
VIII. ZUSAMMENFASSUNG 

,,Einer ist ein Narr, zwei eine neue Menschheit." 

Robert Musil, 192 1 

Kiesler (Abb. 187) und Duchamp (Abb. 188) waren Zeitgenossen, die ledig- 

lich ein Altersunterschied von drei Jahren trennte. Beide begannen ihre Kunst- 

lerkarrieren in Europa, wanderten unabhangig voneinander nach New York 

aus und wurden schlieÃŸlic amerikanische Staatsburger: Beide interessierten 

sich auch fur die gleichen Problemstellungen in der Kunst, insbesondere fur 

Fragen der Wahrnehmung. Diese Arbeit geht der frÅ¸he Beziehung beider 

Kunstler zwischen 1925 und 1937 nach. 

Abb. 187 Frederick Kiesler mit Kbn GuiUCinmm Plakat, New York, 1928 

Abb. 188 Marcel Duchamp im Garten derArenbergs, Hoiiywood, 1936 



Der geschichtliche Hintergrund, der fur die hier behandelte Fragestellung 

wichtig ist, lÃ¤ss sich wie folgt zusammenfassen: Der Begriff des Kunstwerks 

wurde im erstenviertel des 20. Jahrhunderts radikal neu formuliert, da tech- 

nische Entwicklungen, wie die drahtlose Telegrafie, die Fotografie, RÃ¶ntgen 

strahlen, Flugzeuge oder auch das kiinstliche Licht die Wahrnehmung grund- 

legend verÃ¤nder hatten?3a Wie einschneidend dieseVerÃ¤nderunge empfun- 

den wurden, zeigt Charles Peguy, der 19 13 feststellte: ,,Seit Jesus Christus hat 

sich die Welt weniger verÃ¤ndert als sie es in den letzten 30 Jahren getan 

hat."839Von Wassily Kandinsky ist Ã¼berliefert wie tief ihn das ,,rein wissen- 

schaftliche Ereignis" der ersten Atomspaltung erschÃ¼tterte ,,[Die Atom- 

spaltung] ... wirkte auf mich wie eine plÃ¶tzlich ZerstÃ¶run der ganzen Welt.. 

Alles ist unsicher; brÃ¼chi und weich geworden. Ich hatte mich nicht gewun- 

dert, wenn ein Stein sich in die Luft erhoben und sich dort in der HÃ¶h auf- 

gelÃ¶s hÃ¤tte.''84 Kandinskys Feststellung zeigt, dass das Unfassbare der neuen 

technischen Entwicklungen auch Spekulationen Ã¼be irrationale, Ã¼bernatiir 

liehe PhÃ¤nomen nÃ¤hrte.Theme wie Okkultismus oder die vierte Dimension 

wurden daher auch in KÃ¼nstierkreise heftig diskutiert Es herrschte auch Un- 

einigkeit daKiber; wie neue, im Zusammenhang mit naturwissenschaftlichen 

Erkenntnissen entstandene Bildformen - zum Beispiel Fotogramme - , die 

immer wieder mit RÃ¶ntgenstrahle inVerbindung gebracht wurden, bewertet 

werden sollten."' Wahrend Max Morise ( 1  903- 1973) den Kinstler Man Ray 

1924 als Alchemisten bezeichnete, der AlltÃ¤gliche mit hochempfindlichem 

Papier in ,,GegenstÃ¤nd des hÃ¶chste Luxus", in Objekte aus Gold, zu ver- 

wandeln vermochte (Abb. 189), reagierte Jean Cocteau auf Man Rays mit 

Champs D6ticieux ( 1  922) bezeichnete Auswahl von Fotogrammen in einem 

offenen BriefM2 Er machte darin keinen Hehl aus seiner Abneigung gegen 

RÃ¶ntgenstrahle und bezeichnete sie als etwas Kupka wiede- 

rum stellte in dem I920 verfassten Buch Die SchÃ¶pfungi der bildenden Kunst 

fest 

,,Es zeigt sich, dass zeitgenÃ¶ssisch KÃ¼nstle von den Ergebnissen 

moderner Wissenschaften beeinflusst werden; viele sind sogar - ob 

bewusst oder unbewusst - SchÃ¼le der heutigen Gelehrten. Denn 

auch KÃ¼nstle werden als ein Teil der modernen Gesellschaft 

gezwungen, GeschÃ¶pf und Gegenstr3nde durch analytische Unter- 

suchungen zu ergrÃ¼nde und so deren wahres Wesen zu begreifen. 

