ViIl. ZUSAMMENFASSUNG

»Einer ist ein Narr, zwei eine neue Menschheit.”

Kiesler (Abb. 187) und Duchamp (Abb. |88) waren Zeitgenossen, die ledig-
lich ein Altersunterschied von drei Jahren trennte. Beide begannen ihre Kunst-
lerkarrieren in Europa, wanderten unabhdngig voneinander nach New York
aus und wurden schliellich amerikanische Staatsbiirger. Beide interessierten
sich auch fur die gleichen Problemstellungen in der Kunst, insbesondere fur

Fragen der Wahrnehmung. Diese Arbeit geht der frilhen Beziehung beider
Kiinstler zwischen 1925 und 1937 nach.
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Abb. 187 Frederick Kiesler mit Fifme Gueild Cinema Plakat, New York, 1928

Abb. 188 Marcel Duchamp im Garten der Arenbergs, Hollywood, 1936
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Der geschichtliche Hintergrund, der flr die hier behandelte Fragestellung
wichtig ist, lasst sich wie folgt zusammenfassen: Der Begriff des Kunstwerks
waurde im ersten Viertel des 20. Jahrhunderts radikal neu formuliert, da tech-
nische Entwicklungen, wie die drahtlose Telegrafie, die Fotografie, Réntgen-
strahlen, Flugzeuge oder auch das kiinstliche Licht die Wahrnehmung grund-
legend verdndert hatten.” Wie einschneidend diese Veranderungen empfun-
den wurden, zeigt Charles Peguy, der 1913 feststelite:,,Seit |esus Christus hat
sich die Welt weniger verdndert, als sie es in den letzten 30 Jahren getan
hat."®* Von Wassily Kandinsky ist Uberliefert, wie tief ihn das ,,rein wissen-
schaftliche Ereignis” der ersten Atomspaltung erschiitterte: [Die Atom-
spaltung]... wirkte auf mich wie eine plotziche Zerstdrung der ganzen Welt...
Alles ist unsicher, briichig und weich geworden. Ich hitte mich nicht gewun-
dert, wenn ein Stein sich in die Luft erhoben und sich dort in der Hohe auf-
gelost hatte."**® Kandinskys Feststellung zeigt, dass das Unfassbare der neuen
technischen Entwicklungen auch Spekulationen Uber irrationale, Ubernatir-
liche Phanomene nahrte. Themen wie Okkultismus oder die vierte Dimension
wurden daher auch in Kiinstlerkreisen heftig diskutiert. Es herrschte auch Un-
einigkeit dar(iber, wie neue, im Zusammenhang mit naturwissenschaftlichen
Erkenntnissen entstandene Bildformen — zum Beispiel Fotogramme — , die
immer wieder mit Réntgenstrahlen in Verbindung gebracht wurden, bewertet
werden soliten.*' Wihrend Max Morise (1903-1973) den Kiinstler Man Ray
1924 als Alchemisten bezeichnete, der Alltdgliches mit hochempfindlichem
Papier in ,,Gegenstinde des hochsten Luxus”, in Objekte aus Gold, zu ver-
wandeln vermochte (Abb. 18%), reagierte Jean Cocteau auf Man Rays mit
Champs Délicieux (1922) bezeichnete Auswahl von Fotogrammen in einem
offenen Brief** Er machte darin keinen Hehl aus seiner Abneigung gegen
Réntgenstrahlen und bezeichnete sie als etwas |, Teuflisches™.** Kupka wiede-
rum stellte in dem 1920 verfassten Buch Die Schépfung in der bildenden Kunst
fest:

