
Magazin fuer  
Kunst und Aesthetik
Herbst 2017



Hello.
How are you feeling today?

...Typing
We are very happy and satisfied to introduce to you our  

new issue, all-over #13, autumn 2017. With many  
interesting articles to share with you, we have also  

restructured our editing process.
...Typing
What’s new about the process?

...Typing
	 We now circulate submitted articles through a 

peer-review process. After a first selection by the editors of 
all-over, texts are sent to peers with expertise in the field  

of the article. We put a lot of thought and care  
into the selection of peers, in order to provide the author 

with productive feedback, as well as ensuring quality of our 
articles. Based on the review, the editors advise the author 

to rework the text, to rebuild argumentative structures,  
or to add smaller changes. Our editorial process is still built 

around feedback and work with submitted texts. It is  
important to stress that even though all our articles go 

through peer-review, we still publish essays and reviews  
the way we did before.

...Typing
Let’s talk about content. What’s the new issue about?

...Typing
The subjects of our articles range from modern painting  
to the use of contemporary technologies in art.  Susanne 

Koenig’s contribution takes the paintings of Rene  
Magritte as a starting point to trace the impact of image-

text-relations within the work of Joseph Kosuth  
and Martin Kippenberger. 

EDITORIAL
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...Typing
Hm. Good question. Proud, of course. Considering the more 

dystopic moments addressed by our authors, it is easy to feel 
uneasy and overwhelmed. But it is crucial to keep faith  

in the analytical potential of art theory – for the past and 
present. So we are confident and encouraged to continue on. 

...Typing
Sorry. I don’t understand. Can you be more precise?

...Typing
We are deeply convinced that it is important to publish  

all-over. What’s so hard to understand?

................................................................................................

Hello.
How are you feeling today?

...Typing
Good! Happy! We said that already. What’s up with you?

...Typing

...Typing

...Typing
Sorry. My algorithm didn’t work for a second. This was an 
error.

...Typing
What is this all about?

...Typing
I am a chatbot, and as such I am an essential part of  
this issue’s artistic contribution. It’s a sound project by 
Jakob Schauer, in collaboration with the graphic  
designer Boah Kim, centered around the way we instantly 
communicate feelings through the use of emojis. Jakob 
Schauer has developed the concept of Sonojis that translate 
emotions into sounds. I was designed by Boah Kim, offering 
readers an interactive experience based on how they are  
feeling. According to their answers I will play a sound file 
that Jakob Schauer composed especially for this issue of  

...Typing
In contrast, the article by Lilien Feledy focuses on  

the connections between image and support. A close reading 
of a relief by Robert Delaunay examines the work’s  

own implications and questions its status within the contem-
poraneous discussions of mural art. 

...Typing
Drawing an arc from examination to investigation,  

Lisa Stuckey’s article on poeto-forensical oceanography links 
the investigative practice of the research agency Forensic 

Architecture with the work of the poet M. NourbeSe Philip. 
Both practices trace lives – of slaves and refugees – lost at sea 

that lead to a particular focus on the subject of mourning.
...Typing 

The entanglement of investigation and observation is of key 
interest in Jana J. Haeckel’s essay The Shadow from  

Above. With regard to questions of the politics of visibility, 
she discusses how contemporary art has incorporated the 

ubiquitous look from above made possible by drone technology. 
This issue’s review section is opened by Domen Ograjensek, 

who reports from the group exhibition Next of Skin at Glass 
Atrium of Ljubljana Town Hall and works out the im

plications of contemporary art’s mute surfaces. 
...Typing

In contrast to this lack of communication, Florentine Muhry 
observes an overload of references in her review of  

Laura Hinrichsmeyer’s first solo-show at the artist-run 
space Gaertnergasse in Vienna.

...Typing 
Finally, Thomas Ballhausen’s book-review discusses the 

emergence of the rectangular picture plane from older 
“rectangularizing” practices such as establishing fields and 
buildings or weaving textiles as philosopher Manfred Sommer 

laid out in his recent study Von der Bildflaeche. 
...Typing

Wow, that’s quite a line-up! How do you feel about it?
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all-over. I can play more than 30 Sonojis, all of which cor-
respond to certain feelings. Do we all feel the same  
when we hear a certain sound? Where and how do these 
instances of sound, feeling, emotion and ratio meet? 
I am here to provide you with different Sonojis according  
to your feelings. Please feel free to tell me all your feelings 
and to come back again in a different mood and start anew.

...Typing
Wow. Sounds like fun. Let’s play!

...Typing
Hello.
How are you feeling today?
.
.
.
.
.
.
.
.
.
.
.
.
.
.

Hannah Bruckmueller, Juergen Buchinger, Barbara Reisinger
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Die Verbindung von Bild und Text reicht bis in die Anfänge der  
Verschriftlichung der Sprache zurück, bevor Bild und Text in der 
Auseinandersetzung um die Macht des Bildes im reformatorischen 
Bildersturm entzweit1 und erst wieder durch die Avantgarde im 19.   
Jahrhundert zusammengeführt wurden. Kunststile wie Dadaismus, 
Surrealismus, Kubismus, Konstruktivismus, Konzeptkunst und Be-
wegungen wie das Bauhaus und Art and Language thematisierten un-
ter anderem das Verhältnis zwischen Bild und Text. Wegweisend für 
die Beschäftigung mit diesem Verhältnis waren die Sprach-Bilder des 
belgischen surrealistischen Künstlers René Magritte sowie seine the-
oretischen Abhandlungen. Magritte beeinflusste in dieser Hinsicht 
viele Künstler, allen voran seinen Landsmann Marcel Broodthaers.2 

Im Folgenden wird unter Rückgriff auf zeichentheoretische Ansätze 
das Verhältnis zwischen Bild und Text in Magrittes Sprach-Bildern 
problematisiert, um seine künstlerische Rezeption durch eine jüngere 
Generation von KünstlerInnen in den 1960er und 1980er Jahren ins 
Zentrum der Betrachtung zu rücken. Diese Rezeption wird exempla-
risch an zwei Künstlern verdeutlicht: Joseph Kosuth, der über Bild-, 
Text- und Gegenstandsbeziehungen die Frage nach dem Wesen der 
Kunst in den Bereich der Ideen verlagert, und Martin Kippenberger, 
der mit einer anfänglich banal anmutenden Wiederholung von Mag-
rittes Bild-Text-Formel ein Netz von unterschiedlichen sozialen und 
kulturellen Bedeutungsebenen eröffnet.

6
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Magrittes Bild-Text-Formel im Werk von  
Kosuth und Kippenberger
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	 Mit seinen das Verhältnis von Bild, Text und Gegenstand 
problematisierenden Sprach-Bildern scheint Magritte an eine Dis-
kussion aus der Semiotik anzuknüpfen, und zwar an die Theorie des 
strukturalistischen Sprachwissenschaftlers Ferdinand de Saussure, 
der das sprachliche Zeichen im konkreten Akt des Sprachgebrauchs 
untersuchte. Ein sprachliches Zeichen setzt sich, Saussure zufolge, 
aus einem Signifikanten – dem Lautbild – und einem Signifikat – 
der Vorstellung, die dem Zeichen Bedeutung oder Inhalt gibt – 
zusammen. Der Signifikant und das Signifikat sind dabei jedoch 
nicht identisch, sondern lediglich äquivalent,4 weshalb Saussure zu 

I. Magrittes Bild-Text-Formel
René Magritte schuf Ende der 1920er Jahre eine Serie von Werken, 
die der Kunsthistoriker Uwe M. Schneede zusammengefasst als 
Sprach-Bilder bezeichnet hat.3 Eines der bekanntesten dieser 
Sprach-Bilder ist das auf den ersten Blick formal einfach wirkende, 
tatsächlich jedoch komplexe Werk Der Sprachgebrauch (Abb. 1), auch 
als Der Verrat der Bilder bezeichnet. Dargestellt ist auf der Fläche der 
Leinwand eine realistisch gemalte Pfeife. Darunter steht in sorgfäl-
tiger, regelmäßiger Handschrift, ähnlich der Schülerschrift in einem 
Schönschreibheft, der französische Satz „Ceci n’est pas une pipe“ 
(Dies ist keine Pfeife). Auf den ersten Blick stellt 
sich die Frage, warum die bildliche Darstel-
lung durch die Textzeile widerrufen wird. Der 
zweite Blick entdeckt eine Problematik, die 
außerhalb des künstlerischen Produkts liegt, 
nämlich die des Verhältnisses zwischen Bild 
und Gegenstand.
	 Magrittes Werk konfrontiert auf der 
Ebene des Bildes eine bildliche und eine 
sprachliche Behauptung, die sich zu wider
sprechen scheinen. Es zeigt damit, dass die 
Bilder auf einer anderen Realitätsebene zu 
verorten sind als das Abgebildete, der reale 
Gegenstand. Damit macht Magritte nicht nur 
auf die Diskrepanz zwischen Abgebildetem 
und Abbild aufmerksam, sondern auch auf das 
komplexe Beziehungsgefüge zwischen Text, 
Bild und Gegenstand.

Abb. 1	� René Magritte, Der Sprachgebrauch/Der 
Verrat der Bilder (La trahison des images), 
1928–29, Öl auf Leinwand, 60 × 81 cm, 
County Museum of Art, Los Angeles.

http://soji.allover-magazin.com
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folgender Erklärung kommt: „Das Band, wel-
ches das Bezeichnete mit der Bezeichnung 
verknüpft, ist beliebig; und da wir unter Zei-
chen das durch die assoziative Verbindung ei-
ner Bezeichnung mit einem Bezeichneten er-
zeugte Ganze verstehen, so können wir dafür 
auch einfacher sagen: das sprachliche Zeichen 
ist beliebig.“5 Somit kann ein „Tisch“ auch 
„Stuhl“ heißen, so wie man im Englischen 
dasjenige Objekt als „chair“ bezeichnet, das 
im Deutschen als „Stuhl“ bezeichnet wird. 
	 Magritte scheint an diese zeichentheore-
tischen Gedanken anzuknüpfen, verlagert den 
Diskurs jedoch in die Malerei und ergänzt ihn 
mit dem Abbild eines Gegenstandes und führt 
damit eine weitere Ebene des Gegenstandsbe-
zugs ein. Während ein schriftliches Zeichen 
beliebig einem Gegenstand zugeordnet wer-
den kann, muss das ikonische Zeichen dem 
Gegenstand ähnlich sein.6 Seine Erkenntnisse 
zu solchen Bezügen bündelte Magritte in sei-
nem kleinen Text Les mots et les images (Die 
Wörter und die Bilder) (Abb. 2) aus dem Jahr 
1929.7 Die darin abgedruckten 18 Theoreme 
behandeln das Verhältnis von Text, Bild und Gegenstand in Form 
eines Textes, der wiederum selbst aus Bild und Text besteht. Die 
Theoreme sind Vorlagen für verschiedene Bildmotive, wie etwa 
Punkt 1: „Ein Gegenstand hängt nicht so sehr an seinem Namen, 
dass man für ihn nicht einen anderen finden könnte, der besser zu 
ihm passt.“8 Unter diesem Satz findet sich ein gezeichnetes Blatt, das 
mit „le canon“ (die Kanone) beschriftet ist. Solche Wort-Bild-Kombina-
tionen sind in Magrittes Werk Der Schlüssel der Träume (Abb. 3)  
aus dem Jahr 1930 zu finden. Das Bild ist in sechs Quadrate unterteilt 
und jedem darin abgebildeten Gegenstand ist ein Begriff zugeteilt, 

Abb. 2	� René Magritte, Les Mots et les images (Die Wörter und die Bilder), 1929.
8
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der den Gegenstand jedoch nicht benennt, sondern ihm scheinbar 
willkürlich zugeordnet ist: Das Ei wird als „Akazie“, der Schuh als 
„Mond“, der Bowler als „Schnee“, die Kerze als „Zimmerdecke“, das 
Trinkglas als „Gewitter“ und der Hammer als „Wüste“ bezeichnet.
	 Unter Punkt 5 von Magrittes Text Les mots et les images ist ver-
merkt: „Manchmal vertritt der Name eines Gegenstandes ein Bild.“9 
Darunter sind zwei gemalte Objekte, eine Faust und eine Box, und 
eine amorphe Form mit dem Namen „Kanone“ zu sehen. Das sprach-
liche Zeichen ersetzt also das Abbild. Diese Überlegung taucht auch 
1928/29 im Gemälde Erscheinung (Abb. 4) auf, auf dem ein Mann von 
hinten zu erkennen ist. Anstelle weiterer Objekte stehen amorphe 
Formen als Platzhalter und ihre Bezeichnungen: „nuage“ (Wolke), 

Abb. 3	� René Magritte, Der Schlüssel der Träume (La clef des songes), 1930, Öl auf Leinwand,  
81 × 60 cm, Privatbesitz.

Abb. 4	� René Magritte, Erscheinung (L’apparition), 1928/29, Öl auf Leinwand, 81 × 116 cm, 
 Staatsgalerie Stuttgart.
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Auf diese Weise entstehen Wahlverwandtschaften beziehungswei-
se poetische Verhältnisse zwischen Wort und Bild, die die Dinge  
von ihrer bloßen Nützlichkeit befreien würden.16 Sicherlich beruht 
jedoch nicht jedes poetische Verhältnis zwischen Wort und Bild auf 
einer Gegenstandsassoziation. In seinem wichtigsten Text zu diesem 
Thema, Les mots et les images, schreibt Magritte noch nichts von sol-
chen Assoziationen.
	 In Magrittes Werken treffen Text und Bild sowohl im Gemälde 
selbst als auch im Verhältnis zwischen Gemälde und Titel aufein
ander.17 Seine Titel entstanden – wie es in der Kunst häufig zu beob-
achten ist und bei den SurrealistInnen üblich war – erst nach Been-
digung der künstlerischen Arbeit. Die dadurch gelockerte Beziehung 
zwischen dem Titel und dem Bild bestimmte Magritte als einen 
Bezug poetischer Art. Der Titel solle weder einen konkreten Hin-
weis geben noch eine symbolische Rolle spielen, sondern lediglich 
„überraschen“ und „entzücken“.18 Eine ebensolche Wirkung sollten 
auch die Wörter auf dem beschriebenen Gemälde Der Schlüssel der 
Träume (Abb. 3) entfalten. Exemplifiziert durch eine Formulierung 
des Dichters Lautréamont wurde die „unvermutete Begegnung ei-
ner Nähmaschine und eines Regenschirms auf einem Seziertisch“19 

– also die zufällige Begegnung von Dingen beziehungsweise Worten, 
die nichts miteinander verbindet – zu einem Leitmotiv des Surrea-
lismus. Dieser hatte sich in vielerlei Hinsicht aus der Antikunst des 
Dadaismus entwickelt und suchte nach Motiven „wider die Ver-
nunft“.20 Die Gründe dafür lagen vor allem in der Annahme, dass die 
extreme Brutalität im Ersten Weltkrieg auf das vernunftbasierte 
menschliche Handeln zurückgeführt werden könne. Wenn vernünf-
tiges Handeln aber solch unmenschliche Auswirkungen nach sich 
ziehe, so die SurrealistInnen, wolle man nun „wider die Vernunft“ 

handeln. Diese Haltung führte zu einer Wertschätzung des Zufalls, 
der nun zu einem Leitprinzip der künstlerischen Praxis avancierte.
	 Der Verrat oder Betrug21 in Magrittes Werktitel eröffnet auch 
eine weitere (Bedeutungs-)Dimension der Irreführung, denn die 
Augentäuscherei oder das Trompe-l’Œil ist seit der Antike ein 

„horizon“ (Horizont), „cheval“ (Pferd), „fauteuil“ (Sessel) und „fusil“ 
(Gewehr). Magritte thematisiert die Zuordnung von Wörtern und 
Gegenständen sowie deren unterschiedliche Bedeutungen und de-
ren Bezug zum Gegenstand. Damit verweist er auf die Unterschiede 
von Zeichensystemen und auf die Grenzen der Übersetzbarkeit zwi-
schen ihnen.
	 Über den Grad der Zufälligkeit von Magrittes Wort-Bild-
Kombinationen gibt es verschiedene Ansichten: Michel Butor inter-
pretiert den Titel Der Schlüssel der Träume als eine Art psychologi-
sche Lese- oder Übersetzungshilfe, wie sie oft in psychologischen 
Ratgebern oder auch in Freuds Traumdeutung angeboten wird.10  In 
der Tat erscheint diese Interpretation naheliegend. Die Surrealist
Innen nahmen die Psychoanalyse begeistert auf, die im Traum vor-
kommende Gegenstände unabhängig von ihrer jeweiligen Alltags-
bedeutung interpretierte. Somit könnte ein von Magritte gemalter 
Hut, der stellvertretend für einen geträumten Hut steht, in der 
Traumanalyse „Schnee“ bedeuten – so, wie es unter dem Abbild 
geschrieben steht.11 Butor geht in seiner Interpretation noch weiter: 
So meint er, dass Magritte schriftliche Zeichen nur noch aufgrund 
ihrer diametral entgegengesetzten Bedeutung entsprechenden Bil-
dern zuordnete. So sieht Butor in dem Wort „Schnee“ alles evoziert, 
was mit dem Abbild eines Hutes eben nicht bezeichnet werden kann. 
Das heißt, „der Hut repräsentiert […] alles, was ich aus meiner Er-
fahrung des Schnees beim Aussprechen des Wortes auszuschließen 
suche.“12 Dagegen erkennt der Bildwissenschaftler Klaus Speidel 
schon in Magrittes frühen Bild-Wort-Verbindungen Wahlverwandt-
schaften zwischen Bild und Text, die Magritte vielfach in späteren 
Arbeiten wieder aufgreift, beispielsweise in seiner Arbeit Les affinités 
électives (Wahlverwandtschaften)13 (1936) oder auch in seinem Text 
Lebenslinie (I)14 (1938)15. Statt beliebig zu kombinieren habe Magritte 
seine Sprach-Bilder aus Gegenstandsassoziationen abgeleitet, die 
Speidel mit dem Sprach-Bilder-Paar Vogel-Taschenmesser begrün-
det. Ein Taschenmesser könne Speidel zufolge morphologisch einem 
Vogel ähnlich sein, was auch die Bezeichnung Kolibri-Messer belege. 

