeptionsmodi umfasst, kennzeichnet die später entwickelte Form der Installation. 
Diese treibt durch ein selbstreflexives Thematisieren seiner spezifischen 
Präsentationsweise, die Betrachtermobilisierung voran. Diese implizite 
Auseinandersetzung um die pragmatische und zugleich ideologische Funktion 
institutioneller Ausstellungseinrichtungen wurde also auf der Ebene 
wahrnehmunsgpsychologischer Experimentierungen  ausgetragen.  

Ebenfalls signalisiert der Merzbau von Kurt Schwitters einen entscheidenden 
Entwicklungschritt des installativen Ansatzes. Nicht nur aufgrund der impliziten Kritik 
an tradierten Rezeptionshaltungen oder weil dieses einmalige Kunstwerk das 
kompletteste Environment der Moderne darstellt, sondern weil es dem Betrachter einen 
vollkommenen Erfahrungsraum darbietet. Die in der Struktur des Werks eingeschriebene 
Prozessualität und das Unabgeschlossene von Inhalt und Form wird nun auf die 
Rezeptionsebene übertragen, wobei der potentieller Rezipient in das Werk ‚in-szeniert’ 
wird. Zugleich ist der Merzbau als ‚möglicher Ort’ weniger durch seine Ortsspezifität, die 
durchaus ein installatives Merkmal darstellt, sondern durch die situative 
Ereignishaftigkeit der künstlerischen Intervention charakterisierbar.  

Der eigentliche Durchbruch wurde jedoch mit dem Werk Marcel Duchamps 
erreicht. Duchamp trieb die Subjektivierung des Raums durch den Einbezug 
wahrnehmungsphysiologischer Aspekte (wie Binokularität, räumliche Wahrnehmung und 
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Tiefenwahrnehmung) in die als prozessästhetisch aufzufassende Konkretisation voran. 
Zugleich bedeutete das polysensuelle Gestalten, indem nicht nur das Sehen, sondern die 
weiteren sog. Nahsinne einbezogen wurden und dadurch taktil-kinästhetische 
Wahrnehmung ermöglichten, die definitive Abkoppelung der Rezeptionshaltung von der 
kontemplativen Attitüde. Das Fokussieren auf den Akt des Betrachtens ist als kritische 
Stellungnahme zu den tradierten Medien der Repräsentation (Malerei) und dem damit 
einher gehenden Werkbegriff zu sehen. Dabei dient das Einsetzen der 
kinematographischen apparativen Ordnung („Étant donnés“) dazu, ontologische 
Grundlagen installativer Praxis offen zu legen. 

Duchamps Ausstellungsinszenierungen als auch das Ausstellen einzelner 
Readymades in bestimmten räumlichen Kontexten antizipieren Strategien von 
Ortsspezifität, die ebenfalls in komplexen Authentisierungsoperationen (installation 
view) festgelegt wurden. Damit wurde die Neudeutung der Ausstellungsapparatur, die 
Kritik der Ausstellungskonventionen und der damit einher gehenden Entwicklung 
situativ-prozesshafter Rezeptionshaltungen in den Vordergrund gestellt. 

Natürlich setzten diese Einsichten eine Modifikation nicht nur des klassisch-
normativen, objektorientierten Werksbegriffs, sondern auch des kunstwissenschaftlichen 
Vokabulars voraus. Um den Begriff des situativen und prozessorientierten Werkes, das 
sich auf den wirksamen Handlungsvollzug durch den Rezipienten ausrichtet, und die 
Vorstellung von einem minimalen Distanzverhältniss zwischen rezipiertem Objekt und 
rezipierendem Subjekt, das eine notwendige Bedingung ist, die das Werk als solches zu 
erkennen gibt, in Einklang zu bringen, mussten neue Methoden entwickelt werden. Um 
die für die Installation grundlegende Antinomie des ‚Werks als Bild’ und des ‚Werks als 
Situation’ zu bewahren und trotzdem nach einem adäquaten Instrumentarium zu greifen, 
die beiden Werkzuständen Rechnung tragen kann, wurde die Analogie mit dem 
kinematografischen Paradigma hergestellt. Präsenz und zeitliche Bedingtheit, 
Einmaligkeit und Unwiederholbarkeit, Prozessualität und Situationalität sind Begriffe, 
die die technischen, apparativen, organisatorisch-strukturellen Regeln beschreiben, nach 
denen filmische Realität (Status des Films) und betrachtete Wirklichkeit (Status des 
Sehens) erzeugt wurden. Die für die Installation grundlegende, erfahrungsgestaltende 
Betrachtersteuerung bedeutet eine perzeptuelle Normierung, die der kinematischen 
Wahrnehmung nahekommt, also unserer Fähigkeit, einer narrativen Handlungslinie zu 
folgen und den filmischen Raum von Einstellung zu Einstellung durch immersives 
Hineingehen in den repräsentierten Raum durch Raum- und Zeitüberlagerungen zu 
erfassen. 

Der Vergleich schien angebracht, weil kinematografische Wahrnehmung genau 
diesen Aspekt des Aufeinandertreffens von Subjekt und Objekt aufzeigen kann. Sieht 
man die apparative Ordnung des Filmemachens und des Filmsehens als Fortführung einer 
vergangen geglaubten, bürgerlichen Subjektivität (das beobachtend kontrollierende 
Subjekt, dem alles Gesehene/alles zu Sehende direkt zur Verfügung steht, wobei die 
imaginierte Mächtigkeit des Blickes, die vom panoptischen Beobachtungsturm des 
Gefängnisses ausgeht, sich auf dem Bereich des ästhetischen Spektakels ausbreitet) dann 
käme die filmische apparative Ordnung einem Subjektivationsmechanismus im Sinne 
Foucaults gleich.814 Folgt man solchen Implikationen, dann erweist sich, dass Installation 

                                                 
814 Faßler 2002, S. 193. 
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den Gedanke nahe legt, dass situative Erfahrungsgestaltung, verstanden als operative 
Kategorie zur Bestimmung von Kunstproduktion und damit verbundener 
Rezeptionshaltung, einen Anthropozentrismus in der Kunst ermöglicht, der sich der 
obsolet gewordenen Inflation der Bilder und dem damit einher gehenden 
Bedeutungsverlust in der Moderne815 widersetzen soll. 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
815 Baudrillard 1992, S. 24. 
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