.E3 zeigt sich, dass zeitgendssische Kiinstler von den Ergebnissen
moderner Wissenschaften beeinflusst werden; viele sind sogar — ob
bewusst oder unbewusst — Schiller der heutigen Gelehrten. Denn
auch Kinstler werden als ein Teil der modernen Gesellschaft
gezwungen, Geschopfe und Gegenstdnde durch analytische Unter-
suchungen zu ergriinden und so deren wahres Wesen zu begreifen.
Obwohl sie durch dieses Streben belastet sind, werden sie trotzdemn
von der Kunst angezogen und verfiihrt — von diesem traditionellen
Lyrismus, den sie weiterfiihren. Sie steuern ins Land der Trdume, in
demn die Wirklichkeit, wenn nicht Gbernatiirfich, so doch vom poeti-
schen Zauber und einem besonderen Reiz vergeistigt ist; auf diese
Weise erheben sie sich ber die allzu graue Welt und nehmen den
Betrachter ihrer Kunst mit."**
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Abb. 189 Man Ray, Selbsiportrit
mit Weihnachtsschmuck, 1924,
Michael M. Senft, New York
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1 86 zeigte zum Beispiel auch Lazo
Moholy-Magy in dem Buch Maleres,
Fotografie, Film (1927) seine
Fotogramme nach dem Kapitel mit
Réntgenaufnahmen, Der enge
Zusammenhang zwischen
Fatogramm und Radiografic Lisst
sich auch anhand der Versuchsergeb-
nisse des Arztes Villard aus dem Jahr
1899 in Paris nachweisen. Villard
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2 Max Morise, ,Les yeux enchantés”,
La Révolution Surréaliste, Heft 1,
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Wie bereits erwihnt, zeigten Kiesler und Duchamp besonderes Interesse am
Phanomen der Wahrnehmung, das Optik, Fotografie, Abdruck, Réntgen-
strahlen und die vierte Dimension umfasst, aber auch den Stellenwert des
Betrachters neu definiert. Wahrend Duchamp sich in den zwanziger Jahren
hauptsdchlich fur die Problematik von Nachbildern interessierte, entwickelte
Kiesler mit dem Film Guild Cinema (1929) das erste Kino in Amerika, das
explizit auf die Bedlrfnisse eines Filmvorflihrraumes einging. In den dreiBiger
Jahren entwarf er , Fotofresken™ (photo-murals) (Abb. 190). Auch zwei der
Kolumnen, die er fur die Zeitschrift Architectural Record verfasste, widmeten
sich ausschlieBlich dem Thema Fotografie (Abb. 191), das Kiesler hintersinnig
als ,,design by light" bezeichnete.
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Abb. 191 Frederick Kiesler, Design-Correlation, in: Archisectural Record, August 1937, §. 82

In der vorliegenden Arbeit wurde Kieslers erster Bildessay zu Duchamp
untersucht. Dieser verbindet in Form einer Montage Text, Diagramme, Fotos
und Réntgenbilder.

Kieslers Interesse am Film manifestierte sich u, a. in seinem ersten Bilhnenbild
(1923), das Filmprojektionen in die Inszenierung integrierte und damit Thea-
tergeschichte schrieb. Aus spateren Jahren ist ein komplettes Filmskript mit
zahlreichen Skizzen erhalten. Es trdgt den Titel Aphrodites Left Turn. Im Archiv
der Osterreichischen Friedrich und Lillian Kiesler-Privatstiftung befinden sich
auferdem surrealistische Fotografien, die in Paris aufgenommen wurden und
auf ein bislang unbekanntes Filmprojekt von Kiesler und Jindrich Heisler
(1913-1953) hindeuten.** Kiesler unterhielt auch freundschaftliche Kontakte
zu Fotografen wie Alfred Stieglitz oder Paul Strand.**

Festzuhalten bleibt, dass er zwar nie selbst zur Kamera griff, sich jedoch immer
wieder mit Fragen der Optik, bzw. mit der Fotografie und dem Film beschaf-

Abb. 190 Frederick Kiesler, Arbeir
und Spiel, Installation Modernage
Furniture Company, New York,
1933

5 Die Fotos wurden wahrscheinlich
von Heisler, der sich anch als Foro-
graf betitigte, aufgenommen. Ein
weiteres, nicht vollenderes Projeke
ist der gemeinsam mit Rudy Burcle-
harde (1914-1999) begonnene Film

#Wgl. Frederick J. Kiesler an Paul
Suand, 27. Mai 1937, AAA: .l am
about finished with my study on
photography and would like very
much to talk it over with you. Will
call to hear what day will be conve-
nient for an appointment.”
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tigte. Obwohl sein Werk bisher nie unter dem Gesichtspunkt Fotografie und
Film betrachtet wurde und die hier gewéhlte 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
revolutiondre These auf, sein Werk sei vom Paradigma der Fotografie gepragt.
Jean Clair bezeichnete die Fotografie als wichtigstes Verfahren, das Duchamp
eingesetzt hatte und erlduterte: ,Selten haben die Erfindung und Verbreitung
einer Technik die wesentlichen Ziige eines kiinstlerischen Werks in dem Mafe
bestimmt." ®7 Er erwdhnte auferdem, dass Duchamp nicht zur anderen Seite
Ubergelaufen sei, d. h. nicht selbst Fotograf geworden sei, aber die Neue-
rungen der Fotografie berlicksichtigt und daraus die Konsequenzen gezogen
habe **