Obwohl sie durch dieses Streben belastet sind, werden sie trotzdem 

von der Kunst angezogen und verjÃ¼hrt - von diesem traditianeSSen 

Lyrismus, den sie weiterfuhren. Sie steuern ins Land der TrÃ¤ume in 

dem die Wirklichkeit wenn nicht Ã¼bernatÃ¼rlic so doch vom poeti- 

schen Zauber und einem besonderen Reiz vergeistigt ist auf diese 

Weise erbeben sie sich Ã¼be die allzu graue Weit und nehmen den 

Betrachter ihrer Kunst mit'" 

Abb. 189 Man Ray, S e l b s t f d  
mit Weihnachtsschmuck, 1924, 
Mdnd M. Senfs, New York 



Wie bereits erwÃ¤hnt zeigten Kiesler und Duchamp besonderes Interesse am 

Phanomen der Wahrnehmung, das Optik, Fotografie, Abdruck, RÃ¶ntgen 

strahlen und die vierte Dimension umfasst aber auch den Stellenwert des 

Betrachters neu definiert. Wahrend Duchamp sich in den zwanziger Jahren 

hauptsÃ¤chlic fur die Problematik von Nachbildern interessierte, entwickelte 

Kiesler mit dem Film Guild Gnerna (1929) das erste Kino in Amerika, das 

explizit auf die BedÃ¼rfniss eines FilmvorfÃ¼hrraume einging. In den dreiÃŸige 

Jahren entwarf er ,,Fotofresken" (photo-murals) (Abb. 190). Auch zwei der 

Kolumnen, die er fÃ¼ die Zeitschrift Architectural Record verfasste, widmeten 

sich ausschlieÃŸlic dem Thema Fotografie (Abb. 19 I), das Kiesler hintersinnig 

als ,,design by light" bezeichnete. 

Abb. 190 Frederidl Kiesler. Afct 
undSpiel, Instaliarion Modernage 
Furniture Company, New Y& 
1933 

Abb. 191 Frederick Kiesler, Design-Cmlation, in: Archftecwral Record, August 1937, S. 82 

In der vorliegenden Arbeit wurde Kieslers erster Bildessay zu Duchamp 

untersucht Dieser verbindet in Form einer MontageText, Diagramme, Fotos 

und RÃ¶ntgenbilder 

Kieslers Interesse am Film manifestierte sich U. a. in seinem ersten BÃ¼hnenbil 

(1923), das Filmprojektionen in die Inszenierung integrierte und damitThea- 

tergeschichte schrieb. Aus spÃ¤tere Jahren ist ein komplettes Filmskript mit 

zahlreichen Skizzen erhalten. Es trÃ¤g den Titel Aphrodites LeftTurn. Im Archiv 
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tigte. Obwohl sein Werk bisher nie unter dem Gesichtspunkt Fotografie und 

Film betrachtet wurde und die hier gewÃ¤hlt Themenstellung dies nur am 

Rand erfordert, wird deutlich, dass sich beide Medien wie ein roter Faden 

durch sein Werk ziehen. 

Im Fall von Duchamp stellten Jean Clair und Rosalind Krauss im Jahr 1977 die 

revolutionÃ¤reThes auf, sein Werk sei vom Paradigma der Fotografie geprÃ¤g 

Jean Clair bezeichnete die Fotografie als wichtigstesverfahren, das Duchamp 

eingesetzt hatte und erlÃ¤uterte ,,Selten haben die Erfindung und Verbreitung 

einerTechnik die wesentlichen Zuge eines kunstlerischen Werks in dem MaÃŸ 

Er erwÃ¤hnt auÃŸerdem dass Duchamp nicht zur anderen Seite 

Ã¼bergelaufe sei, d. h. nicht selbst Fotograf geworden sei, aber die Neue- 

rungen der Fotografie betÃ¼cksichtig und daraus die Konsequenzen gezogen 

Die Arbeitsweisen von Kiesler und Duchamp stimmen darin Ã¼berein dass 

beide Fotografie und Film einsetzten, ohne selbst zu fotografieren bzw. zu 

filmen. Duchamps Fotos nahm meist Man Ray auf, wÃ¤hren Kiesler die 

bekannte Fotografin Berenice Abbott, spÃ¤te auch Willy Maywald (Abb. 192) 

engagierte. 

Abb. 1% brederick Kiesler, Totem fÅ¸ allreligtons und Mannequin mit Marcel Ddamn,  %Sn'& 
Taucher, Galerie Macght, Paris 1947, Foto: WiUy Maywald 

Kiesler und Duchamp verwendeten Film und Fotografie nicht im herkÃ¶mm 

lichen Sinn. Wahrend Duchamp im Zusammenhang mit den R6saux de 

Stoppages versuchte, die Fotografie in den Dienst der Perspektive zu stellen, 

holte Kiesler sie als Projektion auf die Buhne, oder entwarf ein Kino in der 

Form einer Kamera (Abb. 193), das Fotografie in Raum bzw.Architektur Ã¼ber 

setzte. Es is t  erstaunlich, dass Kiesler bereits 1937 Duchamps Werk derart 

scharfsinnig durchdrungen hatte, dass er fur die PtÃ¤sentatio des GroÃŸe 

Abb. 193 Frederick Kiesler, Film 
GuiU Gwma, New York 1929 

Glases die Form des Bildessays, genauer gesagt eines Fotoessays, wÃ¤hlte ws~eandaii~977,ac.naidi~rges 
Ditli-Hube- 1999, S. 116. 
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vierzig Jahre spÃ¤te in ihrer bahnbrechenden These formulieren sollten. Dies 

zeigt einmal mehr; dass Kunsthistoriker haufig erst mit einerVerzÃ¶gerun von 

ungefahr 50 Jahren auf Neuerungen in der Kunst zu reagieren vermÃ¶gen 

In seinem Bildessay bezeichnete Kiesler die Mari& mise d nu als ,,X-ray pain- 

ting of space" und spielte damit auf die Fahigkeit dieses Werkes an, wie ein 

RÃ¶ntgengerÃ auf die Umwelt zu reagieren, bzw. sie wiederzugeben. Kiesler 

erweiterte mit dieser Feststellung die Rezeptionsgeschichte von Duchamps 

Hauptwerk um eine entscheidende neue Dimension, die ebenfalls erst ca. 50 
Jahre spÃ¤te von Kunsthistorikern wie Jean Clair; William Rubin, Bernard 

Dorival und vor allem Linda Dalrymple Henderson aufgegriffen wurde. 

