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Aura—-Politiken. EL Lissitzkys
,Kabinett der Abstrakten' zwischen
Musealisierung und Teilhabe

Das Spannungsverhiltnis zwischen Ent-Auratisierung und auratischer
Aufladung, das Lissitzkys Kabinett von 1927 zu solch einem interessanten
Fall fir heutige kiinstlerische und kuratorische Praktiken hat werden
lassen, findet sich heute durch seine kunsthistorische Kanonisierung
zugespitzt: Der urspriingliche Raum im Provinzialmuseum Hannover
wurde Mitte der 1930er Jahre im Zuge der kulturpolitischen Kampagnen
des NS-Regimes zerstort, 1968 dann rekonstruiert, und in diesem Zustand
von 1979 bis Ende 2016 als Teil der Dauerausstellung des Sprengel Museums
Hannover prisentiert. 2017 wurde dort eine neue Rekonstruktion einge-
richtet, die die Version von 1968/1979 ersetzt. Aus einem Raum fiir das
Kunsterlebnis der Betrachter*innen ist durch die museale Eigenlogik ein
(Gesamtkunst-)Werk entstanden, das heute auf Grundlage der Interpreta-
tion des historischen Dokumentationsmaterials konservatorischen
Eingriffen unterworfen ist.

Inwieweit ist der mit dem Raum verbundene Anspruch auf Teilhabe
indessen mit seiner Musealisierung vereinbar? Miissen Aspekte des
Raumes, die nicht in seiner Gestalt aufgehen, in den konservatorischen
Erwigungen beriicksichtigt werden? Und wie kann auf einen urspriingli-
chen Zustand geschlossen werden, wenn selbst die komplexe Gestalt des
Raumes nur fragmentarisch (in Fotografien, Konstruktionsskizzen und
Zeichnungen) iiberliefert ist? Wie kann seine urspriingliche Bestimmung
fur die Betrachter*innen heute wieder erlebbar werden? Welche Methoden
und Medien eignen sich zur Re-/Aktivierung des Kabinetts der Abstrakten?

Die Beitridge des Sammelbands erdrtern diese Fragen aus kuratorischer
und kunstwissenschaftlicher Perspektive.

Aura-Politiken. El Lissitzkys Kabinett der Abstrakten zwischen Musealisie-









STEFANIE SEMBILL/
STEFANIE PETER

GrufBwort
Mobil - 1n Kopf und Raum.

Zur Realisierung und Prasentation
des ,,demonstrationsraum" im
Rahmen des Jahresprogramms
,inspektionen // teilhabe_n" der
Landesvertretung Niedersachsen



ach Kunst aus Niedersachsen befragt, fillt haufig der Name Kurt

Schwitters—die 1920er Jahre haben in Hannover und in den Koépfen

der Kunstinteressierten weltweit Spuren hinterlassen. Die Suche
nach neuen Formen und Formaten ist es, die in Erinnerung bleibt. Es lohnt,
diesen Aufbruchsgeist wach zu halten. Dies tut vorbildlich das Sprengel
Museum Hannover. In das niedersichsische Museum locken gleich zwei
Raume der Kunstgeschichte. Der Merzbau des besagten Kurt Schwitters
und das Kabinett der Abstrakten seines Zeitgenossen El Lissitzky.

Die Geschichte der zentralen Figuren der Avantgarde und deren wegwei-
senden Kunstriumen in Hannover haben wir in der Landesvertretung
Niedersachsen schon oftmals erzdhlt. Eins jedoch fehlte dabei stets: die
raumliche Erfahrung. Wir waren daher spontan begeistert, an der
Hochschule fiir Bildende Kiinste in Braunschweig ein Projekt entstehen zu
sehen, das die Inkunabel El Lissitzkys gleichermafien erfahrbar und mobil
macht. Besser noch: das Projekt des Graduiertenkollegs schien uns den
Aufbruchsgeist der Entstehungszeit in die Gegenwart mit ihren techni-
schen Medien zu iibertragen. Wir haben daher von Anfang an das
Vorhaben unterstiitzt und es im Rahmen unseres Jahresprogramms
inspektionen // teilhabe_n die erste Version der demonstrationsraum-App
ermoglicht. Bestatigt wurden wir dabei von spontanen Interessensbekun-
dungen, wann immer wir im Rahmen unserer Arbeit auf das innovative
Projekt hinwiesen. Am Ende des Jahresprogramms, das nach neuen
Formen der Teilhabe in den Kiinsten fragte, stand ein historischer Raum
mit all seiner Aktualitat.

Den Initiator*innen aus dem Graduiertenkolleg, deren Betreuer*innen an
der Hochschule fiir Bildende Kiinste Braunschweig und der Deutschen
Forschungsgemeinschaft, den mit dem Kunstraum Vertrauten im Sprengel
Museum Hannover und den Unterstiitzer*innen der Stiftung Nieder-
sachsen und der NORD/LB sowie den beteiligten Wissenschaflter*innen,
Forscher*innen und Programmier*innen sei an dieser Stelle sehr herzlich
fir die besondere Kooperation gedankt. Gemeinsam ist ein Blick zuriick
nach vorn gelungen.

Dem demonstrationsraum wiinschen wir viele Besucherinnen und Besu-
chern, die dessen auflergewohnliche Mobilititserfahrung in Kopf und
Raum machen konnen. Viel mehr kénnen wir von Kunst nicht erwarten.

Stefanie Sembill
Kuratorin der Landesvertretung Niedersachsen



Frankfurter Allgemeinen Zeitung folgendes: ,Sophie Lissitzky-Kiip-

pers, die Witwe des berithmten russischen Konstruktivisten El
Lissitzky, ist, wie erst sehr spit bekannt geworden ist, vor einigen Wochen
im Alter von 87 Jahren in Nowosibirsk gestorben®. Zwei Monate hatte die
Nachricht aus dem fernen Sibirien gebraucht um durch den Eisernen
Vorhang und an die westdeutsche Offentlichkeit zu gelangen. Die Kunst-
historikerin Lissitzky-Kiippers war eine grofe Forderin der Avantgarde,
insbesondere hat sie die Rezeption ihres Mannes durch die Herausgabe
eines Werkverzeichnisses mafigeblich geprigt und ermoglicht. Sie hatte El
Lissitzky in den 1920er Jahren in Hannover kennengelernt und war ihm
nach Moskau gefolgt. Nach dem Tod dieses Malers, Architekten, Grafikers
und Fotografen, wurde Sophie Lissitzky-Kiippers zu Beginn der 1940er
Jahre nach Nowosibirsk verbannt. Sie liegt auf dem Zaeltsovsky-Friedhof
von Nowosibirsk, wo sie bis zu ihrem Lebensende blieb, begraben.

A m Samstag, den 10. Februar 1979 meldete das Feuilleton der

In jingster Zeit hat es in Nowosibirsk immer wieder Initiativen lokaler
Historiker, Architekten, Kunsthistoriker und Verleger gegeben, dieses
bedeutende Kapitel deutsch-russischer Kunstgeschichte aufzuarbeiten und
ins offentliche Bewusstsein zu riicken. Schlieflich finden sich in der Stadt
am Ob eine ganze Reihe hervorragender konstruktivistischer Bauten, an
denen der gestalterische Reformgedanke, das Emanzipationspotenzial
und der Aufbruchsgeist der frithen sowjetischen Avantgarde in exemplari-
scher Weise plastisch geworden ist.

Mit dem virtuellen Ausstellungprojekt ,demonstrationsraum* mochte das
Goethe-Institut Nowosibirsk zur weiteren Auseinandersetzung mit dem
kulturellen Erbe des Konstruktivismus anregen. Prasentiert wird eine an
der Hochschule fiir Bildende Kiinste Braunschweig entwickelte App, die
die Geschichte von El Lissitzkys berithmtem Ausstellungsraum , Kabinett
der Abstrakten“ anhand historischer und aktueller Fotografien rekonstru-
iert. Drei Wochen lang werden Besucher die Moglichkeit haben, das
,Kabinett der Abstraktenim Modus der augmented reality zu erfahren
und dabei selbst Teil der Ausstellung zu werden.

Mein grofier Dank geht an Philipp Sack und das Graduiertenkolleg , Das
fotografische Dispositiv“ an der HBK Braunschweig. Sie hatten die Idee,
den ,demonstrationsraum“ nach Nowosibirsk zu bringen. Der Stiftung
Niedersachsen danke ich fiir die Férderung, dem Projektraum , Art E1“und
der Nowosibirsker Staatlichen Akademie fiir Architektur, Design und
Kunst fir die grofdartige Zusammenarbeit bei Ausstellung und Rahmen-
proramm.

Thre Stefanie Peter
Institutsleiterin, Goethe-Institut Nowosibirsk






KATHARINA SYKORA

Vorwort
Palimpsest und Reprise.
EL Lissitzkys Hannoveraner

Kabinett der Abstrakten'
virtuell gewendet
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as Kabinett der Abstrakten, zunichst 1927 im Hannoveraner Provinzial-

Museum, dem spiteren Landesmuseum, installiert, 1937 von den

Nationalsozialisten in Folge der Aktion ,Entartete Kunst“ zerstort,
1968 wiedererrichtet und gute zehn Jahre spiter in das neu erbaute
Sprengelmuseum tiberfithrt, gilt als einer der wichtigsten Schaurdume der
Moderne. Oder vielmehr: Es sind viele verschiedene Schaurdume.
Entworfen vom russischen Avantgardekiinstler EI Lissitzky, in einer ersten
Form in Abwesenheit des Kiinstlers gebaut und in das kuratorische
Konzept des damaligen Auftraggebers und Kurators Alexander Dorner
eingepasst, nach der Zerstérung in einer verinderten Fassung erneut
errichtet und aufgrund der Ortsverinderung modifiziert, dabei iiber die
Jahre mit verschiedenen Paratexten umgeben, durchlief das Projekt
zahlreiche Metamorphosen. Diese unterschiedlichen Manifestationen
werfen vielfaltige Fragen auf. So wird in Diskussionen tiber historische wie
aktuelle konservatorische und kuratorische Praktiken nach dem Verhiltnis
von Original und Kopie des Raums der Abstrakten gefragt. In kunsthistori-
schen Diskursen wird die geteilte, respektive multiplizierte Autorschaft
von Lissitzkys Ideen und deren Realisierungen thematisiert. In wahrneh-
mungstheoretischen Erorterungen werden Fragen nach der gezielten
Einwirkung des Raums auf die Besucher*innen und ihrer Rolle als Akteure
bei der Begehung aufgeworfen.

All diese Perspektiven hat eine Gruppe von Kollegiat*innen des DFG-Gra-
duiertenkollegs Das fotografische Dispositiv an der Hochschule fiir Bildende
Kiinste Braunschweig aufgegriffen, gewendet und erweitert. Sie hat dies
auf zwei Weisen getan, einer praktischen und einer historisch-kritischen:
Sie entwickelte eine App, in der die historischen Raumansichten sich
passgenau iiber die Echtzeit-Kameradarstellung des Raumes (oder,
aufRerhalb des Kabinetts, eine sphirische Fotografie desselben) legen.
Diese Bilder sind ihrerseits mit weiteren Informationen versehen, die auf
Wunsch abgerufen werden kénnen.

Gewichtige Verschiebungen gehen damit einher: erstens vom dreidimensi-
onalen, gebauten Ambiente zum virtuellen Raum auf der digitalen Fliche;
zweitens von einer historischen Raumversion zu einem vielschichtigen
Palimpsest aus Bildern des Raums der Abstrakten, die unterschiedlichen
Zeitschichten entstammen (1928-1934, 1968, 1979, heute); drittens von einer
(in ihrer Bezugnahme relativ) offenen medialen Dyade aus Entwurfszeich-
nungen und gebautem Raum zu einer dichten Schichtung multipler Medien
(Zeichnungen, drei gebaute Riume, Fotos, historische und aktuelle
Begleittexte, Digitalisate); viertens von einem ,eindeutigen‘ Interpretations-
rahmen (der kunsthistorischen Teleologie Dorners) zu mehrdeutigen, teils
kontriren Anniherungsoptionen innerhalb eines offenen ,Living Archive
funftens von den im gebauten Museumsraum anwesenden Besucher*innen
zu den sich an unterschiedlichen Orten befindenden Nutzer*innen der App.

Die aktive, multisensorische, raumliche Wahrnehmung, die El Lissitzkys
Raum der Abstrakten evozieren sollte, wird durch die App in eine weitere
Wahrnehmungsweise iibersetzt, ohne dass die eine die andere ersetzt. Das
Modell eines dsthetischen Handlungsraumes wird vielmehr mit neuen
Mitteln fortgesetzt. Es geht also nicht um eine Form der ,Optimierung’, die
eine bessere’, korrektere Annidherung an den Raum der Abstrakten
bereitstellt; im Gegenteil: Der Palimpsestcharakter der App weist osten-
tativ auf die Inkompatibilititen zwischen den unterschiedlichen



Raumvorstellungen und -umsetzungen hin, mehr noch aber zeigt sie durch
den Montagecharakter der verbleibenden fotografischen und textuellen
Quellen die Liicken auf, die sich nicht zu einer homogenen Perspektive und
mithin einem ganzheitlichen Bild des Raumes schliefen lassen. Ein solches
Verfahren vervielfiltigt den Zeigecharakter, der bereits in Lissitzkys
,Demonstrationsraum’, wie der Raum der Abstrakten auch genannt wird,
angelegt war.

Die mit der Entwicklung des Projekts und der dazugehdrigen App
verbundenen Fragen nach dem Handlungspotenzial, dem Archiv- und
Zeigecharakter sind Leitfragen, mit denen sich das Graduiertenkolleg Das
fotografische Dispositiv seit 2013 im Rahmen seines Studienprogramms
intensiv auseinandergesetzt hat. Eine Ausstellung war dabei explizit mit
anvisiert. Dass dies eine virtuelle Ausstellung werden wiirde, war auch fir
das Kolleg eine Uberraschung. Fiir die im Projekt engagierte Gruppe aber
war dies eine konzeptionelle wie technische Herausforderung, die bis
heute anhilt. Thre Resultate werden nun fiir ein breites Publikum
erfahrbar gemacht. Dass die App in sehr unterschiedlichen realen Riumen
wie der Niedersichsischen Landesvertretung beim Bund in Berlin
(Dezember 2015), des Sprengel Museums Hannover (Juni-Oktober 2016),
und der Hochschulgalerie der HBK Braunschweig (Oktober 2016) auf die
Probe gestellt werden kann, ergibt sich aus der ebenso kollegialen wie
kongenialen Zusammenarbeit mit allen beteiligten Wissenschaftler*innen
und Institutionen. Sie haben das Projekt mit ihrem Fachwissen unterstiitzt
und es im Rahmen einer Tagung am 2. Dezember 2015 in ihre Fachdiskurse
eingebettet. Die vorliegende Online-Publikation stellt auch diese wissen-
schaftlich-kuratorischen Ergebnisse zur Verfiigung.

Aus den Beitrigen der Tagung und den Perspektiven des Graduiertenkol-
legs ergeben sich Fragen, die es weiter zu diskutieren lohnt. Im Folgenden
seien daher einige ,neuralgische’ Punkte aufgerufen, die wihrend der
Tagung teils bereits angerissen wurden, sich teils aber auch erst im
Nachhinein ergeben haben.

Ursprung und Kopie(n)?

In museologischen und ausstellungshistorischen Diskussionen tauchen
immer wieder Denkfiguren auf, die von Praktiken der Restaurierung,
Rekonstruktion oder Kopie des Raums der Abstrakten sprechen. Dies setzt
implizit voraus, es habe einmal (,ein fir alle Mal‘?) ein Original gegeben.
Zugleich wird gerade in detaillierten Forschungen zu den Anfingen von
Lissitzkys Projekt deutlich, dass es ihm um ein Sprungbrett fiir weitere
Ausformulierungen seiner Idee eines umfassenden Wahrnehmungs-
raumes ging, in denen Schauraum, Tastraum, Fithlraum, Hérraum (und
vielleicht Riechraum?) zusammenkommen sollten, nicht jedoch priméir um
einen Ursprungsmythos im Sinne einer Neusetzung ex nihilo (obwohl dies
im Sinne der Moderne intentional sicherlich auch bei ihm mitschwang).
Der Abstraktionsgrad und zugleich die Konkretheit von Lissitzkys zu
Papier gebrachten Ideen zeugen von einer Kombination aus deutlichen
Determinanten (Anweisungen fiir die Lamellen der Wand, partielle
Vorgaben fiir die Farbgebung, Begehungsstruktur und Aufmerksambkeits-
lenkung der Betrachter*innen im Raum) und einer Offenheit im konkreten
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Detail: So bestand das Angebot, variierte ,Einsatzbilder‘in seinen
Kunstraum zu implementieren, es gab keine genauen Vorgaben fiir die
Chromatik bestimmter Raumelemente und die Lichtgestaltung durch
Tages- und spiter Kunstlicht liefd unterschiedliche atmosphirische
Wirkungen des Raumes zu. Eine derartig elliptische Grundkonstellation
lasst auf die Intention ebenso offener Realisierungen schliefien. Daher
erscheint es logisch, dass Lissitzky dem Kurator Dorner sein Modell ohne
personliche Teilnahme an dessen erster Umsetzung zueignete.

Modell und Response: Living
Archive

Diese offene Denkfigur, die dem Raum der Abstrakten zugrunde liegt, greift
die App der Kollegsgruppe auf: Sie folgt nicht der Dialektik von Ursprung
und Kopie(n), sondern bezieht sich auf die Relation von Modell und
Reprise, die als das produktive Movens von Lissitzkys kiinstlerischem
,Exposé‘ gelten kann. Dabei handelt es sich jedoch keinesfalls um eine
Denkfigur der vollstindigen Entkoppelung von Entwurf und Umsetzung,
sondern vielmehr um eine Lockerung und zugleich Verkomplizierung
dieser Beziehung: Die Reprisen erhalten weitgehende Freiheit in ihrer
Bezugnahme auf Lissitzkys Ideen und kénnen zugleich die jeweilige
historische, kulturelle, technologische Spezifizitit ihrer eigenen Position
explizit mit ihm ins Spiel bringen. Die App lief3e sich somit als aktuellste,
aber nicht letzte (=vollkommenste) Fortschreibung eines transhistorischen,
,interaktiven‘ Responseverfahrens verstehen. Dies entspricht dem Konzept
eines Living Archive, das durch die Akkumulation historischer Quellen
einen Beitrag zum kollektiven, (kunst-)historischen Gedichtnis leistet,
mehr noch aber das anamnetische Potenzial des Archivs befordert, indem
es zur aktiven Bezugnahme einlidt. Mit jeder Nutzung, einer individuellen
,Grabung' vergleichbar, werden neue Konstellationen aus dem Fundus der
Geschichte entborgen und zugleich wird ein dichtes Netz von Fiden
gesponnen, das aus der Gegenwart in die Schichten der Vergangenheit
fuhrt, die in der App eingelagert sind.

Auffihrungsraum und Fotografie

Lissitzkys Raum der Abstrakten war nicht als Museumsraum gedacht, er
sollte vielmehr angemessene Bedingungen fiir die optimale Wahrnehmung
moderner Kunst bieten. Ist er dann aber eine begehbare Raumplastik, wie
wir sie spater etwa von Niki de Saint Phalle kennen, also ein innen wie
auflen durchgestaltetes eigenes Werk? Oder ist er ein Ausstellungsraum,
der sich den dort gezeigten kiinstlerischen Arbeiten unterordnet? Ist er
lediglich ,Lieferant’ fitr eine atmospharisch dichte, oft als auratisch
bezeichnete Rezeptionssituation? Oder ist er dem Kinoraum vergleichbar,
in dem die Besucher*innen, aus den konventionellen Auflenriumen
kommend, immersiv in eine imaginare Welt eintauchen? All diese Moglich-
keiten sind bereits eingehend — u.a. von den Teilnehmer*innen der Tagung
in Berlin — durchdacht worden. Und dennoch scheint der Raum der
Abstrakten — ahnlich wie Lissitzkys Raum fiir konstruktive Kunst in Dresden



oder Kurt Schwitters Merzbau, dessen Rekonstruktion sich ebenfalls im
Sprengel Museum befindet — etwas von allem zu haben und sich zugleich
jedem Handbuch der Exponatik zu entziehen. Vielleicht war Lissitzky ja auf
der Suche nach dem Dispositiv moderner Kunstwahrnehmung, das quer
zu den Dispositiven von Museum, Ausstellung oder Kino Anordnungen zu
schaffen suchte, die als Agenzien der Wahrnehmung zu bezeichnen wiren:
Anordnungen, die selbst egalitirer Teil des Gezeigten und zugleich Akteure
des Zeigens sind. Dann wiren die Elemente des Raums der Abstrakten und
ihr spezifisches Gefiige eine mogliche Anleitung zu einer komplexen,
selbstbewussten Wahrnehmung sowohl des Raums als Werk, wie auch der
Werke im Raum und der Besucher*innen im Zusammenspiel mit beiden.
Eswadre ein Auffithrungsraum, der zwar ein primares Begehungs- und
Benutzungsangebot macht, aber diese nicht verabsolutiert, sondern es der
Eigenaktivitat der Besucher*innen iiberlasst, individuelle Erfahrungen zu
machen. So wie Raum und Werke sich verzahnen und einander bedingen,
so sollten sich hier auch Kunstproduktion und Kunstrezeption im Akt der
multisensorischen und kognitiven Wahrnehmung verbinden. Ein solches
Setting konnte tiberall sein, es bediirfte lediglich einer Markierung oder
Rahmung, wie beispielsweise der Quader bei der App-Prasentation im
Foyer der Niedersichsischen Landesvertretung beim Bund, der anzeigt,
dass hier eine Wahrnehmung zu kiinstlerischen Konditionen zur Auffih-
rung gebracht wird.

Wie verhilt sich nun die offene Qualitit dieses raumzeitlichen Wahrneh-
mungsdispositivs zur Fotografie und zum fotografischen Sehen? Auch im
Zusammenhang mit dem Raum der Abstrakten kommt die Fotografie erst
post festum ins Spiel; sie war nicht Teil der Entwurfsphase und nicht Teil
der ausgestellten Exponate. Vielmehr wurde sie in die Funktionale
gebracht, um Raum, Werke und Texte retrospektiv zu dokumentieren und
fur eine mogliche Zukunft zu konservieren. Diese prospektive Funktion
machte die Fotos im Fall des Raums der Abstrakten zu wichtigen Agenzien
spaterer Rekonstruktion: Indem sie die unterschiedlichen historischen
Zustinde zeigten, wurden sie Ausgangspunkt fiir immer neue raumliche
Rekonstruktionen. Die 37 nachgewiesenen Schwarzweiflaufnahmen des
ersten gebauten Raums der Abstrakten wurden zwischen 1928 und 1934 zu
vier verschiedenen Zeitpunkten gemacht und fithrten bei den spiteren
Bauten zu unterschiedlichen, teils kontraren Resultaten. Hier wird der
medienspezifische Charakter der Fotografie zur Herausforderung: Ihr
Schwarzweif lisst nur bedingt chromatische Ubersetzungen zu. Ihre
Zweidimensionalitat verrit wenig iiber die raumzeitlichen und atmospha-
rischen Bedingungen des Ortes. Ihre Statik erlaubt nicht, die Beweglich-
keit der Schiebeelemente oder die Perspektivverinderungen durch eine
leibliche Begehung nachzuvollziehen. Ihr Ausschnittcharakter macht
Liicken zwischen den Bildern deutlich: Ganze Raumkompartimente
entziehen sich so einer genauen Rekonstruktion. Und die kleinen Dimensi-
onen der Fotos minimieren den Erfahrungswert des Raumes als den
menschlichen Kérper umgebende Hiille. Aus der Perspektive eines von
Original und Kopie ausgehenden Rekonstruktionsgedankens ist die
Fotografie daher eher ein Medium des Mangels, ihre Dokumentarfunktion
enttduscht. Da helfen auch die ausfithrlicheren fotografischen Aufnahmen
der spiteren Bauten nichts.