Die Arbeitsweisen von Kiesler und Duchamp stimmen darin Uberein, dass
beide Fotografie und Film einsetzten, ohne selbst zu fotografieren bzw. zu

filmen. Duchamps Fotos nahm meist Man Ray auf, wahrend Kiesler die
bekannte Fotografin Berenice Abbott, spater auch Willy Maywald (Abb, 192)
engagierte.

Abb. 192 Frederick Kiesler, Totem fiir all religions und Mannequin mit Marcel Duchamps Priére de
Toucher, Galerie Maeght, Paris 1947, Foto: Willy Maywald

Kiesler und Duchamp verwendeten Film und Fotografie nicht im herk&mm-
lichen Sinn. Wahrend Duchamp im Zusammenhang mit den Résaux de
Stoppages versuchte, die Fotografie in den Dienst der Perspektive zu stellen,
holte Kiesler sie als Projektion auf die Bihne, oder entwarf ein Kino in der
Form einer Kamera (Abb. 193), das Fotografie in Raum bzw. Architektur Uiber-
setzte. Es ist erstaunlich, dass Kiesler bereits 1937 Duchamps Werk derart
scharfsinnig durchdrungen hatte, dass er flr die Prisentation des GroBen
Glases die Form des Bildessays, genauer gesagt eines Fotoessays, wihlte.
Intuitiv hatte er damals bereits erkannt, was Jean Clair und Rosalind Krauss

Abb. 193 Frederick Kiesler, Film
Guild Cinema, New York 1929

7 Jean Clair 1977, zit. nach Georges
Didi-Huberman 1999, 5. 116.
8 Bbd.
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vierzig Jahre spdter in ihrer bahnbrechenden These formulieren sollten. Dies
zeigt einmal mehr, dass Kunsthistoriker hdufig erst mit einerVerzégerung von
ungefahr 50 Jahren auf Neuerungen in der Kunst zu reagieren vermégen.

In seinem Bildessay bezeichnete Kiesler die Mariée mise & nu als , x-ray pain-
ting of space” und spielte damit auf die Fahigkeit dieses Werkes an, wie ein
Rontgengerat 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 spater von Kunsthistorikern wie Jean Clair, William Rubin, Bernard
Dorival und vor allem Linda Dalrymple Henderson aufgegriffen wurde.
Wie aber gelangte Kiesler zu seiner revolutionaren 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 vdllig anderen Blick-
winkel betrachtete, als dies die franzésischen Surrealisten um André Breton,
Gabrielle Buffet oder auch die amerikanischen Reporter getan hatten. Natiir-
lich erforderte ein Bildessay in einer angesehenen amerikanischen Architek-
turzeitschrift eine andere Herangehens- und Darstellungsweise als beispiels-
weise ein Artikel fur ein intellektuelles, franzosisches Literaturmagazin, das sich
hauptsichlich an einen kleinen Kreis von Eingeweihten wandte. Kieslers Bild-
essay, der erstmals den technischen Aspekt des Groflen Glases thematisierte,
ist damit ein hervorragendes Beispiel fir die von Kant getroffene Feststellung,
dass sich Dinge, bzw. Werke zwar nicht verdndern, jedoch je nach Blickwinkel
neue Dimensionen erdffnen.

Fir die These vom ,x-ray painting of space" trifft dies in doppelter Hinsicht
zu, denn Kiesler spielte damit auch auf die vierte Dimension an, die ein we-
sentliches Thema in Duchamps Schaffen darstellte. Duchamp nannte Gaston
de Pawlowski und seinen Roman Voyage au Pays de la Quatrieme Dimension
(1912) alsVorbild fur seine Beschaftigung mit der vierten Dimension und auch
fur das GrofBe Glas.*® Nach de Pawlowski konnte derjenige, der die vierte
Dimension zu nutzen wusste, das Innere von Kérpemn sehen, ohne von den
Oberflichen gehindert zu werden, ja ohne sie in Betracht zu ziehen. Ahnlich
wie beim Phdnomen der Rontgenstrahlen wére man also in der Lage, durch
K&rper hindurch zu sehen.