Wie aber gelangte Kiesler zu seiner revolutionÃ¤re Formulierung? 

Sieht man davon ab, dass er eine der wenigen Personen war; die damals 

bereits alle Implikationen von Duchamps Werk erkannt hatte, so stellt man 

fest, dass er das Schaffen seines Freundes unter einem vÃ¶lli anderen Blick- 

winkel betrachtete, als dies die franzÃ¶sische Surrealisten um Andre Breton, 

Gabrielle Buffet oder auch die amerikanischen Reporter getan hatten. Natur- 

lieh erforderte ein Bildessay in einer angesehenen amerikanischen Architek- 

turzeitschrift eine andere Herangehens- und Darstellungsweise als beispiels- 

weise ein Artikel fur ein intellektuelles,franzÃ¶sische Literaturmagazin, das sich 

hauptsichlich an einen kleinen Kreis von Eingeweihten wandte. Kieslers Bild- 

essay, der erstmals den technischen Aspekt des GroÂ§e Glases thematisierte, 

is t  damit ein hervorragendes Beispiel fur die von Kant getroffene Feststellung, 

dass sich Dinge, bzw.Werke zwar nicht verÃ¤ndern jedoch je nach Blickwinkel 

neue Dimensionen erÃ¶ffnen 

FÃ¼ die These vom ,T-ray painting o f  space" trifft dies in doppelter Hinsicht 

zu, denn Kiesler spielte damit auch auf die vierte Dimension an, die ein we- 

sentlichesThema in Duchamps Schaffen darstellte. Duchamp nannte Gaston 

de Pawlowski und seinen Roman Voyage au Pays de la Quutrieme Dimension 

( 1  9 12) alsvorbild fur seine BeschÃ¤ftigun mit der vierten Dimension und auch 

fÅ¸ das GroÃŸ Glas."' Nach de Pawlowski konnte derjenige, der die vierte 

Dimension zu nutzen wusste, das Innere von KÃ¶rper sehen, ohne von den 

Oberflachen gehindert zu werden, ja ohne sie in Betracht zu ziehen. Ã„hnlic 

wie beim PhÃ¤nome der RÃ¶ntgenstrahle wÃ¤r man also in der Lage, durch 

KÃ¶rpe hindurch zu sehen. 

Kiesler erwÃ¤hnt in seinem Kommentar aber auch, dass sich das Glas am 

besten mit geschlossenen Augen erfassen lasse.Auch hiermit spielte er auf die 

vierte Dimension an,von der Howard Hinten geschrieben hatte, sie lasse sich 

nur mit Hilfe des inneren Auges ~ahrnehmen.8'~ 

Obwohl die vierte Dimension damals in fortschrittlich gesinnten Kunstler- 

kreisen ein viel diskutiertes Thema war wurde Kieslers Werk mit dieser Fra- 

gestellung bisher nicht in Verbindung gebracht Dies liegt zum einen daran, 

dass sein Schaffen bis auf wenige Ausnahmen meist nach Gattungen getrennt 



untersucht wurde, d. h. unter dem Gesichtspunkt der Architektur des Thea- 

ters, der bildenden Kunst usw.. Zum anderen spielte Kiesler auf die vierte 

Dimension selten direki, sondern meist verschlÃ¼ssel an. So bezeichnete er 

eine der hier besprochenen Lichtpausen als Place de ta Concorde und bezog 

sich hierbei wahrscheinlich auf eine Begebenheit, die Gaston de Pawlowsk 

schilderte. Dieser hatte von einem Haus gesprochen, das so flach war, dass 

man es im Profil nicht sehen konnte. Das Haus besaÃ zwei AusgÃ¤nge von 

denen der eine auf die Place de la Concorde, der andere auf dieTerrasse von 

S t  Germain-en-Laye fuhrte.8" 

Kiesler selbst berichtete von einem Treffen mit Mies van der Rohe in Paris: 

,,Mies von der Rohe ... came with me to van Doesburg in Meudon. He 

sidetracked jovially the 77me-Space-Concept as youthful exuberance. 

Essays to teach it later at the Bauhaus, resulted in two-dirnensional 

parritiongroupings in House Brn~.""~ 

Kiesler griff Phanomene, die mit der vierten Dimension zusammenKangen, 

aber nicht nur in den zwanziger Jahren, sondern auch in seinem SpÃ¤twerkau 

Dies zeigt zum Beispiel derTitel der 1956- 1959 entstandenen Bronzeskulptur 

Ectoplosm, die Bestandteil des Werkes The Cup of Prometheus ist (Abb. 194).8= 

Bereits die Aspekte der vierten Dimension, die diese Arbeit aufzeigt, lassen 

erkennen, dass es sich bei der vierten Dimension um einen wichtigen, bisher 

vÃ¶lli vernachlÃ¤ssigte Teilbereich des Kieslerschen GedankengebÃ¤ude 

handelt, ohne den sein Werk eigentlich nicht verstandlich ist. 