Losen wir uns jedoch vom traditionellen Transparenz- und Beweispara-
digma, das der Fotografie eine unverstellte Darstellung faktischer
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Gegebenheiten zuordnet, erhilt sie eine andere Rolle in Bezug auf den Raum
der Abstrakten: Sie tritt als Komplizin seines offenen Wahrnehmungs-
dispositivs auf. Das was zuvor als Mangel erschien, gewinnt dann ein
spielerisches, reflexives, kritisches Potenzial. Ihr Grisaillecharakter fordert
die bewusste Entscheidung zwischen Schwarzweifl und Buntfarben sowie
den differenzierten Umgang mit Farbtonen heraus. Die Zweidimensiona-
litit reflektiert das Verhiltnis von Planimetrie und riumlicher Ausdehnung
im Verhaltnis zum Kérper der Betrachter*innen, wie es Lissitzky durch die
Verhaltnisse von Gemalden, Schiebeplatten, Lamellen im Verhaltnis zur
plastischen Kérperlichkeit der Besucher*innen artikulierte, eine Relation,
die sich auch zwischen den Betrachter*innen der Fotografie und den Bildern
in ihren Hinden entfaltet. Ihr Ausschnittcharakter macht das elliptische
Potenzial des Raums der Abstrakten spiirbar: Die Fehlstellen zwischen den
Bildern regen sowohl zur aktiven imaginativen Schlieffung an wie auch zur
Reflexion iiber ein unabschliefRbares, bruchstiickhaftes Sehen, das dennoch
stets seine Erganzung hervorzutreiben sucht. Die Fotografie evoziert somit
eine zwischen Sehen, Nichtsehen und Imagination changierende Rezeption.
So entsteht — dhnlich wie bei der Referenz der gebauten Riume der
Abstrakten zu den Ideen und Skizzen Lissitzkys — eine Lockerung der
Referenzialitit zwischen den Fotografien und dem in ihnen abgebildeten
Raum. Die Fotografie nimmt vielmehr eine gleichwertige Rolle ein im Dis-
positiv kinstlerischer Wahrnehmung, die sowohl korperlich-immersiv wie
kritisch-kognitiv vonstatten geht. Sie verschriankt eine aktive Handhabung
im gegenwartigen Moment der Wahrnehmung mit einer Bewusstwerdung
der Historizitit des Gezeigten wie der eigenen Person als Betrachter®in.

Augmented Reality als
kunstpolitisches Verfahren?

Die von der Kolleggruppe konzipierte App bezieht jedoch nicht nur eine
Auswahl aus den 37 Schwarzweif$fotos des ersten Baus ein, sondern auch
zahlreiche Fotografien der spiteren Versionen. Was passiert, wenn sie
allesamt als Digitalisate in diesem digitalen Umgebungsbild aufeinander
treffen und mit den Textdateien und dem direkt digitalisierten Raum im
Sprengel Museum interagieren? Zum einen wird hierdurch die Historizitdt
des fotografischen Mediums betont, indem Differenzen in Format,
Chromatik, Perspektiven und Aufnahmekonventionen sichtbar werden. In
diesen visuell unmittelbar ins Auge springenden Unterschieden ist die
Historizitdt der jeweiligen Ausstellungen miteingeschrieben. Zugleich
sensibilisiert das offensichtlich Fragmentarische des fotografischen
Mediums fiir die Unmoglichkeit, historische ,Wahrheit‘ aus den tiberlie-
ferten Quellen liickenlos zu rekuperieren. Das arbeitet einem anderen,
durch die ,Aufnahme* der verschiedenen Medien (gebauter Raum, Foto,
Text) ins Digitale evozierten Potenzial der App entgegen: demjenigen der
wechselseitigen Auratisierung der gebauten Riume der Abstrakten und ihrer
Fotos. Die historischen Fotos mit ihrem machtvollen Zeigegestus (index)
und ihrer nicht nur reproduzierenden, sondern Bedeutung verleihenden
Referenzialitdt (indice) tragen schon in sich das Potenzial zum Foto-
Fetisch und geben etwas davon an die in ihnen abgebildeten Riume der
Abstrakten ab. Umgekehrt gewinnen die Fotos ihren gesteigerten Wert
dadurch, dass sie uns nicht mehr existierende Kunstraume vor Augen



stellen. Thre Kapazitit, Dinge ,wiederauferstehen‘ zu lassen, konstruieren
die vergangenen Riume als auratisch besetzte ,Originale‘ mit, zeigen sie
—einer Monstranz nicht undhnlich — immer wieder vor, und profitieren
selbst von dieser ihrer Auratisierung.

Ist die Augmented Reality der App also so etwas wie die nichste mediale
Hiille — einer digitalen Monstranz vergleichbar —, die von dem Wechsel aus
Zeigen und Geheimnis in Bezug auf El Lissitzkys Raum der Abstrakten
profitiert? Ja und nein. Denn sie verschrankt auratisierende wie auch
entauratisierende Wahrnehmungsmaoglichkeiten und iibersetzt deren
dialektische Rezeption in einen Zeitfluss, der deutlich macht, wie sich
beide bedingen. Indem die App etwa die Historizitit der Fotos unter-
streicht, macht sie diese sowohl einer fetischistischen wie einer histo-
risch-kritischen Rezeption zuganglich. Die Fotos konnen daher einer
individuellen, kunsthistorischen oder 6konomischen Wertschitzung von
Lissitzkys Projekt ebenso dienen wie der Erforschung der nationalsozialis-
tischen Zerstérung und deren Fortleben in spiteren ,\Wiedergutmachungs-
gesten’. So setzt die App das Spezifische der Fotografie und ihr besonderes
Verhiltnis zu Vergangenheit und Gegenwart auch ein, um dem Wunsch
zum subjektvergessenen Eintauchen in die vergangene Welt von Lissitzkys
urspriinglichem Raum vehemente Widerhaken entgegenzusetzen. Denn
die Liicken zwischen den Fotos schicken uns nicht nur auf die Suche nach
dem, was nicht tiberliefert ist und was zwischen den erhaltenen Fotos
verloren gegangen ist, sondern sie machen uns auf einer zweiten Ebene den
nicht mehr wiedergutzumachenden Verlust bewusst, den die Zerstérung
des Raums der Abstrakten durch die Nationalsozialisten und die Prasenta-
tion von Teilen in der Ausstellung Entartete Kunst 1937 angerichtet haben.

Ein eminent aktuelles bildpolitisches Potenzial tut sich hier auf, das dem
virtuellen Demonstrationsraum durch die dort abrufbaren Fotografien
eingeschrieben ist: Denn gerade in der Reibung zwischen der Aktivierung
eines Gangs in die Geschichte zuriick in Lissitzkys auratisierte Inkunabel
einer internationalen Avantgarde und der Erfahrung des Bruchs zwischen
den Bildern, der besagt, dass wir das durch die nationalsozialistische
Politik Zerstorte niemals mehr in die Gegenwart holen und vollends rekon-
struieren konnen, werden wir angehalten, wachsam zu sein: wachsam
gegeniiber Tendenzen in unserer unmittelbaren Umgebung wie auch in der
weltpolitischen Landschaft, die das kulturell wie gesellschaftlich Viel-
schichtige zu zerstoren drohen und an seine Stelle Diktaturen des Einen
und Reinen aufzurichten versuchen. In diesem Sinne wiinsche ich dem
Projekt zahlreiche emanzipierte Nutzer*innen.

Dank

Da das Projekt als Eigeninitiative aus der Mitte der Stipendiat*innen

des Graduiertenkollegs Das fotografische Dispositiv entstanden ist, mochte
ich als Leiterin des Kollegs an erster Stelle den Kollegiat*innen Carolin
Anda, Yvonne Bialek, Cornelia Durka, Alexander Karpisek, Natascha
Pohlmann und Philipp Sack fiir ihr grofes Engagement danken. Ihnen
stand Marcelina Kwiatkowski, die wissenschaftliche Koordinatorin des
Graduiertenkollegs mit ihrer grofien organisatorischen Kompetenz zur
Seite. Hierfiir einen ganz herzlichen Dank an sie.
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Ein solch wissenschaftlich wie technisch ambitioniertes Unterfangen lisst
sich jedoch nicht in einer kleinen Gruppe umsetzen. Und so ist das Projekt
auch ein herausragendes Beispiel fiir die Zusammenarbeit unterschied-
lichster Personen und Institutionen. Fiir ihre mutige, flexible und grof3zii-
gige Finanzierung gilt daher ein grofRer Dank der DFG, die im Rahmen des
Graduiertenkollegs die App an erster Stelle unterstiitzt hat, der Vertretung
des Landes Niedersachsen beim Bund, Berlin, der Stiftung Niedersachsen,
dem Forderkreis der HBK Braunschweig (+Bernd Huck) und der Nord/LB.

In der Konzeptionsphase der grafischen Gestaltung und Programmierung
des User-Interface standen der Gruppe zudem Prof. Uli Plank und Prof.
Michael Seifert vom Institut fiir Medienforschung der HBK Braunschweig
beratend zur Seite; auf ihre Initiative hat Friederike Kithne, Absolventin des
Faches Kommunikationsdesign an der HBK, das Projekt zum Thema ihrer
Bachelorarbeit gemacht und mafgeblich die Gestaltung von App, Publika-
tion und Website iibernommen. Die Programmierung der Ausstellung als
App lag in den fachkundigen Hinden der Agentur Die Etagen GmbH. Hier
gilt der Dank Stefan Springfeld fiir sein Verstindnis fiir die spezifischen
Anforderungen und seine Geduld bei der technischen Umsetzung. Der
Dank erstreckt sich auch auf André Josef fiir die finanzielle Unterstiitzung
des Projekts von Seiten der Agentur und sein Sponsoring der zusitzlich
entwickelten Selfie-Funktion fiir die Prisentation im Sprengel Museum.

Auch eine virtuelle Ausstellung ist jedoch nicht zu denken ohne die
Institutionen und Orte, von denen aus sie initiiert wurde und fiir die sie
gedacht ist. Dem Sprengel Museum, das die komplizierte Geschichte von
Lissitzkys Raum der Abstrakten durch seine Ausstellung wachhilt, sei daher
ausdriicklich gedankt, und hier insbesondere Inka Schube, Leiterin der
Abteilung fiir Fotografie und Medien, iiber die der erste Kontakt lief, sowie
Dr. Isabel Schulz, Leiterin des Kurt Schwitters Archivs, die grof3ziigig ihre
profunde Expertise beigesteuert hat, fiir die grofie Offenheit, mit der sie die
neuartige Perspektivierung auf diesen prototypischen Raum der Moderne
aufgenommen und unterstiitzt haben. Dasselbe gilt fiir die HBK, in deren
Hochschulgalerie im Oktober 2016 eine weitere Etappe der Auffithrung des
Demonstrationsraumes prasentiert wurde, so dass das Projekt an seinen
wissenschaftlich-konzeptionellen Ursprungsort zuriickkehrte. Hier geht
unser Dank insbesondere an Anne Prenzler, die langjihrige Leiterin des
Amtes fiir Offentlichkeitsarbeit und Ausstellungswesen (heute: Sachge-
bietsleitung Kulturférderung, Kulturbiiro der Stadt Hannover), ihrer
Nachfolgerin Karen Klauke, sowie Viola Steinhoff-Meyer (Ausstellungsma-
nagement der HBK), die sich hierfiir so entschieden eingesetzt haben. Und
last but not least geht unser ganz herzlicher Dank an die Vertretung des
Landes Niedersachsens beim Bund und vor allem an Frau Stefanie Sembill
fir ihre enthusiastische Resonanz auf das Projekt, die gastfreundliche
Aufnahme in den Riumen der Landesvertretung und die Einbettung in die
Fachtagung im Dezember 2015, die eine Initialziindung fiir erneute
Debatten um Lissitzkys Raum der Abstrakten bot. Dafiir, dass sie die
Ausstellung 2017 an das Stadtische Zentrum fiir Bildende Kiinste Nowosi-
birsk vermittelt hat, danken wir ganz herzlich der Leiterin des dortigen
Goethe-Instituts, Frau Dr. Stefanie Peters. Moge es die erste von vielen
Stationen sein.

Das Projekt demonstrationsraum steht somit fiir eine grofRe Offenheit und
ein enormes Engagement aller Beteiligten in ihrem Bestreben, die Briicke
zwischen Wissenschaft, Kunst und Politik/Hochschule, Museum und
Offentlichkeit/Theorie und Praxis immer wieder neu zu schlagen.
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Die Bedingungen des Ausstellens
ausstellen, die Bedingungen des
Wahrnehmens wahrnehmen.

Die Augmented—Reality—-App
,demonstrationsraum' als
kuratorischer Versuch der
Aktualisierung von Subjekt-
positionen 1m Umgang mit dem
Kabinett der Abstrakten'
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Abb.1

EL Lissitzky, Kabinett der Abstrakten,
Rekonstruktion im Sprengel Museum
Hannover. Ansicht der Eingangs- sowie der
linken Langswand, 2008. (Bildnachweis:
Sprengel Museum Hannover, Herling/Gwose/
Werner)

Abb. 2

Kabinett der Abstrakten, Ursprungs-
version im Provinzialmuseum Hannover,
1928. (Bildnachweis: Sprengel Museum
Hannover, unbekannter Fotograf)




ei El Lissitzkys Kabinett der Abstrakten handelt es sich um ein in

vielerlei Hinsicht komplexes kiinstlerisches™ Werk, da es nicht nur

von seiner geschichtlichen Bedeutung zum Zeitpunkt seiner
Einrichtung her erfasst werden kann, sondern stets auch vor dem Hinter-
grund der historischen Wandlungen bewertet werden muss, der es sowohl
in Bezug auf seine materielle Realitit als auch auf seine Wahrnehmung bis
heute ausgesetzt war und ist.

Lissitzky entwickelte das von ihm als “Demonstrationsraum”® betitelte
Display zur Prasentation abstrakter Kunst mit dem Ziel, tradierte Wahr-
nehmungsmechanismen im Museumsraum zu verindern. Das starre
Verhiltnis von Institution, Kunst(werk) und Betracher*in sollte durch
buchstibliche Eingriffe in dieses Gefiige eine (kultur-)politische Verschie-
bung bewirken. Nicht nur die Kunstwerke selbst, sondern auch die
Bedingungen, zu denen ausgestellt wurde, sollten sichtbar werden. Die
asthetische Erfahrung und die Moglichkeiten der Interaktion, wie sie von
den Besucher*innen im urspriinglichen Raum wahrgenommen werden
konnten, werden uns heute auf zwei verschiedene Arten vermittelt: durch
die Museumsprisentation der Rekonstruktion des Kabinetts, wie sie im
Sprengel Museum Hannover zu sehen ist (Abb. 1), und durch die Fotogra-
fien der ersten Version aus den Jahren 1928 bis 1934 (Abb. 2). Das Kabinett
wurde 1937 durch die Nazis zerstort und erst 1968, 30 Jahre spater, im
Niedersichsischen Landesmuseum rekonstruiert, um dann mit Eréffnung
des Sprengel Museums 1979 in den Museumsbau am Maschsee zu ziehen.
Was wir heute noch im Museum sehen und erleben kénnen, ist also eine
Nachbildung®™ des Kabinetts der Abstrakten. Die Fotografien zum
Kabinett, die im Archiv des Sprengel Museums verwahrt werden, vermit-
teln dagegen alle drei Zustinde des Raumes an seinen verschiedenen
Standorten. Die Bilder zeichnen damit sowohl sein Bestehen in unter-
schiedlichen Versionen als auch seine durch die Rekonstruktionen
bedingten Veranderungen visuell nach. Gleichzeitig schaffen sie darin
immer einen spezifisch fotografisch vermittelten Blick auf dieses Werk. An
diesem Konvolut lisst sich von daher auch die Verinderung des Mediums
der Fotografie von 1928 bis heute ablesen.

Den Ausgangspunkt der Konzeption der Ausstellung als digitale Anwen-
dung bilden historische und aktuelle Fotografien des Kabinetts der
Abstrakten. Diese Abbilder sicherten das physische Fortbestehen des
Raums: zunichst als Bildobjekte im Archiv und schliefilich, indem sie als
Nachbilder zu Vorbildern fiir Rekonstruktionen sowie kiinstlerische und
kuratorische Referenzen wurden. Das Projekt macht den Faktor des
Fotografischen in der Geschichte und Geschichtsschreibung zum Kabinett
der Abstrakten deutlich. Dabei ist es weniger die Materialitat der archivari-
schen Fotografien, die fiir uns in diesem Zusammenhang von Interesse ist.
Vielmehr richten wir das Augenmerk darauf, dass es gerade die vom
urspriinglichen Bildtrager abgeloste Proliferation dieser Bilder in anderen
Medien war (und ist), die die Rezeption des Kabinetts geprigt und dessen
Rekonstruktionen informiert hat. Im Vergleich zwischen einer Aufnahme
des Erstzustandes sowie einer Fotografie der Rekonstruktion, wie sie bis
Ende 2016 im Sprengel Museum prasentiert wurde, wird die fotografische
historische Uberlieferung gewissermafen kurzgeschlossen: Uber die
urspriingliche Gestalt des Kabinetts geben im Wesentlichen
Schwarz-Weif-Fotografien Aufschluss, abgesehen von einigen fritheren
kolorierten Konstruktionszeichnungen El Lissitzkys. Da es sich anhand der
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3 In Anbetracht der bis heute offenen Frage
nach der Bewertung der geteilten Autor-
schaft am Kabinett erscheint es ebenso
moéglich, das Werk in erster Linie als einen
kuratorischen Eingriff Alexander Dorners
zu verstehen. Dies ist nur ein Aspekt von
vielen, die das Kabinett in seiner kunst-
und ausstellungshistorischen Einordnung
haben derart schillern Lassen. FUr unseren
Zugang indessen sind andere Themenkomplexe
von gréBerer Bedeutung, weswegen wir hier
in der Zuschreibung der primaren Autor-
schaft an Lissitzky - und der Bezeichnung
des Kabinetts als Kunstwerk - der gédngigen
Auffassung in der Literatur folgen. Zur
Frage nach der Autorschaft am Kabinett,
vgl. den Beitrag von Annette Tietenberg in
diesem Band; zur Museumspraxis, die der
Auffassung vom Kabinett als Kunstwerk teil-
weise entgegen steht, vgl. den Beitrag von
Isabel Schulz in diesem Band.

L2IEL Lissitzky: Demonstrationsrdume (1926),
in: Sophie Lissitzky-Klippers (Hg.): EL
Lissitzky. Maler - Architekt - Typograf

- Fotograf, Dresden 1976, S. 366f.

B1Unterschiedliche Terminologien zur
Beschreibung des Kabinetts in seiner
heutigen Form ("Nachbildung", "Kopie",
"Rekonstruktion", etc.) bringen unter-
schiedliche Auffassungen, den kunsthisto-
rischen Status seiner Ersteinrichtung in
den 1920ern betreffend, zum Ausdruck. Die
in diesem Beitrag verwendeten Begrifflich-
keiten zielen darauf ab, das Kabinett in
der von Dorner beauftragten Version nicht
als unwiederholbares, authentisches
Original zu postulieren. Vielmehr sollen
sie zum Ausdruck bringen, dass in den
historischen Demonstrationsrdumen
Lissitzkys ein Verfahren zur Erschitterung
sicher geglaubter birgerlicher Subjektpo-
sitionen angelegt war, das, so Lisstzkys
eigene Absicht, standardisiert, und damit
6rtlich und zeitlich versetzt aktualisiert
werden kédnnte. Vgl. Lissitzky: Demonstra-
tionsrdaume (Anm. 2), S. 365, sowie die
Beitrdge von Isabel Schulz, Steven ten
Thije und Annette Tietenberg in diesem
Band.
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I Dazu wére etwa eine Bestimmung des
fotografischen Ausgangsmaterial mit seinen
spezifischen Eigenschaften sowie die
Beantwortung der Frage ob und welche
Farbfilter verwendet wurden, notwendig.

P51 Annette Tietenberg bezeichnet die
aktuelle Rekonstruktion des Kabinetts im
Sprengel Museum aus diesem Grund als eine
"in die Dreidimensionalitadt Uberfihrte
Fotografie", vgl. ihren Beitrag in diesem
Band.

I pas ,Fotografische' wird hier vor dem
Hintergrund unserer gemeinsamen Forschung
am Graduiertenkolleg 'Das fotografische
Dispositiv' als ,komplexes Handlungsge-
flige" verstanden, ,dem spezifische histo-
rische, technisch-mediale, soziale,
kulturelle und dsthetische Bedingungen
zugrunde liegen, dem aber auch das
Potenzial zu deren Stérung und Modifika-
tion innewohnt."
http://dasfotografischedispositiv.de/,
eingesehen am 29.3.2016. Vgl. das Vorwort
von Katharina Sykora fir eine Einordnung
der Rolle der Fotografie in die Aktuali-
sierungen des Kabinetts.

77 per App demonstrationsraum kommt hier
also auch die Funktion zu, durch Momente
von Opazitat die Bedingungen virtueller
Verrdumlichung anhand ihrer Grenzen
erfahrbar zu machen. Sie verhdlt sich mit
der Verweigerung von Immersion und
Transparenz zum realen Raum wie der Blick
durchs Schlisselloch, den Lissitzky diesem
in seinen Notizen zur Ausstellungsarchi-
tektur als Antagonisten gegenlber stellt,
vgl. Lissitzky: Demonstrationsrdaume (Anm.
2), S: 365: ,,Raum: das, was man nicht
durch das Schlisselloch ansieht, nicht
durch die offene Tir. Raum ist nicht nur
fair die Augen da, ist kein Bild; man will
darin leben." Vgl. hierzu auch Philipp
Sack: Tatschend betrachten. Immersion und
Opazitadt bei der Vermittlung eines inter-
aktiven ,Demonstrationsraums" via
Augmented Reality im Museum, in: Institut
far Immersive Medien (Hrsg.): Jahrbuch
immersiver Medien 2016. Interaktive
Medien: Interfaces—Netze—Virtuelle
Welten, Marburg: Schiiren (im Erscheinen)
81 Ebd. FlUr eine Darstellung des von
Lisstzky 1926 in Dresden realisierten
Ausstellungsraums und dessen Verhdltnis
zum im Jahr darauf fertig gestellten
Hannoveraner Kabinett vgl. den Beitrag
von Kai-Uwe Hemken in diesem Band.

99 Lissitzky: Demonstrationsrdume (Anm.
2), S. 365

t%7 per von Lissitzky 1923 fir die GroBe
Berliner Kunstausstellung geschaffene
Prounen—-Raum, der gemeinhin als Vorlaufer
der beiden Ausstellungs-Schau-Raume
anerkannt ist (vgl. hierzu wiederum den
Beitrag von Kai-Uwe Hemken in diesem
Band), kénnte auch den Schlissel zur
begrifflichen und konzeptuellen Weiterent-
wicklung seiner Praxis als Ausstellungsar-
chitekt, d.h. als Schépfer von ,Demonst-
rationsrdumen" liefern: Im Juli 1923
steuert Lissitzky eine Fotomontage des
Raums zur ersten Ausgabe der von Hans
Richter herausgegebenen Zeitschrift

G - Material zur elementaren Gestaltung
bei. In der gleichen Nummer findet sich
eine Skizze Richters zu einem ,Demonstra-
tionsfilm", der anhand von elementaren
geometrischen Formen die gestalterischen
Grundlagen des Mediums veranschaulichen
soll.

vorliegenden Schwarz-Weif3-Aufnahmen nicht ermitteln lief3, “ ob die in
den Zeichnungen in Rot- und Blau-Grauténen skizzierten Raumelemente
auch in der baulichen Umsetzung farbig ausgefithrt wurden, war der
Nachbau 1968 in Anlehnung an das fotografische Material in verschie-
denen Graut6nen gestaltet worden. Diese wurden auch nach dem Umzug
ins Sprengel Museum 1979 beibehalten, wo die Rekonstruktion bis Ende
2016 in diesem Zustand als Teil der Dauerausstellung gezeigt wurde.”