Kiesler erwdhnte 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 Hinton geschrieben hatte, sie lasse sich
nur mit Hilfe des inneren Auges wahrnehmen®°

Obwohl die vierte Dimension damals in fortschrittlich gesinnten Kiinstler-
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

#9%g]. Pierre Cabanne 1972, S. 52.
#0%gl. Maurice Maeterlinck 1928, S.
102.
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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 direkt, sondern meist verschlisselt an. So bezeichnete er
eine der hier besprochenen Lichtpausen als Place de la Concorde und bezog
sich hierbei wahrscheinlich auf eine Begebenheit, die Gaston de Pawlowski
schilderte. Dieser hatte von einem Haus gesprochen, das so flach war, dass
man es im Profil nicht sehen konnte. Das Haus besall zwei Ausgdnge, von
denen der eine auf die Place de la Concorde, der andere auf die Terrasse von
St. Germain-en-Laye fuhrte.®

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

Mies van der Rohe... came with me to van Doesburg in Meudon. He
sidetracked jovially the Time-Space-Concept as youthful exuberance.
Essays to teach it later at the Bauhaus, resulted in two-dimensional
partition-groupings in House Brno.”?

Kiesler griff Phanomene, die mit der vierten Dimension zusarnmenhingen,
aber nicht nur in den zwanziger Jahren, sondern auch in seinem Spatwerk auf.
Dies zeigt zum Beispiel der Titel der 1956-1959 entstandenen Bronzeskulptur
Ectoplasm, die Bestandteil des Werkes The Cup of Prometheus ist (Abb. 194).%
Bereits die Aspekte der vierten Dimension, die diese Arbeit aufzeigt, lassen
erkennen, dass es sich bei der vierten Dimension um einen wichtigen, bisher
vollig vernachlissigten Teilbereich des Kieslerschen Gedankengebiudes
handelt, ochne den sein Werk eigentlich nicht verstindlich ist.

Die hier vorgenommene Untersuchung ergab auch, dass der heute flir Kiesler
als zentral geltende Begriff der Endlosigkeit neu und wesentlich differenzierter
untersucht werden muss. Kiesler verwendete diesen Ausdruck zum ersten
Mal im Zusammenhang mit Plinen, die ihm hier abgeschrieben, bzw.
Duchamp zugeschrieben werden, weil sie sich Uberzeugender in dessen
Gesamtwerk einfligen.

Duchamp hatte sich schon wesentlich frilher mit Endlosigkeit beschiftigt als
Kiesler. Schon die untere Hélfte seines GroBen Glases — die der Junggesellen —
griindete auf dem Gedanken des ewig in sich selbst Kreisens. Die Bewegung
des endlosen Kreisens liegt auch seinen optischen Experimenten wie der
Rotative Plaque Verre (1920) oder der Rotative Demi-Sphére (1924) zugrunde.
Kieslers Begriff der Endlosigkeit scheint hingegen statischer. Dies kénnte daran
liegen, dass sich Endlosigkeit bei ihm meist inVerbindung mit Architektur mani-
festierte. So wie die Raumbiihne zwar dynamisches Theaterspiel férderte, sich
selbst jedoch nicht bewegte, wire auch die Mega-Struktur des Endless Thea-
ters statisch gewesen, obwohl Kiesler sich die Event-Maglichkeiten im Inneren
duBerst vielseitig und lebendig vorstelite. Um Kieslers Begriff der Endlosigkeit
besser einschitzen zu kdnnen, misste dieser scharf von dem der anderen
Kiinstler, die zur gleichen Zeit mit diesem Begriff operierten, abgegrenzt

Abb. 194 Frederick Kiesler, The
Ciep of Prometheus, 1956-1959,
Nachlass Frederick Kiesler, New
York

! Zit. nach ebd., S. 44.

87 Erederick: Kiesles, The Space House,
0. ]..TYPosJuipr, OFLKPR S. 1.

3 Frederick ]. Kiesler, The Ectaplasm
(ceiling picce of The Cup of
Prometheus, Environmental
Sculprure, 1956-1959, Bronze,
unique cast, 19 x 25 x 21 inches,
Sammlung Jack Poses, Vigl. Werkver-
zeichnis Frederick Kiesler, erstellt v,
Lillian Kiesler, Rubrik Sew{paere, 5.2.
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wenrden. Wenn sich Endlosigkeit bei Kiesler tatsachlich zum ersten Mal in den
Lichtpausen des Endless Theaters manifestiert, bedeutet dies nach den hier
gewonnenen Erkenntnissen, dass Kiesler dieses Prinzip nicht selbst entwickelt,
sondern als Readymade tibernommen und seinen Bedirfnissen angepasst hat.