Die hier vorgenommene Untersuchung ergab auch, dass der heute fur Kiesler 

als zentral geltende Begriff der Endlosigkeit neu und wesentlich differenzierter 

untersucht wenden muss. Kiesler verwendete diesen Ausdruck zum ersten 

Mal im Zusammenhang mit PlÃ¤nen die ihm hier abgeschrieben, bzw. 

Duchamp zugeschrieben werden, weil sie sich Ã¼berzeugende in dessen 

Gesamiwerk einfÅ¸gen 

Duchamp hatte sich schon wesentlich frÅ¸he mit Endlosigkeit beschÃ¤ftig als 

Kiesler Schon die untere Halfte seines GroÃŸe Glases - die der Junggesellen - 

grÃ¼ndet auf dem Gedanken des ewig in sich selbst Kreisens. Die Bewegung 

des endlosen Kreisens liegt auch seinen optischen Experimenten wie der 

Rotative Plaque Verre (I 920) oder der Rotative Demi-Sphere (1924) zugrunde. 

Kieslers Begriff der Endlosigkeit scheint hingegen statischen Dies kÃ¶nnt daran 

liegen, dass sich Endlosigkeit bei ihm meist inVerbindung mit Architektur mani- 

festierte. So wie die RaumbÃ¼hn zwar dynamischesTheaterspiel forderte, sich 

selbst jedoch nicht bewegte, wÃ¤r auch die Mega-Struktur des EndiessThea- 

ters statisch gewesen, obwohl Kiesler sich die Event-MÃ¶glichkeite irr Inneren 

Ã¤uÃŸer vielseitig und lebendig vorstellte. Um Kieslers Begriff der Endlosigkeit 

besser einschatzen zu khnen, mÃ¼sst dieser scharf von dem der anderen 

Abb. 194 FrederickKiesler, The 
Cup ofPmmethm, 1956-1959, 
N&i Fredi-rick Keiler, N w  
York 

Â¥idmi ~red&k Wer, erstellt ". 
KÃ¼nstle die zur gleichen Zeit mit diesem Begriff operierten, abgegrenzt mn~io~er,itiib~~se.;p~n,s.z. 



werden.Wenn sich Endlosigkeit bei Kieslertatsachlich zum ersten Mal in den 

Lichtpausen des EndJess Theaters manifestiert, bedeutet dies nach den hier 

gewonnenen Erkenntnissen, dass Kiesler dieses Prinzip nicht selbst entwickelt, 

sondern als Readymade Ã¼bernomme und seinen BedÅ¸rfnisse angepasst hat. 

Am Beispiel der Endlosigkeit lÃ¤ss sich auÃŸerde ein fundamentaler 

Unterschied zwischen Kieslers und Duchamps Kunstauffassung darlegen. 

Duchamp entwarf in sich kreisende Maschinen oder Junggesellenapparate um 

ihrer selbst willen. Obwohl Maschinen wie die Rotierenden Glasscheiben 

(1920) sich drehten, hatten sie keinerlei praktische Funktion. Sie wurden 

geschaffen, um eine Idee zu verwirkjichen. Kieslers Werke blieben dagegen 

immer fest im angewandten Bereich verankert. Selbst wenn erThemen wie 

Endlosigkeit aufgriff, entwickelte er mit dem Endless Theater oder dem Endless 

House (Abb. 195) Projekte, die das Ziel hatten, Kunst und Alltag miteinander 

zu verbinden, bzw. Kunst in das Leben zu integrieren. 

Abb. 195 Frednick Kiesler, Elullia Ha, Modell, New York, 1960, h m :  Inring Penn 

F Å ¸  Peggy Guggenheims Galerie Art of This ~ e n t u r ~  (1 942) spannte Kiesler 

SchnÃ¼re aus denen Stinder wurden, die Objekte aufnehmen konnten (Abb. 

196). Zur gleichen Zeit konzipierte auch Duchamp eine Ausstellungsinstal- 

lation mit SchnÃ¼ren Im Gegensatz zu Kiesler verspannte er mit den SchnÃ¼re 

jedoch den ganzen Raum (Abb. 197), so dass sich die Ausstellung gar nicht 

mehr betreten lieÃŸ Auch Fotografie und Film setzte Kiesler auf der BÃ¼hn 

unter anderem deshalb ein, um auf au^wandige Kulissen verzichten zu kÃ¶nnen 

Selbst seine Fotofresken hatten einen klaren Zweck sie sollten Bilder an den 

Wanden ersetzen. Derart praktische Ãœberlegunge waren Duchamp voll- 

kommen fremd. Kunst und Alltag miteinander zu verbinden interessierte ihn 

nicht 

Dennoch beschaftigten sich Kiesler und Duchamp mit Ã¤hnliche Fragestel- 

lungen. Wenn daher in dieser Arbeit die These vertreten wird, dass die hier 

besprochenen Lichtpausen nicht von Kiesler; sondern von Duchamp 



Abb. 150 i-ieaix~:~. \uesler,Ab- dle fy ,Ar t  of This Century, New York 1942, Foto: Berenice Abbott 