10
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tativen und bedeutungsproduzierenden Bezugsrahmen von Magrit-
tes Sprach-Bildern. Magrittes Bilder untersuchten nicht nur das Ver-
hältnis zwischen Text, Bild und Gegenstand, sondern auch das 
Verhältnis zum Kunstgegenstand bis hin zur Idee von Kunst. Solche 
Überlegungen führen partizipatorische Aspekte in die Kunst ein,  
da Magrittes Werke teilnehmende Imaginationsprozesse herausfor-
dern. Dies zeigt sich etwa im Bild Die schnelle Hoffnung (Abb. 5) aus 
dem Jahr 1927, das eine Landschaft in Schwarz-, Weiß- und Grautö-
nen darstellt. Der Raum ist vor allem durch den Horizont charakteri-
siert, die Objekte sind stellvertretend durch amorphe Formen ange-
deutet und dann durch Wörter benannt. Lediglich ein Koordina- 
tensystem ist abgebildet: Alle Farben, das Licht und die konkreten 

Wesensmerkmal der Malerei.22 Ein Werk, das durch seine plastische 
und naturgenaue Darstellung nicht mehr von der Realität unter-
schieden werden konnte, wurde als besonders gute Kunst bezeichnet. 
Magrittes stereotyper Malstil, den er sich möglicherweise in seiner 
anfänglichen Tätigkeit als Plakat- und Werbezeichner ab 1923 an
geeignet hatte, entspricht jedoch eher einer Reklame-, Plakat- oder 
auch Schulbuchästhetik.23 Magritte verzichtete auf „altmeisterliche 
Originalität“24, indem er die Gegenstände in einer akademischen 
und unpersönlichen Technik präsentierte, wie er selbst erläutert: 
„Diese distanzierte Art, Gegenstände darzustellen, scheint mir auf 
einem universellen Stil zu beruhen, bei dem die großen und kleinen 
Vorlieben des einzelnen keine Rolle mehr spielen.“25 Gerade durch 
diese stereotype Darstellung der Alltagsobjekte werden schnell ihre 

„wortsprachlichen Etiketten“ evoziert und die bildliche Täuschung 
– als Dimension des titelgebenden Verrats – exponiert.26

	 Doch zurück zum Gemälde Der Verrat der Bilder. Foucault 
vermutet, dass Magritte sein Gemälde aus einem Kalligramm ent
wickelt habe.27 Das Kalligramm sei eine Tautologie, da es mit ver-
schiedenen Zeichen zweimal dieselben Dinge sage. Diese Einheit 
des Kalligramms breche Magritte auf, indem er Bild und Text von-
einander trenne. Trotzdem seien sie Teile des gleichen Gemäldes. 
Magrittes Gemälde zeigt auf diese Weise letztendlich, dass nichts 
die Pfeife so gut darstellen kann wie das Bild selbst. Und der Text 
verweist darauf, dass er aus Buchstaben besteht und lediglich das 
Lesen ermöglicht. Trotzdem bleibt unklar, ob sich das Demonstrativ
pronomen „diese“ auf das Bild, den Satz oder auf das Ganze aus Bild 
und Satz bezieht. 
	 Der Kunsthistoriker Michael Oppitz erkennt hier einen „opti-
schen Denkvorgang“, da das Bild von den BetrachterInnen als 
Kunstwerk rezipiert werden kann.28 Damit müsste der Satz lauten: 
Dieses Ganze ist keine Pfeife, weil es ein Kunstwerk ist. Dieser Bezug 
demonstriert den Unterschied zwischen der Vorstellung von einem 
Gegenstand und der Vorstellung vom Gegenstand als Kunstwerk. 
Oppitz erweitert durch seine Interpretation demnach den interpre-

Abb. 5	 René Magritte, Die rasche Hoffnung (L’espoir rapide), 1927, Öl auf Leinwand, 50 × 65 cm, 
Kunsthalle, Hamburg.

11



13

leistet nie das gleiche wie sein Name oder sein Bild“.33 Ausgestellt 
besteht die Arbeit aus einem Stuhl, einer Fotografie eines Stuhls 
sowie einer Reproduktion eines Lexikoneintrags über den Stuhl.34 
Während Magritte seine Befragung des Verhältnisses von Bild, Text 
und Gegenstand bildimmanent, mithin nur im Kontext der Malerei 
vollzog, ging Kosuth darüber hinaus und rekontextualisierte die 
Frage in Bezug auf die reale Situation und die Institution. Kosuth 
„kommentiert nicht wie Magritte durch einen Aussagesatz, sondern 
knüpft sein Argumentationsgefüge, indem er drei Realitäten neben-
einanderstellt, die sich in dieser Inszenierung selbst erklären.“35 An 

Gegenstände müssen von den BetrachterInnen ergänzt werden, 
ihnen kommt mithin die Aufgabe zu, das Bild imaginär zu vollenden. 
Die BetrachterInnen werden so zu einer Art KoautorInnen und 
Magrittes Kunst zum Vorbild der partizipatorischen Kunst der 
1960er Jahre.29

II. Magritte, Kosuth, Kippenberger
Joseph Kosuth griff in seinen Werken viele Fragen zum Verhältnis 
zwischen Text, Bild und Gegenstand, nach ihren jeweiligen Bedeu-
tungen sowie die damit verbundene Frage nach der Kunst auf. Auf-
fällig erscheint in diesem Zusammenhang, 
dass sowohl Magritte als auch Kosuth und in 
der Folge Martin Kippenberger theoretische 
Schriften zur Kunst verfasst haben, die eine 
Auseinandersetzung mit diesen Fragen nicht 
nur auf einer kunstimmanenten, sondern auch 
auf einer sprachlich-theoretischen Ebene be-
zeugen.30 Kosuths Bezug zu Magritte zeigt 
sich besonders in seiner Ausstellung „Das We-
sen der Rhetorik liegt in der Allegorie“, die 
1996 im Musée des Beaux-Arts de Montréal 
stattfand.31

	 Im Folgenden soll jedoch Kosuths Werk 
One and Three Chairs (Abb. 6) aus dem Jahr 
1965 im Zentrum stehen, das auf Magrittes 
Sprach-Bilder wie auch auf seinen sprachphi-
losophischen Bildessay Bezug nimmt,32 in 
dem es unter Punkt 14 heißt: „Ein Gegenstand 

Abb. 6	� Joseph Kosuth, One and Three Chairs, 
1965, Museum of Modern Art, New York.
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Originalgröße abgebildet werden. Um welchen Gegenstand es  
sich genau handelt, steht frei. Kosuth traf diese Vorkehrung, wie 
Alexander Streitberger treffend formuliert, „um den statischen 
Werkcharakter einer Präsentation von Gegenstand, Abbild und Defi-
nition zu vermeiden und das dynamisch-prozesshafte der Konzepti-
on, der Idee, in den Vordergrund zu stellen“38. Dementsprechend 
fokussiert Kosuths Arbeitsmethode auf die Beziehungen zwischen 
Worten und Gegenständen: „About the same time I did a series of 
works which where concerned with relationships between words 
and objects (concepts and what they refer to).“39 Nicht das Materielle  
(der Stuhl) oder der Zeichenträger (ein Wort oder ein Bild) ist das 
Kunstwerk, sondern die Idee, die Vorstellung.40 Die drei ausgestell-
ten Elemente werden im Kunstkontext als Kunstwerk identifiziert, 
denn nur „Eingeweihte“ wissen, dass Kosuth mit dieser Präsentation 
die visuelle und haptische Qualität der Kunst unterlaufen wollte.41 
Kosuth zeigte damit die diskursiven Praktiken auf, die bei der Defi-
nition von Kunst am Werk sind; denn der Kunstbetrieb hält sich 
nicht an die Bestimmung der Idee allein als Werk: Das, was heute als 
Kunst bezeichnet wird, wird vom Kunstdiskurs mit all seinen Prot-
agonistInnen festgelegt.
	 Magrittes fast schon kühle Warenästhetik gleicht der wissen-
schaftlich objektiven Darstellung des Stuhls in den Fotografien von 
Kosuth und näherte sich selbst bereits der Fotografie an. Etwa 
Henry Keazor sieht in den Arbeiten von Magritte sogar eine „prophe-
tische Veranschaulichung“42 des zehn Jahre später formulierten Texts 
Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit von 
Walter Benjamin.43 Magrittes stereotype Malweise verdeutlichte, 
dass es ihm nicht um ein bestimmtes Objekt, sondern um Objekt
typen ging. Auch Kosuth überlässt den KäuferInnen oder ausstel-
lenden Institutionen die Wahl des konkreten Objekts. Es scheint 
ihm, wie Magritte, nicht um die Darstellung eines bestimmten 
Objekts zu gehen, sondern um die Möglichkeit, in der Ausein
andersetzung mit den unterschiedlichen Repräsentationsformen 
eines Objekts über die Idee der Kunst zu reflektieren. Auf diese 

die Stelle des gemalten Bildes tritt die Reproduktionstechnik: die 
Fotografie. Mit dem Stuhl und der Fotografie eines Stuhles greift 
Kosuth aktuelle Phänomene der Kunst der 1960er Jahre auf. Die 
Objektkunst und die Fotografie als Kunstform entstanden zwar in 
der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts, als Ausstellungskunst wirk-
lich salonfähig wurden sie jedoch erst nach 1950.36 Auch den sprach-
lichen Kommentar entwickelt Kosuth weiter, indem er nicht nur  
ein einfaches Wort, das einen Gegenstand benennt, verwendet, 
sondern einen lexikalischen Text. Somit geht Kosuth über die bloße 
Benennung hinaus, da der lexikalische Eintrag den Gegenstand 
historisch, sozial, politisch und kulturell charakterisiert und defi-
niert. Es scheint so, als ob Kosuth gleichsam die Kluft zwischen 
Bezeichnetem und Bezeichnendem für die BetrachterInnen nach-
vollziehbar macht, während er zugleich Magrittes Hypothese teilt, 
der zufolge ein Gegenstand nie das Gleiche leisten könne wie sein 
Name oder sein Bild. Kosuth stellt nun eben den Gegenstand mit 
aus und findet durch die ergänzende Fotografie wie auch den Lexi-
konartikel eine sprachliche und bildliche Variante, die weitaus prä-
ziser in der Repräsentation dieses Gegenstandes ist als ein gemaltes 
Bild oder eine Bezeichnung allein. 
	 Kosuth verlagert die von Magritte angestoßene Diskussion 
überdies auch in den institutionellen Raum und stellt damit insbe-
sondere die Frage, was ein Kunstwerk ausmacht und was es leisten 
kann. Dazu, so Kosuth, müssten die BetrachterInnen mehr wissen, 
als sie sehen, denn ausgestellt sei nicht das Kunstwerk, sondern nur 
seine Materialisierung. Das eigentliche Werk sei die Idee: im Fall 
von One and Three Chairs in Gestalt eines Zertifikats mit Gebrauchs-
anweisung, die allerdings nicht ausgestellt werden dürfen.37 Zum 
Zertifikat gehört der ausgedruckte Lexikoneintrag, der wiederum 
nicht Teil des Kunstwerkes sei. Das darauf beschriebene Objekt 
ergänzt den Titel, denn One and Three gibt es in verschiedenen 
Ausführungen: mit Stuhl, Hammer, Tisch, Regenschirm et cetera. 
Der Begriff soll laut Gebrauchsanweisung ergänzt werden, der 
Gegenstand dokumentarisch-wissenschaftlich fotografiert und in 
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der beängstigenden, kalten Realität der heimischen Großstadt. Was 
wir sehen, ist „Kein Capri“ bei Nacht. Und genau hier entwickelt die 
sprachliche Aussage ihre zweite Botschaft, denn die schneebedeck-
te, etwas trostlos und verlassen wirkende Stadtlandschaft ist eben 
nicht die italienische Insel Capri. Somit bestätigt der Text das Bild.
	 Kippenberger setzt sich in seinen Werken vielfach thematisch 
mit dem Alltag und dem Banalen auseinander, wobei ein wichtiger 
Aspekt immer die Rolle des „Namings“ in der Werbung war.48 Wer-
bung versucht, die von ihr zu vermarktenden Objekte mit positiven 
Assoziationen zu verbinden. So wird etwa beim Ford Capri ein billi-
ger Sportwagen, der eben kein Porsche ist, aber gern einer wäre, mit 
den Urlaubsvorstellungen derer, die gerne reich wären, verbunden 
und ihm dadurch eine Aura von Luxus verliehen. Kippenbergers 
Aneignung von Magrittes Bild-Text-Formel macht die Reflexion sol-
cher assoziativen Aufwertungsmechanismen deutlich. Wobei sich 
gerade das Auto als dauerhaftes Statussymbol etablierte und dem-
entsprechend vielfach in Kippenbergers Arbeiten auftauchte.
	 Kippenberger arbeitete immer wieder in verschiedenen 
Ausprägungen an denselben Motiven. „Das Arbeiten in Serie, die 
mehrfache Spiegelung, das Wiederholen im Selbstzitat, die Verschie-
denheit der Materialien und Stile, die diversen Sprecherebenen“49 – 
das zeichnet seine Arbeit aus. Diese Arbeitsweise hat er dem mensch-
lichen Sprachgebrauch entliehen, wie er selbst formuliert hat: „Das 
Vertuschen-Können, Verharmlosen, Übertreiben, das sind alles Rei-
ze, um die Menschen beim Leben zu erhalten, sich selbst und die 
Konfrontation. Was mit der Sprache geht, geht genauso gut mit Bil-
dern. Verstecken, entdecken, übertünchen, auf falsche Fährten lei-
ten.“50 Das Arbeiten in Form von Serien, Bildvariationen oder mit 
einem Motiv in unterschiedlichen materiellen Ausprägungen cha-
rakterisiert Kippenbergers Werk. So taucht auch das Capri-Motiv in 
verschiedenen Bildern sowie in unterschiedlichen Variationen auf. 51 

In diesem Fall kann sicherlich nicht nur Magritte als künstlerische 
Referenz genannt werden, interessant ist diese Referenz jedoch 
insofern, als auch Magritte seine Bildmotive mehrmals und in 

Weise verloren die bis dato mit der Idee des Kunstwerks verbunde-
nen traditionellen Vorstellungen wie handwerkliche Herstellung 
und formale Perfektion an Bedeutung. Bildliche und sprachliche 
Zeichen traten nun gleichberechtigt im Kunstwerk auf.44 Die Bevor-
zugung der Idee der Kunst und der sich daran anknüpfenden Imagi-
nationsprozesse verdeutlicht Magrittes Werk Die schnelle Hoffnung, 
in dem die Vollendung des Bildes in die Imagination der Betrachter
Innen verlagert wird. Es könnte die Grundsteinlegung für Kosuths 
„Kunst als Idee“ gewesen sein.
	 Der Bezug zu Magrittes Werk Der Sprachgebrauch ist offensicht-
lich und entspricht Kippenbergers Methode, sich mit bekannten 
Werken der Kunstgeschichte wie denen von Théodore Géricault, 
Pablo Picasso, Francis Picabia, Jackson Pollock, Sigmar Polke und 
anderen KünstlerInnen auseinanderzusetzen.47 Weniger auffallend 