Am Beispiel der Endlosigkeit ldsst sich auBerdem 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 verwirldichen. Kieslers Werke blieben dagegen
immer fest im angewandten Bereich verankert. Selbst wenn er Themen 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 Frederick Kiesler, Endless Hotse, Modell, New York, 1960, Foto: Irving Penn

Fur Peggy Guggenheims Galerie Art of This Century (1942) spannte Kiesler
Schniire, aus denen Stander wurden, die Objekie aufnehmen konnten (Abb.
196). Zur gleichen Zeit konzipierte auch Duchamp eine Ausstellungsinstal-
lation mit Schniiren. Im Gegensatz zu Kiesler verspannte er mit den Schnlren
jedoch den ganzen Raum (Abb. 197), so dass sich die Ausstellung gar nicht
mehr betreten lieB. Auch Fotografie und Film setzte Kiesler auf der Biihne
unter anderem deshalb ein, um auf aufwindige Kulissen verzichten zu kdnnen,
Selbst seine Fotofresken hatten einen klaren Zweck: sie soliten Bilder an den
Winden ersetzen. Derart praktische Uberlegungen waren Duchamp voll-

kemmen fremd. Kunst und Alltag miteinander zu verbinden interessierte ihn
nicht.

Dennoch beschiftigten sich Kiesler und Duchamp mit ghnlichen Fragestel-
lungen.Wenn daher in dieser Arbeit die These vertreten wird, dass die hier
besprochenen Lichtpausen nicht von Kiesler, sondern von Duchamp
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Abb. 196 Frederick Kiesler, Abstract Gallery, Art of This Century, New York 1942, Foto: Berenice Abbort

Abb. 197 Marcel Duchamp, First Papers of Surrealism, New York 1942

stammen, bedeutet dies nicht, dass Kiesler sich mit den dort behandelten
Themen nicht auseinandergesetzt hitte. 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 beschiftigt haben muss, gibt Hans Richter,
der in seinen Erinnerungen festhielt:

+Wieder ein Jahr spdter brach der eigentliche Kiesler, der Mann mit
Jtotalen’ Plédnen, in Paris durch. Wie ein Besessener arbejtete er an
der Transformierung der ,sowieso unniitzen’ Place de la Concorde zu
einem Hochhaus-Zentral-Knotenpunkt, von dem groBe Autobahnen
nach den vier Himmelsrichtungen aus Paris hinausftihren solften.
Wer jemals versucht hat, von Paris aus irgendwohin zu fahren, bes-
ser gesagt, zu stolpern, der sollte einen solchen Plan zu schéitzen
wissen. Er wurde nicht geschditzt, und der schonste Platz Europas
liberlebte Kieslers Verschonerung unverdndert. Kiesler entwich aus
Paris 1926 und vertauschte es fiir das fortschrittlichere New York,
gut bewaffnet mit einer Theaterausstellung fiir The Little Review, die
Avantgardezeitschrift New Yorks, die ihm ein wiirdiges Entree berei-
ten sollte. ™

¥ Hans Richw efy Kﬁpﬁ und f‘ﬁnt&?‘w.
Verlag, die Asche, Ziirich 1967, S.
78.
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Es wire interessant zu wissen, wo, wann und in welchem Zusammenhang
Richter von dem Plan der Place de la Concorde erfuhr, bzw. ob er ihn jemals
gesehen hat.

Ein besonderes Anliegen dieser Arbeit war es, die frilhe Beziehung zwischen
Kiesler und Duchamp zu untersuchen. Da es so gut wie keine Dokumente
gibt, die den Austausch beider Kinstler zwischen 1925 und 1937 belegen,
wurde ihr Verhdltnis (iber dritte Personen nachgezeichnet. Sowohl Kiesler als
auch Duchamp verkehrten in den zwanziger Jahren mit Avantgarde-Kiinstlern,
die sich wie Mondrian der De Stijl-Bewegung oder aber wie Tristan Tzara dem
Dadaismus, spater dem Surrealismus zurechnen lassen. Da beide zundchst in
Europa und anschlieBend in Amerika lebten, hatten sie Kontakt zu Vermittler-
personlichkeiten wie Katherine Dreier oder Jane Heap, die ebenfalls zwischen
Europa und Amerika pendelten.