Abb. 197 Mxcei Ducilamp, JwriPapm ofSwna&^M, New York 1942 

stammen, bedeutet dies nicht, dass Kiesler sich mit den dort behandelten 

Themen nicht auseinandergesetzt hÃ¤tte Im Gegenteil; er hat sie wahrschein- 

lich fur seine Zwecke adaptiert Einen Hinweis darauf, dass er sich um 1925 

mit der Place de la Concorde in Paris beschÃ¤ftig haben muss, gibt Hans Richter, 

der in seinen Erinnerungen festhielt 

,,Wieder einfahr spÃ¤te brach der eigentliche Kiesler, der Mann mit 

,totalenz PlÃ¤nen in Paris durch. Wie ein Besessener arbeitete er an 

derTransformierung der ,sowieso unnÃ¼tzen Place de 10 Concorde zu 

einem Hochhaus-Zentral-Knotenpunkt, von dem groÂ§ Autobahnen 

nach den vier Himmelsrichtungen aus Paris hinausfuhren sollten. 

Werjemals versucht hat, von Paris aus irgendwohin zu fahren, bes- 

sergesagt zu stolpern, der sdlte einen solchen Plan zu schÃ¤tze 

wissen. Er wurde nicht geschÃ¤tz und der schÃ¶nst Platz Europas 

Ã¼berlebt Kiesten VerschÃ¶nerun unverÃ¤ndett Ksesler entwich aus 

Paris 1926 und vertauschte es fÅ̧ das fortschnuljchere New York 

gut bewaffnet mit einer Theaterausstellung fir Jhe Litde Review, die 

Avantgardezei~chrift: New Yorks, die ihm ein wÃ¼rdige Entree berei- 

ten sollte. '" 



Es wÃ¤r interessant zu wissen, wo, wann und in welchem Zusammenhang 

Richter von dem Plan der Place de 10 Concorde erfuhr bzw. ob er ihn jemals 

gesehen hat 

Ein besonderes Anliegen dieser Arbeit war es, die fiÃ¼h Beziehung zwischen 

Kiesler und Duchamp zu untersuchen. Da es so gut wie keine Dokumente 

gibt, die den Austausch beider Kunstler zwischen 1925 und 1937 belegen, 

wunde ihrverhiltnis Ã¼be dritte Personen nachgezeichnet Sowohl Kiesler als 

auch Duchamp verkehrten in den zwanzigerJahren mit Avantgarde-Kunstlern, 

die sich wie Mondrian der De Sijl-Bewegung oder aberwieTristanTzara dem 

Dadaismus, spÃ¤te dem Surrealismus zurechnen lassen. Da beide zunÃ¤chs in 

Europa und anschlieÃŸen in Amerika lebten, hatten sie Kontakt zuvermittler- 

persÃ¶nlichkeite wie Katherine Dreier oder Jane Heap, die ebenfalls zwischen 

Europa und Amerika pendelten. 

Die deutschstÃ¤mmig Katherine Dreier war als gut situierte, verstÃ¤ndnisvoll 

und umtriebige Vermittlerin eine wichtige Anlaufstelle fur europÃ¤isch 

Kunstler, die den Kontakt mit Amerika suchten. Mit der Sou& Anonyme 

(1920) grÃ¼ndet sie das erste Museum, das sich die FÃ¶rderun zeitgenÃ¶s 

sischer Kunst auf die Fahnen geschrieben hatte. Duchamp beriet die Ame- 

rikanerin damals bei KunstankÃ¤ufe und Ausstellungsprojekten. Diese Aufgabe 

Ã¼bernah Kiesler fur die geplante Nachfolgeorganisation der Socie't4 

Anonyme. Fur ihr Ausstellungsprojekt von 1926 in Brooklyn hatte Katherine 

Dreier beide Kunstler um Mithilfe gebeten. Obwohl Duchamp ihr persÃ¶nlic 

nÃ¤he stand und sie ihn maÃŸlo bewunderte, hielt sie auch Kiesler fur einen 

begabten, innovativen Kunstler, dem sie half, in Amerika FuÃ zu fassen. Kiesler 

Ã¤uÃŸer spÃ¤ter dass in seinen Anfangsjahren in NewYork vier Personen fur 

ihn von besonderer Bedeutung waren. Neben Katherine Dreier waren dies 

John Erskine, Harvey Wiley Corbett und die Prinzessin Matchabelli. 