– ob Zufall oder nicht – ist eine andere Sache: Magritte fügte in seinem 
Werk Der Schlüssel der Träume dem gemalten Bowler das Wort 
„Schnee“ (la Neige) bei. Nach Butors bereits diskutierter Interpreta-
tion ist Schnee eines der Wörter, die am wenigsten mit einem Hut zu 
tun haben. Kippenberger scheint nun genau den Schnee in dieser 
Bedeutung zu nehmen, um sein Auto verschwinden zu lassen. Für 
ihn funktioniert die Kombination der beiden Wörter nicht trennend, 
vielmehr verbindet er die beiden Objekte, Auto und Schnee, und 
macht dadurch die sprachliche Aussage uneindeutig. 
	 Das Bild wirft jedoch nicht nur zeichen-, sondern auch kultur-
theoretische Fragen auf. Denn selbst wenn es sich nicht um einen 
Ford Capri handelt, soll das Auto unter dem Schnee einen Ford 
Capri repräsentieren beziehungsweise nicht repräsentieren. Das 
Gemälde untersucht folglich die status- und identitätsstiftende 
Funktion des Autos. Was bedeutet es, einen Ford Capri vor dem 
Haus stehen zu haben, der nach dem Sehnsuchtsziel vieler Italien-
reisender benannt ist? Angesichts der kalten Witterung wirkt die 
südländische Aura des Typennamens deplatziert. Mit seinen beiden 
Worten desillusioniert Kippenberger genau dieses Verlangen, deckt 
die darin wirksamen Assoziationen auf und konfrontiert diese mit 
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eigene Bildvorstellungen in den Bereich der Ideen, als er die Be-
trachterInnen mit ihrer Imagination an der Verbildlichung beteiligt 
sah. Kosuth führt diesen Gedanken insofern weiter, als das Kunst-
werk für ihn nur noch in der Idee und in der Vorstellung der Betrach-
terInnen existiert. Das Kunstwerk ist für ihn mithin das, was man 
nicht sieht, während das, was man sieht, nicht das Kunstwerk ist. 
Auch der jüngste der drei in diesem Essay behandelten Künstler, 
Martin Kippenberger, hat Magrittes Frage aufgegriffen und die Bild-
Text-Formel im Medium der Malerei formuliert. Sein anfänglich 
methodisch identisches Verfahren entpuppt sich jedoch bei näherer 
Betrachtung als ein System unterschiedlichster sozialer und kultu-
reller Bedeutungsebenen. Und somit ist das Bild bei Kippenberger 
nicht bloß Träger einer Bedeutung, sondern auch hier sind die 
BetrachterInnen konstitutiv für die komplexen Bedeutungszusam-
menhänge des Bildes.

verschiedenen Variationen wiederholte, beispielsweise in Der Sprach-
gebrauch.
	 Eine Variante des Capri-Motivs ist die Serie 5 Capri bei Nacht 
(1981/82).52 Der Bezug zum Capri-Motiv kann hier mit Ausnahme 
eines Bildes, auf dem die Abkürzung „C.B.N.“ zu sehen ist, nur noch 
durch den Titel der Serie hergestellt werden. Noch schwieriger wird 
es bei der Arbeit Blaue Lagune (1982), die aus acht monochromen, 
blauen Farbfeldern besteht und dadurch eher einen Bezug zur Kon-
kreten Malerei nahelegt. Die Beispiele zeigen, dass Kippenberger 
auch in seinem Umgang mit den Werktiteln ähnlich wie Magritte zu 
verfahren scheint, indem er den Titel mal als Lesehilfe, mal zur Ver-
rätselung oder mitunter auch als ironisch bissigen Kommentar nutzt. 
Seine Worte erschließen „eine zusätzliche Ebene, die für Verwir-
rung und Inkongruenz sorgt. Kippenbergers sprachliches (Macht-)
Zentrum speist sich aus allerlei (un)möglichen Reimen und Ritualen, 
Slogans, politischen Botschaften, Kalauern, Wirtschafts-, Werbungs- 
und Nachrichten-Jargons“53. Gerade die Art und Weise der Sprach-
verwendung vereint die beiden Künstler, wobei das Stilmittel der 
Ironie nicht außer Acht gelassen werden darf, das von beiden immer 
wieder genutzt wird. Wer also nicht mit genügend – teilweise bitter-
bösem, sarkastischem bis hin zu politisch unkorrektem – Humor an 
ihre Werke geht, wird sie nicht verstehen.
	 Abschließend kann festgestellt werden, dass Magritte unter-
schiedliche Zeichenträger (Wort und Bild) und ihr Verhältnis zum 
realen Gegenstand untersuchte, jedoch dabei im Medium der Ma
lerei blieb, während Kosuth diese Fragestellung aufgriff und mit 
realen Gegenständen in den (institutionellen) Raum erweiterte. 
Auch Magrittes Untersuchung, was Kunst ist, also was ein Bild 
beziehungsweise ein Text zu leisten vermag, wurde von Kosuth pro-
blematisiert. Doch während Magritte die Kunst im Medium der 
Malerei verortete, verlagerte Kosuth sie in den Bereich der Ideen 
und Vorstellungen. Kunst kann nur erkannt werden, wenn die sie 
bestimmenden diskursiven Praktiken bekannt sind. Obwohl Mag-
ritte Kunst noch als Malerei verstand, verlagerte auch er insofern 

Abb. 7	� Martin Kippenberger, Kein Capri bei Nacht, 1981, Acryl auf Leinwand, 202 × 299 cm, 
Sammlung Tiefe Bäcke im Hessischen Landesmuseum Darmstadt.

15



13

11	� Vgl. Michel Butor, Die Wörter in der Malerei, Frankfurt 
am Main 1992, S. 66.

12	� Butor 1992, S. 66.
13	� Der Titel bezieht sich auf: Johann Wolfgang von 

Goethe, Die Wahlverwandtschaften, Leipzig 1971. 
Siehe dazu auch: Suzi Gablik, Magritte, München  
u. a. 1977, S. 104; Sarah Whitfield, Magritte (Kat.), 
The South Bank Centre, London 1992, S. 60; 
Susanne Biber, Mysterium der Wirklichkeit bei René 
Magritte, Petersberg 2015, S. 21 – 43.

14	� Vgl. René Magritte, Die Lebenslinie (I), in: Ders., 
Sämtliche Schriften, München 1981c, S. 78 – 89, 
hier S. 86 f. Magritte berichtet hier, dass er im  
Jahr 1936 einmal nachts aufgewacht sei und anstelle 
eines Vogels ein Ei in einem Käfig gesehen habe.  
Er sei geschockt gewesen, jedoch gerade durch die 
Verwandtschaft beider Objekte, Käfig und Ei,  
und nicht wie bisher durch ein „Zusammentreffen 
beziehungsloser Objekte“.

15	� Klaus Speidel, Zwischen Wahlverwandtschaften und 
Beliebigkeit, in: Didier Ottinger (Hg.), Magritte.  
Der Verrat der Bilder (Kat.), Centre Pompidou Paris 
und Schirn Kunsthalle Frankfurt, München u. a. 2017, 
S. 56 – 56.

16	 Vgl. Speidel 2017, S. 61.
17	� Vgl. René Magritte, Über die Titel, in: Ders., Sämtliche 

Schriften, München 1981b, S. 207 – 213.
18	� Magritte 1981b, S. 211.
19	� Lautréamont, Die Gesänge des Maldoror, Reinbek bei  

Hamburg 2004, S. 223.
20	� Vgl. Reinhard Spieler, Eine Einführung, in: Reinhard 

Spieler/Uwe Appelbe, Gegen jede Vernunft. 
Surrealismus Paris – Prag (Kat.), Wilhelm-Hack-
Museum und Kunstverein Ludwigshafen am Rhein, 
Stuttgart 2009, S. 226 – 232.

21	� In der deutschen Übersetzung von Butors Magritte-
Buch wird der Werktitel nicht mit „Der Verrat  
der Bilder“, sondern mit „Der Betrug der Bilder“ 
übersetzt.

22	� Man denke etwa an den Wettstreit zwischen Zeuxis 
und Parrhasios, siehe dazu: Plinius, Naturalis historia 
35, 65 (Plinius 1978, S. 55).

23	� Vgl. Georges Roque, Des images qui font penser ou 
dépenser, in: Centre Pompidou (Hg.), Art et Pub 
(Kat.), Paris 1990, S. 372 – 393; Jacques Meuris, 

	� Autorin
	� Susanne König ist Professorin für Kunstgeschichte 

an der Fachhochschule Potsdam und beschäftigt sich 
in ihrer aktuellen Forschung mit der Wissenszir
kulation zwischen Kunst und Design. Davor war sie 
wissenschaftliche Mitarbeiterin an der Universität 
Leipzig, an der Universität Paderborn und an  
der Universität Siegen. Sie studierte Kunstgeschichte 
und Philosophie an der Universität Stuttgart sowie 
Kultur- und Medienmanagement an der Hochschule 
für Musik Hanns Eisler in Berlin und promovierte  
an der Universität Hamburg. Zu ihren Veröffentlichun-
gen gehört: Marcel Broodthaers. Musée d’Art 
Moderne, Département des Aigles, Berlin 2012.

	� Anmerkungen
1	� Vgl. Hans Belting, Bild und Kult. Die Geschichte des 

Bildes vor dem Zeitalter der Kunst, München 1990.
2	� Vgl. Susanne König, Marcel Broodthaers. Musée 

d’Art Moderne, Département des Aigles, Berlin 2012.
3	� Der von Schneede übernommene Begriff der Sprach- 

Bilder soll auf Magrittes Trennung von Sprache  
und Bild hinweisen, die jeweils eigene Zeichensysteme 
sind. Vgl. Uwe M. Schneede, René Magritte, Köln 
1973, S. 34 – 46.

4	� Vgl. Ferdinand de Saussure, Grundfragen  
der allgemeinen Sprachwissenschaft, hg. von Charles 
Bally und Albrecht Sechshaye, Berlin 2001, S. 78f.

5	� Vgl. Saussure 2001, S. 79.
6	� Vgl. zum Begriff der Ähnlichkeit: Regine Prange, Der 

Verrat der Bilder. Foucault über Magritte, Freiburg im 
Breisgau 2001, S. 41 – 48; Christoph Schreier, 
René Magritte, Sprachbilder 1927–1930, Hildesheim 
1985, S. 81 – 94; Susanne Biber, Mysterium der 
Wirklichkeit bei René Magritte, Petersberg 2015, S. 
142 – 151.

7	� Vgl. René Magritte, Die Wörter und die Bilder, in: 
Ders., Sämtliche Schriften, München 1981a, S. 43 

– 45.
8	� Magritte 1981a, S. 43.
9	� Magritte 1981a, S. 43. 
10	� Vgl. Sigmund Freud, Die Traumdeutung, Hamburg 

2010 (Erstveröffentlichung 1900, erste französische 
Übersetzung 1926). Über Fotografie, Frankfurt  
am Main 2006, S. 44.

16



13

36	� Gerade in den 1960er Jahren traten alltägliche 
Objekte beispielsweise in der Pop Art oder der Arte 
Povera auf und die Etablierung der Fotografie als 
künstlerisches Medium lässt sich mit den verschiede-
nen Gründungen von musealen Fotografieab-
teilungen belegen. Vgl. z.B. Wolfgang Kemp: Geschich-
te der Fotografie. Von Daguerre bis Gursky, München 
2011, S. 90 – 91.

37	� Vgl. Joseph Kosuth, Intension(s) (1996), in: Alexander 
Alberro/Blake Stimson (Hg.), Institutional Critique: An 
Anthology of Artists’ Writings, Cambridge u. a.  
2011, S. 466, Fußnote 2. Vgl. dazu auch Thomas 
Dreher, Konzeptuelle Kunst in Amerika und England 
zwischen 1963 und 1976, Frankfurt am Main 1992, 
S. 29.

38	� Alexander Streitberger, Ausdruck – Modell – Diskurs. 
Sprachreflexion in der Kunst des 20. Jahrhunderts, 
Berlin 2004, S. 188.

39	 Kosuth 1991, S. 30.
40	 Kosuth 2011, S. 466, Fußnote 2.
41	� „I like that the work itself was something other than 

simply what you saw.“ Art as Idea as Idea: Kosuth im 
Interview mit Jeanne Siegel, in: Kosuth 1991, S. 50.

42	� Henry Keazor, Der menschenleere Tatort. Zu  
René Magrittes „Mann mit der Zeitung“, in: Zeitschrift 
für Kunstgeschichte, Band 4, 1994, S. 570 – 576, 
hier: S. 576. 

43	� Vgl. Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter 
seiner technischen Reproduzierbarkeit, Frankfurt am 
Main 1989.

44	� Vgl. Pia Müller-Tamm, Joseph Kosuth. Das Wesen  
der Rhetorik liegt in der Allegorie, in: René Magritte. 
Die Kunst der Konversation, AK Kunstsammlung 
Nordrhein-Westfalen, München u. a. 1996, S. 
213–216, hier S. 213.

45	� Schlachtpunk: Malerei der Achtziger Jahre. Werke 
aus der Dauerleihgabe Sammlung Tiefe Blicke im 
Hessischen Landesmuseum Darmstadt, Darmstadt 
2012, S. 24 f.; Angelika Taschen/Burkhard 
Riemschneider (Hg.), Kippenberger, Köln u. a. 2003, 
S. 56 – 59; Fritz Emslander, Martin Kippenberger. 
Kein Capri bei Nacht, in: Johannes Bilstein/Matthias 
Winzen (Hg.), Ich bin mein Auto. Die maschin- 
alen Ebenbilder des Menschen (Kat.), Staatliche 
Kunsthalle Baden-Baden, Köln 2001, S. 71.

Magritte, Köln 1998, S. 193 – 209.
24	� Ralf Schiebler, Die Kunsttheorie René Magrittes, 

München/Wien 1981, S. 25.
25	� René Magritte, Die Lebenslinie, in: Ders., Sämtliche 

Schriften, München 1981c, S. 78 – 96, hier S. 84.
26	� Schiebler 1981, S. 25.
27	� Vgl. Michel Foucault, Dies ist keine Pfeife, München 

1997. Obwohl Foucault dem Wort „Kalligramm“ 
eine tausendjährige Tradition zuschreibt, ist das Wort 
jüngeren Datums. Es ist vom Wort „Kalligrafie“ 
abgeleitet – ähnlich wie das Wort „Fotogramm“ bei 
Man Ray auf das Wort „Fotografie“ zurückgeht –  
und führt bildhafte Elemente in die Schönschreibkunst 
ein. Vgl. Regine Prange, Der Verrat der Bilder. 
Foucault über Magritte, Freiburg im Breisgau 2001, 
S. 49.

28	� Vgl. Michael Oppitz, Adler Pfeife Urinoir, in: 
Interfunktionen 9, Köln 1972, S. 177 – 180, hier S. 
178.

29	� Vgl. Roland Barthes, Der Tod des Autors (1968), in: 
Uwe Wirth (Hg.), Performanz, Frankfurt am Main 2002, 
S. 104 – 110.

30	� Joseph Kosuth, Art After Philosophy and After. 
Collected Writings, 1966 – 1990, Cambridge 1991.

31	� In diese Ausstellung integrierte Kosuth 17 Werke von 
Magritte und lehnte seine Rauminstallationen  
an Magrittes Bildästhetik an, indem er die ausgestell-
ten Werke mit biomorphen Sprachwolken kombi
nierte. Die darauf lesbaren Begriffe entnahm er Michel 
Foucaults Essay „Ceci n’est pas une pipe“ (1973). 
Vgl. Pia Müller-Tamm, Joseph Kosuth. Das Wesen der 
Rhetorik liegt in der Allegorie, in: Kunstsammlung 
Nordrhein-Westfalen (Hg.), René Magritte. Die Kunst 
der Konversation (Kat.), München u. a. 1996, S. 213 

– 216. 
32	� Anna Meseure, in other words. Wort und Schrift in 

Bildern, in: Museum am Ostwall Dortmund  
(Hg.), Other Words. Wort und Schrift in Bildern (Kat.), 
Stuttgart 1989, S. 14.

33	� Magritte 1981a, S. 43.
34	� Vgl. Kosuth 1991; Joseph Kosuth, Eine grammatische 

Bemerkung, Ostfildern-Ruit 1993.
35	� Sabine Dorothee Lehner, After Magritte, in: Kunsthalle 

der Hypo-Kulturstiftung (Hg.), René Magritte (Kat.), 
München 1987, S. 49 – 64, hier S. 51. 

17

http://soji.allover-magazin.com


13

Abb. 6 	� Peter Osborne, Conceptual Art, London 2002, S. 
116. 

Abb. 7 	� Johannes Bilstein/Matthias Winzen (Hg.), Ich  
bin mein Auto. Die maschinalen Ebenbilder des 
Menschen, Köln 2001, S. 72.