Die deutschstammige Katherine Dreier war als gut situierte, verstindnisvolle
und umtriebige Vermittlerin eine wichtige Anlaufstelle fiir europiische
Kinstler, die den Kontakt mit Amerika suchten. Mit der Sodété Anonyme
(1920) grindete sie das erste Museum, das sich die Férderung zeitgends-
sischer Kunst auf die Fahnen geschrieben hatte. Duchamp beriet die Ame-
rikanerin damals bei Kunstankdufen und Ausstellungsprojekten. Diese Aufgabe
Ubernahm Kiesler fur die geplante Nachfolgeorganisation der Société
Anonyme. Fr ihr Ausstellungsprojekt von|926 in Brooklyn hatte Katherine
Dreier beide Kiinstler um Mithilfe gebeten. Obwohl Duchamp ihr persénlich
naher stand und sie ihn mabBlos bewunderte, hielt sie auch Kiesler fiir einen
begabten, innovativen Kiinstler, dem sie half, in Amerika FuB3 zu fassen. Kiesler
duBerte spater, dass in seinen Anfangsjahren in New York vier Personen fur
ihn von besonderer Bedeutung waren. Neben Katherine Dreier waren dies
John Erskine, Harvey Wiley Corbett und die Prinzessin Matchabelli.

Dass Kiesler tiberhaupt nach Amerika kam, hatte er Jane Heap zu verdanken,
die ihn bat, 1926 gemeinsam eine Theaterausstellung in New York durch-
zufthren. 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 Strémungen auf und machte sich unter
anderem mit der Erstverdffentlichung des Ulysses von James Joyce einen
Namen. Der Katalog, den Kiesler fiir die New Yorker Theaterausstellung ent-
worfen hatte, erschien als Sondernummer der Zeitschrift. Kurz darauf muss er
sich jedoch mit Jane Heap Uberworfen haben, denn an der ein Jahr spater von
ihr organisierten Machine-Age Exposition nahm er nicht teil. Da diese Aus-
stellung als Armory Show fur den Bereich Architektur angelegt war, hitte das
Thema seine Teilnahme eigentlich nahe gelegt.

Auch Duchamp besal3 gute Kontakte zu Jane Heap und war im kiinstlerischen
Beirat ihrer Machine-Age Exposition vertreten, Zwei Jahre zuvor hatte er das
Cover fur die Frihjahrsausgabe der Little Review gestaltet. Auch Jane Heap
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scheint also keinen Unterschied zwischen beiden Kinstlern gemacht zu
machen. Kiesler und Duchamp arbeiteten damit in den zwanziger Jahren
abwechselnd oder gemeinsam flUr Projekte von amerikanischen Vermittler-
persénlichkeiten, die die Avantgarde forderten.

Es konnte hier nachgewiesen werden, dass auch das Verhdltnis beider Kiinstler
untereinander eine echte Freundschaft gewesen sein muss, und nicht, wie dies
in der Rezeption heute filschlicherweise 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 Uber das GroBe Glas tiber-
rascht habe. Dies war nur moglich, weil Kiesler den Bildessay selbststindig
konzipiert hatte, d. h. Duchamp an der Gestaltung des Artikels nicht beteiligt
gewesen war. Diese Feststellung ist wichtig, weil heutige Autoren Kiesler hiufig
nicht zutrauen, Werke, die im Zusammenhang mit Duchamp entstanden,
selbst entworfen zu haben. Juan Antonio Ramirez schrieb zum Beispiel tiber
das Spiralrad (Abb. 198) das sich Kiesler 1942 fur die Prisentation von
Duchamps Schachtel-im-Koffer in Peggy Guggenheims Galerie ausgedacht
hatte:

»This was ‘an autornatic way of showing paintings', as its supposed
inventor, Frederick Kiesler, described it... This contraption was placed
in Peggy Guggenheim's Art of This Century Gallery... with the stated
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 Kiesfer's house, and it is reasonable to sup-
pose that he had something to do with Kiesler's invention. | think
that what we have here is another variant of his optical devices, full
of gyratory spirals; it is not difficuft to find the inspiration for them in
pre-cinematographic inventions. Control of the angle of observation
had begun to be an obsession, as we have seen, by the later stages
of Large Glass, and it is very significant that this concern should
show itself in such an unexpected manner (and one which is so simi-
lar to Etant Donnés) with regard to Boite en valise."*