Dass Kiesler Ã¼berhaup nach Amerika kam, hatte er Jane Heap zu verdanken, 

die ihn bat, 1926 gemeinsam eine Theaterausstellung in New York durch- 

zufuhren. Jane Heap war damals die alleinige Herausgeberin der Avantgarde- 

Zeitschrift The Little Review. Diese Zeitschrift hatte kein einheitliches Profil, griff 

jedoch beinahe alle damals neuen StrÃ¶munge auf und machte sich unter 

anderem mit der ErstverÃ¶ffentlichun des Ulysses von James Joyce einen 

Namen. Der Katalog, den Kiesler fur die NewYorker Theaterausstellung ent- 

worfen hatte, erschien als Sondernummer der Zeitschrift. Kurz darauf muss er 

sich jedoch mit Jane Heap Ã¼berworfe haben, denn an der ein Jahr spÃ¤te von 

ihr organisierten Machine-Age Exposition nahm er nicht teil. Da diese Aus- 

stellung als Armory Show fur den Bereich Architektur angelegt war; hÃ¤tt das 

Thema seineTeilnahme eigentlich nahe gelegt 

Auch Duchamp besaÃ gute Kontakte zu Jane Heap und war im kÃ¼nstlerische 

Beirat ihrer Machine-Age Exposition vertreten. Zwei Jahre zuvor hatte er das 

Cover fur die FrÃ¼hjahrsausgab der titde Review gestaltet Auch Jane Heap 



scheint also keinen Unterschied zwischen beiden Kunstlern gemacht zu 

machen. Kiesler und Duchamp arbeiteten damit in den zwanziger Jahren 

abwechselnd oder gemeinsam fÃ¼ Projekte von amerikanischen Vermittler- 

persÃ¶nlichkeiten die die Avantgarde forderten. 

Es konnte hier nachgewiesen werden, dass auch dasVerhÃ¤ltni beider KÃ¼nstle 

untereinander eine echte Freundschaft gewesen sein muss, und nicht, wie dies 

in der Rezeption heute falschlicherweise oft behauptet wird, Duchamp stets 

der Gebende war 

Dies geht U. a. aus einem Dankesbrief hervor; den Duchamp an Kiesler sandte. 

Er hielt darin fest, dass Kiesler ihn mit dem Artikel Ã¼be das GroÃŸ Glas Ã¼ber 

rascht habe. Dies war nur mÃ¶glich weil Kiesler den Bildessay selbststÃ¤ndi 

konzipiert hatte, d. h. Duchamp an der Gestaltung des Artikels nicht beteiligt 

gewesen war: Diese Feststellung ist wichtig, weil heutige Autoren Kiesler hÃ¤ufi 

nicht zutrauen, Werke, die im Zusammenhang mit Duchamp entstanden, 

selbst entworfen zu haben. Juan Antonio Ramfrez schrieb zum Beispiel Ã¼be 

das Spiralrad (Abb. 198) das sich Kiesler 1942 f Å ¸  die PrÃ¤sentatio von 

Duchamps Schachtel-im-Koffer in Peggy Guggenheims Galerie ausgedacht 

hatte: 

,Th& was 'an automatic way of showing painting', as its supposed 

inventor, Frederick Kiesler, described it ... This conmption was placed 

in Peggy Guggenheim's Art of This Century Galle ry... wich the stoted 

aim of 'adding more possibilities for exhibiting in a reduced space'. 

We need to be clear about a couple of things here. At this time, 

Duchamp was living at Kiesler's house, and it is reasonable to sup- 

pose that he had something to do with Kiesler's invention. I (funk 

that what we have here is another variant of his optical devices, full 

of gyratory spirals; it is not difflcuft to find the inspiration for them in 

pre-cinematographic inventions. Control of the angle of observation 

had begun to be an obsessjon, as we have Seen, by the toter Stages 

of Large Glass, and it is very signijicant that this concern should 

show itselfin such an unexpected manner (and one which is so simi- 

lar to Etant Donnes) with regard to Bofte en vali~e."'~~ 

Dass Kiesler mit dem Spiralrad auf Duchamps Leidenschaft f Å ¸  bewegte 

Spiralen anspielte, scheint plausibel, nicht jedoch, warum er das Werk nicht 

konzipiert haben soll Kieslers Bildessay, die Recherchen dafur und auch die 

Lichtpausen zeigen, wie gut er Ã¼be Duchamps Interessen Bescheid wusste 

Warum meist einseitig von Kieslers Bewunderung f Å ¸  Duchamp, nicht jedoch 

Abb. 198 Frederi~ n.-....., 
ffinetic G'zUery, Art ofThis  
Gmry, New York 1942, Form 
Bemice Abbocr 

von dessen Hochachtung fur Kiesler gesprochen wird, liegt wahrscheinlich 

daran, dass Duchamp als Kunstler heute wesentlich berÃ¼hmte und bekannter G 3 ~ m ~ t o o i o '  ~ a m f ~ ~ u c h ~ m p .  
Lmmd&ah, E=, d a  Sp- 

ist als Kiesler. Dies rechtfertigt jedoch nicht, ihn vorschnell immer als n u c h c n v . ~ m n d e r ~ ~ u i i i i ~ ,  
Reaktion Books, London 1998, S. 

Gebenden und Kiesler ak Nehmenden zu bezeichnen. 188. 