Welche Rolle kommt diesen Fotografien zu, die nicht nur die fragmentierte
Geschichte des Kabinetts in sich tragen, sondern an sich auch die Entwick-
lung des fotografischen Mediums sichtbar werden lassen?

Das virtuelle Ausstellungsprojekt demonstrationsraum nimmt die fragmen-
tierte Geschichte des Kabinetts der Abstrakten, wie sie anhand der
Fotografien vermittelt wird, in den Fokus, und diese Verschiebung des
Erkenntnisinteresses macht sie gleichzeitig zur Methode der Reflexion
und Vermittlung. Lissitzkys Intention von einer Aktivierung der (Kunst-)
Betrachter*innen im Museum wird dabei aufgegriffen und mithilfe der
Medientechnologie in Form einer Augmented-Reality-Anwendung in ein
virtuelles Ausstellungsprojekt iibersetzt, die das Kabinett in seiner
historisch gewachsenen Komplexitit — zwischen individuellem Seh-Er-
lebnis und Institutionsgeschichte, zwischen ephemerem Ereignis und
auratischem Kunstobjekt — als einen aktuellen Schauplatz von (Kunst-)
Geschichte fir heutige Nutzer*innen vermittels einer App fiir Tablet-PCs
(i0S/Android) erfahrbar werden lisst.Die Bilder in der App sollten nicht
durch Immersionseffekte Kontinuitit suggerieren, wo keine ist. Vielmehr
sollten sie die medienspezifische Perspektive auf das Werk, durch die es
sowohl wiedergegeben als auch konstruiert wird, durch einem dezidierten
Einsatz in der App vermitteln, und so sowohl die Geschichte des Raumes
als auch die des technologischen Dispositivs, das zu seiner Dokumentation
herangezogen wurde, gerade in ihrer Fragmentiertheit erfahrbar machen.”

Der App kommt also die Funktion zu, sowohl in Bezug auf das Kabinett als
auch in Bezug auf den hier gewihlten Modus des Zu-Sehen-Gebens die
Bedingungen des Ausstellens und des Wahrnehmens stets gemeinsam mit
dem Ausgestellten zu reflektieren — wie Lissitzky dies bereits fiir den
Dresdner Vorlduferraum zum Kabinett der Abstrakten gefordert hatte.™
Der Anschluss an Lissitzkys Bestrebungen, mit der Augmented-Reality-An-
wendung einen “Demonstrationsraum” oder “Ausstellungs-Schau-Raum”™’
zu schaffen, wird auch auf begrifflicher Ebene vollzogen, wie am Namen
der hier vorgestellten Anwendung ersichtlich wird.

Aura — Politiken

Der im Vergleich der beiden Fotografien (Abb. 1 und 2) zum Vorschein
tretende Kurzschluss zwischen Reproduktionstechniken (hier: der
Fotografie) und dingweltlicher Erscheinung (hier: der Gestalt des Kabi-
netts in seiner heutigen Form) verweist auf einen Begriff, der etwa
zeitgleich zur Einrichtung des Kabinetts in Bezug auf das fotografische
Dispositiv gepragt worden ist: auf jenen der Aura.™ Wihrend Lissitzkys
Konzeption einerseits als Strategie zur Ent-Auratisierung des Werks
gelesen werden kann, da dieses durch die Beteiligung der



Betrachter*innen an der Gestaltung ihres eigenen Wahrnehmungspro-
zesses aus einer iiberzeitlichen Ferne in eine zeit- und erfahrungsspezifi-
sche Nihe tberfithrt wird, bedarf dieser Effekt der Aura-Abldsung
ausgerechnet der Immersion der Betrachter*innen in das Kabinett selbst,
wodurch die Wahrnehmung des*der Einzelnen ent-kollektiviert wird — und
damit auratisch aufgeladen. Als radikal zeitgendssische Ausnahme einer
ansonsten der Zeit scheinbar enthobenen Sphire setzt das Kabinett der
Abstrakten als Dispositiv der Aura-Ablosung die tiberzeitliche Geltung der
Institution Museum voraus und bestitigt sie in ihrer Funktion. Die
Fotografie, mit ihrer Rolle in der Rekonstruktionsgeschichte des Raumes,
fugt diesem ohnehin bereits widerspriichlichen Gefiige noch eine weitere
Wendung hinzu: Ausgerechnet das Medium der Aura-Ablésung
schlechthin, so scheint es, wird hier fiir eine Aufladung des fotografisch
dokumentierten Raumes mit Urspriinglichkeit in Stellung gebracht. Oder
anders: Je weiter wir uns zeitlich vom urspriinglichen Zustand des
Kabinetts entfernen, desto bedeutsamer wird die Rolle der Fotografie in
der Rekonstruktion des Raumes; zugleich wird er mit jeder Rekonstruk-
tion weiter in den Bereich eines Gesamtkunstwerks verschoben."

Wir halten also zunichst fest: Der Ausstellungsraum ist zum Werk
geworden, aber eben nicht der urspriingliche Raum im Sinne eines
unwiederholbaren Originals im Museum, sondern seine Rekonstrukti-
onen. Die Autor*innen (und Neuschépfer®innen) des Kabinetts der
Abstrakten von heute sind Kunsthistoriker*innen, deren interpretative
Re-Konstruktions-Arbeit sich auf Fotografien und Zeichnungen stiitzt
—und in diese Gruppe sind auch wir einbegriffen. Das Kabinett der
Abstrakten ist damit auch ein Sinnbild und Spiegel fiir die Manifestation
der Kunstgeschichtsschreibung im Museum.

Leisten wir durch das Projekt also eventuell auch jener von Lissitzky
identifizierten Tendenz Vorschub, das Museum in einen “Sarg”, ein
“Wohnzimmer fiir Bilder” zu verwandeln?®! Wire damit der demonstra-
tionsraum letztlich blofd eine virtuelle AufRenstelle des Mausoleums, das
Adorno in mehr als nur phonetischer Hinsicht mit dem modernen Museum
assoziiert?t

Eine Bemerkung von Annette Tietenberg, die bereits vor mehr als 15 Jahren
auf die wechselseitige Durchdringung von (kunst-)wissenschaftlicher Epis-
temologie und dem historischen Entwicklungsstand der Reproduktions-
techniken hingewiesen hat, gemahnt auch im Zeitalter der umfassenden
Digitalisierung musealer Sammlungs-, Forschungs- und Vermittlungs-
tatigkeit einer aufrichtigen Reflexion der Verstrickung der eigenen
Forscher*innenrolle im Dickicht der Reproduzierbarkeit. Auf die Position
bezogen, von der Walter Benjamin aus seine Theorie formulieren konnte,
schreibt sie:

Wenn Walter Benjamin seine These von der ,Enthistorisierung’ des
Kunstwerks im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit
entfaltet, so legt er seiner Analyse also nicht nur das Paradigma
Hegelscher ,Historizitat’ zugrunde, das in der Kunstwissenschaft erst
in Folge der technischen Reproduzierbarkeit des Kunstwerks Einzug
hielt. Er fafdt auch unter dem Begriff der ,Aura’ all jene Aspekte
zusammen, die fiir einen Kunsthistoriker, der sich der historisch-
kritischen Methode bediente, bei der Unterscheidung von Original und
Kopie relevant geworden waren: materielle Altersspuren, die
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ffortgesetzt von 101 Fg [jeBe sich also durchaus
spekulieren, ob Lissitzkys Terminologie
(so sie durch Richter mit gepragt wurde)
ein Moment der Intermedialitat inhédriert;
an dieses schlieBt die Namensgebung der
App an. Der Vorschlag eines terminologi-
schen wie konzeptuellen Anschlusses
Lissitzkys bei Richter findet sich bei
Sotirios Bahtsetzis: Geschichte der
Installation. Situative Erfahrungsgestal-
tung in der Kunst der Moderne, Univ.

Diss. TU Berlin 2005, S. 144 - 146. Far
eine Darstellung der Filmexperimente Rich-
ters im Kontext von G, vgl. Inga Pollmann:
Zum FUhlen gezwungen: Mechanismus und
Vitalismus in Hans Richters Neuerfindung
des Films, in: Karin Fest/Sabrina Rahman/
Marie—-Noélle Yazdanpanah (Hg.): Mies van
der Rohe, Richter, Graeff & Co. Alltag und
Design in der Avantgardezeitschrift G,
Wien/Berlin 2014.

"I Walter Benjamin: Das Kunstwerk im
Zeitalter seiner technischen Reproduzier-
barkeit, in: GS I.2, S. 471 - 508.

t123ygl. hierzu auch das Vorwort von
Katharina Sykora in diesem Band.

t131 ygl. Beatrix Nobis: EL Lissitzky: ,Der
Raum der Abstrakten' fir das Provinzial-
museum 1927/28, in: Bernd KllUser/Katha-
rina Hegewisch (Hg.): Die Kunst der
Ausstellung. Eine Dokumentation dreiBg
exemplarischer Kunstausstellungen dieses
Jahrhunderts, Frankfurt a.M. 1991, S. 76.
In diesem Zusammenhang mutet vor allem
der hellgraue Teppich, der in der bis Ende
2016 im Sprengel Museum gezeigten Rekons-
truktion von 1979 verlegt worden ist, wie
ein Eingestdndnis dieser von Lissitzky
kritisierten, Lahmenden Wohnlichkeit des
Museumsraumes an.

t1%I Theodor W. Adorno: Valery Proust
Museum, in: ders.: Prisms, London 1967, S.
175.
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t51 Annette Tietenberg: Die Fotografie

- eine bescheidene Dienerin der Wissen-
schaft und Kinste? Die Kunstwissenschaft
und ihre mediale Abhdngigkeit. In: dies.
(Hg.): Das Kunstwerk als Geschichtsdoku-
ment. Festschrift fir Hans-Ernst Mittig,
Minchen 1999, S. 61-80, hijer S. 77f

tel Alexander Dorner: Zur Abstrakten
Malerei. Erklédrung zum Raum der
Abstrakten in der Hannoverschen Gemédlde-
galerie, in: Die Form 3,4 (1928), S.
110-114. Online:
http://digi.ub.uni-heidelberg.de/
diglit/form1928/0120, eingesehen

am 30.3.2016.

71 ygl. Maria Gough: Constructivism
Disoriented: EL Lissitzky's Dresden and
Hanover ,Demonstrationsrdume', in: Nancy
Perloff/Brian Reed (Hg.): Situating
Lissitzky: Vitebsk, Berlin, Moscow, Los
Angeles 2003, S. 77-125, hier S. 1009.

18 Ehd., S. 109.

t93 Cornelia OBwald-Hoffmann: Zauber.. und
Zeigerdume: Raumgestaltung der 20er und

30er Jahre, Dissertation, Minchen 2003,

S. 330.

Provenienz eines Kunstwerks und die Bestitigung seiner Echtheit. So
wirft auch Benjamin einen ,klinischen Blick’ auf das Kunstwerk und
verkennt dabei, daf die Aura dialektisch an die technische Reprodu-
zierbarkeit des Kunstwerks gebunden ist. Die Reproduktionstechnik
16st das Reproduzierte eben nicht aus dem Bereich der Tradition. Sie
erlaubt es dem bildmachtig gewordenen Wissenschaftler, Traditionsli-
nien zu konstruieren und auf Echtheit zu beharren.™!

Wird damit aber nicht letztlich die*der Wissenschaftler*in nicht nur
Agent”in, sondern regelrecht zur Trager*in der Aura, springt diese also von
den allseitig reproduzierbar gewordenen Kunstwerken nun auf die
Historiker*innen in ihrer Leiblichkeit iiber? Man kdnnte versucht sein,
hierzu exemplarisch bereits auf die Rolle Dorners in der kunsthistorischen
Einbettung seiner eigenen Praxis (wie sie in seinem Aufsatz in ‘Die Form’
von 1928 zum Ausdruck kommt)" zu verweisen, oder auf den heute um die
Figur des Kurators (im Allgemeinen, sowie Dorners im Speziellen)
betriebenen Personenkult —als ob die Unhintergehbarkeit des Materials/
der Korperlichkeit nun eben woanders gesucht wiirde. Wo sich diese nicht
personifizieren lisst, so scheint es, springt die Institution Museum mit
ihren Authentifizierungsstrategien ein. Wie verhalten sich nun der durch
unser Projekt aufgerufene virtuelle Kérper und der virtuelle Raum zu
dieser Korperlichkeit oder Riumlichkeit von Aura?

Wie Maria Gough betont, arbeitete Lissitzky mit seinem Prototyp des
Demonstrationsraums gegen die Andsthesie des*der Besucherin, die*der
vor den ,roaring beasts’™ traditioneller Ausstellungsdisplays mit den sich
unterordnenden Wanden in ehrfurchtsvoller Erstarrung verharrt. Sie
schldgt vor, eine konzeptuelle Differenzierung zwischen Alexander
Dorners Stimmungsraumodell und Lissitzkys Demonstrationsraum-Kon-
zept vorzunehmen: Wahrend ersteres im Sinne eines Gesamtkunstwerks
interpretierbar wire, kommt Lissitzkys Demonstrationsriumen das
Verdienst zu, einer genuinen politischen Aktivierung der Besucher*innen
zuzuarbeiten und zwar durch fortwahrende Neuperspektivierung, bei der
an eine Phase der Desorientierung eine neue — auch korperliche - Veror-
tung im Raum anschliefdt. Dziga Vertov, der das Kabinett 1929 besucht hat,
berichtet (in einem Brief an Lissitzky) von einer gewissen korperlichen
Desorientierung, die ihn zum ,Tasten’, ,Begrapschen’, Untersuchen, also
dem Inspizieren der Raumelemente veranlasst habe.' Desorientiert und
gleichsam aktiviert wird die*der Besucher*in durch jene optische
Dynamik, die nicht zuletzt durch die zwischen schwarz-weif und grau
changierende Lamellenkonstruktion an der Wand vermittelt wird. Diese
generiert eine Art Flicker-Effekt der auch in der Rekonstruktion noch
nachvollzogen werden kann. Fir eine gewisse notwendige Blick- und
Korperlenkung war durch das horizontal und vertikal geplante Leitsystem
dennoch gesorgt. Zumindest in Lissitzkys Originalkonzept waren nicht
zuletzt die zwei iiber Eck liegenden Raumzugange entscheidend fiir den
Verlauf der Leisten (die auch horizontal und vertikal iiber die Kassetten-
konstruktionen gefithrt wurden). Cornelia Ofwald-Hoffmann schreibt
etwa: ,Nach den Plinen sollte die Bodenleiste leuchtend rot gestrichen
werden, so dafd sie eine massive Kraft in den Raum gebracht hitte, die den
Blick stark nach rechts ‘gezogen’ hitte.“™ Der Beleuchtungskorper,
ausrichtbare Papier- oder Stoffblenden und die drehbaren Vitrinen (mit
Informationsmaterial) wiren innerhalb dieser Fithrungslinie als Elemente
der vierten Wand begreifbar.



Die Auflistung dieser gleichsam disziplinierenden Elemente gibt
Aufschluss iiber die Dialektik von Freiheit und Zwang, die diesem Ausstel-
lungsdispositiv eignet. Die von Lissitzky und Dorner angestrebte, aktive
Teilhabe der Besucher*innen erweist sich hier als gesteuerte Partizipation,
ausgel6st durch das In-Bewegung-Setzen von Kérpern. Aktiviert werden
die Besucher*innen des Kabinetts also in erster Linie zum Vollzug
bestimmter, von Kurator und Kinstler fir sie vorgesehenen Handlungen;
die Moglichkeiten ihres Eingreifens in die Ausstellung (also das Verdndern
von Lichtverhiltnissen, das Verschieben von Kassettenelementen und das
Einnehmen einer vermeintlich selbstgewahlten, laut Gough differenzie-
renden Perspektive auf das jeweilige Werk) erscheinen so stark einge-
schrankt.?”! Zwar liefe sich auf konzeptueller Ebene einwenden, dass
Lissitzky eben diese Begrenzungen vermittels der Vorrichtungen zur
Erzielung des Effekts einer optischen Dynamik ja gerade thematisieren,
und damit jenseits von Kontrollausitbung die Bedingungen gesteuerter
Wahrnehmung im Museum problematisieren wollte. Indessen ldsst sich
die (selbstverstindlich keineswegs reprisentative) Schilderung Vertovs
dahingehend interpretieren, dass die biirgerliche Institution des Museums
auch im Kabinett der Abstrakten als disziplinarische Instanz prisent, ja
regelrecht dominant war — und die institutionell-reflexive Konzeption
Lissitzkys mit ihrer Autoritit untergrub: So beschreibt er seine Aktivitit im
Kabinett mit dem Verb oLyyrsiBats, dessen Bedeutung in der von Gough
herangezogenen englischen Ubersetzung des Briefs mit “to grope”,
begrapschen, wiedergegeben wird.? Damit bleibt bei der Interaktion mit
dem Ausstellungsdisplay immer auch ein transgressiver Aspekt virulent,
der aufein Fortbestehen der normsetzenden Instanz verweist.

Wir haben versucht, mit unserem Projekt das Spannungsfeld von Desori-
entierung und Re-Orientierung mit dem Einsatz neuer Medientechnologie
weiterhin aufrechtzuerhalten, wobei auch am Aktivititsimperativ und der
korperlichen Selbstjustierung im Raum der*des Besucher*in bzw.
Anwender*in weiterhin festgehalten werden soll. Die Grundfunktion der
App ist schnell erkldrt: Je nach Betrachterstandpunkt werden die histori-
schen Aufnahmen passgenau iiber die Echtzeit-Bildschirmansicht eines
iPads gelegt. Die Besucher*innen kénnen durch ihre Bewegung im Raum
zwischen verschiedenen Ansichten und Aufnahmezeitpunkten navigieren,
und so das Kabinett und seine Geschichte ganz neu erfahren. Die Veror-
tung der Besucher*innen erfolgt iiber visuelle Marker, die auf einem im
Zentrum des Raumes aufgestellten Quader angebracht sind. (Abb. 3) Die
Tragestruktur des Quaders, gleichsam dessen Sockel, ist in Anlehnung an
die Latten- und Metallbandkonstruktionen der Lissitzky-Riume in
Dresden und Hannover zweifarbig gestaltet, sodass sich auch beim
Umschreiten des Markertrigers ein Effekt optischer Dynamik einstellt.
Fur die Prasentation des Projekts im Sprengel Museum (Juni—Oktober
2016) wurde der Funktionsumfang der App zusdtzlich um eine Selfie-
Option erweitert, anhand derer die Nutzer*innen der App die foto-
grafische Geschichte des Kabinetts selbst fortschreiben konnten:

Thre Aufnahmen wurden den Bilddokumenten zum Kabinett hinzugefiigt,
und ebenfalls entsprechend ihres Aufnahmestandpunkts in einer synop-
tischen Raumdarstellung verortet.®

Damit wurde eine fortgesetzte Raumdokumentation sozusagen von Laien
tibernommen, die die transmedial und fragmentarisch vermittelte
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£201 1 issitzky selbst spricht in seiner
programmatischen Schrift zum Hannoveraner
Raum davon, dass die Vorrichtungen zur
Besucheraktivierung dazu dienten, die
Nutzerxinnen des Kabinetts physisch zu
einer intensiven Auseinandersetzung mit
den ausgestellten Objekten zu ,zwingen'.
Vgl. Lissitzky: Demonstrationsrdume (Anm.
2), S. 367.

f211 Gough: Constructivism Disoriented
(Anm. 17>, S. 111.

f227 pabei handelt es sich um ein durchaus
ambivalentes Unterfangen, reiht sich doch
dieses Angebot in die Tradition panopti-
scher Apparate ein, die Wissen auf ein
(Macht-)Zentrum hin organisieren. In einem
Interview mit Hito Steyerl weist Marvin
Jordan auf eine interessante historische
Koinzidenz hin, die es in diesem Zusam-
menhang zu bedenken gilt: jene ironische
Figung, ,that, in the same year as the
unprecedented NSA revelations, 'selfie'
was deemed word of the year by Oxford
Dictionaries", http://dismagazine.com/
disillusioned-2/62143/hito-steyerl-poli-
tics—-of-post-representation, eingesehen
am 30.3.2016.
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Abb.3

Besucher bei der Nutzung des demonstrati-
onsraums, Vertretung des Landes Nieder-—
sachsen beim Bund, Berlin, 2.12.2015. Foto:
Charlotte Schmid

t231 The [galleryl space space offers the
thought that while eyes and minds are
welcome, space-occupying bodies are not.
[..1 This Cartesian paradox is reinforced
by one of the icons of our visual culture:
the installation shot, sans figures. Here
at last the spectator, oneself, is elimi-
nated. You are there without being there
- one of the major services provided for
art by its old antagonist, photography.",
Brian O'Doherty: Notes on the Gallery
Space, in: ders.: Inside the White Cube.
The Ideology of the Gallery Space, San
Francisco 1986, S. 13-34 (hier S. 15),
zuerst erschienen in Artforum 3/1976.
t243ygl. Steven Wright: Toward A Lexicon of
Usership, Eindhoven 2013, S. 39 - 41.
Wright kritisiert Praktiken organisierter
Teilhabe, wie sie unter dem Stichwort
Museum 2.0 zu beobachten sind. Diese
perpeturierten das Konzept des geistigen
Eigentums und spitzten es in Wahrheit
sogar zu, da durch Nutzer*innen unent-
geltlich generierter Content vom Museum
vereinnahmt, Mehrwert abgeschépft werde.

Raumbhistorie ergdnzten — und dies vor allem hinsichtlich der Gebrauchs-
weisen des Raumes: Waren menschliche Protagonist®innen auf den
historischen Bilddokumenten zum Kabinett der Abstrakten, den Konventi-
onen fotografischer Ausstellungsansichten folgend, ! meist konsequent
ausgeblendet worden, riickte die Selfie-Funktion ihren Kérper und dessen
Interaktion mit dem Display in den Fokus. Dabei stand es den
Nutzer*innen der Anwendung offen, wie sie sich im Einzelnen inszenieren,
ob sie der fotografischen Versuchsanordnung Folge leisten oder diese
unterlaufen. Bei aller Problematik der Implementierung partizipatorischer
Praxen im Sinne der 2.0-Kultur im Museum® erscheint dieses widerstan-
dige Potential als zentral fiir eine echte Aneignung der Selfie-Option durch
die Besucher*innen des Raumes.

Sterne fir Keile

Die eingangs referierte Verstrickung von uns Kunstwissenschaftler*innen
in die technologischen, politischen und epistemologischen Sachzwange
der Reproduktionsdispositive, die wir mit unserer eigenen Forschungs-
praxis fortschreiben, ldsst sich auch ein Stiickweit anhand des Entwick-
lungs- und Gestaltungsprozesses der Anwendung nachzeichnen. Die finale
Gestalt des demonstrationsraums musste um der Gewahrleistung seiner
Funktionalitit willen an einige technologische Vorgaben angepasst
werden, wobei wir diese maschinelle Bedingtheit seiner Form auch
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Screenshot, PTC Vuforia Target Manager,
1.12.2015. (Getestet: EL Lissitzky,Proun
R.V.N. 2; Proun, 1923. (Bildnachweis:
Sprengel Museum Hannover; © VG Bild-Kunst,
Bonn 2012, Foto:Herling/Gwose)
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bewusst zu reflektieren versucht haben.