Dass Kiesler mit dem Spiralrad auf Duchamps Leidenschaft fur bewegte
Spiralen anspielte, scheint plausibel, nicht jedoch, warum er das Werk nicht
konzipiert haben sall. Kieslers Bildessay, die Recherchen dafir und auch die
Lichtpausen zeigen, wie gut er Uber Duchamps Interessen Bescheid wusste.
Warum meist einseitig von Kieslers Bewunderung fur Duchamp, nicht jedoch
von dessen Hachachtung fiir Kiesler gesprochen wird, liegt wahrscheinlich
daran, dass Duchamp als Kiinstler heute wesentlich berihmter und bekannter
ist als Kiesler Dies rechtfertigt jedoch nicht, ihn vorschnell immer als
Gebenden und Kiesler als Nehmenden zu bezeichnen.

Abb. 198 Frederick Kiesler,
Kinetic Gallery, Art of This
Century, New York 1942, Foro:

Berenice Abbott

2 Juan Antonio Ramirez, Duchanzp.
Love and Death, Even, aus dem Spa-
nischen v. Alexander R. Tulloch,
Reaktion Books, London 1998, 5.
188.
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So hatte Kiesler beispielsweise mit seinem Cellophan-Sonderdruck eine gute
Maglichkeit gefunden, das Groe 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.“® Duchamp, der auf der Suche nach einer geeigneten Reproduk-
tionsmoglichkeit der Mariée mise a nu fur seine Schachtel-im-Koffer war, muss
Kieslers Losung inspiriert und Uberzeugt haben. Kieslers 1942 konzipiertes
Spiralrad scheint auch bereits den Schlisselloch-Effekt von Etant Donnés vor-
wegzunehmen. Dass Duchamp Kieslers Fahigkeiten schitzte und ihm damals
beinahe grenzenlos vertraute, zeigt auch die Tatsache, dass er 1947 statt selbst
nach Paris zu fahren, um dort die mit Breton zusammengestellte Surrea-
listenaussteliung einzurichiten, Kiesler dorthin schickte. Wenn man bedenkt,
wie viel Wert der Franzose auf die Prasentation von Kunstwerken legte, wird
deutlich, wie grofB3 sein Vertrauen in Kiesler gewesen sein muss. Trotzdem ist
auch Linda Dalrymple Henderson der Meinung, dass Kiesler sein duBerst
hintersinninges Fototriptychon, das er 1945 flr das Duchamp-Sonderheft der
Zeitschrift View anfertigte (Abb. 199), nur in enger Zusammenarbeit mit
Duchamp gestalten konnte.*”

Abb. 199 Frederick Kiesler, Les Larves dTmagie d'Henri Robert Marcel Duchamp, in: View, Mirz 1945

In den Archives of American Art (Washington, DC) befindet sich hingegen ein
an Kiesler adressierter Brief, der die These stiitzt, dass dieser zu Lebzeiten in
Kiinstlerkreisen nicht minder angesehen war als Duchamp. Es hei3t darin:

.Das letzte Mal sah ich Sie vor vielen, vielen Jahren. Ich erinnere mich,
es war eine Mansardenwohnung, und Sie haben die Drehbiihne vor-
gefiihrt, die thre Erfindung war. Ich war bei lhnen mit meinem Freund
Arnold Gahlberg. Damals war ich ein junger Jurist, der mit Kunst lie-
bdugelte. Marcel Duchamp erzéhite mir von thnen, und ich brannte
darauf, Sie zu sehen. Aber ich tat nichts, weif ich Scheu habe, erfolg-
reiche Menschen zu beldstigen. Nun, da ich Sie sah — derselbe ein-

56 Marcel Duchamp an Katherine S.

Dieies, 25. Juni 1937, 2. nach
Ecke Bonk 1989.