So hatte Kiesler beispielsweise mit seinem Cellophan-Sonderdruck eine gute 

MÃ¶glichkei gefunden, das GroÃŸ Glas transparent zu reproduzieren. Duchamp 

schrieb daraufhin an Katherine Dreier: ,,Ich werde den Cellophandruck 

benutzen, um zu entscheiden, wie ich meine eigene Reproduktion machen 

werde."856 Duchamp, der auf der Suche nach einer geeigneten Reproduk- 

tionsmÃ¶glichkei der Moriee rnise d nu f Å ¸  seine Schachtel-irr-Korer war, muss 

Kieslers LÃ¶sun inspiriert und Ã¼berzeug haben. Kieslers 1942 konzipiertes 

Spiralrod scheint auch bereits den SchlÃ¼sselloch-Effek von Etan: Donn6s vor- 

wegzunehmen. Dass Duchamp Kieslers Fahigkeiten schatzte und ihm damals 

beinahe grenzenlos vertraute, zeigt auch dieTatsache, dass er 1947 statt selbst 

nach Paris zu fahren, um dort die mit Breton zusammengestellte Surrea- 

listenausstellung einzurichten, Kiesler dorthin schickte. Wenn man bedenkt, 

wie viel Wert  der Franzose auf die PrÃ¤sentatio von Kunstwerken legte, wird 

deutlich, wie groÃ seinvertrauen in Kiesler gewesen sein mussTrotzdem ist 

auch Linda Dalrymple Henderson der Meinung, dass Kiesler sein Ã¤uÃŸer 

hintersinninges Fototriptychon, das er 1945 fÅ̧  das Duchamp-Sonderheft der 

Zeitschrift View anfertigte (Abb. 199), nur in enger Zusammenarbeit mit 

Duchamp gestalten konnteF7 

Abb. 199 Fced&k Kiesler, Les Lomes d7magie &H& RebenMarcelDiichamp, in: View, MÃ¤r 1945 

In den Archives ofhericon Art (Washington, DQ befindet sich hingegen ein 

an Kiesler adressierter Brief, der die These stÃ¼tzt dass dieser zu Lebzeiten in 

Kunstlerkreisen nicht minder angesehen war als Duchamp. Es heiÃŸ darin: 

,Das letzte Mal sah ich Sie vor vielen, vielenfahren. Ich erinnere mich, 

es war eine Mansardenwohnung, und Sie hoben die DrehbÃ¼hn vor- 

gefÅ¸hrt die Ihre Erfindung war. Ich war bei Ihnen mit meinem Freund 

Arnold Gahlberg. Damals war ich ein jungerfurist, der rni: Kunst lie- 

bÃ¤ugelte Marcel Ducharnp erzÃ¤hlt mir von Ihnen, und ich brannte 

darauf, Sie zu sehen. Aber ich tat nichts, weil ich Scheu habe, erfolg 

reiche Menschen zu belÃ¤stigen Nun, da ich Sie sah - derselbe ein- 

sMarcel Diicharnp aÂ Kadierim- S. 
Dickr, 25. Juni 1937, A. nach 
Ecke Bork 1989. 

"Un& DaLympl~ Hcndeison 1998, 
S. 214: .Ye, a d-r &&omof 



fache Mensch, wie ich ihn aus seiner revolutionÃ¤renJugen kannte - 

, erlaube ich mir, Sie zu bitten um eine Zusammenkunft - im Gast- 

haus, bei mir, oder wo es auch Ihnen passtAas8 

Bis zu Kieslers und Duchamps ZerwÃ¼rfni Anfang der fÃ¼nfzige Jahre, muss 

beide eine ,,Seelenverwandtschaft" verbunden haben, die sich nicht durch die 

Haufigkeit der Kontakte, sondern durch ein seltenes Ã¼bereinstimme von 

Interessen und Neigungen auszeichnete. Es ist daher sicher nicht Ã¼bertrieben 

Kiesler als zweites alter ego von Duchamp zu bezeichnen, als eine A r t  mÃ¤nn 

liche Rrose S6lavy. 

Kiesler hatte bereits 1935 an Mrs. Reed, einevertraute von Walter Arensberg 

geschrieben, er halte Duchamp fÃ¼ den bedeutendsten zeitgenÃ¶ssische 

Kinstler, Picasso inklusi~e.8~~ Robert Motherwell bekannte hingegen 40 Jahre 

spÃ¤ter 

,,Eines der Ã¼berraschendste Dinge wÃ¤hren derzeit meines Lebens 

ab KÃ¼nstle ist Duchamps Prominenz. Wenn vor 30 Jahren jemand 

zu mir gesagt hatte:,& konnte der wichtigste Bnfluss fÅ  ̧die Kunst- 

szene werden', hÃ¤tt ich geantwortet: ,Du bist vÃ¶lli verrÃœckt7Un die 

meisten meiner Urteile waren damals sehr z~treffend."~~ 

Motherwells Reaktion zeigt, dass zum Zeitpunkt als Kiesler seinen Brief oder 

auch den Bildessay verfasste, nicht viel darauf hindeutete, dass Duchamp - der 

die Kunst bereits seit mehr als zehn Jahren aufgegeben hatte - der wichtigste 

Kunstler des 20. Jahrhunders werden wÃ¼rde Man sollte auch nicht vergessen, 

dass Duchamp, genau wie Kiesler; niemals eine im biirgerlichen Sinne 

glanzvolle Karriere gemacht hatte. Er kam aus der Provinz, um in Paris Materei 

zu studieren, wurde jedoch 1% an der Ecofe des Beaux-Arts abgewiesen. 