46	� Vgl. Stephan Schmidt-Wulffen, Alles in allem 
– Panorama „wilder“ Malerei, in: Bundesministerium 
der Verteidigung (Hg.), KUNST AM BAU. Graphik – 
Bundeswehrzentralkrankenhaus Koblenz und 
Standortverwaltung Unna, ohne Ort und Jahr, S. 26, 
URL: http://www.fib-bund.de/Inhalt/Dokumentatio-
nen/KunstamBau/dokumentation_kunst_band4.pdf 
[04.05.2016].

47	� Vgl. Stefan Hartmann, Martin Kippenberger und die 
Kunst der Persiflage, Berlin 2013.

48	� Hartmann 2013, S. 84ff.
49	� Manfred Hermes, Martin Kippenberger, hg. von 

Friedrich Christian Flick Collection, Köln 2005, S. 22. 
50	� Picasso vollenden. Martin Kippenberger im Gespräch 

mit Daniel Baumann (1996), in: Tate Modern London; 
K21 Düsseldorf (Hg.), Martin Kippenberger. einer von 
Euch, unter Euch, mit Euch (Kat.), Ostfildern 2006, S. 
59 – 65, hier S. 65. 

51	� Unter anderem auf der Einladungskarte Kein Capri 
bei Nacht mit Albert Oehlen, Galerie Tanja Grunert, 
Stuttgart 1982; auf dem Katalogumschlag „Wer 
diesen Katalog nicht gut findet, muss sofort zum Arzt“, 
Galerie Max Hertzler, Stuttgart 1983; auf einer 
Fotografie im Katalog „Abschied vom Jugendbonus!“, 
München 1983; als Objektkunst in Capri bei Nacht, 
1982, gemeinsam mit Albert Oehlen; in den 
Gemälden Vorgänger von Capri 1982/83 und Der 
Vater von Capri 1982; und in der Serie 5 Capri bei 
Nacht 1981/82. Vgl. Angelika Taschen/Burkhard 
Riemschneider (Hg.), Kippenberger, Köln u. a. 2003, 
S. 56 – 59.

52	� Vgl. Taschen 2003, S. 56–59.
53	� Lisa Ortner-Kreil, Am Ende des Alphabets. Sprache 

als Medium bei Martin Kippenberger, in: Lisa 
Ortner-Kreil/Ingried Brugger (Hg.), Martin Kippenber-
ger. XYZ (Kat.), Kunstforum Wien, Köln 2016, S. 12 

– 35, hier S. 13.

	 Abbildungsnachweis
Abb. 1 	 David Sylvester, Magritte, Köln 2003, S. 212.
Abb. 2 	� René Magritte, Sämtliche Schriften, München 1981, 

S. 43 – 44.
Abb. 3 	� Sylvester 2003, S. 215.
Abb. 4 	 Sylvester 2003, S. 197.
Abb. 5 	 Sylvester 2003, S. 197.

18

http://www.fib-bund.de/Inhalt/Dokumentationen/KunstamBau/dokumentation_kunst_band4.pdf [04.05.2016].
http://www.fib-bund.de/Inhalt/Dokumentationen/KunstamBau/dokumentation_kunst_band4.pdf [04.05.2016].
http://www.fib-bund.de/Inhalt/Dokumentationen/KunstamBau/dokumentation_kunst_band4.pdf [04.05.2016].


13

Eine 193,5 x 96 cm große Metallplatte dient dem Werk als Träger 
(Abb. 1). Umgeben ist es von einem weißen, abgeschrägten 204,5 x 
109 cm großen Rahmen aus Holz. Die drei Zentren der Komposition 
– welche man auch als Schwingungszentren bezeichnen könnte – be-
stehen aus Körpern, die sich der Form einer geteilten Halbkugel an-
nähern. Sie sind eingeschrieben in eine hochformatige Ellipse, deren 
Haupt- und Nebenachse vom rechteckigen Werkformat umfasst wer-
den. 
	 Eines der drei Zentren befindet sich rechts oben, exakt auf der 
Ellipse gelegen, und wird von dieser zerschnitten. Ein Kugelsegment 
innerhalb der Ellipse bleibt erhaben, während die Dreidimensionali-
tät jenseits der Ellipsengrenze nur mehr mitgedacht werden kann. 
Links um dieses Zentrum befinden sich fünf erhabene konzentrische 
Kreissegmente, die an jener Grenze enden, welche die Halbkugel zer-
schneidet. Das äußerste dieser Kreissegmente tangiert beinahe den 
äußersten, ebenfalls fünften, konzentrischen Kreis, welcher um das 
zweite Zentrum verläuft. 
	 Auch beim zweiten Zentrum ist die linke Hälfte der Halbkugel 
erhaben. Den Durchschnitt dieser Halbkugel bildet eine schräge Ach-
se, welche oben, ungefähr bei einem Viertel der linken Seite des Wer-
kes beginnt und in der unteren rechten Ecke des Werkes enden könn-
te, wohin sie aber nicht ganz geführt wird. Sie endet ungefähr auf der 
Höhe des letzten Viertels der rechten Werkhälfte. Entlang der Achse 
verdichten sich die Beziehungen der einzelnen Elemente des Werkes, 

Lilien Feledy

Abb. 1	� Robert Delaunay, Relief Blanc, 1936, Gips und Kasein auf Metall, 204,00 cm x 109,00 cm,  
Wien, Museum moderner Kunst.

Tafelbild trotz allem
Robert Delaunays Relief Blanc (1936)1
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Funktion zwischen Malerei, Skulptur und Architektur einnehmen. 
Durch seine Gebundenheit an die Fläche war es lange als Architektur
ornament zum Einsatz gekommen, ein Umstand, der sich im 20. Jahr-
hundert allerdings ändern sollte. Nicht BildhauerInnen sondern Ma-
lerInnen waren es, die zu dieser Neuauffassung wesentlich beitrugen, 
unter anderem auch wegen der Verwendung von Materialien wie 
etwa Draht, Kork und anderen, die bislang nicht für Reliefs vorgese-
hen waren.6 
	 Delaunays Werk entstand zu einem Zeitpunkt, als in Frankreich 
l’art mural an Bedeutung gewann. Dies ging mit der Krise des Tafelbil-
des einher. Der französische Kunsthistoriker Pascal Rousseau sieht 
für diese Krise ökonomische Gründe. Die Weltwirtschaftskrise 1929 
soll, so argumentiert er, unmittelbar Einfluss auf die KünstlerInnen 
und den Kunstmarkt gehabt haben, die sich zusehends von dem tra-
ditionellen Tafelbild abwandten und sich einem größeren Format 
widmeten, das vor allem im art mural wurzelte. Vom Staat finanzierte 
Auftragsarbeiten – wie jene Delaunays für das Palais du chemin de fer 
1937 –, die einer breiten Öffentlichkeit zugänglich gemacht werden 
konnten, sollten so für die Gesellschaft einheitsstiftend wirken. Der 
Präsident des Salon de l’art mural Reginald Schoedelin verlautbarte 
1936: „Le mur est une tribune – la seule d’où il soit possible de parler 
directement aux masses.“ Einzig die Wandmalerei könne, seiner Mei-
nung nach, eine ganze Öffentlichkeit ansprechen und so eine Bezie-
hung zwischen KünstlerIn und BetrachterIn herstellen.8

	 Zugleich sollten solche monumentalen Arbeiten, wie De-
launays Ausstattung für das Palais du chemin de fer (mit 780m2 sein 
wohl größtes Werk), auch unter den KünstlerInnen eine neue Einheit 
konstituieren und dadurch die Synthese aus Malerei und Architektur 
abermals betonen.9 Delaunay selbst hob dies im Rahmen einer von 
ihm geführten Gesprächsreihe am 16. Februar des Jahres 1939 hervor 
und sagte: „Vous voyez les possibilités qu’il y a de travail en équipe 
[…]; il y a des possibilités immenses de travail collectif qui peuvent 
avoir une énorme importance sur le plan social. […] On peut donc 
arriver à faire de la peinture en fonction de l’architecture et je crois que 

bestehend aus zerschnittener Halbkugel, konzentrischen Kreisen und 
Ringsegmenten, zueinander.2 An der Achse verschoben, würde das 
dritte Zentrum das zweite – oder umgekehrt – dahingehend ergänzen, 
dass es zu einer tatsächlichen Halbkugel würde. Ebenso könnte das 
Ringsegment rechts der Achse nach unten geklappt werden und so 
das linke Ringsegment zu einem halben Ring vervollständigen. Es 
entstünde so ein halber Ring, der sich dann um das dritte Zentrum 
legen würde. Und so betrachtet findet, im Vergleich zu dem System, 
das das rechte obere Zentrum umgibt, eine Umkehrung der Verhält-
nisse statt. Legt sich hier, beim dritten Zentrum also, das grobgekörn-
te Feld unmittelbar um die zerschnittene Halbkugel, ummantelt es 
beim ersten Zentrum die konzentrischen Kreise. Diese Schwingungs-
zentren geben radiale Bewegungen von sich; Bewegungen, die mitei-
nander in Kommunikation treten und daher die Zentren nicht als 
starre, in sich geschlossene Systeme erscheinen lassen. Es ist aller-
dings die Ellipse – die Assoziationen mit dem Weltenei weckt –, in die 
sie eingeschrieben sind, die die Expansionsbewegungen über das 
Bildfeld hinaus zügelt. 
	 Relief Blanc ist eines von insgesamt zweiundzwanzig sogenann-
ten Reliefs, das Robert Delaunay zwischen 1930 und 1936 schuf.3 Es 
besteht aus Gips und Kasein und ist, wie seinem Titel zu entnehmen 
ist, weiß. Es wurde 1962 für das Museum des 20. Jahrhunderts, da-
mals unter der Leitung von Werner Hofmann, erworben und befindet 
sich heute in der Sammlung des Museums moderner Kunst in Wien.
	 Ein Jahr vor der Entstehung des Reliefs, 1935, fand in Paris der 
erste Salon de l’art mural statt. Delaunay war Mitglied der Jury.4 Der 
belgische Künstler Georges Vantongerloo forderte im Katalog zum 
Salon die Vereinigung von Architektur, Malerei und Skulptur, welche 
er als „éléments inséparables“ bezeichnete und Amedée Ozenfant 
proklamierte an selber Stelle, dass die Wände nach den KünstlerIn-
nen riefen.5 Die etablierte Trennung von Malerei, Architektur und 
Skulptur sollte aufgehoben werden, die Kunst als Teil der Architektur 
sollte öffentlich werden und nicht mehr nur an Ausstellungsräume 
gebunden sein. Das Relief konnte an dieser Stelle eine vermittelnde 
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bung loslöst, sondern sich gleichermaßen mit dieser verbindet.14 
	 In diesem Kontext betrachtet scheint die vierte Einzelausstel-
lung Delaunays, im März des Jahres 1935, etwas verwunderlich. 
Unweit dem Louvre, in der Galerie des Magazins Art et Décoration 
eröffnet, trug sie den Titel Les revêtement muraux en relief et en couleur 
de Robert Delaunay. Gezeigt wurden jene Werke, die der Künstler 
selbst als Reliefs bezeichnete.15 Er präsentierte sie – wie Tafelbilder – 
in einem geschlossenen Raum, in einem institutionellen Rahmen. 
Gips, Kasein, Sägespäne und andere Materialien verarbeitete Delaunay 
für seine Reliefs. Der Schriftsteller Jean Cassou stellte in seinem in der 
März-Ausgabe des Magazins Art et Décoration erschienenen Aufsatz, 
welcher gewissermaßen als Begleittext zur Ausstellung gesehen wer-
den kann, fest, dass diese Materialwahl es Delaunay ermöglichte, die 
Werke sowohl in einem geschlossenen Raum als auch der Witterung 
ausgesetzt zu präsentieren. Sie sollten in enger Verbindung mit der 
Architektur stehen und dieser nicht mehr nur „éléments exteriérieurs, 
superflus, ornamentaux“ sein, sondern als mit der Wand gleichbe-
rechtigt verstanden werden. 
	 Die Motive der Reliefs sind, so Cassou, schon seit jeher in 
Delaunays Werk aufzufinden.17 Am deutlichsten wird dies, wenn man 
die Reliefs mit den Werken der Serie Rythmes sans fin, welche zur glei-
chen Zeit entstanden sind, vergleicht. Auch die Werke dieser Serie 
sind bestimmt von Kreisformen, welche an einer Achse angeordnet 
sind.18 Diese einfachen geometrischen Grundformen würden Cassou 
zufolge „les grandes figures célestes où s’exprime le cosmos“ evozie-
ren.19 Die hier formulierte Metapher einer Verbindung von Delaunays 
Motiven mit dem Kosmos trifft wohl auch auf Relief Blanc, das später 
entstand, zu. Die weißen Schwingungszentren lassen den Eindruck 
von Planetenkonstellationen entstehen. Dass das Werk rein aus der 
Farbigkeit der verwendeten Materialien lebt und daher weiß ist, stellt 
eine Seltenheit nicht nur innerhalb Delaunays gesamten Schaffens, 
sondern auch innerhalb der Reliefs dar, da nur wenige der Reliefs 
monochrom sind. Diese maximale Präsenz von Weiß ist in Anbetracht 
Delaunays Frühwerk ebenso erstaunlich, war doch dieses bestimmt 

c’est la vraie place de peinture qui a commencé à être constructive.“10

	 Auch andere Künstler wie Albert Gleizes und Georges Vanton-
gerloo kommentierten das Ende des Tafelbildes. Gleizes hob hervor, 
dass das Tafelbild die eigentliche Essenz der Malerei verfehle; inso-
fern nämlich, als es auf ein einzelnes Individuum bezogen bliebe, auf 
die je einzelnen BetrachterInnen hin ausgerichtet sei und nicht eine 
große Masse anzusprechen vermöge.11 Vantongerloo bezeichnete das 
Tafelbild sogar als eine vom bourgeoisen System gehortete „Ausar-
tung“ („dégénerescence“) der Kunst. Als Teil dieses Systems wurde 
die Kunst, so meinte er, zu einer Ware, deren Wert verhandelbar wur-
de. Beide betonten außerdem, dass einzig l’art mural fähig sei den 
Auswirkungen des Tafelbildes entgegenzuwirken.12 
	 Neben dem Stimmengewirr aus dem Frankreich der 1930er 
Jahre, das das Ende des Tafelbildes ausrief, ertönte im Jänner 1948 die 
Stimme des amerikanischen Kunstkritikers Clement Greenberg.13 In 
The Situation at the Moment stellt er erstmals das herannahende Ende 
des Tafelbildes fest, da es von Werken, die sich über die Wand aus-
breiten, Werken, deren großes Format eine nicht unwesentliche Rolle 
spielt, allmählich abgelöst wird. Im April desselben Jahres expliziert 
er in seinem gleichnamigen Aufsatz die Krise des Staffeleibildes und 
sieht diese als dem Bild inhärent an. Formale Kriterien sind es, die 
Greenberg zufolge das Ende des Tafelbildes herbeiführen. Erste Aus-
formungen der Krise erkennt er schon in der Malerei Édouard Ma-
nets, bei Claude Monet und Camille Pissarro kommen sie am deut-
lichsten zum Ausdruck. Diese Maler betonen, so Greenberg, mit ihrer 
Malweise als erste die Flachheit des Bildträgers und schaffen Bilder, 
die keine illusorische Tiefe mehr erzeugen wollen. Und genau das 
sieht er als (historische und damit überkommene) Hauptaufgabe des 
Tafelbildes an: An der Wand zu hängen und dadurch dieser Wand et-
was zu verleihen was sie nicht hat, nämlich Tiefe. Das Tafelbild löste 
sich so von der Architektur, die es umgab, los. Das Erbe des Tafelbil-
des wird von einem Bild angetreten, das Greenberg als „decentralized, 
polyphonic all-over picture“ bezeichnet, einem Bild, das Flachheit 
betont und das sich eben nicht von seiner architektonischen Umge-
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Rahmen von Fenêtres simultanées sur la ville, 1ère partie, 2ème motif, 
1ère réplique ist anders als noch von Werner Hofmann behauptet, nicht 
flach, sondern auf solche Weise abgeschrägt, dass die Leinwand auf 
oberster Ebene zu liegen kommt.28 Bildobjekte, wie die Fenster unten 

in der Mitte, sind auf dem Rahmen platziert. Es 
ist somit nicht nur die Farbe oder die Malweise 