#7 Linda Dalrymple Henderson 1998,

5. 214: Yer, a closer examination of
the contents of the tryprych reveals,
first, the creation of overt
associations between Kiesler's mon-
taged images from the Large Glas
and the contents of the studio and,
second, Duchamp's construction of
@ counterpart to the Bathelors'
realm in the lefi-hand panel. In the
central panel, Kiesler, undoubtedly
in collaboration with Duchamp,
overays images of the Bride and the
Chariot from the Large Glass onto
Percy Rainford’s photograph of
Dmiump ar his work desk...”
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fache Mensch, wie ich ihn aus seiner revolutiondren i rand kannte —

, erlaube ich mir, die zu bitten um eine Zusammenkunft — im Gast-
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geschrieben, er halte Duchamp fiir den bedeutendsten zeitgendssischen

Kunstler, Picassa inklusive.™ Robert Motherwell bekannie hingegen 4U Jahre
spater:
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Motherwells Reaktion zeigt, dass zum Zeitpunkt als Kiesler seinen Brief oder
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glanzvolle Karriere gemacht hatte. Fr kam aus der Provinz, um in Paris Malerei
ZU studieren, wurde jedoch 1905 an der Ecole des Beaux-Arls abgewiesen,
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Sowohl Kieslers als auch Duchamps Schaffen zeigen, dass selbst ein in sich
heterogenes Werk, das die unterschiedlichsten Gattungen, Techniken und
Medien bemiiht, sich auf wenige charakteristische Ideen zuriickflihren Idsst.
Diese werden in immer neuen Variationen erprobt. Die Lichtpausen wurden
hypothetisch beiden Kiinstlern zugeordnet. Es stellte sich dabei heraus, dass sie
weitaus mehr Merkmale enthalten, die Duchamps Werk kennzeichnen. Im
einzelnen handelt es sich dabei um Spiegelungen, Charakteristika des
Abdrucks oder auch die von Duchamp angestrebte ,Richtungslosigkeit”, die
dazu fuhrt, dass es nicht mehr méglich ist, zu entscheiden, ob es sich bei einem
Werk um ein Hoch- oder Querformat handelt. Auch die ungwahnlich sorg-
filtige und prizise Ausfuhrung der Plane spricht eher fir Duchamp als fur
Kiesler: Kiesler verstrickte sich im Zusammenhang mit den Planen wiederholt
in Widerspriiche. Insbesondere fir das Datum der Entstehung und das
Fassungsvermdgen des Endless Theaters gibt es sehr unterschiedliche Angaben,
die zwischen 10.000 und 100.000 mdglichen Besuchern schwanken.

Kiesler hat die Lichtpausen wahrscheinlich 1925 direkt von Duchamp in Paris
erhalten. Er besuchte damals zahlreiche Kinstle; um Material fur seine
Theaterausstellung in New York zusammenzustellen. Da die Plane nicht
notwendigerweise mit dem Thema Theater in Verbindung stehen, wire es
mdglich, dass Kiesler sie dem Transport beifiigte, um sie vielleicht sogar nur fur
den Freund mit nach Amerika zu nehmen. Einmal dort angekommen, wurden
sie ,infra-gering"* verdndert, d. h. mdglicherweise gedreht, und damit Kieslers
Bediirfnissen angepasst. Wie in dem eingangs erwahnten Zitat von Kant
andert 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 serienmafig her-
gestellte Produkte niemals gleich sein kdnnten. Selbst eineiige Zwillinge weisen
Unterschiede auf. Auch ein Werk war in der Lage, sich innerhalb von einer
Sekunde zur nichsten zu verdndern. Duchamp ging in seinem Schaffen diesen
.infra-geringen" Verdnderungen nach.

In einer am 29. Juli 1937 verfassten Notiz, die er kurz nach dem Erhalt von
Kieslers Bildessay niedergeschrieben haben muss, heil3t es:

JZwei Menschen sind kein Beispiel der Identitdt, sondern durch eine
abschditzbare infra-geringe Differenz voneinander verschieden. ..
Besser versuchen, auf den infra-geringen Abstand einzugehen, der
zwei Identische’ voneinander trennt, als aus Bequemlichkeit die
sprachliche Verallgemeinerung akzeptieren, die zwei Zwillinge sich
wie ein Ei dem anderen gleichen Idsst. "

%2 Marcel Duchamp, Notiz vom 29,
Juli 1937, in: Paul Matisse 1980,
Nr. 35 recto-verso. Im Original
stehe die Redewendung, se ressem-
bler comme deux gouttes d'ean”, die
im Dentschen soviel bedeuret wie
cinander gleichen wie ein Ei dem
anderen”, zit. nach Georges Didi-
Huberman 1999, 5. 174.
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