Die Anwendung basiert auf der Erkennung visueller Marker durch die
Gerdtekamera auf der Rickseite von Tabletcomputern. Anhand der so
ausgelesenen Daten wird die Position des Gerates im Raum ermittelt, und
die virtuell iiber das Kamerabild gelegte Ansicht eines Panoramas aus
historischen Fotografien in Echtzeit an den Standort der Nutzer*in
angepasst. Bei ersten Gesprachen mit den beteiligten Entwicklern kam
zundachst der Vorschlag auf, die in der Rekonstruktion des Kabinetts
derzeit prasentierten Kunstwerke selbst als Marker zu definieren, sodass
sich die zur Augmentierung eingesetzten Gerite gleichsam anhand der
aktuellen Hingung im Museumsraum verorten sollten. In Anbetracht des
Anspruchs der historischen Avantgarden, die technologischen Neuerungen
der Moderne kiinstlerisch zu reflektieren, der den meisten der im Kabinett
gezeigten Positionen eignet, erschien es uns interessant, die unserer Zeit
um hundert Jahre vorausgehenden abstrakten Tendenzen in der Kunst auf
ihre heutige Maschinenlesbarkeit hin zu priifen—als Abgleich sozusagen
der historisch imaginierten Zukiinfte mit der medientechnologischen
Gegenwart.

Es zeigte sich indessen, dass die meisten der im Kabinett ausgestellten
Arbeiten als Marker vollkommen ungeeignet, d.h. fiir die verwendete
Software nicht hinreichend eindeutig identifizierbar sind (Abb. 4) Zwar
bietet diese grundsitzlich die Moglichkeit, anstelle standardisierter
visueller Codes (wie bspw. QR) auch andere Bilder als Marker zu defi-
nieren, doch sind mit diesem Verfahren eine Reihe von Anspriichen an das t21 https://developer.vuforia.com/library/
Bild verbunden: Diese muss méglichst detail- und kontrastreich sein, und articles/Best_Practices/Recommenda—
darf méalichst kei L. I Fwei 651 Aus d tions-for-Improving-Target—-Detecti-
arf moglichst <ellne repetltlyen Stru <turen. (Mu.ster). au .Welsen. .us er on-and-Tracking-Stability, eingesehen am
Auswertung des Bildes auf diese Faktoren hin wird die Eignung des in das 31.3.2016
Programm eingespeisten Bildes als visueller Marker ermittelt, und in einer
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t2¢1 Gough: Constructivism Disoriented
(Anm. 17), S. 101.

Abb.5

Prdsentation der App im Sprengel Museum
Hannover (Juni—Oktober 2016): Markerobjekt
im Zentrum von EL Lissitzkys ,Kabinett der
Abstrakten'. (Foto: Christian Pankratz
2016

Bewertungsskala von null bis fiinf Sternen ausgedriickt.

Der hier gezeigte Proun von Lissitzky stellt mit zwei von fiinf moglichen
Sternen noch einen AusreifSer nach oben dar; keine Sterne erhielt unter
anderem Piet Mondrians Komposition mit Gelb und Blau von 1927. Grund
dafiir waren die jeweils geringe Anzahl ,markanter’ Bildelemente und die
annihernd punktsymmetrische (und damit fiir jedes Bildviertel repetitive)
Komposition der Gemalde. Wir waren fasziniert von dieser Inkompatibi-
litit menschlicher und algorithmischer Systeme von Sinnzuschreibung,
sowie natiirlich von der sich daraus ergebenden Neuperspektivierung der
historischen Avantgarden und der vor allem dem Konstruktivismus mithin
zugeschriebenen Neigung zum Technizismus. Wir nahmen das Ergebnis
daher als weiteren Beleg fiir die von Maria Gough aufgestellte These, dass
der Technikbegeisterung El Lissitzkys immer auch ein Beharren auf
extremer Sinnlichkeit dialektisch beigeordnet war, welches die Zuversicht
in die emanzipatorischen Versprechen moderner Technologien zugleich
auch immer mit deren fundamentaler Erschiitterung zusammen zu
denken erlaubte.

Gemeinsam mit Frieda Kithne haben wir daraufhin eine Form entwickelt,
die den Anforderungen der Maschinenlesbarkeit entspricht, und diese
Dimension auch menschlichen Betrachter*innen gegeniiber transportiert:
das Pixelmuster von QR-Codes wurde zur gestalterischen Grundlage ihrer
Entwiirfe fiir Markergrafiken (Abb. 5). Gleichzeitig sollte auf die gestalteri-
sche Maxime Lissitzkys Bezug genommen werden, die wohl archetypisch
in der Form des roten Keils aus dessen berithmter Plakatlithografie von
1919 angelegt ist. Auch die fiir die Nutzer*innennavigation (sowie fiir die
Uberschriften zu den Texten in diesem Band) eingesetzte Schrift spielt mit
den verschiedenen Wahrnehmungsweisen, handelt es sich bei der OCR
doch um eine Schrift mit fester Laufweite, was ihre Maschinenlesbarkeit
fordert, das menschliche Auge aber bisweilen tiberfordert.

Angebracht sind diese Marker auf einem eigens fiir das Projekt konstru-
ierten Tragerobjekt, das mittig im Raum platziert wird, und in seinen
Proportionen an die Mafie des ihn umgebenden Kabinetts angelehnt ist.
Auch in diesem Fall fanden wir das Moment einer Stérung der musealen
Betriebsabliufe, wie es vom Objekt ausgeht, fiur die Zwecke des Projekts
eher forderlich: Der Markertriager wird so im Kabinett selbst zum
eindeutig identifizierbaren Fremdkérper (Abb. 5), und aufderhalb des
Sprengel Museums zum Signet einer virtuellen Verraumlichung.

Augmented Reality — Aktualisierung
des Abstrakten Kabinetts zwischen
Online—= und Offlinerdaumen

Die Reaktivierung des Raums in Form einer Augmented-Reality-Anwen-
dung ermdéglicht drei wichtige Aspekte medialer Teilhabe. An erster Stelle
konnen der Raum des Archivs, die unterschiedlichen Versionen des
Kabinetts der Abstrakten sowie der Ausstellungsraum zusammengefithrt
und zu einem kohdrenten Raumeindruck ineinander fliefen. Zweitens ist
die*der Betrachter*in nicht blof passiver Zuschauer, sondern kann aktiv
und physisch an der Aktualisierung des Raums teilhaben. Zuletzt werden



die historischen Fotografien, die die Transformation des Kabinetts
dokumentieren, durch ihre digitale Beweglichkeit und Besucherpartizipa-
tion im Raum aktiviert und zeigen so nicht nur ihren Bildinhalt, sondern
entfalten sich in Beziehung zu einem zeitlichen ,Davor, danach und
so-ist-es- jetzt’. Sie verweisen auf ihre historischen Medienspuren, aber
auch auf die Spur der Partizipierenden im Raum. In der Anwendung
entsteht, nach der Definition von Sarah Pink und Larissa Hjorth, ein
Zusammenspiel zwischen Online- und Offlinerdumen innerhalb digitaler
Fotografien, die sie als ,emplaced visuality“ bezeichnen: ,That s, a
visuality that is part of place and makes place, and in this case traverses
and connects the material-physical with the digital-intangible.”®”

Das entstehende Raumdispositiv kann als offene, sich bewegende und
fortwahrend durch Text, soziale Interaktion und Forschende konstruier-
und rekonstruierbare mediales Vorrichtung verstanden werden. Auf dem
Interface des Tablets erscheint ein Erfahrungsraum, der durch Bewe-
gungen und Uberlagerungen bestimmt wird. So sind die historischen
Fotografien zu markierenden Punkten in der Geschichte des Kabinetts und
zum anderen zu raiumlichen Konfigurationen transformiert, die durch die
Bewegung im Raum produzierbar und wahrnehmbar werden.?!
Augmented Reality lisst somit eine mediale Hybriditit entstehen. Als
Mischform zwischen visuellen, virtuellen, materiellen und physischen
Bereichen folgt sie einer Mash-up-Logik, welche sich im Wechselspiel
zwischen technischer Verrechnung und kérperlicher Bewegung entfaltet.
Nanna Verhoeff merkt dazu an:

[W]e can recognize in the navigation of a layered reality mnemonic,
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Abb.5

Besucher bei der Nutzung des demonstrati-
onsraums, Vertretung des Landes Nieder-
sachsen beim Bund, Berlin, 2.12.2015.
(Foto: Charlotte Schmid)

f271 Larissa Hjorth/Sarah Pink: New Visuali-
ties and the Digital Wayfarer: Reconcep-
tualizing camera phone photography and
locative media, in: Mobile Media & Commu-
nication. 2,1 2014, S. S.40-57, hier S.

46.

t281 Ebd., S. 48.
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t297 Nanna Verhoeff: Mobile Screens: The
Visual Regime of Navigation, Amsterdam
2012, s.162.

£303 paul Divjak: Integrative Inszenie-
rungen, Bielefeld 2012, S. 43.

317 verhoeff: Mobile Screens (Anm. 29), S.

163.

temporal and experiential aspects of mobility. First of all, it engages
with objects in their specific place, while adding temporal layers: a
form of mnemonic spacing. This logic requires some sort of spatial
stability: objects need to be in their place for some time in order to
function as markers [...]. As such, the logic relies on archival informa-
tion attached to a spatial presence. Augmented Reality applications are
built on databases (archives) of metadata attached to (geo-)spatial
information. Secondly, the mash-up logic provides means to experience
a ‘different’ [space]. It adds, changes, enhances and constructs a [space]
of difference.®”

Daraus resultiert ein neuer, beinahe haptischer Blick durch Navigation,
physische Teilhabe und raumliche Performance. Zwischen den Fotografien
und den Betrachter*innen kann eine korperliche Beziehung hergestellt
werden, die in einem haptisch-visuellen Erlebnis resultiert.

Paul Divjak hebt in Anlehnung an die Theaterwissenschaftlerin Erika
Fischer-Lichte drei Verfahren hervor, durch welche die Performativitit des
sich entfaltenden Raums Intensivierung erfahrt. Sie benennt erstens die
Verwendung eines (fast) leeren Raumes bzw. eines Raumes mit variablem
Arrangement, der beliebige Bewegungen von Akteur*innen und Zuschau-
er*innen zuldsst. Zweitens fithrt sie die Schaffung spezifischer riumlicher
Arrangements an, die bisher unbekannte oder nicht genutzte Moglich-
keiten zur Aushandlung der Beziehungen zwischen Zuschauer*innen, von
Bewegung und Wahrnehmung eréffnet. Die Verwendung vorgegebener
und sonst anderweitig genutzter Riume, deren spezifische Moglichkeiten
erforscht und erprobt werden, bildet das dritte Verfahren.®® Diese
Verfahren fliefRen in der Augmented Reality Anwendung ineinander und
resultieren in der Aufhebung der klassischen Grenzziehung zwischen
Betrachter*in und Objekt, Ausstellungsraum und Archiv, Online- und
Offlineraum sowie Zeitgrenzen, hin zu einem neuen hybriden Aktions-
raum, in der sich visuelle und physische Prasenz und mediale Diskursivitat
entfalten kénnen. Nanna Verhoeff erkennt abschlieRend:

[AJugmented reality provides a practiced narrative in that it tells spatial
stories in the making: it makes experiences unfold in space at the
moment of their occurrence. Hence, it is procedural, in the sense that
movement through space and interaction with on-screen layers of
digital information to off-screen geographical and material presence
unfolds in time.®"

Museum, Sammlung, Archiv im
Digitalen

Das Projekt demonstrationraum speist sich grundlegend auch aus der
Aktualitdt dieses komplexen Themengebiets der musealen Praxis. Es greift
jedoch auch Ansitze des Wissenschaftsbereichs unter dem Stichwort
,Digital Science’ auf und vereint diese beiden Disziplinen von Forschung
und Vermittlung in der App.

Von einem gesteigerten Interesse am Thema ,Museum und Digitalitat’



zeugen aktuell zahlreiche Konferenzen und Forschungsprojekte. Aber auch
das internationale Feuilleton beschiftigt sich momentan regelmifig mit
diesem Thema und tragt es damit itber die Fachkreise hinaus in einen
gesellschaftlichen Diskurs. Statt also den ,Tod des Museums’ zu bringen,
scheint sich mit dem Einzug digitaler Medien am Museum vielmehr eine
Wiederbelebung zu vollziehen. Das Stidel Museum in Frankfurt, so
berichtet Inka Drogemiiller auf dem FAZ-Forum,"” verzeichnet monatlich
ebenso viele Besucher*innen online wie offline. Und weitere neueste
Erfahrungsberichte belegen, dass die Online-Prasenz die Besucher-Erfah-
rung im Museum keinesfalls ersetzt, sondern vielmehr als ein anderer,
zweiter, zusatzlicher Erfahrungsraum verstanden werden will. Als solcher
muss der museale Online-Raum deshalb auch erachtet und gestaltet
werden.

Dabei geht die Thematik iiber die Expertise der Kunsthistoriker*innen
hinaus, denn wihrend es zunachst einmal galt, die Bestinde nach
Fachkategorien zu digitalisieren, sie also als Reproduktionen in Daten-
banken, einem Archiv gleich, wiederzugeben, stehen wir jetzt vor der
Frage, wie und durch welche Formate, mit welchen Medien und auf
welchen Portalen diese digitalen Inhalte als ,zweite Sammlung’ sichtbar
gemacht oder vermittelt werden kénnen.

Boris Groys hatte bereits vor zehn Jahren, in seinem Text zum , Archiv der
Zukunft”, das Museum mit dieser scheinbar paradoxen Wendung
beschrieben und dieser Bestimmung auch gleich ein Plidoyer ange-
schlossen:

Pladoyer fiir eine neue Art des Museums: eines Museums nicht blof? als
Archiv der Vergangenheit, sondern ebenfalls das Archiv der Zukunft
[..]—als Ort der Dokumentation der Ereignisse, die gerade weil sie
dokumentiert sind, auch wiederholbar sein konnen. Wenn das
Museum sich auf diese Weise wandelt — und es ist in diesem Wandel
begriffen — dann kénnen wir in der Tat auf ein gutes, interessantes
Leben des Museums nach seinem vorliufigen Tod hoffen."

An diesem Wendepunkt sind wird heute langst angekommen. Er gestaltet
sich im Museum als komplexes Gefiige aus Objekt- und Raum-bezogener
Prasentation und ,digitalen Avataren’ der Kunstwerke. Deren (digitale)
Vermittlung fragt nach einer neuen Expertise, die Kunstgeschichte,
Besucherbildung und -bindung sowie sich stindig erneuernde Medien-
technologien vereint.

Fir die Museen birgt diese Verdoppelung ihrer Sammlung und Ausstel-
lungsfliche ein grofRes Potenzial, sie bringt jedoch auch eine neue Art von
Verantwortung mit sich. Etwa bei der Frage, ob die eigene Sammlung fiir
den digitalen Zugang mit privatwirtschaftlichen Unternehmen, wie im
Rahmen des Google Art Project, geteilt werden soll. Oder ganz grundsitz-
lich, ob sich die Logik der Datenbank ohne weiteres auf die Institution des
Museums itbertragen lasst. So konstatiert Mike Pepi einen wachsenden
Druck auf Museen, ihre Bestinde iiber das Prinzip der Suchanfrage zu
erschlieflen.¥ Damit geht jedoch, so Pepi, eine Absage an die gesellschaft-
liche Aufgabe des Museums einher, die ihm zufolge gerade in der in die
Vergangenheit gerichteten Aufbewahrung historischer Zeugnisse — einer
Speicherung um ihrer Erinnerung willen — besteht. Dem gegeniiber steht
die Erschlieffung von Bestinden durch Datenbanken, die den durch sie
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t321 panel: Die digitale Wende: Bleibt alles
anders?, FAZ-Forum,Digitalisierung.
Kunst—Medien—Markt', 26.11.2015.

£331 Boris Groys: Archiv der Zukunft. Das
Museum nach seinem Tod, in: Ulrich Bors-
dorf/Heinrich Theodor Grlitter/Jérn Risen:
Die Aneignung der Vergangenheit. Museali-
sierung der Geschichte, Bielefeld 2004,

S. 39-52, hier S. 51.

£341 Mike Pepi: Is a Museum a Database?:
Institutional Conditions in Net Utopia,

in: e-flux journal 60 (12/2014). Online:
http://worker01.e-flux.com/pdf/
article_8992811.pdf, eingesehen am
11.12.2014. Zur kritischen Aufarbeitung der
in Datenbanken eingeschriebenen Ideologie,
vgl. auch ders./Marvin Jordan (Hg.): DIS
Magazine. The Data Issue: Too Big to
Scale, Frihjahr 2015. Online: http://
dismagazine.com/issues/data-issue/,
eingesehen am 4.4.2016.
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£351 Pepi:

S. 6.

Is a Museum a Database (Anm.

35),

dem Zugriff dargebotenen Speicher performativ und instrumentell auf
kiinftige Verwertung hin umdeuten. Diese Effizienzsteigerung beim
Zugreifen auf Daten bringt jedoch, wie Pepi betont, einen Verzicht auf die
Reflexion historischer Bedingtheit der Datenbankbestinde mit sich, eine
Form von Zeitbesessenheit (als absoluter Gegenwart), die der musealen
Zeitenthobenheit diametral entgegen steht. In Abgrenzung zur Datenbank
schligt Pepi auch eine Minimaldefinition des Museums vor, der wir mit
unserem Ausstellungsprojekt Rechnung tragen mochten: , The museum
derives its special status from the ,un-queryable‘ structure of its objects. !
Die synoptische Darstellung der historischen Fotografien zum Kabinett
versteht sich daher als Gegenentwurf zur (metadaten-basierten) ,Suchbar-
keit’, als Vorschlag einer alternativen Gestaltung der Verschrinkung von
Museums- und Archivparadigma (in dessen Folge die Logik der Datenbank
zu verorten ware). Die Bestinde aus dem Archiv des Sprengel Museums
prasentieren sich als ,visuelles Archiv‘, dass dem Prinzip des selektiven
Zugriffs jenes der Ubersicht gegeniiberstellt. Dieses Prinzip wird auch fiir
die Einschreibung der User*innen in das visuelle Archiv des Werks
beibehalten: die in der Interaktion mit dem Raum entstehenden Selfies
werden analog zu den historischen Fotografien im Raum verortet, sodass
hier museale Funktionslogiken (Erinnerung) mit Teilhabe (Erfahrung)
verbunden werden. Somit entsteht ein neues Vermittlungsformat, das die
Kunst gleichfalls popularisiert und niederschwellig 6ffnet. Im Falle des
demonstrationsraums hiefd die Devise vor dem Hintergrund der Aktualitit
des Themas ,Museum und Digitalitit: einen Ansatz zu formulieren, um
das Unsichtbare des Museums sichtbar machen, das Archiv fiir die
User*innen zu 6ffnen, die Geschichte des Kabinetts als Fragment darzu-
stellen, sie zu kontextualisieren und damit Lissitzkys Konzept durch den
dezidierten Mediengebrauch zu reaktivieren.
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7 Der Aufsatz bezieht sich auf die 1968
entstandene Rekonstruktion des Kabinetts,
die von 1979 bis Ende 2016 im Sprengel
Museum Hannover als Teil der Daueraus-—
stellung gezeigt wurde. Diese wurde im
Februar 2017 durch einen Neubau ersetzt,
der jingeren kunsthistorischen Forschungen
Rechnung tragt (Anm. d. Hrsg.).

t21 In seiner Autobiografie von 1941 heiBt
es: ,,17926 beginnt meine wichtigste kinstle-
rische Arbeit, die Gestaltung von Ausstel-
lungen'". Zit. nach: Peter Nisbet, Harvard
University Art Museum Busch Reisinger
Museum/Norbert Nobis, Sprengel Museum
Hannover/Peter Romanus, Staatliche Galerie
Moritzburg, Halle (Hg.): EL Lissitzky. 1890-
1941. Retrospektive, Hannover 1988, S. 73.
t31ygl. insbesondere Maria Gough: Construc-
tivism Disoriented: EL Lissitzky's Dresden
and Hannover Demonstrationsrdume, in:
Nancy Perloff/Brian Reed (Hg.): Situating EL
Lissitzky. Vitesbk, Berlin, Moscow, Los
Angeles 2003, S. 76-125.

I ULlrich Krempel: Kurt Schwitters' Merzbau
und EL Lissitzkys Kabinett der Abstrakten.
Zwei Rekonstruktionen von zerstdrten
Rdumen der Moderne im Sprengel Museum
Hannover, in: Annette Tietenberg (Hg.): Die
Ausstellungskopie. Mediales Konstrukt,
materielle Rekonstruktion, historische
Dekonstruktion, Ké6ln/Weimar/Wien 2015, S.
115-128, hier S. 118.

t53ygl. B 1894, Glasnegativ im Fotoarchiv
des Niedersdchsischen Landesmuseums.

1. Geschichte

Stellenwert der Rekonstruktion®

weifellos ist es lange iiberfillig, die Entstehungs- und Wirkungsge-

schichte der Rekonstruktion von El Lissitzkys Kabinett der Abstrakten

im Sprengel Museum Hannover [Abb. 1 und 2] zu thematisieren: Mit
welcher Berechtigung wird diese Kopie von einem der Hauptwerke des
russischen Kinstlers®™ im Museum gezeigt? Wiirde es sich dabei um ein
urspriinglich von ihm selbst gefertigtes Gemilde und nicht um ein von
Handwerkern nach seinen Entwilrfen gebautes Ausstellungsdisplay
handeln, hitte man sicherlich gréfiere Skrupel, eine Rekonstruktion dieses
Werks auszustellen. Die kunstwissenschaftliche Forschung konzentriert
sich naturgemaf auf die Entwiirfe des Kiinstlers und die originale
Ausfithrung von 1926/27. Ob die umfangreiche Sekundirliteratur zum
Kabinett der Abstrakten®™ jedoch in diesem Mafe entstanden wire, gibe es
nicht seit fast fiinfzig Jahren den rekonstruierten Raum, mag dahingestellt
bleiben. Der Nachbau befriedigt unser Bediirfnis nach einer Materialisie-
rung der verlorenen Inkunabel der Moderne, auch wenn er die Méglichkeit
einer ,Verfilschung der kiinstlerischen, dsthetischen und materiellen
Wahrheit“® birgt und die Mythisierung des Werks sicherlich fortschreibt.