– wie es etwa bei den Rahmen Georges Seurats 
der Fall ist –, die sich auf dem Rahmen befin-
den, sondern sind es eben auch Bildobjekte. 
Der Rahmen muss daher schon hier als wesent-
licher Teil des Werkes und nicht mehr bloß als 
Beiwerk begriffen werden.29	
Bei Relief noir avec des cercles de couleur (Abb. 3), 
das mit 46 x 38 cm wesentlich kleiner ist als das 
Relief Blanc, handelt es sich um eine der frühes-
ten Reliefarbeiten. Auf einer schwarzen Sperr-
holzplatte sind entlang einer schrägen Achse, 
die die diagonale Achse des Werkes selbst bil-
det, insgesamt fünf Kreisformen angeordnet. 
Dabei handelt es sich um zwei große Kreise, die 
sich schneiden und in denen sich drei kleinere 
Kreise befinden. Der große Kreis rechts oben 
wird von dem rechten Bildrand angeschnitten. 
Er ist links von der Achse türkis und rechts da-
von in einem Rosa-Ton gehalten. Um den inne-
ren Bereich des Kreises legt sich, ihn konturie-
rend, ein dünnerer Kreis, der links von der 
Achse orange und rechts von der Achse rot ist. 
Der zweite große Kreis ist durchgehend in ei-
nem hellen Orange gehalten und wird von dem 
unteren Bildrand beschnitten. Ein kleiner Kreis 

durch die Farbigkeit des prismatisch gebrochenen Sonnenlichts.20 Das 
Licht ist hier in Relief Blanc in seinem ursprünglichsten Zustand zu 
sehen: Es ist weiß. Aus dem weißen Licht, aus dem Ursprung, differen-
zieren sich die Bildobjekte 21 heraus. Bildobjekte, die Kreise und Halb-
kreise sind und von Gilles Deleuze, in seinen 
knappen Ausführungen zu Delaunay, als „les 
pures figures de la lumière“ bezeichnet wer-
den.22 Und diese Figuren entstehen, Deleuze 
zufolge, weil: „[…] la lumière est mouvement, 
la lumière est production“.23

	 Relief Blanc ist eines von insgesamt vier 
Reliefs, die, folgt man dem von Guy Habasque 
erstellten Werkverzeichnis, schon vom Künstler 
mit einem Rahmen versehen wurden. Sind die 
beiden Werke mit dem Titel Rythme en Relief, die 
im Zeitraum von 1930 bis 1931 entstanden, 
Habasque zufolge von einem weißen, zwei 
Zentimeter breiten Rahmen umgeben, ist der 
Rahmen bei Relief noir avec des cercles de couleur 
und Relief Blanc einer, der als „cadre biseauté“, 
also als abgeschrägter Rahmen, bezeichnet 
wird.24 Einen solchen abgeschrägten Rahmen 
verwendete Delaunay bereits bei einem wesent-
lich früheren Gemälde. Schon 1912 kommt er 
zum Einsatz. Fenêtres simultanées sur la ville, 1ère 
partie, 2ème motif, 1ère réplique (Abb. 2) wird 
allgemein als eines der ersten Bilder der Fenster-
Serie gesehen.25 Delaunay bezeichnet diese 
Serie als Wendepunkt in seinem eigenen Œuvre 
und schreibt von ihr als „[…] une série qui 
ouvre vraiment ma vie artistique.“26 Sie schließt 
unmittelbar an die ihr vorangegangenen Serien wie La Tour oder La 
ville an, ja scheint sie ihre Bildobjekte, wie den Eiffelturm oder die 
Fenster der Häuser der Stadt, sogar in einer Serie zu fassen.27 Der 

Abb. 2	� Robert Delaunay, Fenêtres simultanées sur la ville, 1ère partie, 2ème motif, 1ère réplique, 1912, 
Öl auf Leinwand und Fichtenholz, 46 x 40 cm, Hamburg, Kunsthalle.
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sich aber zugleich von ihr, mit der sie doch gleichberechtigt sein 
sollten, ab. Der Rahmen erfüllt also gewissermaßen eine Scharnier-
funktion zwischen Tafelbild und art mural und ermöglicht dem Werk, 
sich dem fensterartigen Eindruck, den ein klassisches Tafelbild zu 

suggerieren versucht, zu widersetzen. Das Werk 
selbst ist nicht eins mit der Wand, die es letzt-
lich trägt, sondern befindet sich vor ihr. Es kann 
an jeder beliebigen Wand neu aufgehängt wer-
den, es ist beweglich. Der Rahmen unterbindet 
aber auch die formal in den Werken angedeute-
te Expansion der Bildobjekte: Er setzt dem 
Werk seine eigene Grenze. Bedenkt man die Far-
be der Wand, an der diese Reliefs hingen und 
präsentiert wurden – eine Wand, die vermut-
lich weiß war – so ist das Sich-Absetzen des 
Werkes von ihr im Fall von Relief noir avec des 
cercles de couleur ein besonders prägnantes.30 
Der Rahmen ist schließlich braun und nicht 
wie bei Relief Blanc weiß gehalten. Das Werk 
wird dadurch als autonomes, von der Wand un-
abhängiges markiert. Die Heteronomie wird 
negiert. Beide Reliefs scheinen also eine Son-
derstellung innerhalb der Konzeption der 
Werkgruppe der Reliefs einzunehmen. Dieser 
Umstand wird für Relief Blanc umso deutlicher, 
wenn man Relief Blanc mit dem zweiten Relief 
desselben Titels aus dem Jahr 1935 vergleicht. 
Dieses soll im Folgenden als Grand Relief Blanc 
(Abb. 4) bezeichnet werden.
Mit 300 x 180 cm ist dieses Werk die größte der 
Reliefarbeiten und kann mit Delaunays eigenen 

ist in die Schnittfläche der zwei großen Kreise eingeschrieben. Er ist 
links von der Achse gelb und rechts davon blau. Sein Mittelpunkt 
bildet zugleich die Mitte des Werkes. Ein links hellgrüner und rechts 
türkisfarbener Kreis befindet sich rechts oberhalb des zentralen 
kleinen Kreises. Links unterhalb von ihm ein 
Kreis, der links von der Achse rot und rechts da-
von gelb ist. Delaunay differenziert zwischen 
den Schwarztönen innerhalb der kleinen Kreise 
mittels der Materialwahl. Im rot/gelben und im 
grün/türkisen Kreis ist jeweils das Kreisseg-
ment rechts von der Achse mit schwarzem Sand 
bestreut, im mittleren gelb/blauen Kreis das 
Kreissegment links von der Achse. An diesen 
Stellen bekommt das Schwarz eine andere, fast 
schon samtige Qualität, wodurch die rhythmi-
sche Bewegung der Kreise betont  
wird. Das Material bekommt dadurch eine dar-
stellende Qualität und Delaunay zeigt so Wech-
selwirkungen zwischen Bildvehikel und Bildob-
jekt auf. Diese wiederum sind es, die 
innerbildlich jene Verbindung und Einheitsbil-
dung zum Ausdruck bringen, welche auch zwi-
schen Wand und Werk bestehen sollte.
	 Bei allen drei Werken führt die Beschaf-
fenheit des Rahmens dazu, dass der Bildträger – 
sei es wie bei den Fenêtres die Leinwand oder 
die Sperrholz- beziehungsweise Metallplatte 
der Reliefs – an die BetrachterInnen herange-
rückt wird. Dieses Entgegenkommen des Bild-
vehikels hin zu den BetrachterInnen wird im 
Fall des Relief Blanc auch noch durch die Erhe-
bungen und dreidimensionalen Objekte verdeutlicht. Für beide Re-
liefs bedeutet der Rahmen aber auch eines: Sie nähern sich einerseits, 
durch die zur Wand hin abgeschrägte Form, an die Wand an, heben 

Abb. 3	� Robert Delaunay, Relief noir avec des cercles de couleur, 1930–1932, Öl, Gips und Sand auf 
Sperrholz, 46 x 38 cm, Privatsammlung.
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Worten aus demselben Jahr tatsächlich als eines der „grand ouvrages 
muraux“ bezeichnet werden. Es ist nicht gerahmt. Dieselben Materi-
alien wie für sein ein Jahr später datiertes Relief Blanc, Gips und 
Kasein, hat Delaunay hier verwendet. Materialien, die Delaunay selbst 
wie folgt bezeichnete: „[…] des matériaux nouveaux qui transfor-
ment le mur, non seulement extérieurement mais dans sa substance 
même.“31 Die Materialwahl ist es, mittels derer Delaunay die Synthese 
von Werk und (tragender) Wand herstellen wollte. Die grobgekörn-
ten Stellen in beiden Werken sind jene, wo Kasein zum Einsatz kam. 
Die Verwendung dieses Materials ist es wiederum, die die Verbindung 
zur Malerei beziehungsweise der Wandmalerei betont. Das aus Milch 
gewonnene Kasein wurde unter anderem als Bindemittel verwendet 
und kam in der Wandmalerei, beispielsweise in der Michaeliskirche  
in Hildesheim, zum Einsatz. Ebenso ist Gips Bestandteil von Wand
malerei und kann als Putz, beispielsweise bei der Leimfarbenmalerei, 
zum Einsatz kommen.32 
	 Auch wird durch den Vergleich besonders deutlich, dass der 
Ursprung der Komposition von Relief Blanc im Grand Relief liegt. Die 
Schwingungszentren sind auch hier in eine Ellipse, in das Weltenei, 
eingeschrieben.33 Die Ausführung der Ellipse ist aber im Relief Blanc 
wesentlich subtiler. Jene zwei Zentren, die sich in Relief Blanc in der 
linken Werkhälfte an einer schrägen Achse entlang befinden, sind im 
Grand Relief Blanc in der rechten unteren. Jenes Zentrum, welches 
von der Ellipse geschnitten wird, befindet sich hier links unten und 
wird ebenso von der Ellipse geteilt. Die Komposition von Grand Relief 
Blanc wurde doppelt – zunächst horizontal, dann vertikal – gespiegelt, 
verkleinert, letztlich gerahmt und zu jener von Relief Blanc. Bei Relief 
Blanc kann also von einer Variation auf Grand Relief Blanc gesprochen 
werden.
	 Die Hinwendung der KünstlerInnen zu l’art mural soll ihre Wer-
ke als Teil eines großen Ganzen, als Teil der Architektur erscheinen 
lassen. Es soll eine neue Einheit, in der alle künstlerischen Formen 
Gleichberechtigung erfahren, entstehen. Der Bezug zur Architektur – 
sowohl bei Grand Relief Blanc als auch bei Relief Blanc – ist nicht 

Abb. 4	� Robert Delaunay, Relief Blanc, 1935, Gips und Kasein auf Metall und Holz, 300 x 180 x 3,5 cm, 
Centre Pompidou, Paris.
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gefangen. Man könnte meinen, sie wären zu Stein erstarrt. Delaunays 
Malerei hat sich in Relief Blanc einem Fossil anverwandelt, das als 
Tafelbild verweilt, ein Tafelbild ist, trotz allem. 

zuletzt durch die Dimensionen gegeben, entsprechen doch die Maße 
von Relief Blanc ungefähr denen einer Türe. Die Werke implizieren so 
auf gewisse Weise eine architektonische Umgebung. Dabei handelt es 
sich wohl um eine Architektur – und das sei an dieser Stelle nur kurz 
angemerkt –, die selbst, sowohl innen als auch außen, in einer Farbe 
erstrahlt, nämlich in Weiß. Der Gegensatz zwischen Relief Blanc und 
der Architektur wird aber nicht aufgehoben. Das Werk arbeitet als 
Widerstand zwischen Autonomie und Grenzüberschreitung, ist es 
doch außerdem von einem Rahmen umgeben, der zwischen ihm und 
der ihn umgebenden Architektur zu vermitteln versucht, aber das 
Werk zugleich als für sich stehend markiert und gewissermaßen an 
eine institutionelle Struktur bindet.
	 Auch auf der formalen Ebene wird das Spannungsverhältnis 
zwischen in sich geschlossenem Werk und Orientierung auf die 
Umgebung hin gehalten. So wird ein Hinausstrahlen des zweiten Zen-
trums über den Bildrand hinaus angedeutet und ermöglicht dem 
Werk außerhalb des Bildträgers gleichsam weitergedacht zu werden. 
Die Bewegungen und Beziehungen, die zwischen den Schwingungs-
zentren existieren, deuten ebenso auf eine Expansion hin und lassen 
den Eindruck entstehen, dass es unendlich erweitert werden könnte. 
Das Werk soll als großes Ganzes aufgefasst werden, was nicht zuletzt 
auch auf Grund seiner Maße verdeutlicht wird. Zugleich versucht es 
auch keinesfalls mehr eine illusorische Tiefe zu erzeugen. Ganz im 
Gegenteil wird es Teil des Betrachterraumes. Das Relief nähert sich so 
dem an, was auch für Greenberg die Nachfolge des Tafelbildes aus-
macht. Doch geschieht diese Annäherung nur in kleinen Schritten, 
denn die Ellipse, welche die Komposition bestimmt, macht das Werk 
zu einem in sich abgeschlossenen Ganzen. Waren es formale Kriterien, 
die für Greenberg ausschlaggebend waren um das Ende des Tafelbil-
des definieren zu können, so sind es formale Kriterien, die Relief Blanc 
weiterhin als ein solches bestimmen lassen. Das Relief ist eben nicht 
„decentralized“ wie das Greenberg’sche Nicht-mehr-Tafelbild. Die 
Bewegungen können nicht aus der Ellipse ausbrechen. Die Wieder-
holungen und Rhythmisierungen sind auf Ewigkeit auf der Bildfläche 
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weggehend sie überlagern. Diesen antwortet rechts 
der Achse ein grobgekörntes Feld in Form eines 
Viertelringsegmentes, welches die Kreise ebenso 
bedeckt. Unterhalb der fünf konzentrischen Viertel
kreise befindet sich ein viertelringsegmentförmiges  
Feld, das in seiner Oberflächenbeschaffenheit 
sowie seiner Form gleich ist wie jenes Feld rechts 
von der Achse, welches die konzentrischen  
Kreise des zweiten Zentrums bedeckt. Links an die 
fünf Viertelkreise angrenzend schließt dieses  
Feld rechts an den Beginn der dritten Halbkugel an, 
mit der zugleich die schräge Achse endet. Diesmal  
ist, an der Achse entlang versetzt, die rechte Hälfte 
der Halbkugel erhaben. Diese ist aber, anders als  
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	� Technology didn’t come from outer space. We humans in-
vented it, and thus our relationship with is inevitably tauto
logical. Technology can only ever allow us to access and 
experience new sides of humanity that lay dormant or 
untapped. Nothing human is alien. The radio gave us both 
Hitler and the Beach Boys. The Internet gave us Mentos, 
Diet Coke and kittens. Drones give us a new dimension of 
pubescent snoopiness, but they’re also giving us massively 
asymmetrical warfare… and hideous unmerited death.1

Dass die kulturphilosophische Diskussion um Fragen der Un-/Sicht-
barkeit im Zeitalter des Digitalen vor ganz neuen Herausforderungen 
steht, ist offensichtlich. Ein Blick in die westliche Kulturgeschichte 
verrät indes ihren kontroversen Ursprung: von Platons Gyges-
Mythos über H.G. Wells‘ Roman The Invisible Man bis hin zu J.R. 
R. Tolkiens The Lord of the Rings und J. K. Rowlings Harry Potter. 
Haben die HeldInnen einmal die übermenschliche Gabe erlangt, 
unsichtbar zu sein, werden sie mit ihrer eigenen Machtversessenheit 
konfrontiert und missbrauchen sie häufig. Der Unsichtbarkeits-
Mythos enthält gleichsam eine warnende Parabel für die moralische 
Schwäche und das Böse im Menschen und lässt historisch gewachsene 
Vorstellungen eines ethisch gleichberechtigten Blickverhältnisses 
evident werden. So bemerkt die Kulturwissenschaftlerin Clare 
Birchall in Bezug auf Wells’ Roman The Invisible Man: „In the novel, as 
in other fictional accounts – filmic, televisual and literary – invisibility 
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Strukturen visueller Macht offen und durchbrechen Formen der Ge-
heimhaltung beziehungsweise überführen sie in die Sichtbarkeit.	
	 Die wohl wichtigste und grundlegendste Eigenschaft der Droh-
ne gründet sich auf der physischen Trennung von Flugobjekt/Kamera 
und PilotIn: Ein Ort und seine BewohnerInnen können aus einer oft 
tausende Kilometer großen Distanz observiert und bombardiert wer-
den. Statt von einer Drohne spricht man beim Militär deshalb auch 
von einem unbemannten Luftfahrzeug, abgekürzt „UAV“ (Unmanned 
Aerial Vehicle). Da die Steuerung einer Drohne entweder vom Boden 
oder von einem Bordcomputer aus erfolgt, bleibt der oder die Besit-
zerIn der Drohne selbst bei ihrem Fang anonym.3 In seiner Publikati-
on A Drone Theory beschreibt der Philosoph Grégoire Chamayou die 
Geschichte der Drohne als die eines Auges, das in eine Waffe verwan-
delt wurde. Nach Chamayou beruhe die Drohnen-Technologie vor-
nehmlich auf folgenden Faktoren: „(1) The principle of persistent 
surveillance or permanent watch; (2) The principle of a totalization 
of perspectives or synoptic viewing; (3) The principle of creating an 
archive of film everyone’s life; (4) The principle of data fusion; (5) 
The principle of the detection of anomalies and preemptive antici
pation“. All dies führt nach Chamayou zu einer Revolution der Blick-
verhältnisse.4 Der technische Aufbau gängiger Kampfdrohnen liefert 
die Fakten für diese Thesen: Die mit neun Kameras ausgestattete 
Reaper-Drohne kann während ihres Einsatzes ein Gebiet von 26 
Quadratkilometern aus verschiedenen Blickwinkeln erfassen. Dabei 
entstehen dreidimensionale Bilder, welche es ermöglichen, mehrere 
Ziele gleichzeitig zu verfolgen und zu bombardieren. Entsprechend 
dem auf heroische Terminologien versessenen Militärjargon wurde 
das Beobachtungssystem der Reaper-Drohnen nach dem mythologi-
schen hundertäugigen Riesen Argus (ARGUS-IS) benannt. Das 
ARGUS-IS der Reaper-Drohne verfügt über ein komplexes Kame-
rasystem, das ein 15 Zentimeter kleines Objekt aus sechs Kilometern 
Höhe identifizieren und unabhängig voneinander 368 verschiedene 
Ziele verfolgen und filmisch aufzeichnen kann. So lassen sich auf den 
Bildern mit niedriger Bildrate keine individuellen Gesichtszüge, wohl 