Wenige Jahre spÃ¤te lehnte man auch seinen Akt, ein Treppe herabsteigend im 

Salm des lndepefictents ab. Å̧ uchann beschtoss daraufhin, der Malerei den 

Rucken zu kehren und sein Geld als Hilfsbibliothekar zu ~erdienen.8~' In New 

York erteilte er wohlhabenden Damen FranzÃ¶sischunterrich Kiesler jedoch 

glaubte an ihn und ging das Risiko ein, eine komplette seiner Kolumnen dem 

GroÃŸe Glas zu widmen. Diese Ãœberzeugun hat ihn dann die VerlÃ¤ngerun 

seines Vertrages gekostet. 

Eine weitere wesentliche hier behandelte Fragestellung war die nach dem 

Urheber der angesprochenen Lichtpausen. Diese wurden bislang Kiesler 

zugeschrieben. Wie jedoch lassen sich Zu- oder Abschreibungen in einem 

Werk vornehmen, das in sich keinem einheitlichen Stil mehr verpflichtet is t  

und hÃ¤ufi auch gar nicht mehr selbst vom KÃ¼nstle ausgefuhrt wird? Die 

Lichtpausen zeichnen sich auÃŸerde dadurch aus, dass sich nicht eindeutig 

bestimmen lÃ¤sst was sie abbilden und in welchem Zusammenhang sie ent- 

standen. 



Sowohl Kieslers als auch Duchamps Schaffen zeigen, dass selbst ein in sich 

heterogenes Werk, das die unterschiedlichsten Gattungen, Techniken und 

Medien bemÃ¼ht sich auf wenige charakteristische Ideen zurÃ¼ckfuhre lÃ¤sst 

Diese werden in immer neuen Variationen erprobt Die Lichtpausen wurden 

hypothetisch beiden Kinstlern zugeordnet Es stellte sich dabei heraus, dass sie 

weitaus mehr Merkmale enthalten, die Duchamps Werk kennzeichnen. lm 

einzelnen handelt es sich dabei um Spiegelungen, Charakteristika des 

Abdrucks oder auch die von Duchamp angestrebte ,,Richtungslosi&eit", die 

dazu fuhrt, dass es nicht mehr mÃ¶glic ist,zu entscheiden, ob es sich bei einem 

Werk um ein Hoch- oder Querformat handelt Auch die ungwÃ¶hnlic sorg- 

faltige und prÃ¤zis AusfÅ¸hrun der PlÃ¤n spricht eher fur Duchamp als fur 

Kieslen Kiesler verstrickte sich im Zusammenhang mit den PlÃ¤ne wiederiholt 

in WidersprÅ¸che Insbesondere f i r  das Datum der Entstehung und das 

FassungsvermÃ¶ge des EndfessTheaters gibt es sehr unterschiedliche Angaben, 

die zwischen 10.000 und 100.000 mÃ¶gliche Besuchern schwanken. 

Kiesler hat die Lichtpausen wahrscheinlich 1925 direkt von Duchamp in Paris 

erhalten. Er besuchte damals zahlreiche Kunstler um Material fur seine 

Theaterausstellung in New York zusammenzustellen. Da die Plane nicht 

notwendigerweise mit dem Thema Theater in Verbindung stehen, wÃ¤r es 

mÃ¶glich dass Kiesler sie demTransport beifugte, um sie vielleicht sogar nur fur 

den Freund mit nach Amerika zu nehmen. Einmal dort angekommen, wurden 

sie ,,infra-gering" verÃ¤ndert d. h. mÃ¶glicherweis gedreht, und damit Kieslers 

BedÃ¼rfnisse angepasst Wie in dem eingangs erwÃ¤hnte Zitat von Kant 

Ã¤nder sich mit dem Blickwinkel auch der Anblick, so dass daraus ein neues. 

eigenes Werk entstehen konnte. 

Duchamp war der Meinung, dass zwei Dinge, selbst zwei serienmÃ¤ÃŸ her- 

gestellte Produkte niemals gleich sein kÃ¶nnten Selbst eineiige Zwillinge weisen 

Unterschiede auf. Auch ein Werk war in der Lage, sich innerhalb von einer 

Sekunde zur nÃ¤chste zu vetÃ¤ndern Duchamp ging in seinem Schaffen diesen 

,,infra-geringen"VetÃ¤nderunge nach. 

In einer am 29. Juli 1937 verfassten Notiz die er kurz nach dem Erhalt von 

Kieslers Bildessay niedergeschrieben haben muss, heiÃŸ es: 

,,Zwei Menschen sind kein Beispiel der IdentitÃ¼t sondern durch eine 

abschÃ¤ebar infra-geringe Differenz voneinander verschieden.. . 
Besser versuchen, auf den infra-geringen Abstand einzugehen, der 

zwei .Identische' voneinander trennt, als aus Bequernfchkeit die 

sprachliche Veraflgerneinerung akzeptieren, die zwei Zwilfjnge sich 

wie ein Es dem anderen gleichen fasst 'W 