Das Thema ,Hannover in den 1920er-Jahren’ stellt einen der Sammlungs-
und Forschungsschwerpunkte des Sprengel Museum Hannover dar und
begriindet wesentlich seinen internationalen Rang. In dieser Zeit wirkten
Kiinstler wie Kurt Schwitters und EI Lissitzky in der Stadt; progressive
Kuratoren wie Alexander Dorner, ab 1919 im Provinzial-Museum, oder Paul
Erich Kippers und spiter Justus Bier in der 1916 gegriindeten Kestner-Ge-
sellschaft boten den wichtigsten Vertretern der europdischen Moderne
Arbeits- und Ausstellungsmoglichkeiten. Schwitters Hauptwerk, der
Merzbau, entstand hier bis zu seiner Emigration 1937 und wurde 1943 bei
einem Bombenangriff zerstort. Die Anfang der 1980er Jahre gefertigte
Rekonstruktion dieser ersten begehbaren Raumplastik befindet sich
ebenfalls im Sprengel Museum. Obwohl grundlegend verschieden, stellen
beide Riume, Kabinett und Merzbau, ein entscheidendes Alleinstellungs-
merkmal der hannoverschen Sammlung dar. Die Arbeit einiger Kinstler
wirkte spiirbar in den Alltag hinein: Lissitzky entwarf Werbegrafik fir das
ortsansdssige Unternehmen Giinther Wagner (Pelikan), und Schwitters
gestaltete bis 1934 als Typograf simtliche Drucksachen der Provinzhaupt-
stadt. Den hannoverschen Museumsbesucher*innen geliufige Beispiele
erschienen folgerichtig auch in Alexander Dorners Foto-Text-Tafeln zur
,Auswirkung der abstrakten Kunst in den Erscheinungen des tiglichen
Lebens“ die nach 1932 in den Drehvitrinen des Kabinetts der Abstrakten
ausgestellt waren. ¥
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Abb.1
Die Rekonstruktion von EL Lissitzkys
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Kabinett der Abstrakten, 1927 (1968/1979),

2008 im Sprengel Museum Hannover

Abb. 2

Die Rekonstruktion von EL Lissitzkys Kabi-

nett der Abstrakten, 1927 (1968/1979),

im Sprengel Museum Hannover

2015
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1 Ulrich Krempel: Merzbau und Kabinett
(Anm. 4), S. 118. Das Kabinett der
Abstrakten im Niedersédchsischen Landes-
museum wurde im Juli 1937 in Folge der
Zerschlagung der Kunst der Moderne durch
die Nazis zerstért. Vgl. Ines Katenhusen:
Moderne Asthetik muss zur Selbstverédnde-
rung werden. Das Abstrakte Kabinett EL
Lissitzkys und Alexander Dorners 1926/27
in Hannover, in: Anna Miller/Frauke
Méhlmann/Exhibition Design Institute,
Fachhochschule DlUsseldorf (Hg.) Neue
Ausstellungsgestaltung/New Exhibition
Design 1900 - 2000, Stuttgart 2014, S.
104-109, hier S. 108.

t77ygl. Krempel: Merzbau und Kabinett,
(Anm. 4), S. 125.

t81 Dass ich 1962 mich 6ffentlich flir die
Wiedererrichtung des Abstrakten Kabinetts
aussprach, entschied der unvergessene
Eindruck von diesem Architekturwerk aus
der Zeit bis 1936." Ernst Liddeckens, in:
Das Abstrakte Kabinett. Hannover Landes-
galerie, Hannover, o. J., S. 7. Broschilre
zur Er6ffnung der Rekonstruktion im
Niedersdchsischen Landesmuseum 1968.

I Kurator war Henning Rischbieter; sie
fand 12.8.-30.9.1962 im Kunstverein
Hannover statt.

09I per Brief erschien prominent mit
groBer Abbildung am 31.8.1962 in der
Hannoverschen Presse und am 20.9.1962 in
der HAZ. Originale Artikel im SMH, Akte
Lydia Dorner II, Nr. 4.8.3 bzw. 4.

("1 pje ,Wiedergutmachung" stand auch im
Vordergrund einer weiteren Reaktion auf
die Rekonstruktion, vgl. Brief Prof. H. F.
Rosemann, Kunstgeschichtliches Seminar
der Universitdt Gottingen an Harald Seiler
vom 29.7.1968. Original im SMH, Akte
Seiler, Nr. 4.26.24.

23 patiert 8.12.1967 uber 200.000 DM.

Grinde fur den Nachbau 1968

Wie Ulrich Krempel im jiingst von Annette Tietenberg herausgegebenen
Band Ausstellungskopie zu den beiden erwihnten Rekonstruktionen
festgestellt hat, ist

Hannovers Teilhabe an der grofien Zeit der kiinstlerischen Moderne
[..]in diesen Rekonstruktionen beispielhaft verkorpert. [...] Der
kunsthistorische und der lokalhistorische Stellenwert der urspriingli-
chen Arbeiten sind Griinde fiir deren Wertschitzung, ebenso wie die
Tatsache ihres historischen materiellen Verlustes. Dass beide Werke in
der Zeit des Nationalsozialismus zerstort wurden [...] hat einen
besonderen Anstof3 gegeben, [...] an die grofSen avantgardistischen
Setzungen der zwanziger Jahre des 20. Jahrhunderts zu erinnern.'

1968 stand die lebendige Erinnerung von Zeitzeugen*innen im Vorder-
grund, die in ihrer Jugend das Kabinett als ersten Kinstler-Raum in einem
traditionellen Museum erlebt hatten, der der Prisentation der aktuellen
Kunst gewidmet war.”!

So entstand beispielsweise der 1962 in der hannoverschen Tagespresse
erschienene Leserbrief von Ernst Liiddeckens™ unter dem Eindruck der
Ausstellung , Die zwanziger Jahre in Hannover“® , wo das Kabinett der
Abstrakten in Form von fotografischen Reproduktionen erstmals nach dem
Zweiten Weltkrieg wieder 6ffentlich prasent war. Sein Beitrag vermittelt
neben der zeitgendssischen Wirkung des Raums eine Vorstellung von der
in den 1960er-Jahren einsetzenden Fama der , Klassischen Moderne“, in
deren kunsthistorischem Diskurs dem Kabinett der Abstrakten bis heute
eine Leitfunktion zugeschrieben wird.

Was war das doch fiir ein Raum! So technisch, so niichtern, so sachlich
er sich zunichst zu geben schien, so sehr er erst befremdete [...] so
ungewohnlich wohltuend umfing er dann den Besucher, je linger er
darin verweilte, durch seine Maf3e, durch seine Lichtabstufungen. In
harmonischer, in klassischer Ausgewogenheit waren ikonenhaft die
Bildwerke eingeordnet. - Wenn dieser moderne Raum eine solche
Wirkung hatte, so heifSt das, daf seine Gestaltung von zeitloser
Bedeutung war. Und darum: man sollte das Abstrakte Kabinett
wiederherstellen! [...] Lissitzkys Schopfung ist es wert. Fiir den
Museumsleiter Dorner, der emigrieren mufite, wire es eine Wiedergut-
machung und ein letzter Dank."

Der Wiedergutmachungs-Gedanke," konkret das Erinnern an die
Verdienste des Auftraggebers war also ebenfalls ausschlaggebend fiir den
Nachbau. Auf dem zur Fertigstellung der Rekonstruktion publizierten Heft
steht entsprechend dominant das Wort ,MEMORIAM® [Abb. 3], wahrend
der Kiinstlername auf dem Titel verzichtbar erschien. Erst die finanzielle
Unterstiitzung der aus dem amerikanischen Exil zuriickgekehrten Witwe
Lydia Dorner, die einen Schenkungs- und Erbvertrag an das Land Nieder-
sachsen" mit der Forderung der Wiedererrichtung verbunden hatte,
ermoglichte schlieflich ihre Realisierung.



DAS ABSTRAKTE
KABINETT

HANNOVER
LANDESGALERIE

VoI

IN MEMORIAM ALEXANDER DORNER

Chronologie der Entstehung

Inihrer letzten Ausgabe des Jahres 1967 meldete die Hannoversche
Allgemeine Zeitung, dass die vorgeschlagene Wiedererrichtung , auf Grund
privater Stiftungen* gesichert wire.” Ilse Bode, Gattin von Hermann Bode
(Zahnarzt und Sammler in Hannover, Schwiegersohn von Friedrich
Beindorff/Pelikan, — das Gemalde Proun 30 t von 1920 stammt aus der
Sammlung Bode) schloss eine noch bestehende Finanzierungsliicke™ des
auf21.000 DM kalkulierten Projekts.™ Sie wurde in der Presse mit der
Begriindung zitiert ,Wir tun es Alexander Dorner zu Ehren und - weil wir
Hannoveraner sind.“"! Am 4. Januar des neuen Jahres erteilte der Direktor
des Niedersichsischen Landesmuseums Harald Seiler dem Architektur-
biiro ArnoJ. L. Bayer den Auftrag fiir die ,Neueinrichtung des Abstrakten
Kabinetts“"), und ein halbes Jahr darauf, am 22. Juni 1968, wurde die
Einweihung gefeiert. [Abb. 4]

Von den zahlreichen Reaktionen auf die neue Errungenschaft erscheinen
vor allem die beiden folgenden von Interesse: Der Mitinitiator Ernst
Liddeckens befand, die Rekonstruktion hitte ,zuviel Lack, zuviel Glanz, der
urspriingliche Raum war herber und damit unmittelbarer und unabdingbar
in seiner Atmosphire. " Wahrend die Kunsthistorikerin und Kiinstler-
witwe Sophie Lissitzky-Kiippers aus dem fernen Nowosibirsk an Harald
Seiler schrieb: ,Es ist fir mich eine grosse Freude von Ihnen zu horen, dass
das,Abstrakte Kabinett’ wieder auferstanden ist. Ich begliickwiinsche Sie
zu dieser, fir die Kunstgeschichte wichtigen Tat, die eine Epoche in der
Malerei und Innen-Architektur wieder herstellt und festlegt.“!

Abb. 3

Das Abstrakte Kabinett. Hannover Landesga-
lerie. In Memoriam Alexander Dorner [Besu-
cherbroschiire aus Anlass der Errichtung
der Rekonstruktionl, hrsg. von Niedersdch-
sisches Landesmuseum, Hannover, Hannover
o. J. (1968)

Abb. 4

Die Rekonstruktion von EL Lissitzkys Kabi-
nett der Abstrakten 1927 (1968), zwischen
1968-1979 im Niedersdchsischen Landes-—
museum, Hannover

\_‘h—*“-u«

1
L1331 HAZ 30./31.12.1967, Originalartikel im
SMH, Akte Lydia Dorner II, Nr. 4.8.6.
£1411.000 DM fehlten noch, vgl. Brief Lydia
Dorner an Harald Seiler vom 18.3.1968.

Original im SMH, Ordner ,4.
4.22.6.

151 ygl. Kostenplan vom 7.12.1967 von Arno
Bayer; die Baukosten umfassten 18.000 DM.
Original im SMH, Ordner ,4. Seiler", Nr.
4.26.3.

[16I'HAZ 30./31.12.1967 (Anm. 13).

U731 Auch die erhaltenen Pldne des Bliros
Bayer datieren auf den 4.1.1968. Lydia
Dorner schreibt an Dietrich Helms am 17.
Mérz 1968 L[Original im SMH, Akte Lydia
Dorner I, 2.4.31, dass Harald Seiler
Uberraschend zu ihr gekommen war mit der
Nachricht, dass ,,Das A. K. wird in genau
den alten Maszen hergestellt mit dem
gleichen Lichteinfall. Das A. K. soll Ende
Juni eroeffnet werden im Anschluss an die
Dokumenta, so dass die Auslaender abge-
fangen werden koennen."

t18l Das Abstrakte Kabinett Hannover
Landesgalerie", Artikel in einer Tageszei-
tung, Rubrik ,Planen - Bauen - Wirklich-
keit" 2/3 1968, Originalzeitungsausschnitt
ohne Quellenangabe im Ordner ,4. Seiler",
Nr. 4.8.16, Sprengel Museum Hannover.
t9IBrief vom 22.7.1968. Original im SMH,
Akte ,4. Seiler".

Seiler", Nr.
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Abb. 5

Architekturbiro Arno J. L. Bayer, Pldne flr
die Neueinrichtung des Abstrakten Kabi-
netts, 4.1.1968 (Detail)

t201 Brief Harald Seiler an Arno Bayer,
4.1.1968. Original im SMH, Akte ,4.
Seiler".

217 vermutlich immer vom Museumsfoto-
grafen, der um 1930 Fischer hieB und um
1934 Wilhelm Redemann. Erhalten und heute
im Sprengel Museum Hannover verwahrt sind
16 Glasnegative und ein alter Print von
Raumaufnahmen. In der Foto-Werkstatt
(Glasplatten—Archiv) des Landesmuseums
werden weitere 15 Glasnegative mit Repros
(von 1933 oder 1934) von Dorners
siebenseitigem, illustriertem Saalzet-
tel-Text und den 8 Vitrinen-Tafeln
verwahrt.

Abweichungen vom Original

Uber die Konzeption, iiber die Kriterien und Voriiberlegungen, die es fiir
den Nachbau 1968 gegeben hat, sowie itber die konkrete Bauausfithrung im
Landesmuseum, wie iibrigens auch iiber die spitere Uberfithrung des
Raums ins Sprengel Museum, wissen wir duflerst wenig. Bekannt ist, dass
Seiler 7 erhaltene Fotos vom Original und Kopien von Konstruktionszeich-
nungen“an den Architekten geschickt hat,* wobei ungewiss bleibt, um
welche Auswahl von Fotos es sich dabei gehandelt hat. Es gibt insgesamt 37
nachgewiesene Schwarzweif-Aufnahmen, die zwischen 1928 und 1934 zu
vier verschiedenen Zeitpunkten entstanden sind®". Offensichtlich ist
dagegen, dass kein bestimmter der verschiedenen dokumentierten
Zustinde, die das Original innerhalb der zehn Jahre seiner Existenz
durchlief, zugrunde gelegt wurde, sondern die Rekonstruktion eine
Mixtur aus quasi simtlichen Quellen darstellt. Sie weicht erheblich vom
Original ab. Bei der Suche nach den nicht immer nachvollziehbaren
Grunden fir manche Entscheidungen gerdt man schnell auf spekulativen
Boden. Die offenen Fragen stehen im Raum, zum Beispiel, worauf der



Entschluss beruht haben mag, entgegen den Entwurfszeichnungen des
Kiinstlers die holzernen Rahmenkonstruktionen nicht in Rot, sondern in
Weifd, Schwarz und Grau zu streichen. Da die historischen Fotos keine
Auskunft zur Farbigkeit geben, basiert das Vorgehen moglicherweise auf
Aussagen von Zeitzeugen*innen, was jedoch nicht dokumentiert ist. Es
konnte auch auf den Angaben in Lissitzkys Text 2 Demonstrationsriume
beruhen, in dem es zum Raum in Hannover nach einer kurzen Beschrei-
bung der Kastenrahmen am Ende heif3t: ,Da das Licht von der Seite
kommt/nicht von oben wie in Dresden/spielt der Anstrich/auch weiss-grau-
schwarz/in einer anderen Folge,? was sich jedoch nur auf die Lamellen,
nicht auf die Holzrahmen bezieht.

Ein wesentlicher Unterschied basiert auf dem Ortswechsel innerhalb der
Landesgalerie im Obergeschoss: 1928 befand sich der Demonstrationsraum
in einem zum Innenhof gelegenen Durchgangskabinett (im Grundriss von
1925 Raum Nr. 45), der 1968 nicht linger zur Verfiigung stand, da er der
volkerkundlichen Sammlung®! gewidmet war. Seiler plante deshalb
zunichst, die Rekonstruktion im Saal 41 zu platzieren. Vermutlich wegen
der ungeeigneten Beleuchtungssituation (Oberlicht, keine Fenster) wurde
jedoch schlieflich der Eckraum 39 gewdhlt. Wie im Plan des Architekten
Bayer [Abb. 5] deutlich zu erkennen, wurde die vorhandene Tiir zu Raum 38
zugemauert, waihrend zwischen Raum 39 und 41 ein neuer Durchbruch als
Ein- und Ausgang der geplanten Rekonstruktion entstand. Auf den
zweiten Zugang musste verzichtet werden, da die entsprechende Wand
nun eine Auflenmauer war. Dies verinderte grundlegend die ehemals
naheliegende und von Lissitzky beriicksichtigte Laufrichtung der
Besucher*innen im Raum und die damit verkniipften zwei Blickrichtungen,
im bekannten Entwurfvon 1926/27 von ihm mit ,A“und , B“ gekennzeichnet
(Sprengel Museum Hannover, Inv.-Nr. PHz 1914). Die fehlende Tiir tiber-
ging Harald Seiler in seiner Eroffnungsrede,** legitimierte diese Abwei-
chung jedoch indirekt, indem er hervorhob, der Raum sei ,,auf den
Zentimeter genau“ rekonstruiert und nur ,dieser Genauigkeit zuliebe“
habe man die baulichen Verinderungen in der Galerie vorgenommen,
obwohl diese eigentlich tiberfliissig erschienen, da ,diese Methode der
Darbietung ja nicht an einen besonderen Raum gebunden® sei. Damit
rekurrierte er vermutlich auf Lissitzkys Einschitzung der Demonstrati-
onsrdume als ,Type [...], die ihre weitere Standartisierung erwartet“sl. Ob
dieser Gedanke jedoch bedeutet, sich bei einer Rekonstruktion iiber die
urspriinglichen Raumverhiltnisse vollig hinwegsetzen zu konnen, dariiber
lieRe sich diskutieren. Immerhin war deren Einbindung in der Landesga-
lerie 1968 noch vergleichbar zu der in Dorners Zeiten. Sie lag quasi am Ende
des chronologischen Rundgangs vom Mittelalter bis zur Gegenwart.

Was Seiler in seiner Rede ebenso verschwieg®, war die damals erfolgte
(und bis 2016 andauernde) Zensur der reproduzierten Vitrinentexte von
Dorner, sicherlich um diesen vor jedem Verdacht auf Zugestindnisse den
Nazis gegeniiber zu bewahren. Dass es diese durchaus gab, wissen wir
nicht zuletzt durch die minuzidsen Forschungen von Ines Katenhusen seit
lingerem.™ Bei der Tafel Nr. 1 wurde die rechte Hilfte mit den Buchtiteln
,Hitlers Kampfum die Macht“und ,Die Kunst fiir alle“ abgeschnitten und
der Rest in die Mitte geriickt. Auf Tafel Nr. 3 mit dem Briefbogen der
NSDAP wurde komplett verzichtet und stattdessen eine in der Gestaltung
vollkommen abweichende Tafel mit vier Werbeentwiirfen Lissitzkys fiir
Pelikan an letzter Stelle erganzt.
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f221 EL Lissitzky: 2 Demonstrationsrdume,
masch. Ms., Durchschlag, 2. BlL., 2 S.;
Original im SMH, Dorner-Archiv.

t231 pDje Zeitzeugin und ehemalige Mitarbei-
terin Ursula Reuther erinnert sich an ein
Zelt und Masken. Gesprach am 16.11.2015 in
Hannover.

f2¢3 Harald Seiler: Er6ffnungsrede, Masch.
Typoskript in der Bibliothek des SMH,
Ordner Seiler. Glicklicherweise seien
wFotos und Skizzen des Abstrakten Kabi-
netts zur Genlge erhalten" gewesen, so
dass es dem Architekten Arno Bayer (und
seinem Mitarbeiter Herr Bauer) mdglich
war, ,das Ganze auf den Zentimeter genau
zu rekonstruieren". ,Dieser Genauigkeit
zuliebe haben wir den Wanddurchbruch
vorgenommen, eine andere TUr vermauert."
Eigentlich wdre es egal gewesen, da ,diese
Methode der Darbietung ja nicht an einen
besonderen Raum gebunden" sei. ,Wir haben
dennoch die erstmalige Idee wieder genau
so formuliert, wie EL Lissitzky sie im
Einvernehmen mit Alexander Dorner seiner-
zeit in Hannover durchgeflihrt hatte, weil
wir diese schopferische Leistung der
gerade flr uns so bedeutsamen 20er Jahre
in ihrer damaligen Eigenheit wieder in
Erscheinung treten lassen wollten."

f251 | issitzky: 2 Demonstrationsrdaume (Anm.
22).

t261 ' In der Rekonstruktion, wie auch in den
angrenzenden Rdumen, wurden wiederum
Werke von Lissitzky und seinen Zeitge-
nossen ausgestellt sowie Kunst der Gegen-
wart. Raum 37 war Kurt Schwitters vorbe-
halten und im Raum 38 waren
zeitgendssische kinetische Plastiken zu
sehen; nur ein Saal mit aktueller Kunst
folgte ihm noch. Laut Gesprach mit der
ehemaligen Restauratorin Ursula Reuther
am 16.11.2015 in Hannover.

277 Er erwdhnte nur, dass Dorner hier
unmittelbar zu Wort kdme - ,[albgesehen
von vier Plakatentwlrfen von EL Lissitzky,
deren Fotos die Gunther Wagner Peli-
kan-Werke zur Verfligung stellten.”" (vgl.
Anm. 24).

f281 ygl. Ines Katenhusen: Ein Museumsdi-
rektor auf und zwischen den Stihlen.
Alexander Dorner (1893 - 1957) in
Hannover, in: Ruth Heftrig et al. (Hg.):
Kunstgeschichte im ,,Dritten Reich".
Theorien, Methoden, Praktiken, Berlin
2008, S. 156-170. Oder auch den Brief von
Kurt Schwitters an Otto Gleichmann vom
17.7.1946, in dem er die von Dorner
angebrachten ,kleinen Zettel an den
Bildern verdédchtiger Maler" beschreibt,
auf denen der Logik der Nazi-Ideologie
folgende Kommentare wie ,typisches
Beispiel jldisch verseuchter Kunst" bei
Paul Klee standen. In: Gunda—-Anna Gleich-
mann-Kingeling: Otto Gleichmann und seine
Zeit (Irgendsowas. Materialien zur Kunst
des 20. Jahrhunderts), Hannover 2001, S.
223-227, hier S. 224.
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t293 Lissitzky schreibt, es seien keine
Leitungen ,in diesem neuen Hallenkomplex"
angelegt. Das Kabinett in der ,Kunstab-
teilung' im 2. Stock verfligte bei der
Er6ffnung im Oktober 1927 sowie auch noch
1930 nicht Uber elektrische Beleuchtung.
1934 gab es elektrisches Licht in dieser
Abteilung, aber ob auch im Kabinett (Raum
45), ist offen. In der ebenfalls von
Dorner betreuten Abteilung ,Hannoversche
Galerie' im 1. Stock herrschten andere
Verhédltnisse; hier gab es ab 1923 teil-
weise Beleuchtung. - Ich danke Ines
Katenhusen flir die Ausklinfte.

Manche Teile der Rekonstruktion sind komplett neu erfunden worden, wie
die mittlere Tischvitrine vor dem Fenster, an deren Stelle sich frither nur
ein Abdeckgitter befand, oder die Schiebetiir im Durchgang statt eines
Stoffvorhangs (seit 1979 nicht mehr existent). Auch wurde Lissitzkys
urspriingliche Idee, ,periodisch sich dnderndes elektrisches Licht“ wirken
zu lassen, aufgegriffen, die wegen mangelnder Elektrifizierung im Oberge-
schoss®! des Museums 1927 nicht verwirklicht werden konnte. In der
Rekonstruktion gab es bis 2016 fir die Besucher*innen die Moglichkeit, die
Lampen oberhalb der Decke, den einzelnen Strahler tiber der Plastik sowie
die Leuchtmittel im Kasten an der ,Fensterfront“ nach Bedarf zu dimmen.
Inwiefern dies den Vorstellungen Lissitzkys nahekommt sowie den
technischen Moglichkeiten von 1927 entsprach, wire zu priifen. Auch
Details der Rekonstruktion, wie die Blenden unterhalb der Vitrinen, die
zundchst unproblematisch erscheinen, da sie dem Original vermeintlich
nahekommen, erweisen sich als fragwiirdig, wenn erkannt wird, dass es de
facto dort keine Verkleidungen gegeben hat. Denn allein auf einem
einzigen Foto des originalen Raums (Negativ-Nr. B 800) steht eine Platte
vor dem Heizkorper, die offensichtlich nur fiir die Dauer der Aufnahme
dort platziert war, um die moderne Ausstellungsgestaltung in der Repro-
duktion von jeglichen , Storfaktoren freizuhalten, die es im Museums-
alltag jedoch immer gegeben hat und gibt.