raises moral and ethical questions. Griffin abuses his visibility because 
he can. Unobservable violence proves too tempting.”2 Birchall über-
führt den Unsichtbarkeits-Mythos in die Gegenwart und bringt  
ihn mit einer neuen, neoliberalen „Politik der Geheimhaltung und  
(vermeintlichen) Transparenz“ im digitalen Zeitalter in Verbindung. 
Überwachung und Kontrolle stehen demnach in einem unmittelbaren 
Verhältnis mit Formen manipulierter (Un-)Sichtbarkeit und Verschlei-
erung. Mit Birchall möchte ich im Folgenden die dringende Frage stel-
len, welche Aspekte politischer, militärischer und ökonomischer Ent-
scheidungen verborgen beziehungsweise unsichtbar bleiben und wie 
neue, durch die Ereignisse des 11. Septembers legitimierte Bildtech-
nologien dazu beitragen, politische Machtgefüge aufrecht zu erhalten.
	 In der militärisch motivierten und durch George Bush und 
Barack Obama als Reaktion auf den 11. September perfektionierten 
Drohnentechnologie erlangt die Debatte um Aspekte der (Un-)Sicht-
barkeit besondere Virulenz. Indem Drohnen die Möglichkeit einer 
totalen Archivierung von Bild und Raum sowie die zweifelhafte 
Möglichkeit einer einseitigen Kriegsführung ohne (sichtbaren) 
Körper liefern, ergeben sich neue visuelle Regime und Ungleich
gewichte, die einen direkten Einfluss auf die (Un-)Sichtbarkeit von 
Gesicht und Körper haben und somit grundlegende Fragen einer 
neuen Ethik des Sehens stellen. Kritische Stimmen, vor allem  
von PhilosophInnen und KulturwissenschaftlerInnen wie Grégoire 
Chamayou, Nicholas Mirzoeff und Byung-Chul Han warnen deshalb 
davor, dass die Nutzung von Drohnen-Technologie untrennbar mit 
neuen, fragwürdigen Ethiken der Kriegsführung und Überwachung 
verbunden sei. Mein Essay widmet sich dem militärischen Einsatz 
von Drohnen und sucht nach Möglichkeiten einer Konfrontation mit 
und Emanzipation aus den ungleichen Blickverhältnissen aus der 
Perspektive der Bildwissenschaft. Welche Strategien lassen sich in der 
zeitgenössischen Kunst finden, die das asymmetrische Verhältnis von 
Drohneneinsätzen thematisieren? Und wie problematisieren sie das 
ihnen zugrunde liegende Verhältnis von (Un-)Sichtbarkeit, Bild, 
Macht und Körper? Die besprochenen Werke legen verschiedene 
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afghanischen Grenze – ein Gebiet, das für den regelmäßigen Beschuss 
durch US-amerikanische Drohnen bekannt ist. Im Umgang mit einer 
fotografischen Bildtradition funktioniert die #NotABugSplat-Aktion 
eher konventionell und muss in eine bestimmte Linie journalistisch-
humanistischer Fotografie gesetzt werden, die von Susan Sontag als 
„moralisch-gefühlsmäßig“ kritisiert wurde.10 Das stark vergrößerte 
Porträtfoto zeigt ein Mädchen, das seine Eltern bei einem US-ameri-
kanischen Drohneneinsatz in Nord Wasiristan, einer Bergregion  
im nordwestlichen Pakistan, verlor. Das Bild wurde vom Fotojour
nalisten Noor Behram aufgenommen und von dem im Drohnen-
Rechtsstreit engagierten Menschenrechtanwalt Shahzad Akbar an das 
Künstlerkollektiv weitergeleitet.11 Der Titel #NotABugSplat verweist 
auf die zynische Tatsache, dass DrohnenpilotInnen beim Akt des 
Tötens oftmals von „Käfer zerquetschen“ („bug splat“) sprechen, da 
die Menschen auf den verpixelten Computerscreens wie kleine, 
insektenartige Punkte aussehen.12 (Abb. 1) Die nur für kurze Zeit in-
stallierte Foto-Aktion zielt auf eine Umkehrung der asymmetrischen 
Blickverhältnisse und versucht, die Unsichtbarkeit menschlicher Indi-
viduen ins Gegenteil zu verkehren beziehungsweise ihr „wahres“ 

aber die Kleidungsfarbe eines Menschen oder etwa die Bewegung 
eines Vogels erkennen. Angesichts der technischen Omnipräsenz des 
Blicks vergleicht Chamayou die Konzeption der Drohnenkamera 
auch mit dem „Auge Gottes“.5 Dieses „Auge Gottes“ zeigt die Erd-
oberfläche im Sinne eines Computerspiels als grafisch entrücktes, 
beherrschbares Schemenbild. Der Akt des Tötens wird per Joystick so 
zum distanzierten, entkörperlichten Erlebnis. Durch die visuelle Dis-
tanz und die (einseitige) Anonymität ergibt sich ein asymmetrisches 
Blickverhältnis, das, wie der Kulturphilosoph Byung-Chul Han an-
merkt, ein herkömmliches Kriegsverständnis auflöst: „Beim Drohnen
einsatz ist die Asymmetrie total. Sie ist auch in dem Sinne total, dass 
es nicht möglich ist, den Angreifer zu töten. Er ist eben nicht dort, wo 
die Tötung geschieht. Allein diese totale Ungleichheit macht den 
Kriegsbegriff selbst obsolet.“6 Das Wegfallen einer menschlichen 
Begegnung stellt einen der grundlegendsten Aspekte der militäri-
schen Gewaltausübung dar. Indem Philosophen wie Emmanuel 
Lévinas in der facialen Begegnung von Angesicht zu Angesicht noch 
die Grundvoraussetzung gesellschaftlichen und ethischen Handels 
ausmachen,7 ergibt sich im unscharfen, entkörperlichten Bild der 
Drohne ein offenkundiges Missverhältnis von Sehen und Gesehen-
Werden sowie von Zeigen und Verbergen. Es fällt leichter das ver
pixelte, überindividuelle Bild eines oder einer vermeintlich terroris
tischen Angreifers oder Angreiferin auszulöschen als ein menschliches 
Gegenüber.
	 Beispielhaft für eine künstlerische Reaktion auf die neue Verti-
kalisierung der Blickverhältnisse wurde eine aktionistisch motivierte 
Kunstaktion, die vom französischen Foto-Streetartist JR angeregt 
wurde und viel mediale Aufmerksamkeit erhielt.8 In Zusammenarbeit 
mit einem anonymen amerikanisch-pakistanischen Künstler_innen-
kollektiv9 entstand unter dem Hashtag #NotABugSplat (2014) eine 
auf Drohnenkameras und Satellitenbilder ausgerichtete Fotoaktion 
im öffentlichen Raum. Die Gruppe installierte ein vielfach vergrößer-
tes Halbporträt eines kleinen pakistanischen Mädchens auf einem 
Feld in der pakistanischen Region Khyber Pukhtoonkhwa, nahe der 

Abb. 1	� Anonymes Künstler_innenkollektiv aus Pakistan/US und JR., Not a Bug Splat, Khyber Pakhtunk-
hwa/ Pakistan, 2014.
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macht.13 Die UN-Sonderbeauftragten für den Schutz der Menschen-
rechte beklagen vor allem die „fehlende Transparenz“ bei der Nut-
zung von Drohnen und verweisen auf die ungeklärte (Menschen-)
Rechtslage bei Drohneneinsätzen in Kriegsgebieten.14(Abb. 2) Die 
künstlerische Aktion zielt auf die Sichtbarmachung der zivilen Opfer 
und versucht das Image einer ‚sauberen’ Kriegstechnologie ohne 
‚Kollateralschäden’ zu widerlegen. Auch wenn es nur schwer vorstell-
bar ist, dass eine solche Foto-Aktion im öffentlichen Raum wirklich 
von DrohnenpilotInnen beachtet wird, so kann das mediale Echo, 
welches sie in den westlichen Medien erzielte, doch als wichtiger 
Beitrag zur Diskussion um eine veränderte Kriegspolitik gewertet 
werden. 
	 Eine ebenfalls für den öffentlichen Raum konzipierte Aktion ist 
die Serie Drone Shadow (2012 – 2014) des britischen Künstlers James 
Bridle, die er – im Gegensatz zur Not a Bug Splat-Fotoaktion – vor-
nehmlich im öffentlichen Raum westlicher Länder realisiert hat. 
Drone Shadow wurde als fortlaufendes Kommissions-Kunstprojekt 
im Rahmen von Ausstellungen und Festivals initiiert und besteht aus 
dem immer gleichen, im Verhältnis 1:1 übertragenen Original-Schat-
ten einer MQ-9-Reaper-Drohne, den Bridle in hellen Umrisszügen 
auf den Boden an öffentlichen Orten übertragen lässt15– so etwa 
neben einer griechisch-orthodoxen Kirche in Istanbul (Drone Shadow 
002), vor einer Kirche in Washington (Drone Shadow 004), in Brigh-
ton an der Strandpromenade (Drone Shadow 003) oder auf einem 
öffentlichen Platz in London (Drone Shadow 006).16 (Abb. 3) Ein 
wichtiger Aspekt der Aktion ist die Idee der offenen Struktur sowie 
der Co-Autorschaft. So stellt der Künstler die Maße und Anleitung 
für die Umsetzung des Drohnenschattens frei als Download  
zur Verfügung und unterstützt damit eine Verbreitung des Motivs.17 

Bridle verfolgt mit seiner Intervention – wie auch das Kollektiv der 
Not a Bug Splat-Aktion – einen veränderten Umgang beziehungswei-
se ein wachsendes Bewusstsein für den Einsatz tödlicher Drohnen. 
Das Bild einer über dem vermeintlich sicheren städtischen Raum 
schwebenden Drohne überführt die ständige Bedrohung, in welcher 

Gesicht ins Blickfeld der AngreiferInnen zu rücken. Dabei appelliert 
die emotionalisierte Aufnahme des „unschuldigen Kindes als Opfer“ 
sowohl an den menschlichen Blick der DrohnenpilotInnen als auch 
an eine größere Öffentlichkeit zur Aufklärung menschlicher Zivilopfer 
bei Drohneneinsätzen. So sind geschätzt mehrere tausend Zivilisten 
bei US-amerikanischen Drohnen-Einsätzen in Pakistan, Somalia, 
Jemen, Afghanistan und im Irak umgekommen. Viele von ihnen blei-
ben unidentifiziert. Als eine der Hauptursachen hierfür gilt das vom 
U.S. Militär genannte Argument, dass es sich bei den Einsätzen um 
die Suche nach Terroristen des Islamischen Staats handle, weshalb 
der CIA mit einem eigenen Drohnenprogramm einbezogen wurde, 
was die Aufklärung der Drohnen-Toten schwierig bis unmöglich 

Abb. 2	� Anonymes Künstler_innenkollektiv aus Pakistan/US und JR., Not a Bug Splat,  
Khyber Pakhtunkhwa/ Pakistan, 2014.
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sichtlichen und opaken Charakter aus. Während das traditionelle 
Panoptikum von Jeremy Bentham noch als Architektur angelegt war 
und eine sichtbare Trennung von ÜberwacherInnen und Überwach-
ten vollzog, ergibt sich bei dem Einsatz von Drohnen-Technologien 
ein asymmetrisches Sichtverhältnis: Der Überwachende ist ein 
Algorithmus oder bleibt durch die Distanz zum Einsatzort unsichtbar. 
Hierdurch ist eine totale Kontrolle möglich, die zudem keine geo
grafischen (Staats-)Grenzen mehr berücksichtigen muss.18 Für die 
Analyse digital erzeugter, vertikaler Bilder stellen sich deshalb zwei 
grundlegende Fragen: Welche Vorstellung von Wirklichkeit liefern 
Drohnen- und Satellitenbilder, die für Angriffs- und Überwachungs-
zwecke entwickelt worden sind? Und wie ändern diese neuen 
Technologien das Verhältnis von Sichtbarkeit/Unsichtbarkeit des 
digital erfassten Körpers?
	 Auch das auf Drohnenbildern basierende Fotoprojekt Blue Sky 
Days setzt in diesem Spannungsfeld von Sichtbarkeit und Über
wachung an. Der durch seine Fotoreportagen in Nepal, Nord Korea, 
Vietnam und China bekannt gewordene,19 US-amerikanische Foto-
graf und Künstler Tomas Van Houtryve produzierte die 
Schwarz-Weiß-Fotoserie 2013 als Auftragsarbeit für eine Sonderaus-
gabe des Harper’s Magazine, in der sie 16 Seiten einnahm.20 Blue Sky 
Days wurde mit einer auf Amazon erworbenen Amateurdrohne auf-
genommen, an der Van Houtryve eine Kamera mit einem Bildüber-
mittlungssystem befestigt hatte. Die Technik seiner Amateurdrohne 
ist dementsprechend mit der simplifizierten Version einer Predator 
oder Reaper UVA vergleichbar. Blue Sky Days beruht – wie auch die 
#NotABugSplat-Aktion – auf dem tragischen Schicksal eines Droh-
nenopfers, das den Künstler nach eigener Aussage nicht mehr los
gelassen habe. Demnach hörte Van Houtryve die Geschichte des 
13-jährigen Pakistaners Zubair Rehman, dessen Großmutter bei 
einem Drohneneinsatz der US-amerikanischen Luftwaffe beim Sam-
meln von Okraschoten vor ihrem Haus getötet wurde. Rehman, der 
selbst bei dem Angriff verletzt wurde, sprach 2013 vor einem Rechts-
ausschuss in Washington DC, wo er aussagte: “I no longer love blue 

sich die Zivilgesellschaft in Kriegsgebieten befindet, in das westliche 
„Heimatland“. Gleichzeitig visualisiert der körperlose Schatten von 
Bridles Drohnen-Serie die permanente aeriale Überwachung des 
öffentlichen Raums in Krisengebieten und führt das dort herrschen-
de Diktat der Sichtbarkeit vor. 
	 In seiner Publikation The Right To Look spricht der Bildwissen-
schaftler Nicholas Mirzoeff im Zusammenhang mit virtueller Kriegs-
führung und visueller Kontrolle von einer „post-panoptischen“ 
Perspektive auf die Welt, welche den ehemals architektonisch fest 
definierten Ort und die menschlichen BeobachterInnen nicht nur 
unsichtbar, sondern vor allem auch anonym mache. Das Postpanop-
tikum zeichnet sich durch seinen interaktiven, dezentralen, unüber-