Museumspraxis
Die Situation im Sprengel Museum
Hannover bis 2016

Anlisslich des Neubaus des Sprengel Museums erschien es wohl selbstver-
standlich, den rekonstruierten Demonstrationsraum gemeinsam mit den
Werken des 20. Jahrhunderts 1979 dorthin zu iiberfithren. Seither
begegnen wir ihm nicht linger am Ende des Galerie-Rundgangs, sondern
am Beginn. Der ihn ummauernde ,White Cube“ steht im Eingangsbereich
des Untergeschosses, wo die klassische Moderne prisentiert wird. Nach
wie vor gab es bis 2016 nur den einen verbliebenen Zugang, zudem hatte
der Raum hier keine Tageslichtquelle mehr. Der im Original und zunichst
auch in der Rekonstruktion mit Stoff bespannte Leuchtkasten der
Fensterwand wich einer Konstruktion aus milchigen Kunststoff-Scheiben,
der dunkle Bodenbelag dem hellgrauen Teppich der dortigen Sammlungs-
raume. Ein weiles Kunststoffgitter fungierte als abgehdngte Decke, durch
die Beliiftungsrohre und Neonlampen erkennbar waren. Diese weiteren
Veridnderungen beeinflussten den Charakter und die Wirkung des
,Kabinetts“ erheblich. Da sein urspringlicher Entstehungs- und Gebrauchs-
zusammenhang nun nahezu vollstindig verloren gegangen ist, und das
Museum den Besuchern*innen — méglichst bevor sie den Raum betreten
—vermitteln mdchte, dass es sich hier um eine Rekonstruktion handelt,
gibt es seit 2008 eine Foto-Text-Information an der Auflenwand. Sie
versucht, die Bedeutung und den historischen Kontext in knapper Form
darzustellen.



Die inzwischen selbst als historisch zu bezeichnende Rekonstruktion
bezeugt das anhaltende museale Interesse an der Materialisierung von
Kunstgeschichte und ist als Beispiel einer aufiergewéhnlichen Einheit aus
Museumsraum und kiinstlerischem Werk in gewisser Hinsicht eine Art
,Meta-Museum®.* Heute steht die Vermittlung der Raumvorstellungen
und Ideen des konstruktivistischen Kiinstlers sicherlich mehr im Vorder-
grund als die des Andenkens an das Museumskonzept Dorners. Denn im
Kabinett unmittelbar zu erleben ist die auflergewdhnliche Form der
Prasentation von Kunstwerken, durch die Lissitzky nach wie vor bei den
Betrachter*innen eine andere Art der Wahrnehmung erzeugt als die, die
sie tiblicherweise in Kunstmuseen erfahren, wenn sie wie Perlenschniire
aneinander gereihte Bilder an weifen Winden abschreiten. Durch
Lissitzkys Ausstellungsgestaltung wird Ihnen ,ihr eigenes Sehen [...] vor
Augen gefiihrt“, wie es treffend im einfithrenden Wandtext des in der
Niedersichsischen Landesvertretung in Berlin im Dezember 2015 vorge-
stellten Projekts demonstrationsraum der Hochschule fiir Bildende Kiinste
Braunschweig heifdt. Dass der Raum im Sprengel Museum Hannover (und
sei er noch so unkorrekt nachgebaut) in vieler Hinsicht eine Besonderheit
darstellt, dies realisieren die Besucher*innen sofort an den Lamellen-
winden und den beweglichen Rahmenkonstruktionen. Daneben bemerken
sie dies durch weitere Details: es gibt keine Schildchen neben den Bildern
wie itberall sonst in der Sammlung; die Beleuchtung funktioniert anders,
und die Vitrinen dirfen gedreht werden.

Die museale Funktion des Raums besteht vorwiegend in der Prisentation
von ,auratischen Einzelwerken und weniger in der aktiven, tiber die
Wahrnehmung hinausgehenden Teilhabe der Besucher*innen. Nur selten
nehmen die Besucher*innen die Moglichkeit wirklich wahr, hier ausnahms-
weise etwas anfassen zu diirfen, und probieren dies auch aus — denn ganz
klar ist nicht, was berithrt werden darf und was nicht, und da scheint lieber
Vorsicht geboten. Zu fragen wire auch, ob das Kabinett der Abstrakten
etwas von den utopischen Hoffnungen der zwanziger Jahre zu vermitteln
vermag, als die Pramisse galt, mit ihm einen ,Beitrag zur Erziehung eines
aktiven, kollaborativen und schlieflich kollektiv denkenden Menschen zu
leisten, den man in den emanzipierten Massen zu finden und zu bilden
glaubte.“B"

Der Zustand der Rekonstruktion

Kritisch zu betrachten ist zudem, ob der 2016 beschriebene Zustand des
rekonstruierten Raums iiberhaupt dem Anspruch des Kiinstlers geniigt,
vergleichbar einem Konzertsaal mit bester Akustik, einen Schauraum mit
,bester Optik* fiir die abstrakten Werke zu schaffen. Neben den erwihnten
Problemen der Abweichungen vom Original haben die Jahrzehnte der
Nutzung deutliche Spuren hinterlassen: Die Glasscheiben in den bewegli-
chen Rahmen und Vitrinen sind verkratzt, der Kitt brockelt. Die reprodu-
zierten Vitrinen-Texte sind ausgebleicht und verstaubt. Die Farbe der
schwarz-weifd bemalten Metallbander platzt ab und lasst sich nicht mehr
dauerhaft iiberstreichen. Die Funktionstiichtigkeit der Schiebewande ist
durch Verschleifd beeintrachtigt — die gewiinschte Teilhabe der Besu-
cher*innen ist kaum mehr gewdahrleistet.
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£301 ygl. den mit ,Walter Benjamin, New
York, October 2008" unterzeichneten Text,
der anléasslich eines friheren Ausstel-
lungsprojektes entstanden war, das sich
mit der Geschichte und den Rekonstrukti-
onen des Raumes befasst: Provinzial-Mu-
seum, in: ,Museum of American Art/Staat-
liche Hochschule fur Gestaltung Karlsruhe
(Hg.): EL Lissitzky and Alexander Dorner.
Kabinett der Abstrakten. Original and
Facsimile (Displayer; 3), Karlsruhe 2009,
S. 14.

£33 Charlotte Klonk: Sichtbar machen und
sichtbar werden im Kunstmuseum, in:
Gottfried Boehm/Sebastian Egenhofer/
Christian Spies (Hg.): Zeigen. Die
Rhetorik des Sichtbaren, Minchen 2010, S.
290-312, hier S. 303. Damit, so Klonk,
spiegelte der Raum Lissitzkys ,,Ablehnung
des individualistischen Ausstellungser-
lebnisses, das seit dem frihen 19. Jhd. im
Kunstmuseum kultiviert wurde" wider.
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t321ygl. die Homepage des Unternehmens
http://www.holtmann.de (Zugriff
26.11.2015).

£331 In der unter dem Namen Alexandre Kojéve
publizierten Er6ffnungsrede heiBt es: ,Die
Ausstellung Kabinett der Abstrakten

- Original and Facsimile ist als Versuch zu
betrachten, das Kabinett der Abstrakten
als eine der bedeutendsten Leistungen der
Kunst des 20. Jahrhunderts innerhalb eines
rekonstruierten Kontextes zu zeigen. Sie
erinnert an den Raum und die historischen
Rahmenbedingungen, unter denen es
entstand und schlieBlich verschwand. Uber
die Verwendung von Kopien einst zerstorter
Bilder folgen wir sowohl den Ideen Dorners
zu Originalen und deren Faksimiles, als
auch Walter Benjamins Gedanken zu ,Kopien
als Erinnerungen'. Um einen komplexen Ort
der Erinnerung zu erschaffen, werden in
der Ausstellung verschiedene Arten von
Referenzmaterial und Displaytechniken,
darunter Malerei, Blucher, Kataloge,
Filmmaterial und Sound, herangezogen. Um
nochmals Walter Benjamin zu zitieren: ,Die
in dieser Ausstellung gezeigten Werke sind
keine Kunstwerke. Vielmehr sind es Souve-
nirs, ausgewdhlte Exemplare unseres
kollektiven Geddchtnisses'." Vgl. http://
www.halle-fuer—-kunst.de/ausstel-
lungen/2009/kabinett-der—-abstrakten-ori-
ginal-und-facsimile/ (Zugriff 25.11.2015).
t341 Valentina Bove: Alexander Dorner, EL
Lissitzky, Kabinett der Abstrakten. The
Living Museum, Laurea Magistrale in
Progettazione Architettonica, Universita
degli studi di Roma a Tre, Facolta di
Architettura, Rom 2014. Sie mischt die
Entwurfszeichnungen mit alten und neuen
Aufnahmen des Raums und kreiert daraus
digitale Bilder einer neuen Variante.

£3°1 Kai-Uwe Hemken/Jakob Gebert: Autor und
Authentizitdt. Probleme der Re-Konstruk-
tion am Beispiel des Raums der Gegenwart
von Laszl6 Moholy-Nagy und Alexander
Dorner, in: Tietenberg (Hrsg.): Ausstel-
lungskopie (Anm. 4), S. 129-144.

3J.Die neue Rekonstruktion

Kalkulationen fiir eine grundlegende Instandsetzung ergaben, dass diese
fast einer Neuproduktion gleichkdme. So wuchs aus dem Renovierungs-
vorhaben der Wunsch, eine komplett neue Rekonstruktion zu realisieren,
die im besten Fall alte Fehler beheben konnte ohne allzu viele neue zu
begehen. Fiir die Umsetzung dieses Vorhabens hat das Museum einen
kompetenten Partner und Sponsor gefunden: die bei Hannover ansissige,
international titige Firma E)(POMONDO (Brand and Event Architecture)
mit dem Geschiftsfithrenden Gesellschafter Claus Holtmann®? ist bereit,
sich auf dieses gemeinsame Abenteuer einzulassen. Im Februar 2017 wurde
diese neue Rekonstruktion der Offentlichkeit im Sprengel Museum
Hannover prisentiert.

Vollig am Nullpunkt musste gliicklicherweise nicht begonnen werden.
Neben der hannoverschen Rekonstruktion gab es weitere Projekte, zum
Beispiel den Nachbau eines Wandabschnitts in der Lissitzky-Ausstellung in
Eindhoven 1990 oder die Kontextualisierung und das Nachschaffen der
Winde 1-3 durch das Museum of American Art in der Halle fiir Kunst
Lineburg 2009;%¥ zuletzt hat 2014 Valentina Bove von der Architekturfa-
kultat der Universitdt Rom in ihrer Dissertation virtuelle Entwiirfe
geliefert.®¥ Vergleichbare Unternehmungen wie die Realisierung von
Lészlé Moholy-Nagys Raum der Gegenwart durch Kai-Uwe Hemken und
Jakob Gebert! konnten ebenso wertvolle Erkenntnisse vermitteln und das
Quellenstudium erginzen.

AbschliefRend ist festzuhalten: Die im Sprengel Museum seit 1979 existie-
rende alte Rekonstruktion von Lissitzkys Kabinett war nicht linger
akzeptabel. Zugleich schien die Prasentation eines Nachbaus weiterhin
unverzichtbar, denn auch wenn sich ein solcher grundsatzlich einer
getreuen Wiederherstellung entzieht, vermittelt er dennoch unmittelbar
und intensiv eine Ahnung vom originalen Raum, der einen Meilenstein der
modernen Kunst- und Museumsgeschichte mit zudem lokalem Bezug
darstellt.

Der Bau einer neuen Rekonstruktion erforderte eine kritische Auseinan-
dersetzung mit den historischen Intentionen und Funktionen sowie mit
den Funktionalisierungen des Raums von Kiinstler- wie von Auftragsge-
berseite. Auch die Verwendung heutiger Materialien, die bei der neuen
Umsetzung unvermeidbar war, wurde kritisch geprift. Ziel war es, das
urspriingliche Kabinett in seiner architektonischen Beschaffenheit, der
Farbigkeit und Beleuchtung so prazise wie moglich zu rekonstruieren.
Dessen Atmosphire beruhte wesentlich auf dem seitlich einfallenden
Tageslicht und intendierte eine Wahrnehmungskonzentrierung bei
diagonaler Durchquerung. Inwieweit in Anbetracht der heutigen
Vorschriften sowohl zur Sicherheit der Besucher*innen als auch zum
Schutz der wertvollen und empfindlichen Kunstwerke die Teilhabe
gewahrleistet bleiben kann, muss sorgfiltig abgewogen werden. Der
Demonstrationsraum hatte und hat eine dienende Funktion als Ausstel-
lungsdisplay, der Erhalt der Originale darin besitzt im Zweifel immer
Prioritit.

Bildnachweis: Sprengel Museum Hannover, Fotoreproduktionen:
Herling/Gwose/Werner
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ANNETTE TIETENBERG

Raum wird zum Bild,
Bild wird zum Raum

Anmerkungen zu den
medialen und
historischen Dimensionen
der Rekonstruktion des
Kabinetts der Abstrakten
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P39 Ulrich Krempel: Kurt Schwitters' Merzbau
und EL Lissitzkys Kabinett der Abstrakten.
Zwei Rekonstruktionen von zerstdrten
Rdumen der Moderne im Sprengel Museum
Hannover, in: Annette Tietenberg (Hrsg.):
Die Ausstellungskopie. Mediales Konst-
rukt, materielle Rekonstruktion, histo-
rische Dekonstruktion, Kéln/Weimar/Wien
2015, S. 115 -128; Kai-Uwe Hemken/Jakob
Gebert: Autor und Authentizitat. Probleme
der Re-Konstruktion am Beispiel des Raums
der Gegenwart von Laszlé Moholy-Nagy und
Alexander Dorner, ebd., S. 129-144.

21 paniel Buren: Erinnerungsphotos 1965-
1988, Basel 1989, S. 3

t31ygl. Oskar Badtschmann: Ausstellungs-
kinstler. Kult und Karriere im modernen
Kunstsystem, Kéln 1997.

1 Im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts
wurden in England und Frankreich erstmals
Eintrittsgelder fir den Besuch von Ausstel-
lungen verlangt.

elche Rolle spielte die Fotografie bei der raiumlich-musealen

Rekonstruktion des Kabinetts der Abstrakten in Hannover in den

1960er Jahren? Und welchen Erfahrungsraum eroffnet die rekonst-
ruierte Fassung heutigen Museumsbesucher*innen? Um diesen Fragen
nachgehen zu kénnen, greife ich Uberlegungen auf, wie sie Ulrich Krempel,
Kai-Uwe Hemken und Jakob Gebert im Hinblick auf Ausstellungskopien
des Kabinetts der Abstrakten von El Lissitzky und Alexander Dorner sowie
des Raums der Gegenwart von Laszlo Moholy-Nagy und Alexander Dorner
angestellt haben.™ Auf der Grundlage der vorliegenden Forschungsergeb-
nisse unternehme ich den Versuch, den Produktions- bzw. Reproduktions-
begriff zu umreifen, dem das Kabinett der Abstrakten in den 1920er Jahren
seine Entstehung verdankt. Sodann werde ich die medialen Wechselwir-
kungen untersuchen, die auf die museale Rekonstruktion Einfluss
genommen haben, um mich abschlieRend dem museologischen Konzept
zuwidmen, von dem die Rekonstruktion des Kabinetts der Abstrakten zeugt.
Ziel ist es, die rekonstruierte Fassung des Kabinetts der Abstrakten in der ihr
eigenen Historizitit zu erfassen und in den Fokus zu riicken, da diese, so
meine These, rezeptions-, ausstellungs- und institutionengeschichtlich
nicht minder relevant ist als die ,originale’ Version des Kabinetts aus den
192.0er Jahren.

Vorwegschicken méchte ich ein Statement von Daniel Buren, der seit den
1960er Jahren den Kontext der Kunst reflektiert, indem er die institutio-
nellen Grenzen des Systems Kunst, innerhalb dessen er als Kiinstler agiert
—etwa die Wande des Ausstellungsraums, die Konventionen der Prasenta-
tion von Kunst und die seitens der Kurator*innen vorgegebenen Narrative
—, sichtbar in Erscheinung treten lisst, kommentiert und subvertiert.
Daniel Buren leitet seine Werkdokumentation Erinnerungsphotos 1965-1988
mit folgendem Satz ein:

Wem kime es wohlin den Sinn - es sei denn im Zustand geistiger
Umnachtung - ein Krokodil mit dessen Photographie oder auch
umgekehrt zu verwechseln: die Folgen waren eher fatal. Mag man auch
gegenwartig noch ohne weiteres — zumindest in unseren Breitengraden
—annehmen, dass nur wenige Menschen bei der Unterscheidung
zwischen dem Bild einer Sache und der Sache selbst (sogar im Falle
eines Hologramms) einer Tauschung unterliegen, fir den Bereich der
photographischen Abbildung von Kunstwerken gegentiber selbigen, ob
flach oder raumlich, trifft diese Annahme nicht zu.®

Daniel Buren weist auf eine Differenz hin, die kaum zu bestreiten ist.
Weder Kunst noch Kunstausstellungen sind mit ihrer fotografischen
Dokumentation, mit den sogenannten installation shots, identisch. Die
Kunstausstellung hat sich vielmehr seit dem spiten 17. Jahrhundert in
Europa und in den USA als ein von Verkaufsinteressen nur selten unbe-
rithrtes Reprasentations-, Erkenntnis-, (Selbst-) Erfahrungs- und Unterhal-
tungsmedium herausgebildet,” das Besucher*innen multisensuell
anspricht. Wenn auch die institutionellen Rahmenbedingungen, die
Zugangsvoraussetzungen und die Adressatenkreise je nach der jewei-
ligen historisch-sozialen Situation differieren, so gibt es doch eine
wirkmachtige Konstante: Kunstausstellungen waren nie allein auf den
Sehsinn fokussiert. Eine bildliche — und somit auch eine fotografische
- Reprisentation von Kunstausstellungen stellt mithin gegentiber der
situativen Kunstrezeption eine Reduktion dar, da sie das Visuelle



favorisiert und sowohl die ganzkorperliche Wahrnehmung von Raum, das
Erspiiren von Atmosphire, als auch die Propriozeption ausschliefdt. Zudem
spricht ein Bild bzw. eine Fotografie weder den haptischen noch den
vestibuldren Sinn an. Kunstausstellungen setzen mithin nicht nur (Kunst-)
Geschichtskonstruktionen in Szene, die im Ausstellungskatalog sprachlich
manifestiert werden. Sie animieren auch Ausstellungsbesucher*innen
dazu, sich leiblich als Gegeniiber eines Objekts bzw. als Akteur oder
Akteurin innerhalb einer prafigurierten Situation wahrzunehmen. ,Jede
Ausstellung®, so Hubert Locher, , [...] entwickelt eine spezifische Rhetorik,
die sich in der jeweiligen besonderen Realisation eines Zeigegestus
artikuliert, der sich in unendlich vielfiltiger Weise ausfithren lisst, durch
eine mehr oder weniger aufwendige Infrastruktur. [...] Die Priasentation
geht mit der Ubermittlung einer Botschaft einher, die durch die besondere
Art der Ausstellung dem Objekt angeheftet wird.“™

Welchem Zeigegestus also war das ,originale’ Kabinett der Abstrakten
verpflichtet? Und welche Botschaft heftete das Ausstellungsdisplay einst
den darin priasentierten Objekten an?

Das Kabinett der Abstrakten befand sich von 1928 bis 1937 im Raum 45 der
Geméldegalerie des Provinzialmuseums Hannover, dem heutigen
Niedersachsischen Landesmuseum Hannover (Abb. 1).
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Abb. 1

EL Lissitzky, Kabinett der Abstrakten, 1927.
Ursprungsversion im Provinzialmuseum Hannover,
1934. (Bildnachweis: Sprengel Museum Hannover,
Wilhelm Redemann)
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Der Leiter der Kunstabteilung, Alexander Dorner — ein Kunsthistoriker,
und wie wir heute sagen wiirden, ein Kurator bzw. Ausstellungsmacher der
ersten Stunde, aber auch ein Hochschullehrer, der ein ausgezeichneter
Kenner der modernen Kunst war —hatte diesen Ausstellungs- und
Lehrraum, pragnant als Demonstrationsraum bezeichnet, im Herbst 1926
bei El Lissitzky in Auftrag gegeben. Die zugrunde liegende kulturpolitische
Programmatik fasste Dorner bereits 1924 prazise in Worte: , Ein Kunstmu-
seum ist in erster Linie ein Erziehungsinstitut der groflen Masse des
Publikums [...] als Erziehungsinstitut aber mufd das Museum unter allen
Umstdnden aus seiner passiven Funktion heraustreten.“ Der Museums-
bzw. Ausstellungsbesucher sollte, so Dorners ,Botschaft’, keineswegs nur
als Empfinger tradierter Narrative der (Kunst-) Geschichte fungieren,
sondern als Mitakteur, ja als Komplize der progressiven Kinstler und
Museumskonservatoren im Ausstellungsraum produktiv in Erscheinung
treten. Mit den Konstrukteuren einer ,neuen’ Welt im Bunde, durfte sich
ein solcherart aktivierter Museumsbesucher — dem emphatischen Selbst-
verstindnis der Moderne entsprechend — als ein unverzichtbarer Wegbe-
reiter des ,Neuen’ verstehen: Indem er im Kabinett der Abstrakten selbst
Hand anlegte, sollte er unvorhersehbare Konstellationen hervorbringen,
Verinderungen am Ausstellungsdisplay vornehmen, die Kunst des
multiperspektivischen Sehens einiiben und die Bilder und Papierarbeiten
der Expressionisten, Futuristen, Kubisten, Russischen Konstruktivisten,
Dadaisten und Surrealisten raumlich zueinander in Beziehung setzen. Die
Voraussetzungen fiir eine funktionierende Interaktion zwischen den aus
Sammlungsbestinden ausgewdhlten, hiufig wechselnden Exponaten und
den Museumsbesucher*innen zu schaffen, war El Lissitzkys Aufgabe. Er
erfand ein variables Ausstellungsdisplay, indem er, so beschreibt es Beatrix
Nobis, die Winde mit schwarz-weiflen Lamellen verkleidete und verschieb-
bare Kassetten anbrachte:

Horizontal, vertikal und treppenférmig angeordnet, geben sie das
Format vor und bilden als ordnende geometrische Elemente den
Gegenpart zur Ruhelosigkeit der Lamellenwande. Vor den Kassetten
laufen auf Schienen schwarze Tafeln, urspringlich als gelochte
Eisenjalousien geplant, jetzt aber geschlossene Masken, die jeweils
eines der tibereinander angeordneten Bilder vollstindig verdecken.
Der Betrachter ist aufgefordert, diese Tafeln zu verschieben. Er darf
und soll Bilder verdecken und freilegen, darf sich selbst ,ein Bild
machen’ von dem, was sich seinem Auge darbietet.®

El Lissitzky maf seinem Entwurf eines flexiblen Ausstellungsdisplays im
Provinzialmuseum Hannover grofien Wert bei. Auf Dorners Museumskon-
zeption Bezug nehmend resiimierte er 1941 in seiner Autobiographie:

1926 beginnt meine wichtigste kiinstlerische Arbeit, die Gestaltung von
Ausstellungen. In diesem Jahre wurde ich vom Komitee der Internatio-
nalen Kunstausstellung in Dresden aufgefordert, den Raum der
Gegenstandslosen Kunst zu gestalten, und von ,\Woks* (der Verbin-
dungsstelle mit dem Ausland) dorthin kommandiert. Nach einer
Studienreise, die die neue Siedlungsarchitektur in Holland zum Gegen-
stand hatte, kehrte ich im Herbst nach Moskau zurtick. 1927 Typogra-
phische Ausstellung in Moskau. Entwurf fiir den ,Raum der
Abstrakten‘im Landesmuseum zu Hannover, im Auftrag von Dr.
Dorner."



Zu dieser Zeit hatte El Lissitzky, ein international erfahrener und gut
ausgebildeter Architekt, der sich als Verfechter der Idee eines ,Neuen
sowjetischen Menschen anfangs in die Kultusbiirokratie der Russischen
Revolution einzufiigen suchte, bereits einsehen miissen, dass der Supre-
matismus und sein Konzept PROUN bei der Kommunistischen Partei der
UdSSR auf wenig Gegenliebe stief. Er verlief die Kunstschule in Witesbk,
an der er als Leiter der Werkstatt fiir Grafik, Druck und Architektur titig
gewesen war. Schon 1921, als 25 Kiinstler, darunter Alexander Rodtschenko
und Ljubow Popowa, dffentlich ihren Verzicht auf die sogenannten
schonen Kiinste zugunsten produktiver Arbeit in Industrie und Design
erklart hatten, kehrte El Lissitzky der Sowjetunion den Riicken und in eben
jenes Land zuriick, in dem er studiert hatte. Er ging nach Deutschland,
genauer gesagt, nach Berlin, spielte mit dem Gedanken, Theo van Does-
burg ans Bauhaus in Weimar zu folgen, landete stattdessen aber in
Hannover, wo er in Alexander Dorner, Eckhard von Sydow und Kurt
Schwitters enge Freunde und tatkriftige Unterstiitzer fand. Im Januar 1923
konnte El Lissitzky, mittlerweile Anfang Dreifig, seine erste Einzelausstel-
lung realisieren, und zwar in den Riumen der Kestner-Gesellschaft in
Hannover. Bis 1930 unterrichtete er zudem an der WChUTEMAS in
Moskau, wo er als Ausstellungs- und Plakatgestalter titig war. EI Lissitzky
war somit, wihrend das Kabinett der Abstrakten in Hannover allmahlich
Gestalt annahm, in Dresden als Ausstellungsarchitekt titig, in Holland zu
Recherchezwecken in Sachen Wohnungsbau unterwegs und in Moskau mit
einer zeitgemaflen Prisentation von Reproduktionsmedien wie Typografie
und Grafik betraut.

Warum halte ich diese biographischen Details in unserem Zusammenhang
fir relevant? Weil, so hoffe ich, durch die Nennung des Handlungsspekt-
rums sowie der geschichtlichen Ereignisse, die El Lissitzkys Lebens- und
Arbeitsform beeinflusst haben, deutlich geworden sein diirfte, dass
Lissitzky nicht als freier Kiinstler auftrat, der nur sich selbst verpflichtet
ist und vom Entwurf bis zur Ausfithrung ein Projekt zu steuern und
umzusetzen anstrebt. El Lissitzky war ein sozial engagierter Architekt, d. h.,
fir ihn war es selbstverstandlich, an verschiedenen Orten zugleich und im
Auftrag anderer zu arbeiten, sei es einer musealen Institution, einer
Hochschule oder der Kulturabteilung eines Staates. Zudem sah er es
offenbar als genuine Aufgabe eines Kinstlers an, bildungspolitisch tatig zu
sein. Gemeinsam mit dem Museumsdirektor verfolgte er daher in
Hannover das kulturpolitische Ziel, das Kunstmuseum aus seiner
bildungsbiirgerlichen Tradition zu verabschieden und mittels geeigneter
padagogischer und didaktischer Konzepte in ,ein Erziehungsinstitut der
grofien Masse des Publikums“ zu verwandeln." “%I porner nach Krempel: Zwei
tionen (Anm. 1).
Die von ihm eingesetzten Lenkungsmechanismen sollten nicht zuletzt
dazu beitragen, Unterschiede der Ausstellungsbesucher*innen im Hinblick
auf deren soziale und nationale Herkunft, Bildungshorizont und Kaufkraft
zu nivellieren. Zu diesem Zweck praferierte El Lissitzky den Koérperbezug,
das Denken mit der Hand. Er appellierte an die Kunstrezipient*innen,
selbstindig titig zu werden, die Kunstwerke im Raum immer wieder neu
zu verorten und zueinander in Beziehung zu setzen und selbst - physisch,
psychisch und intellektuell - Position zu beziehen. Was Walter Benjamin in
seinem Aufsatz Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbar-
keit scharfsinnig auf den Punkt gebracht hat, trifft ebenso auf den von
Dorner und El Lissitzky gemeinsam konzipierten Demonstrationsraum zu:
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,Die Aufgaben, welche in geschichtlichen Wendezeiten dem menschli-
chen Wahrnehmungsapparat gestellt werden, sind auf dem Wege der
bloflen Optik, also der Kontemplation, gar nicht zu 16sen. Sie werden
allmihlich nach Anleitung der taktilen Rezeption, durch Gewohnung,
bewaltigt.“™ Mit dem Kabinett der Abstrakten wurde dem Publikum
ebenfalls ein kollektiver Erfahrungsraum offeriert, der es an die ,neue
Kunst’ gewohnte, indem es ihm erlaubte, diese zu bertthren und von ihr
beriithrt zu werden.

Betonen mochte ich, dass El Lissitzkys Konzept gerade nicht darauf
abzielte, einzelne Kunstwerke im Raum jeweils optimal zur Wirkung zu
bringen. Als Architekt, Plakatgestalter und Typograf war El Lissitzky es
vielmehr gewohnt, in Kategorien der Vervielfaltigung, der Reproduktion,
zu denken. So formulierte er es dezidiert als sein Anliegen, mit seinen drei
Demonstrationsriumen, worunter auch das Kabinett der Abstrakten fallt,
,Standards aufzustellen fiir Riume, in denen der Allgemeinheit neue
Kunst gezeigt wird.“"” Analog zu den Modellen der Typisierung und
Standardisierung im Wohnungsbau, die er in den Niederlanden in
Augenschein genommen hatte, schwebte ihm ein transportabler, an
verschiedenen Orten einsetzbarer, aus modularen Bestandteilen zusam-
mengefigter Ausstellungsraum vor, der seine Funktion — die Allgemeinheit
an die ,neue’ und damit an die ungegenstindliche Kunst zu gewéhnen
—optimal zu erfiillen imstande war.

Fassen wir den Produktionsbegriff, von dem das Kabinett der Abstrakten
zeugt, noch einmal kurz zusammen: Wir haben es mit einem Modell von
Kollektiver Autorschaft zu tun. D .h. die Institution, vertreten durch den
Museumsdirektor, und der Architekt arbeiten zum Zwecke der dstheti-
schen Erziehung der Ausstellungsbesucher*innen als Ausstellungsgestalter
Hand in Hand. Die bildenden Kiinstler, die einzelne Werke schaffen,
liefern das notwendige Anschauungsmaterial, haben jedoch, dhnlich, wie
der Regisseur eines Films, der ja auch nicht fiir die Rezeptionsbedin-
gungen im Kinosaal verantwortlich zu machen ist, keinen Einfluss auf den
Raum, in dem die Kunst gezeigt wird. Die Rezeption soll unter Einsatz des
Korpers, insbesondere im Modus des Handanlegens, erfolgen. Ferner
haben wir es mit einem variablen Ausstellungskonzept zu tun, das sich
ausstellungstechnisch der Mechanismen der Standardisierung und
Typisierung bedient, mithin das einzelne Kunstwerk den Primissen der
Reproduzierbarkeit des gebauten Raumes unterordnet.

Womit wir beim Einsatz eines weiteren Reproduktionsmediums, der
Ausstellungsfotografie, angekommen wiren, das allerdings erst bei der
Rekonstruktion zum Einsatz kam. Initiiert von Lydia Dorner, der Witwe
Alexander Dorners, und angefacht durch die Ausstellung Die Zwanziger
Jahre in Hannover wurde 1962 der Wunsch nach Wiederherstellung des 1937
im Zuge der Beschlagnahmungsaktion Entartete Kunst zerstorten
Kabinetts der Abstrakten laut. Nicht zuletzt aus Griinden einer erhofften
Wiedergutmachung entschied man sich fiir eine bauliche Rekonstruktion.
Der unter Leitung des Architekten Arno J. L. Bayer realisierte Nachbau des
Kabinetts der Abstrakten wurde 1968 im Niedersichsischen Landesmuseum
in Hannover durch den damaligen Direktor Harald Seiler im Raum 41
eingeweiht (Abb. 2) und 1978/79 ins nahe gelegene, soeben fertig gewordene
Sprengel Museum Hannover (Abb. 3) transferiert. Zur Rekonstruktion
wurden Baupline und Beschreibungen El Lissitzkys herangezogen, vor
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Abb. 2
EL Lissitzky, Kabinett der Abstrakten, 1927.
Rekonstruktion im Sprengel Museum Hannover,

1982. (Bildnachweis: Sprengel Museum Hannover,
Dirk Erdmann)

Abb. 3
ELl Lissitzky, Kabinett der Abstrakten, 1927.
Rekonstruktion im Landesmuseum Hannover,

1968. (Bildnachweis: Sprengel Museum Hannover,
No6lter)
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Abb. &4

EL Lissitzky, Kabinett der Abstrakten,
1927. Ursprungsversion im Provinzialmuseum
Hannover, 1928. (Bildnachweis: Sprengel
Museum Hannover, unbekannter Fotograf)

31 Krempel: Zwei Rekonstruktionen (Anm.
1, S. 125.

allem aber historische Ausstellungsfotografien (Abb. 4).

Neben Kompromissen, was die riumliche Situation angeht, — die Einbin-
dung in den von Dorner konzipierten Museumsrundgang und damit das
Narrativ der Weimarer Zeit fehlt; der Raum hatte urspriinglich zwei

Ein- bzw. Ausginge und ein Fenster — erweist sich der Verlust von EI
Lissitzkys Farbkonzept als grofites Manko. Dieser Verlust ldsst sich am
plausibelsten durch die Dokumentenlage erkliren. Die Schwarzweilfoto-
grafien zeigen zwar im Detail das Wandsystem, das aus Lamellen aus
einem industriell gefertigten Material — diinnen Eisenbandern aus
Nirostastahl — bestand, lassen in ihrem Grauwertschema jedoch weite
Interpretationsspielriume zu, was die Farbgebung des Kabinetts angeht.
Wiahrend Konstruktionszeichnungen (Abb. 5) darauf verweisen, dass die
Rahmen der Kassetten einst in Blau und Rot angelegt waren, und eine
Besucherin sich, wie bei Ulrich Krempel nachzulesen ist, daran erinnert,
die Decke des Raumes sei urspriinglich gelb gewesen, ™ beschrankt sich die
Rekonstruktion des Kabinetts der Abstrakten auf eben jenes Spektrum, das
die Schwarzweiffotografien so vorbildlich iiberliefert haben: Schwarz,
Weifd und Grau. Wihrend El Lissitzky einst davon sprach, dass die durch
die Farbwirkung erzeugte optische Dynamik den Betrachter lebendig
mache, bewirkte der Vorbildcharakter der iiberlieferten historischen
Fotografien das genaue Gegenteil. Er sorgte fiir eine Stillstellung des
Blicks und erzeugte die Vorstellung von einem historischen, in der Zeit des
Nationalsozialismus schuldhaft verloren gegangenen Idealzustand, von
einem Sehnsuchtsort, an dessen unerreichbarer Perfektion sich der
rekonstruierte Raum messen lassen muss.



Ist die Ausstellungskopie von 1979, die auf die historischen Fotografien
rekurriert, also ein mit Mdngeln behaftetes Derivat? Ein notdiirftig zusam-
mengezimmertes Substitut? Ein nachgereichtes Zeitdokument ohne
asthetischen und historischen Eigenwert? Ich wiirde sagen, nein, durchaus
nicht. Ich behaupte vielmehr, dass gerade die kollektive Autorschaft und
die Verkniipfung von produktions- und rezeptionsasthetischen Anteilen,
die das Kabinett der Abstrakten aus den 192.0er Jahren auszeichneten, eine
Erginzung um weitere medien- und institutionengeschichtliche Dimensi-
onen legitimieren. Somit ist die Rekonstruktion des Kabinetts der
Abstrakten, wie sie bis Ende 2016 im Sprengel Museum zu sehen war, weit
mehr als eine Hommage an die sogenannten , Goldenen Zwanziger Jahre®.
Sie ist Dokument der aggressiven Zerstérung eines ambitionierten Ausstel-
lungsdisplays durch die nationalsozialistische Kulturpolitik — ein in Grau
und Schwarz gehiilltes Zeugnis von Trauer und Verlust. Sie ist aber auch
Zeugnis der bundesrepublikanischen Protestkultur der 68er und ihrer
dringenden Auseinandersetzung mit der nationalsozialistischen Vergan-

57

Abb. 5

EL Lissitzky, Schau Kabinet Hannover Museum
LEntwlrfe zum Kabinett der Abstraktenl,
1926/27. Aquarell, Farbstift, Bleistift auf
Karton. (Bildnachweis: Sprengel Museum
Hannover, Herling/Gwose)
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genbheit.

Doch nicht nur das. Die Ausstellungskopie lasst sich dariiber hinaus auch
als modellhafte Meta-Ausstellung bezeichnen, denn sie macht multi-
sensuell einen Ausstellungsraum erfahrbar, der erfunden wurde, um den
Ausstellungswert zu feiern. Der Ausstellungswert aber hat erst, um noch
einmal Walter Benjamin zu zitieren, in Fotografien seine Dominanz zu
entfalten begonnen: ,In der Photographie beginnt der Ausstellungswert
den Kultwert auf der ganzen Linie zuriickzudridngen. Dieser weicht aber
nicht widerstandslos. Er bezieht vielmehr eine letzte Verschanzung, und
die ist das Menschenantlitz.“" Das Menschenantlitz begegnet uns
allerdings gerade nicht in den historischen Fotografien des Kabinetts der
Abstrakten. Die Aufnahmen des menschenleeren Demonstrationsraums
lenken die Aufmerksambkeit vielmehr auf die unveranderlichen Dimensi-
onen desselben, auf die Materialitit, auf die Machart des Ausstellungs-
raumes; zweitrangig werden die lebendigen Anteile, die Variabilitit der
Werkprasentationen, die Funktionsmechanismen der Ausstellungssys-
teme, die Uberraschungseffekte, die Publikumsadressierung —ja das
selbstindige Agieren der Ausstellungsbesucher*innen. Anders gesagt:
Rezeptionsisthetisch tritt an die Stelle des lebendigen Beriithrens der
Kunst und des Berithrtwerdens durch die Kunst eine anerkennende
Bewunderung fiir einen zum Bild gewordenen Ausstellungsraum der
Moderne.

Einzug in die Kunstgeschichte halt mithin ,the iconic Avant-garde
curatorial gesture®," um eine Formulierung von Charles Esche aufzu-
greifen. Indem die historische Fotografie das zerstérte, unwiederbringlich
verloren gegangene Kabinett der Abstrakten in einen Gedachtnisort verwan-
delt, ergreift sie Partei im Konflikt der sogenannten Museumskunst und
ihrer modernen Antithese, der sogenannten lebendigen Kunst. Wie Hubert
Damisch in seinem Aufsatz Das Museum im Zeitalter seiner technischen
Verfiigbarkeit dargelegt hat, itbernimmt das Museum traditionell die
Aufgabe, Triger eines spezifischen Gedichtnisses, ja Monument zu sein,
wihrend die ,lebendige Kunst“ sich iiber die Zurschaustellung einer
Aktualitit definiert, die sich durch ,Neuheit’ auszeichnet, deren Erinne-
rungswert aber noch nicht ausgelotet ist. Das Museum verspricht dem
Besucher Erkenntniswert; die lebendige Kunst verspricht ihm (Selbst-)
Bewusstwerdung. Diese (Selbst-)Bewusstwerdung setzt eine Erfahrung
voraus, die iiber das Bekannte hinausgeht, mit dem Erfahrungsschatz
nicht abgeglichen werden kann. Hubert Damisch bezieht sich mit diesem
Denkmodell auf Sigmund Freud, der in Jenseits des Lustprinzips zu dem
Schluss kam, dass das Bewusstsein an Stelle der Erinnerungsspur
entstehe.™ Konnte nicht, so fragt Damisch,

um die Freudsche Hypothese, dass innerhalb desselben Systems
zwischen Bewusstwerdung und Erinnerungsspur eine Inkompatibi-
litat besteht [...] zu paraphrasieren, —im Kontext des Museums ein
Widerspruch auftreten zwischen der Moglichkeit fiir die Kunst, in
ihren jiingsten Erscheinungsformen gezeigt, ausgestellt und publiziert
zu werden, und der Aussicht, sich unverziiglich in die Geschichte
einzuschreiben, indem sie sich in den Schatz einfiigt, den zu beher-
bergen Auftrag der Institution ist und zu dem sie zunichst, bevor sie
sich in ihm resorbiert, nur in parasitirem Verhiltnis stehen kann?™”

Esist eben dieser unlésbare Widerspruch, der in der musealen Ausstellung



der lebendigen’ und ,neuen’ Kunst der Moderne liegt, der sich in der
Rekonstruktion des Kabinetts der Abstrakten manifestiert. Die Ausstel-
lungskopie der 1960er Jahre, die auf ein verloren gegangenes Ausstellungs-
display der 1920er Jahre rekurriert, ja, die wir getrost als eine in die
Dreidimensionalitit iiberfithrte Fotografie, eine dem Bild nachfolgende
raumliche Konstruktion bezeichnen kénnen, scheint die beiden unverein-
baren Funktionen, die Hubert Damisch einerseits dem Museum und
anderseits der ,lebendigen Kunst“ zuschreibt, in sich zu vereinen: Die
Ausstellungskopie erlaubt es dem Rezipienten, die Kunst zu berithren und
selbst aktiv zu werden, doch um den Preis eines von der Kunst nicht mehr
Bertihrtwerdens, eines Wiedererkennens — und damit der Erfahrung einer
Historisierung seiner selbst. Denn wer heute das Kabinett der Abstrakten
betritt, der weif3, dass er sich in einer Ausstellungskopie, in einem Raum
gewordenen Monument des Verlusts, in einer Vorrichtung zur Verkehrung
der Zeitfolgen befindet. Die Rekonstruktion des Kabinetts der Abstrakten
wurde vom Museum in Auftrag gegeben und angefertigt, damit das
Kabinett der Abstrakten sich auch noch nach seinem ,Ableben’ in das
kollektive Gedachtnis einzuschreiben vermag. Dies aber ist nur moglich,
wenn der Rezipient, die Rezipientin der Gegenwart voritbergehend in die
Rolle der Museumsbesucher*innen der 1920er Jahre schliipft. Der Rezi-
pient, der Anfang des 20. Jahrhunderts als neuer Akteur die Bithne der
Kunst betrat, tritt auf den historischen Fotografien nicht in Erscheinung.
Umso wichtiger ist es, dass die Ausstellungskopie es den heutigen Muse-
umsbesucher*innen abverlangt, sich aktiv an der Rekonstruktion der
Gesamtsituation zu beteiligen — wohl wissend, dass diese historisch
geworden und keineswegs als eine ,authentische’ wiederzugewinnen ist.
Esist diese durch keine Fotografie je einholbare korperliche Prisenz der
Rezipient*innen im Gedichtnisort Museum, die das Unmogliche moglich
macht: dass sich die Geschichte der Kunst lebendig in der Gegenwart
herstellt.
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KAI-UWE HEMKEN

Der bioskopische Raum.

EL Lissitzkys
'Raum fur konstruktive Kunst'
(1926)



62

Abb. 1

Internationale Kunstausstellung 1926 in
Dresden, im Hintergrund: Raum fir konstruk-
tive Kunst von ELl Lissitzky (Bildnachweis: EL
Lissitzky 1890-1941. Architect, painter, photo-
grapher, typographer. Stedelijk van Abbemuseum
Eindhoven, Eindhoven 1990)

icht das vielfach thematisierte Kabinett der Abstrakten, das 1926-192.8

von El Lissitzky fiir das Provinzialmuseum in Hannover realisiert

wurde, sondern dessen ,Urform’, der Raum fiir konstruktive Kunst auf
der Internationalen Kunstausstellung 1926 in Dresden steht im Vordergrund
der nachfolgenden Ausfithrungen. Der Dresdner Raum konzentriert in
einer ungewohnlichen Dichte all jene Aspekte, mit denen sich Lissitzky in
den Jahren zuvor als Kinstler und Mitglied der internationalen Avantgarde
auseinandergesetzt hatte. Zugleich spiegelt der Dresdner Raum die
Fachdiskurse der zeitgendssischen Avantgarde, deren Befindlichkeiten
und Selbstverstindnis.

Lissitzkys Raum fiir Hannover ist im Gegensatz zu seinem Dresdner
Vorldufer kein Ausstellungs- sondern ein Museumsraum, der sich itberdies
in ein beinahe starres Konzept eines Kurators, Alexander Dorner, begeben
musste. Trotz aller museographischen Neuerungen, wie sie beispielweise
in den sogenannten ,Stimmungsriumen’ zur Anwendung kamen, fithrte
Dorner die Tradition des Wissenschaftskurators aus dem 19. Jahrhundert
fort und organisierte alle Schaurdume im Sinne seiner Raumtheorie als
Schlissel zum Verstindnis der Geschichte der Kunst. Lissitzkys Raum fiir
Dresden war fiir Dorner ein Gliicksfall, hatte sich doch auch der russische
Konstruktivist vielfach mit dem Phinomen ,Raum’ auseinandergesetzt.