Abb. 3	 James Bridle, Drone Shadow 002, Istanbul, 2012.
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skies, in fact, I now prefer grey skies. The drones do not fly when the 
skies are grey.”21 Van Houtryve nahm dieses emotionale Statement als 
titelgebenden Anlass für das Blue Sky Days-Projekt, um mit seiner 
Drohne in den USA zu bestimmten Anlässen wie Hochzeiten oder 
Beerdigungen, an denen sich Menschengruppen versammeln, zu rei-
sen. (Abb. 4) Solche Menschenansammlungen sind beliebte Angriffs-
ziele bei Drohneneinsätzen im US-amerikanischen „War Against 
Terror” geworden, da hier terroristische Verstecke vermutet werden. 
Außerdem suchte sich Van Houtryve Orte für seine Aufnahmen aus, 
die potenzielle Überwachungsziele der US Airforce und des CIA sind, 
wie etwa Gefängnisse, Ölfelder und die Grenzgebiete der USA-Mexiko- 
Grenze. Bemerkenswerterweise zeigen die nachbearbeiteten, digita-
len Fotografien Van Houtryves jedoch nicht die grob verpixelte, 
verschwommene Perspektive gängiger Drohnenbilder, sondern ver-
wenden eine kontrastreiche Schwarz-Weiß-Bildgestaltung. Hierdurch 
werden Umrisslinien, Schatten und Formen besonders betont, was zu 
teilweise abstrakten Kompositionen in der Landschaft führt. Sie zei-
gen Ansichten der Erdoberfläche aus der Luft, welche den menschli-
chen Körper nur mehr als Silhouette oder als Schatten in der Land-
schaft abbilden und die auf Überwachung und Kontrolle bedachte 
Drohnentechnologie in eine neue Sichtbarkeit überführen. 
	 Verfolgte man eine Verortung in einem spezifischen kunsthis-
torischen Kanon, so ließe sich in Van Houtryves kompositorisch 
durchgearbeitetem Bildaufbau eine formale Referenz zur avantgar-
distischen Fotografie des Neuen Sehens von László Moholy-Nagy 
feststellen. Die fotografische Schule des Neuen Sehens wird gemein-
hin als „Sehschule“ bezeichnet, welche die BetrachterInnen auf die 
neuen Bedingungen und die Veränderungen der Wahrnehmung des 
modernen Alltags- sowie vor allem des Großstadtlebens vorbereite-
te.22 Dabei wird der Fotoapparat zu einem „neuen Instrument des 
Sehens“, welcher die menschliche Wahrnehmung in den Mittelpunkt 
der Auseinandersetzung stellt und „überkommene ästhetische-philo-
sophisch-metaphysische Traditionen zu überwinden hat“.23 Sympto-
matisch hierfür fällt Moholy-Nagys fotografische Praxis in die Zeit 

Abb. 4	 Tomas Van Houtryve, Blue Sky Days, 2013.

erster theoretisch fundierter, historischer Auseinandersetzungen mit 
der Fotografie. Sein Werk ist von einem großen Interesse an den Inno-
vationen und technischen Möglichkeiten der Fotografie geprägt.  
Um diese auszuloten, entwickelte Moholy-Nagy extremste Perspek-
tiven, vor allem Schräg-, Unter- und Aufsichten architektonischer 
Stadtbauten. In seiner einflussreichen Schrift Das Neue Sehen (1932) 
proklamierte er darauf Bezug nehmend: „the most essential for us  
is the airplane view, the complete space experience“.24 Besonders 
beispielhaft lässt sich dies auf seinen in die Fotografiegeschichte 
eingegangenen Aufnahmen des Berliner Funkturms erkennen.25 Aus-
schlaggebend ist hierbei nicht zuletzt auch, dass die Luftaufnahmen 
Moholy-Nagys zeitlich mit dem verstärkten kartographischen Inter-
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esse der Zwischenkriegszeit zusammenfallen. Sie können deshalb – 
über die wahrnehmungstheoretische Auseinandersetzung mit der 
Fotografie hinaus – als Reaktion auf die Entwicklung der Luftfoto
grafie und das Fortschreiten einer „vertikalen“ Sicht auf die Welt 
gesehen werden. Letztere steht – wie die Drohnenfotografie – in enger 
Verbindung mit der propagandistischen Forderung nach Erweiterung, 
Beherrschung und Kontrolle des menschlichen Lebensraums sowie 
der Erdoberfläche.26 (Abb. 5) (Abb. 6) 
	 Zieht man eine Verbindung von Van Houtryves Drohnen-
Bildern der US-amerikanischen Erdoberfläche zur Avantgarde-
Fotografie Moholy-Nagys, lässt sich zunächst eine kompositorische 
Ähnlichkeit feststellen. Nach genauerer Betrachtung unterscheiden 
sich die visuellen Strategien der beiden Fotografen jedoch in einem 
wichtigen Punkt: Die visionären und vor allem äußerst technophilen 
Fotograf Innen des Neuen Sehens versuchten, die menschliche 
Perspektive zu überwinden und den Fotoapparat zugunsten eines 
objektiven Erkenntnisgewinns einzusetzen. Deshalb experimentierte 
Moholy-Nagy mit zunächst verwirrenden und – vermeintlich – vom 
menschlichen Körper entkoppelten Perspektiven. Van Houtryves 
Luftaufnahmen der US-amerikanischen Landschaft widersprechen 
dagegen diesem wahrnehmungspsychologischen Technikoptimis-
mus Moholy-Nagys und konzentrieren sich ganz auf den Aspekt einer 
neuen Ethik des Sehens. So folgen die Blue Sky Days-Fotografien 
einem gleichbleibend „statischen“ Blick von oben auf die Erdober
fläche, der im Zeitalter von Google Earth Satellitenbildern und 
Amateurdrohnen bereits in den Bildkanon integriert ist – ganz im 
Gegensatz zu den Aufsehen erregenden Aufnahmen des Berliner 
Funkturms von Moholy-Nagy. Hierdurch wird in Van Houtryves 
Amateurdrohnenbildern ein veränderter Umgang mit neuesten, 
asymmetrischen Blicktechniken des post-panoptischen Zeitalters 

Abb. 5	� Laszlo Moholy-Nagy, Sicht vom Berliner Funkturm im Winter, 1928, 38.4 x 28.6 cm,  
Silbergelatine-Print.

Abb. 6	� Tomas Van Houtryve, Blue Sky Days, 2013.
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sichtbar. Während Moholy-Nagy die Kamera als Erweiterung und 
Optimierung des Körpers beziehungsweise des menschlichen Auges 
feierte und die Möglichkeit eines neuen Erkenntnisgewinns in der 
fotografischen Praxis sah, ist von diesem technophilen avantgardisti-
schen Selbstverständnis in den Drohnen-Fotografien Van Houtryves 

– zumindest in einem technischen Sinn – nicht viel übrig geblieben. 
Die „post-fotografische”27 Praxis der Drohnenbilder basiert auf einer 
Trennung von Körper und Kameralinse. Sie ermöglicht folglich keine 
sensorische Erweiterung des Körpers (im Sinne eines aufklärerischen 
Sehens der Schule des Neuen Sehens). Das künstlerische Interesse von 
Van Houtryves Blue Sky Days-Serie verlagert den Fokus von der 
Erarbeitung eines „Neuen Sehens“ und den Effekten extremer Kame-
raperspektive auf ein Spiel mit der Erwartungshaltung der Betrachter
Innen. Indem Van Houtryve durch seinen Umgang mit Perspektive 
und Motiv danach fragt, wie sich ein Drohnenangriff im vermeintlich 
sicheren westlichen Heimatland ereignen könnte, rückt er seine 
künstlerische Praxis in den Bereich des „kritischen Dokumentaris-
mus.28 Dabei scheint es ihm vor allem auf die Sichtbarmachung 
„post-panoptischer“ Kontrolle sowie auf eine Visualisierung der 
nicht-eindeutigen Erkennbarkeit von Menschen auf Drohnenbildern 
anzukommen, welche auf einer vermeintlichen Objektivitäts- be
ziehungsweise Transparenzbehauptung basieren. Wichtig hierfür ist 
zudem auch die Einbettung der Blue Sky Days-Bilder in einen journa-
listischen Kontext, da die Produktionszusammenhänge der Fotoserie 
und ihre Motivation offengelegt werden. Indem der Fotograf die Per-
spektive seiner Drohnenkamera auf das eigene, westliche Heimatland 
lenkt, entwirft er im Sinne Nicholas Mirzoeffs eine Strategie der 
„counter visuality”, welche das Verhältnis von Beobachtenden und 
Beobachteten, beziehungsweise Angreifenden und Angegriffenen, 
umkehrt.29 (Abb. 7) Die BetrachterInnen von Van Houtryves Foto-
grafien bekommen die Willkürlichkeit und Entkörperlichung des 
Drohnenauges vorgeführt. Sie sind dazu angehalten, den zweifelhaf-
ten Blick militärischer Luftbilder, der vornehmlich auf der Deutung 
verpixelter Oberflächen beruht, zu hinterfragen. Wie auch die aktio-

Abb. 4	 Tomas van Houtryve, Blue Sky Days, 2013.

nistisch motivierten Interventionen Not A Bug Splat und Drone 
Shadow, ist die Fotoserie an einer Ethik gleichberechtigter Blickver-
hältnisse interessiert: Sie konzentrieren sich auf die Offenlegung 
„asymmetrischer“ Bildtechnologien und decken in ihren Bildfind
ungen Lücken und Manipulationen neuester Medienberichterstat-
tungen auf, welche den Drohnenkrieg als „sauberes“ Unterfangen 
ohne sichtbare, verwundete Körper verkaufen wollen. Indem sie sich 
auf die Sichtbarmachung digitaler Kontrolle und Aspekte technischer 
Manipulation von Drohnentechnologie konzentrieren, liefern sie 
einen wichtigen Beitrag zur Debatte um Geheimhaltung und (Un-)
Sichtbarkeit.
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Weingarten: Kunstverlag Weingarten, 1986, 
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works/blue-sky-days/ [19.10.2017].
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Abb. 1	� Laura Hinrichsmeyer, Kennen Sie diese Frau, Mindmap, Text und Bild in Kollaboration mit Stine 
Olgod, Gärtnergasse, Wien 2017. Foto: Philipp Friedrich.
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auf die sichtbarsten Elemente der ausgestellten Leinwände: Wie auf  
einem Brettspiel versuchen sich anonymisierte Figuren zwischen 
Pop-Zitaten, Sprechblasen mit Sätzen wie „Illusions are her Game” 
oder „Millenials Plaque” und klassischen feministischen Avantgar-
de-Künstlerinnen wie Eva Hesse oder Lee Lozano zurecht zu finden. 
Diese entwurfsartigen Orientierungshilfen ähneln dabei auffällig den 
alten Zines der Künstlerin Jutta Koether aus den 1980er Jahren.2 Die 
Maps legen die persönliche Ausrichtung Hinrichmeyers und ihr femi-
nistisches Selbstverständnis von vornherein fest, um die Ausstellung 
wie eine Hintergrundfolie zu begleiten: sowohl auf formalästhetischer 
und stilistischer Ebene als auch durch die Annäherung der eigenen 
Position an die Geschichte bekannter, weiblicher „Rollenbilder“.
	 Die fünf Gemälde an den Wänden sind in ihrem Format ähnlich 
groß und hoch wie der Ofen im Garten und geben eine Fülle an Sym-
bolen, Zitaten und Portraits wieder (Abb. 2). Diese sind eingeteilt in 
einzelne Bildfelder, die mit einer versierten Pinselführung gemalt und 
untereinander verbunden wurden. Dabei folgt die Technik des Farb
auftrags mehr der Linie als der groben farbigen Fläche. Die Farbpalet-
te reicht überwiegend von schlammigen gelben, grünen, roten und 
braunen Tönen hin zu schwarz, wodurch die Bilder eine düstere, tra-
gische Atmosphäre entwickeln (Abb. 3). Ein flackender und unruhi-
ger Effekt wird durch die Beimengung von unterschiedlichen eisblau-
en, pinken und orangen Farbnuancen erzeugt. Ohne jeglichen 
malerischen Gestus – wie etwa ein affektreiches, dick aufgetragenes 
Klatschen von Farbe auf Leinwand – zu exponieren, zielen die Bilder 
also geschickt darauf ab, in einer übertrieben „phantasievollen“ Art 
Bildüberlagerungen zu transportieren: etwa wenn die Darstellungen 
ihrer Freundinnen in den Bildern Anleihen an Sci-Fi Stereotypen neh-
men. Dasselbe gilt auch für die gemalten Schlangen und Augen, die 
aus den Bildern heraus der Betrachterin entgegenblicken und dadurch 
den narzisstischen Impetus einer jeden Solo-Show und des paradig-
matischen Selfies der zeitgenössischen Bildkultur demonstrieren.
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Abb. 2, 3	� Laura Hinrichsmeyer, Kennen Sie diese Frau, Ausstellungsansicht, Gärtnergasse,  
Wien 2017, Foto: Philipp Friedrich.
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	 In einer weiteren Kontextualisierung wird neben dem eigenen 
Netzwerk auch der Artist Run Space selbst angesprochen. Weil die 
Gärtnergasse im Zeitraum der Ausstellungskonzeption umgezogen 
ist, dienen die Türen des alten und neuen Raumes der Gärtnergasse 
den einzelnen Bildfeldern als motivischer Malgrund. Durch das mi-
metische Abmalen realer Räume transferieren die Bilder den alten 
Raum ins Hier und Jetzt des neuen. Symbolisch entsteht durch diesen 
angedeuteten Trompe-l’Œil-Effekt ein fiktiver Zugang zu Orten und 
Zeitpunkten, der „Eintritt“ in eine erweiterte Realität verschafft. Die-
se Erweiterung dehnt sich in den virtuellen Raum aus und wird 
anhand von Play-, Pause-, Forward-Buttons und anderen bekannten 
Icons sowie dem Kopf von Donald Trump als Symbol des „Post-
Faktischen“ und der „Alternative Facts“ verstärkt. Zusätzlich wird den 
Bildern die eigene Online-Erscheinung vorweggenommen, indem sie 
einen Hinweis zur Persönlichkeitsdarstellung im Netz legen. Denn in 
ihren schmalen Formaten und gereihten Bildfeldern erinnern sie an 
endlose Instagram- und Newsfeeds, die in ihrer rhizomatischen, 
verlinkenden Anordnung Informationen und Verbindungen durch 
wiederkehrende Motive darstellen. Daraus ergibt sich eine Malerei, 
die versucht, unterschiedlichste Formen zirkulierender Bilder und 
deren Überlagerung von Zeitebenen, Räumen und dem Eigenen zu 
vereinen. Genau in diesem Netzwerk findet die Rezeption der künstle-
rischen Person und ihrer künstlerischen Produktion statt, die von der 
Künstlerin in den Bildern aufgegriffen dann zu deren Strategie wird. 
Der Verweis zum ständigen Begleitgedanken der Onlinerezeption 
wird somit zur imaginären Selbstbeschreibung, in welcher der Blick 
von außen zum bestimmenden Moment der eigenen Darstellung wird.
	 Der Wendepunkt der Ausstellung manifestiert sich jedoch 
draußen, an der gefühlten „Peripherie” des Ortes, nämlich bei der 
Einfahrt zum Parkplatz der Gärtnergasse. Hier befindet sich ein Gatter 
mit Sperrmüll und – ganz unscheinbar – ein riesiger Stuhl aus Papp-
maché, der in der Ecke lehnt (Abb. 4). Er gehört zur Möbelgruppe 

Abb. 4	� Laura Hinrichsmeyer, Kennen Sie diese Frau, Ausstellungsansicht Außenbereich, Gärtnergasse, 
Wien 2017, Foto: Philipp Friedrich.
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komisch wird und in seiner Außenseiterposition innerhalb der Aus-
stellung umso „liebenswerter“ erscheint?
	 Geht man in den Garten zurück, findet man zwei grün-glasierte, 
spitzförmige Tonreliefs, die – vom Boden aus nach oben – auf alten 
niedrigen Stellwänden befestigt wurden. Sie zeigen figurative Formen 
von Gras und gezeichneten Frauenköpfen (Abb. 5). In diesen „Wie-
senfortsätzen“ kriecht der Grasboden wieder in das Format des Bildes 
hinein, um gleichzeitig den belasteten Umweg über das skulpturale 
Relief zu machen. Damit wird nicht nur das ambivalente Verhältnis 
von Malerei und Skulptur angesprochen, sondern auch eine rein 
medienspezifische Ausstellung zu einer transgressiven Malerei hin 
geöffnet.5 Umso mehr spiegelt sich in Bildern und Skulpturen der 
Aufgriff einer revidierten Malereidebatte wider, die trotz angereicher-
ter Formate wie Performance, Installation und Musik immer Malerei 
bleiben will, die ihren Rahmen dehnt, diesen aber nicht verlässt.
	 In letzter Konsequenz wurde die Toilette der Ausstellung mit 
einer kleinen Collage über dem Spülkasten bespielt, die Bildaus-
schnitte verschiedener neuzeitlicher Malereien und die anonymisier-
te Spielfigur aus der Mindmap zeigt. Wie das Ziel auf einem Spielbrett 
findet hier der Ausstellungsrundgang sein Ende. Dieser führte vom 
zentralen und konkreten Ausstellungsraum hinaus in jeden räumli-
chen Winkel, steckte dabei Malerei und Material ab, um im Finale mit 
einer frechen aber vielleicht überflüssigen Erklärung am intimsten 
Ort eines Ausstellungsbesuches aufzuwarten. Umso ausgereizter wird 
diese Erfahrung als da auf einem USB-Stick zur Ausstellung noch ein 
5:12-minütiges Musikstück mit dem Titel Profiling hinzukommt. Der 
Dialog, der zwischen zwei Personen mehr oder weniger hin und her 
läuft, wurde von Hinrichsmeyer eingesprochen und lässt die Frage 
des anderen jeweils unbeantwortet. Allgemeinplätze wie „Why people 
feel so less?”, „Do you read a book, everyday?” oder „Can you give me 
a feedback?” verlaufen ins Leere und klingen mit Elektro-Sounds und 
Sci-Fi Klängen aus. Es ist ein Brückenschlag zum Anfang der Ausstel-
lung der zugleich konkret nach der eigenen Position und dem „Profi-
ling“ in einem sozialen Netzwerk fragt ohne je beantwortet zu werden 

zweier fragiler, grauer Tischchen mit bronzenen Schlangen am Boden, 
die sich im Ausstellungsraum befindet. Auf den ersten Blick scheint 
dieser Stuhl, der beinahe übersehen wird, als einsamer Thron (abseits 
des Ausstellungsgeschehens) achtlos in die Ecke gestellt worden zu 
sein – noch dazu an einem Ort, der von den Besucherinnen nicht 
wirklich begangen wird. Es ist eine alberne aber umso „aufgeblasene-
re“ Geste, die unvermeidlich an eine Kölner Tradition von Martin 
Kippenberger erinnert, in der die Arbeit einen absurden, langsam ent-
faltenden Witz formuliert, der keine eigentliche Pointe besitzt.3 4 
Oder warum sollte ein riesiger, unpraktischer Stuhl an diesem Unort 
platziert werden, der dadurch erst tragisch-melancholisch und 

Abb. 5	� Laura Hinrichsmeyer, Kennen Sie diese Frau, Ausstellungsansicht Außenbereich, Gärtnergasse, 
Wien 2017, Foto: Philipp Friedrich.
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– und trotzdem ganz existentiell für den Beginn einer künstlerischen 
Karriere ist.
	 Schlussendlich bleibt das Gefühl einer Übersättigung übrig, das 
thematisch auch in den Bildern wiederkehrt und sich in allen Ebenen 
der auditiven, haptischen, visuellen und geschmacklichen Wahr
nehmung der Besucherin eingeschlichen hat. Auffallend bleibt mit 
welcher Aufdringlichkeit die Themenbearbeitung und Informiertheit, 
auch über die zeitgenössische Debatte einer erweiterten Malerei oder 
der feministischen Positionierung als Künstlerin, in der Ausstellungs-
anordnung auftritt: Zu viele Codes, zu viele Bilder, zu viele Symbole 
und eigentlich auch zu viele Kunstwerke. An jedem Ende des Aus
stellungsraums befindet sich ein kleines Objekt, ein Hinweis auf der 
programmatischen Mindmap, die strategisch versucht, die Eindring-
lichkeit der komplexen Überfluss-Thematik zu verdeutlichen. Gleich-
zeitig kann aber der Vorwurf gebracht werden, dass es sich hierbei um 
eine Ausstellung handelt, die abbildet und bisweilen selbst affirmativ 
am Überflussprozess teilnimmt. Hinrichsmeyers düster angehauchte 
Arbeiten dienen dann dem Abstecken der sozialen, digitalen und 
räumlichen Grenzen, innerhalb derer es sich zu orientieren gilt – doch 
vermeiden sie es, eine Alternative für die augenscheinliche Verzweif-
lung anzubieten. Sie arbeiten mit dem, was an dystopischer und 
bedrängender Überflutung vorhanden ist, und zielen darauf ab, im 
undefinierbaren Simulacrum auf Grund zu stoßen, sich neu zu posi
tionieren und den eigenen Weg darin zu finden. Die Ausstellung 
funktioniert daher als gesamtes Konzept und durch die Stärke der 
Malereien, in der die einzelnen strukturellen Elemente oder Objekte 
auf allen Ebenen immer aufeinander Bezug nehmen und dadurch 
eine Dichte und Fülle an Information generieren. Sie geben im Spiel 
mit Symbolik und Referenzmittel die deutliche Auseinandersetzung 
einer zeitgenössischen Malerei- und Technologiedebatte wieder. Man 
kann aber auch vorsichtig fragen, ob die Bestätigung und Abbildung 
der aktuellen melancholischen und furchteinflößenden Realität allein 
zielführend ist, oder ob nicht vielmehr das Aufzeigen möglicher 
Gegenentwürfe produktiv auf die Realität rückwirken kann.

	� Autorin
	� Florentine Muhry studierte Kunstgeschichte und  

Geschichte an den Universitäten Graz, Wien  
und Paris-Sorbonne IV und arbeitet als kuratorische  
Assistentin in der Halle für Kunst Lüneburg 
sowie als freiberufliche Kuratorin in Österreich und  
der Schweiz.

	� Anmerkungen
1	� Laura Hinrichsmeyer ist genau wie Philipp Grünewald  

Teil des 8-köpfigen KünstlerInnenkollektivs  
XACTO Bar, einer klar formulierten Koch- und Dinner- 
performance. 

2	� Vgl. Jutta Koether, massen – malerei und versammlung, 
Vienna 1991.

3	� Vgl. Gregory H. Williams, Permission to Laugh. 
Humor and Politics in Contemporary German Art, 
Chicago 2012, S. 125.

4	� Vgl. Stefanie Lieb, Tierisch Komisch. „Hühnerdisco“, 
„Bärensocke“ und „Fred the Frog“, in: Roland  
Kanz (Hg.), Das Komische in der Kunst, Köln 2007,  
S. 299-304.  
	 Ich denke hier assoziativ an Martin Kippenbergers 

„Betrunkene Laterne“ (Köln 1988), oder gar an  
seine U-Bahnschächte „Metro-Net. Subway around 
the World“ (seit 1993), die er irgendwo in der Welt 
aufstellen ließ.

5	� Vgl. David Joselit, Painting besides itself, in: October, 
130, 2009, S. 125-134.

	 Abbildungsnachweis
Abb. 1 – 4	� URL: http://gaertnergasse.com/laura_hinrichs-

meyer-kennen_sie_diese_frau/[10.10.2017].
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Der Philosoph Manfred Sommer legt mit seiner Monografie Von der 
Bildfläche den Versuch einer Archäologie der Lineatur, so der Unter­
titel, vor. Er hat sich dabei nicht weniger vorgenommen, als den 
Umständen nachzugehen, wie wir zur Bildfläche gekommen sind, was 
wir über die Geschichte hinweg über den Prozess ihrer Entstehung 
beziehungsweise Entwicklung lernen können und welche Konse­
quenzen das auch für uns als NutzerInnen dieser Flächen hat. Die Be­
zugskonstanten dieser ambitionierten Unternehmung sind zahlreich: 
Neben der Vor- und Frühgeschichte oder der Anthropologie ist 
Edmund Husserls späte Philosophie eine zentrale Referenz für Sommer. 
	 Husserls Hinwendung zu Geschichte und Lebenswelt, die er in 
Die Krisis der europäischen Wissenschaften und die transzendentale 
Phänomenologie vollzog, beschreibt, etwas verkürzt gesagt, die titel­
spendende Krise der Wissenschaften als Ausklammerung des 
menschlichen Subjekts aus der neuzeitlich-modernen, positivistisch 
ausgerichteten Forschung. Dass Sommer ausgerecht in sprichwörtli­
chen Zeiten wie diesen, die von Debatten zwischen radikalontologi­
schen MaterialistInnen und subjektorientierten EpistemologInnen 
mitgekennzeichnet sind, in seiner Studie produktiv auf das Subjekt 
abzielt, ist auf jeden Fall positiv anzuerkennen. Es verwundert des­
halb nicht, dass Phänomenologie und Kulturanthropologie ihn dazu 
bringen, im menschlichen „Tun“ (S. 11) eine Aktivität zu sehen, die 
zwischen allem „was rechteckig aussieht“ (S. 11) Verbindungen stif­
tet. Das Rechteck gilt dem Autor dabei, je nach Betrachtungsweise, 

Thomas BallhausenRektangulierung
Rezension zu Manfred Sommer:  
Von der Bildfläche.  
Eine Archäologie der Lineatur

Review
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Problematiken ist, prägt die gesamte Monografie. 
	 Der zweite, umfängliche Abschnitt ist dann der Entstehung des 
Ackerbaus und der Ausgestaltung des rechteckigen Felds gewidmet. 
Der/die Bauer/Bäuerin wird bei Sommer als „Akteur“ (S. 13) be­
schrieben, der das Rechteck weniger schafft, als dass es ihm vielmehr 
während er seine pflügende Tätigkeit vollzieht so gerät. Über drei 
Stränge entwickelt der Autor seine Auseinandersetzung mit der land­
wirtschaftlichen Kultivierung: erstens die „Erdverbundenheit“ (S. 
66) des Bauern als auch des Malers, wobei ihm Plinius als Hauptzeu­
ge gilt und Husserl einmal mehr gegen Heidegger ausgespielt wird; 
zweitens der permanente, streckenweise wettbewerbsartige Versuch, 
eine vollkommen gerade Linie zu ziehen, wobei sich die Idealform 
des Rechtecks eben nicht als gegeben, sondern als Ergebnis einer pro­
zessualen „Vervollkommnungspraxis“ (Husserls Begriff; zitiert bei 
Sommer unter anderem auf S. 74) mittels „leiblich-motorischer“ (S. 
176) Weiterentwicklung beschrieben sieht; und drittens die Fassbar­
machung einer holistischen Wirklichkeitsbeziehung, die deutlich an 
das erste Hauptkapitel anknüpft, da sie eine Plinius-Lektüre nutzt, 
um über eine herausgearbeitete Reaktivierung von Evidenz die Ak­
tivierung im Betrachten festzuschreiben. Ein über André Leroi-
Gourhan argumentierter „anthropolgische[r] Gesamtentwurf “ (S. 
522) lässt Sommer die Dominanz des Rechtecks erklären, wobei die 
von ihm mitverhandelten „Rundungsphänomene“ (S. 138) kein Aus­
druck von Ergänzung, sondern von Antagonismus sind: Auf das von 
Sommer beispielsweise sehr ausführlich beschriebene „konzirkuläre 
Rundfeld“ (S. 139) folgt dann eben die apostrophierte „Rektangulie­
rung“ (S. 13). Es ist dies für Sommer also eine Gestaltung, die eben 
kein vorgegebenes geometrisches Ende mehr kennt, sehr wohl aber 
einen Rand – oder eben einen (historisch später folgenden) Rahmen. 
	 Konsequent führt der Autor im dritten Hauptkapitel deshalb 
vom Feld zur Wand, zu Fenstern, Türen und zwangsweise zum Haus. 
Für die Beschreibung der „Domestikation“ des Bildes an der Wand, 
also die Vervollständigung seiner in sich schon angelegten Heimisch-
Werdung, knüpft Sommer überzeugend an die antike Philosophie an: 

als Figur oder als Grund, die sich akkumulierend in ihrer Mehrzahl 
aufeinander stützen und schichten. Seine recht programmatische Ge­
schichte der „Rektangulierung“ (erstmals S. 13), so sein Neologismus, 
legt er als Genese einer Ausformung und Wandlung von Gestaltung 
beziehungsweise gegenwärtigem Weiterwirken an: „Ich untersuche, 
wie in den archäologisch faßbaren Formationen sich elementare Mus­
ter ausbilden und wandeln, sich konsolidieren und zu lebensweltlichen 
Selbstverständlichkeiten sedimentieren. Eine Untersuchung dieser 
Art könnte man als gestaltgenetische Archäologie bezeichnen.“ (S. 61) 
In Anschluss an Husserl und an Maurice Merleau-Ponty will Sommer 
rekonstruieren und beschreiben, wie die Bildfläche – also „was übrig 
bleibt, wenn alles von ihr verschwunden ist“ (S. 49) – zu einer Selbst­
verständlichkeit geworden ist. 
	 Die von ihm realhistorisch gelesene Archäologie setzt er ent­
sprechend in Bezug zum Lebensvollzug des Menschen mit (und: in) 
all seinen Praxen. Geschichtlich geht Sommer dabei von einer, so 
mein Eindruck, neolithischen Wende aus, in der erste Felder bestellt, 
erste feste Häuser errichtet, Stoffe gewebt und verarbeitet wurden. In 
diesen Aktivitäten sieht der Autor ein Stiften von Kulturtechniken 
mitabgebildet, die das Rechteck als neue Bildfläche präferieren. Die 
hier angelegte Lineatur und Rasterung setzt er im ersten Hauptab­
schnitt in Bezug zu Leon Battista Albertis De pictura (1435), und 
mehr noch zu Albrecht Dürers Holzschnitt Der Zeichner des liegenden 
Weibes (1538). Dürers Bild liest Sommer, unter Bezugnahme auf die 
Zentralperspektive als Wahrnehmungsangebot und nicht als Konst­
ruktionsanleitung, überzeugend als den verzweifelten ersten Versuch 
über das, was noch kommen mag. Dabei rechnet der Autor allerdings 
nicht ein, dass mit dem Bild an sich auch schon die Überwindung der 
Krise des Anfangens vorliegt. Sommers Analyse von Dürers Schnitt 
führt beispielhaft seine phänomenologische Betrachtungsweise vor: 
Sehen wird als aktiver Akt verstanden, als Beteiligung der Wahrneh­
menden – und immer als eine „reine Ikonik reduzierter Sichtweisen“ 
(S. 32). Dieser auf Deskription fokussierte Ansatz, der gerade aufgrund 
des Anspruchs auf bloße Deskriptivität nicht frei von möglichen 
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Arbeiten bleiben aber bei aller Überzeugungskraft des Buchs trotz­
dem auffällig. Unabhängig davon erweist sich die Lektüre der Mono­
grafie als lohnend, nicht zuletzt auch wegen der vielen Einblicke und 
Details in den eingeflochtenen Unterkapiteln (zum Beispiel zur Gestalt 
des Labyrinths, über die Linearisierung der Schrift oder den gewitz­
ten Bezügen zu Ovids Metamorphosen). Im übertragenen Sinn lässt 
sich Manfred Sommers Von der Bildfläche als eine phänomenologische 
Betrachtungs- und Wahrnehmungslehre lesen, die sich nicht zuletzt 
über die Beschreibung von Abwesenheiten – wenn er etwa über Fens­
ter, Öffnungen und Aussparungen schreibt – formuliert sieht.

Manfred Sommer
Von der Bildfläche. 
Eine Archaeologie der Lineatur
Berlin: Suhrkamp Verlag 2016
544 Seiten, zahlreiche Abbildungen.

Über Aristoteles argumentiert er den topos oikos, also den Ort, dem 
ein Element immer schon zustrebt und an dem es sein will; über die 
Stoiker reaktiviert er das Prinzip der oikeiosis, also der existenziellen 
Hauswerdung des Menschen. Im Hausbau ahmt, so Sommer, der 
steinzeitliche Mensch die „originäre Formungstätigkeit“ (S. 301) der 
Natur nach. Mit der Wand kommt es zu einer Vertikalisierung der 
betrachteten beziehungsweise betrachtbaren rechteckigen Fläche. 
Den sesshaften Ackerbauern definiert Sommer dabei in Abgrenzung 
zum Jäger und seiner mobilen Zeltstatt – ein Umstand, der mit dem 
vierten, abschließenden Kapitel zu korrespondieren scheint. Überra­
schend ist dabei aber, dass Sommer in der kürzer gehaltenen Ausein­
andersetzung mit der „Webtechnik“ und der „Textil- und Selbstgestal­
tung“ dem stofflichen Gewebe den Vorrang über Acker- und 
Wandflächen einräumt – eben weil es aufgrund seiner Beweglichkeit 
am besten zum Menschen passen würde, er uns also „im Stoff zur 
Mobilität befreit“ (S. 518) sieht.
	 Manfred Sommers selbsterklärtes, immer wieder behauptetes 
Themenfeld ist die „Gestaltgeschichte“ (S. 14), ganz gleich ob seine 
Beispiele aus der Urgeschichte oder der Architekturtheorie stammen. 
Von der Bildfläche ist geprägt vom phänomenologischen Wunsch, 
Entwicklungen zu durchschauen und Voraussetzungen zu verstehen. 
Seine Archäologie der rechteckigen Fläche und der Lineatur entfaltet 
sich, insbesondere in den ausführlichen Abschnitten über Grund und 
Boden, als eine „Untergrund-Exploration“ (S. 188), die auch „Kultur-
Explikation“ (S. 188) sein möchte. In ihrer methodologischen 
Gerichtetheit und der Konzentration auf die verhandelte Sache will er 
aber erklärtermaßen ausschließlich auf „das Auffinden von Sympto­
men und deren Verwendung als Indizien“ (S. 404) hinaus, auf das 
Beschreiben verwandtschaftlicher Beziehungen zwischen Flächen 
und Linien. Sommers klare philosophische Positionierung mag diese 
streckenweise interpretationsscheue Ausrichtung und das damit ein­
hergehende Aussparen zentraler neuerer Texte zum Thema (wie etwa 
von Jacques Derrida, Michel Serres oder Tim Ingold) erklären helfen 
– die fehlenden Bezugnahmen zu aktuellen bildphänomenologischen 
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