Doch zuriick zum Raum fiir konstruktive Kunst. El Lissitzky wurde 1926 von
der Leitung der Internationalen Kunstausstellung Dresden (Abb. 1), nament-
lich von Hans Posse und dem Ausstellungsarchitekten Heinrich Tessenow,
beauftragt, fiir die in der Ausstellung vertretenen Kunstwerke mit
abstrakter Formensprache einen eigenen Raum zu gestalten. Die im
Raum fiir konstruktive Kunst versammelten Werke waren internationalen
Ursprungs, d. h. sie reprasentierten im Gegensatz zu den anderen Schau-
raumen der Kunstausstellung keine Nation. So waren neben den Werken
Lissitzkys und Piet Mondrians auch Exponate von Liszl6 Moholy-Nagy,
Francis Picabia, Willi Baumeister und Oskar Schlemmer zu sehen.
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Beginnen wir mit dem Weg zum Raum. Die Besucher*innen durch-
schritten lichtdurchflutete Ausstellungsriume, um zu einem verdunkelten
Eckraum zu gelangen. Die Aufnahme (Abb. 1) zeigt an, dass zunichst eine
Abfolge von dicht gehingten Gemilden unterschiedlichen Formats und
unterschiedlicher Rahmung nebst Standpodesten mit Kleinskulpturen
passiert werden musste, bevor man in Lissitzkys Raum gelangte. Farbkrif-
tige Bildsprache mit expressivem Pinselduktus waren die Merkmale dieser
den Weg in Lissitzkys Raum flankierenden Bildwerke, die ihre handwerk-
liche Herstellung tiberdeutlich ausstellten. In der Zielgeraden, so sugge-
riert es die Fotografie, hatten die Besucher*innen noch statische Hoch-
formate im Blick, wihrend sie bereits auf eine ungerahmte Kreisscheibe in
einem schon von weitem sichtbaren abgedunkelten Raum zusteuerten. Die
Unausweichlichkeit dieser Begegnung ist offenkundig und beabsichtigt.
Die Besucher*innen sahen sich gleich mit zwei extra fiir die Ausstellung
hergestellten Bildwerken des Raumerfinders Lissitzky konfrontiert

(Abb. 2). Die Scheibe in der Mitte (in der Abbildung rechts) zeigt eine
Bildsprache, die von den Anfingen Lissitzkys um 1920 bekannt ist, links
davon ziert eine Fotografie die Wand: Lissitzkys Hand mit Zirkel. Nicht
nur die Fotografie ist programmatisch, sondern auch das runde Kunst-
werk, auf dessen Riickseite folgende handschriftliche Notiz zu lesen ist:
,Proun ist die Umsteigestation von Malerei zu Architektur’.™ Ist auch diese
Notiz fiir die Besucher*innen nicht sichtbar, so wird doch fiir den Fach-
kundigen und spitestens fiir die Avantgardisten-Kollegen angesichts der
Motive und Platzierung der Werke deutlich, dass Lissitzky offenbar eine
Art Signatur, eine Art demonstrativen Hinweis auf die Autorschaft der
Raumgestaltung vorgenommen hatte. Solcherlei demonstrative Akte
waren aus Sicht Lissitzkys wichtig, sah er sich doch erklartermafien in
Konkurrenz zu den deutschen und niederlindischen Avantgardisten.®

Doch zuriick zu den Ausstellungsbesucher*innen: Betraten diese
Lissitzkys Raum, erfuhren sie eine schlagartige Umkehrung der

Abb. 2

ELl Lissitzky, Raum flUr konstruktive Kunst auf
der Internationalen Kunstausstellung 1926 in
Dresden, Raumdetail Lissitzky (Bildnachweis: EL
Lissitzky 1890-1941. Architect, painter, photo-
grapher, typographer. Stedelijk van Abbemuseum
Eindhoven, Eindhoven 1990)

f1Kai-Uwe Hemken: Fir die Stimme und fur
das Auge. Zur Asthetik des Buches ,Flir die
Stimme' von EL Lissitzky. in: Patricia
Railing (Hg.): Wladimir Majakowski/

EL Lissitzky ,FUr die Stimme', Reprint und
Kommentarband, East Sussex/Cambridge
1994, S. 95-102.

23 ygl. hierzu Kai-Uwe Hemken: Pan—-Eu-
rope and German Art. EL Lissitzky at the
1926 Internationale Kunstausstellung in
Dresden, in: EL Lissitzky 1890 - 1941.
Architect - Painter - Photographer - Typo-
grapher. Ausst.—-Kat. Stedelijk Van Abbemu-
seum, Eindhoven 1990, S. 46 -55.
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31 pie Beschreibung folgt Lissitzkys
nachtrdglichen Ausfihrungen zum Raum: EL
Lissitzky: Demonstrationsrdaume, in:
Sophie Lissitzky-Kuppers (Hg.):

EL Lissitzky. Maler - Architekt - Typograf
- Fotograf. Erinnerungen, Briefe,
Schriften, Dresden 1976, S. 362-363.

t43ygl. hierzu Hemken: Pan—-Europe and
German Art (Anm. 2).

53 per Grauton der Wand geht wohl auf
Tessenow zurlck, der in anderen Raumen
der Kunstausstellung einen dhnlichen
Farbton fir die Wande wahlte.

1 EL Lissitzky: Neue Russische Kunst, in:
Sophie Lissitzky-Kiuppers (Hg.):

EL Lissitzky. Maler - Architekt - Typograf
- Fotograf. Erinnerungen, Briefe,
Schriften, Dresden 1976, S. 339.

72 pie Subordination ist Ubrigens auch bei
Lissitzkys Prounenraum das grundlegende
Konzept gewesen.

Lichtverhéltnisse. Die Winde waren in dunklen Ténen gehalten, wihrend
von der Decke blaues und gelbes Licht — gestreut durch einen Gaze-Stoff

- einfiel.® Nur vereinzelt waren Kunstwerke gehingt, allenfalls in einer
Geometrisierung, wie man sie aus dem 19. Jahrhundert im Pendantsystem
oder von den Stilraumen her kennt. In den Ecken hatte Lissitzky spezielle
Wandvitrinen installiert. Wandiibergreifend boten diese Platz fiir maximal
drei Exponate, wobei die Besucher*innen mittels eines verschiebbaren
Lochblechs eine individuelle Auswahl zur Betrachtung vornehmen
konnten. Vorhang und Wandbeleuchtung legen die Vermutung nahe, dass
Lissitzky seinen Raum von den anderen abzugrenzen suchte. Ein Grund
hierfir kénnte die konservative Ausrichtung des Ausstellungskonzepts von
Hans Posse gewesen sein, der einen Wettstreit der Nationen inszenierte
und dabei der deutschen Kunst den gréften Raum zur Darstellung bot.™!
Die Konstruktion in der Mitte des Raumes sollte die Laufrichtung
andeuten und diente zugleich als Referenz an die Plastiken der Gebriider
Sterenberg, wie sie bereits 1922 auf der 1. Russischen Kunstausstellung zu
sehen waren. VerlieRen die Besucher*innen Lissitzkys Raum, so gelangten
sie in einen Raum mit Erholungsfunktion, in dem keine Bildwerke
ausgestellt waren.

Die bekannten Fotodokumente aus Lissitzkys Hand zeigen drei Blick-
winkel, aus denen der Raum aufgenommen wurde. Eine vierte Ecksitua-
tion bleibt unbekannt. Die Lichtregie machte offenkundig ein Abschirmen
von den benachbarten Riumen erforderlich: WeifSe, wohl schwere
Stoffvorhinge wurden in den breiten Durchgingen der Ausstellungsarchi-
tektur gehdngt und konnten nach Belieben zugezogen werden. Nicht
zuletzt die Wandbehandlung sorgte fiir eine besondere Raumwirkung:
Lissitzky hatte schmale, vergleichsweise tiefe Holzleisten vor die Wande
montiert, und deren Seiten im Wechsel schwarz und weif bemalt, wihrend
die Wand durchgingig in einem Grauton gehalten wurde.” Durchschritten
die Besucher*innen den Raum, verdnderte die Wand je nach Standpunkt
ihre Farbe. Lissitzky hoffte, durch dieses in der Bewegung unmittelbar
erfahrbare Prinzip die Betrachter*innen im Raum aktiv werden zu lassen.

Bereits 1923 beschrieb Lissitzky in seinem Vortrag Neue russische Kunst
einen Bithnenvorhang, der der spiteren Wandgestaltung des Dresdner
Raumes sehr nahekam. Lissitzky notierte:

Interessant ist die letzte Arbeit der Konstruktivisten, der Gebriider
Sterenberg und Medunezki, die eine neue Erfindung fiir die Bithnenge-
staltung ist. Sie konstruierten einen Vorhang aus vertikalen Holz-
leisten (jalousieartig), der sich beim Offnen teilte, sich halbkreisférmig
zuriickschob und den Hintergrund bildete. Die Flichen wurden nicht
bemalt, sondern nach Bedarf durch farbige Lichtquellen beleuchtet.®

Die psycho-sensorische Aktivitit, die durch die Wandfarben hergestellt
wurde, sollte sich auf die Wandvitrinen iibertragen, deren Lochbleche nun
zu bedienen waren. Wihrend in den anderen Riumen eine Subordination
vorherrschte, die jedes Bildwerk graduierte und als verschieden gewich-
tetes Teil eines kuratorischen Gesamtkonzeptes verstand, offerierte
Lissitzky in seinem Raum mit der Hingung der Werke eine Koordination,
das heift alle Exponate waren gleichrangig."”

Aus Sicht des Architekten Lissitzky war die besondere Wandbehandlung



die Konsequenz aus einem Streben nach Entmaterialisierung im Sinne des
Neuen Bauens. Seit 1924 war Lissitzky insbesondere mit seinem Projekt des
Wolkenbiigels beschiftigt und hatte im Zuge dessen engste Verbindungen
zu namhaften Architekten wie J. J. P. Oud. Die psycho-sensorische
Wirkung der wechselnden Wandfarbe fithrte bei einer Beschleunigung der
Bewegung zu einem flirrenden Effekt, der imaginativ die Materialitit der
Winde aufzuldsen schien. Diesen Effekt hatte Lissitzky in seinem 1925
erschienen Aufsatz K. und Pangeometrie'® beschrieben und hierbei unter der
Bezeichnung ,Imaginidrer Raum’ Rotationskdrper abgebildet. Der Konst-
ruktivist verwies in diesem Zusammenhang auf die Unzulidnglichkeit der
menschlichen Wahrnehmung, die auf3erstande sei, die Bewegung schnell
rotierender Korper einzeln zu sehen. Diesen ,Propellereffekt” hat auch
Naum Gabo 1919/20 mit seinem sogenannten virtuellen Volumen veran-
schaulicht: Ein vertikaler Metallstab wird von einem Motor in schnelle
Bewegung versetzt, die der Betrachter mit dem blofen Auge nicht auflésen
kann. In der Folge entsteht eine immaterielle Form.

Dieser Aspekt wirft die Mdglichkeit einer weitergehenden Interpretation
auf, die auch Lissitzkys Analysen zur zeitgemifien Wahrnehmung, zu den
neuen Medien Film und Fotografie, sowie seine Raumvorstellungen in den
Blick nimmt Etwa zur gleichen Zeit als Lissitzky den Raum der konstruk-
tiven Kunst vorbereitete, war das Kino, d.h. waren der Film und das Foto die
zentralen Medien nicht nur der stidtischen Offentlichkeit, sondern
durchzogen als Leitmedien um die Mitte der 1920er Jahre herum auch
Lissitzkys eigene Projekte. In den Kunstismen™ (Abb. 3) zieht Lissitzky nicht
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BT EL Lissitzky: K. und Pangeometrie, in:
Sophie Lissitzky-Kuppers (Hg.):

EL Lissitzky. Maler - Architekt - Typograf
- Fotograf. Erinnerungen, Briefe,
Schriften, Dresden 1976, S. 349-354.

93 EL Lissitzky/Hans Arp (Hrsg.): Die
Kunstismen 1914-1924, Zlirich 1925.

Abb. 3

EL Lissitzky, Hans Arp (Hrsg.): Die Kunstismen
1914 - 1924, Zlirich 1925, Doppelseite mit
Vikking Eggeling und Hans Richter (Bildnach-
weis: Archiv des Autors)
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t103ygl. Lothar Sprung/Helga Sprung: Zur
Geschichte der Psychologie an der Berliner
Universitdt II (1922-1935). In: Psychologie
fir die Praxis. 14.1987, H.3, S. 293-306.

"7 pie ersten Abhandlungen 'Experimen-—
telle Studien Uber das Sehen von Bewe-
gung' sowie 'Uber das Denken der Natur-
vOlker, Zahlen und Zahlgebilde'
publizierte Wertheimer bereits 1911/12 in
der Zeitschrift fur Psychologie. Gemeinsam
mit der Studie 'Uber Schlussprozesse im
produktiven Denken' wurden diese
Forschungsergebnisse unter dem Titel
,Drei Abhandlungen zur Gestalttheorie'
1925 in Erlangen verdffentlicht.

nur Bilanz die Avantgarde-Szene betreffend (und dies bisweilen mit einer
gewissen Bissigkeit), sondern proklamiert den Film und das Foto als
zukunftsweisende Medien in der Kunst. Er hatte zeitgleich Kontakt zum
Experimentalfilmer Viking Eggeling, mit dem er ein gemeinsames
Kunstprojekt starten wollte, wie er sich in seinem Nachruf auf Eggeling
erinnerte: Es ging nicht nur darum, einen neuartigen Film zu realisieren,
den es auf die Leinwand zu projizieren galt, sondern die Projektions-
Lichtstrahlen selbst als Zielpunkt und Material der kiinstlerischen
Produktion zu verstehen. Als Architekt arbeitete er 1924 an der soge-
nannten Lenintribiine, die nicht von einem Rednerbalkon bekront werden
sollte, sondern von einer monumentalen Kinoleinwand, die als Frithform
des modernen public viewing die zentralen politischen Losungen unter die
Leute bringen sollte. Und nicht zuletzt arbeitete Lissitzky an der erkldrter-
mafen mithevollen Ubersetzung der Schriften seines Ziehvaters Kasimir
Malewitsch vom Russischen ins Deutsche. Dies mag in unserem Zusam-
menhang eine Randnotiz sein, doch ist die inhaltliche Auseinandersetzung
mit der suprematistischen Wirkungsasthetik eine wichtige Grundierung
des Dresdner Raumes.

Doch der Reihe nach. Die menschliche Wahrnehmung scheint der

Dreh- und Angelpunkt von Lissitzkys Raumkonzept gewesen zu sein.
Neben dem erwihnten Aufsatz K. und Pangeometrie hatte sich Lissitzkys
Auseinandersetzung mit Fragen der Rezeption zunichst in der Typografie
abgespielt. Bereits 1922 schrieb er in seinem Text Topografie der Typografie
von dem Primat der Optik; als Gestaltungsmaxime ist dort von einem
,bioskopischen Buch’ die Rede. Diese Bezeichnung ist fir Lissitzkys
Vokabular vor- und nachher eine Ausnahme, jedoch nicht fiir seine
kiinstlerischen Reflexionsweise. Bereits in der Proun-Phase rief er Theorien
der Mathematik und Physik als Paten seiner neuen Kunst auf. Die Namen
Minkowski, Lobatschewski und Einstein fallen. Es sei daher erlaubt, den
Blick auf zeitgendssische Wissenschafts- und Kulturentwicklungen zu
werfen, um dem ‘bioskopischen Buch’ auf die Schliche zu kommen. Die
Wahrnehmungspsychologie von Max Wertheimer ist hier von Relevanz.
Wertheimer hielt sich seit 1920 in Berlin auf, nachdem er seine
Forschungen zur menschlichen Wahrnehmung bereits in den 1910er Jahren
in Frankfurt am Main begonnen hatte. Es ist erwiesen, dass seine Berliner
Vorlesungen insbesondere von linksorientierten osteuropdischen Studenten
besucht wurden, die zum Teil fiir Carl von Ossietzky arbeiteten.” Dieser
historische Umstand ldsst vermuten, dass Wertheimers Entdeckungen und
Versuchsreihen Gegenstand der Diskussionen in den zahlreichen Zusam-
menkiinften in Cafés oder Ateliers des Russischen Viertels in Berlin um
1922 gewesen sind. Er erscheint zumindest denkbar, dass auch Lissitzky
auf diesem Wege Kenntnis von den Ansichten des Wahrnehmungspsycho-
logen erhalten hat.

In unzidhligen Versuchsreihen analysierte Wertheimer die Bedingungen
und Moglichkeiten des menschlichen Sehens.™ Er entdeckte sogenannte
Schein- oder Phi-Phinomene (Abb. 4). Damit wurden Ereignisse
bezeichnet, die sich nicht real, sondern nur in der Vorstellung abspielen.
Wertheimer setzte die Versuchspersonen vor Seh-Apparate, sogenannte
Stroboskope und Tachistoskope, und provozierte besondere Seh-Erfah-
rungen: Vor einem neutralen weifSen Hintergrund zeigte er am Rande des
Bildfeldes eine schwarze Vertikale. Danach das gleiche Verfahren,
allerdings mit einer Horizontalen. Nach mehrfacher und rascher
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Wiederholung dieses Versuchs schilderten die Betrachter*innen dhnliche
Phinomene: Die beiden Linien liefen um einen Scheitelpunkt aufeinander
zu. Wertheimer traf die Unterscheidung zwischen zwei Formen der
Realitat: 1. die haptische tatsichliche Wirklichkeit und 2. die optische
Scheinrealitit.

Fir unseren Zusammenhang sind die folgenden Versuchsergebnisse
Wertheimers von Relevanz,
« dass das menschliche Sehen durch besondere rein physikalische Reize
aktiviert wird,
- dass eine sogenannte ,Scheinrealitit’ erzeugt, und
« dass eine neutrale Hintergrundfliche offenbar ,dynamisiert’ werden
kann.

Mit diesen Forschungen lag nun ein Beweis fiir die Wirksamkeit jener
Experimente vor, die Malewitsch mit seiner suprematistischen Bildsprache
und Lissitzky mit seiner Balken- und Linientypografie im kiinstlerischen
und gestalterischen Feld durchgefithrt hatten. Der Suprematist sprach von
einer Dynamisierung der Bildfliche und von dem Erfahrungszustand der
,Erregung’, die schliefflich Zugang zum Kosmos erméglichen sollte.
Wertheimers Entdeckungen belegen diese Annahme, doch entledigen
diese Malewitschs Bildkonzept von allen spirituellen Dimensionen.
Lissitzky konnte nun diesseits des Kosmischen und Géttlichen seine
elementare Typografie entwickeln, wie er sie 1922 in dem Buch Fiir die
Stimme verwirklichte."

Im Dresdner Raum liegen uns keine Horizontalen und Vertikalen auf
weiflem Grund vor, die in einem rhythmischen Wechsel erscheinen. Doch
werden mit dem Wechsel von Nicht-Farben offenbar die beschriebene

67

Abb. 4

nach: Max Wertheimer: Experimentelle Studien
Uber das Sehen von Bewegung, in: Zeitschrift
flr Psychologie und Physiologie der Sinnesor-
gane, I. Abteilung: Zeitschrift fir Psycho-
logie61/1 (April 1912), S. 183.

123 Auf einem Zwischenblatt druckte er
alleinstehend eine seltsame Grafik ab: In
einem stilisierten menschlichen Auge sind
Buchstaben und ein Quadrat zu sehen: ,Ich
liebe das Quadrat" ist die Geheimbot-
schaft, womit Lissitzky die enge Verbin-
dung des Suprematismus mit der Optik
herstellt.
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Dynamisierung der Wandfliache und schliefdlich die Scheinrealitit in Form
einer Entmaterialisierung der Wand erzeugt.

Auch wenn Wertheimer Tachistoskope und Stroboskope verwendet hatte,
klart dies noch nicht den Begriff,Bioskop’, wie Lissitzky ihn in Topografie
der Typografie auf das Buch angewandt hatte. Das Bioskop ist auf die
Gebriider Skladanowsky zurtickzufithren, die in Berlin um 1900 herum das
sogenannte Duplex-Verfahren erfunden, als ,Weltsensation’ deklariert und
im Tivoli einem staunenden Publikum zur Anschauung gebracht hatten. Es
handelte sich um eine neue Technik der Filmvorfithrung, die es erstmals
erlaubte, Filme ohne Flimmern und ohne Schwarzbilder zu zeigen. Ohne
weiter auf diese neue Filmvorfithrtechnik einzugehen, scheint es in
Anbetracht dieser begrifflichen wie inhaltlichen Nachbarschaft geboten,
den Dresdenraum dezidiert in Bezug auf Lissitzkys Uberlegungen zu
Fotografie und Film zu interpretieren.

Bei der Vorstellung, den Dresdner Raum von den hell erleuchteten
Ausstellungsraumen her zu betreten, stellt sich in zeitgendssischer,
retrospektiver Betrachtung als erstes die Assoziation eines verdunkelten
Filmvorfithrsaales ein.

Lissitzky musste die Lichtzufuhr steuern, damit das Farbenspiel an den
Winden itberhaupt funktionieren konnte. Doch seine zeitgendssischen
Hinweise auf eine Aktivierung des Sehvorgangs und sein Interesse fiir das
Leitmedium Film lassen vermuten, dass sich Lissitzky an der besonderen
Art der Seherfahrung im Kino orientierte: Die Suggestionskraft des Filmes,
die auf dem Unvermdgen der menschlichen Wahrnehmung aufbaut, war
Ausgangspunkt einer Gestaltung, die einen imaginiren Raum, eine
Scheinrealitit herstellt. Hierbei waren das Filmbild, die im Film gezeigte
Geschichte und das Drehbuch jedoch ausgeblendet. Lissitzky konzentrierte
sich offenbar auf den sogenannten ,haptischen Raum’. Durch die Lichtregie
des Films und hier durch die Lichtregie und optischen Effekte der Wand
wird eine bestimmte Seherfahrung erzeugt, die den Raum als Schein-
realitit, als dynamisiert wahrnehmen lisst. Mit dieser Sehmanipulation
werden die Ausstellungsbesucher*innen in besonderer Weise konditio-
niert, die Exponate wahrzunehmen. Mit dieser Sinnes- und Geistes-
aktivierung antwortet Lissitzky auf eine 6ffentliche Kritik, die bereits im
19. Jahrhundert laut wurde und die er selbst in seinem Begleittext zu seinen
Demonstrationsriumen vortrigt: Er geiflelt darin die Uberfiille und die
monotone Prasentation der Exponate, die die Besucher*innen ermiidete.
Lissitzky entwickelte offenbar eine neue Art der Kunstprasentation, indem
er neue Erkenntnisse der Wahrnehmungspsychologie und neue Technik-
innovationen in Referenz zu deren massenmedialen Einsatz modifiziert
aufdas Ausstellungsdesign iibertrug (Abb. 5). Ganz im Sinne der Selbst-
inszenierung Lissitzkys als transmedial arbeitender Kiinstler handelt es
sich dem Raum fiir Dresden gewissermaflen um den Kinoraum eines
Architekten und Typografen, der, der zur optimierten, d.h. massenmedial
geprigten Betrachtung abstrakter Kunst dienen sollte.

Zusammenfassend ldsst sich sagen: Der Raum fiir konstruktive Kunst auf der
Internationalen Kunstausstellung in Dresden ist eine kiinstlerische Raumge-
staltung zur psycho-sensorischen Stimulation der Kunstbetrachter*innen.
Die vielbeschworene Partizipation beschrinke sich auf eine korperlich-
neuronale Aktivierung der Besucher*innen, wie sie das Kino mit seiner
Suggestionskraft bereits erreicht hatte. Eine Teilhabe auf gleicher Augen-
hohe mit dem Kiinstler oder Kurator kann nicht festgestellt werden.



Impulse mag die Wandgestaltung von Lamellenbildern erfahren haben,
wie sie aus fritheren kunsthistorischen Epochen bekannt sind, doch die
entscheidenden Faktoren, die zur Raumgestaltung gefithrt haben, sind in
Lissitzkys systematischer Auseinandersetzung mit der menschlichen
Wahrnehmung und den Leitmedien Film und Foto zu suchen. Lissitzky
setzte vermutlich jene Ideen um, die er mit Viking Eggeling als Modulation
des Projektionslichtes beschrieb. Der Dresdner Raum wire demnach ein
verdunkelter Vorfithrraum, ohne dass die Projektion eines Filmes zu sehen
gewesen ware. Trotz dieser Anleihen am Kinodispositiv bestand das
erklarte Ziel in der Aktivierung der Betrachter*innen, ihrer Partizipation,
wie Lissitzky sie zeitgleich zum Dresdner Raum fiir das Theater einfor-
derte:

Auch bei uns spielt das neueste Theater bis jetzt im guckkastenartigen
Bithnenhaus, und das Publikum ist im Parkett, in Logen und Ringen
vor dem Vorhang untergebracht. Die Bithne ist gestorben. In
demselben Guckkasten ist ein dreidimensionaler korperlicher Raum
geboren worden zur maximalen Entfaltung der vierten Dimension, der
lebendigen Bewegung. Dieses neugeborene Theater sprengt den alten
Theaterbau.™
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Abb. 5

EL Lissitzky, Der Konstrukteur, Fotomon-
tage, 1924 Lissitzky (Bildnachweis: EL
Lissitzky 1890-1941. Architect, painter,
photographer, typographer. Stedelijk van
Abbemuseum Eindhoven, Eindhoven 1990)

U1 EL Lissitzky: Unser Buch, in: Sophie
Lissitzky-Kippers (Hg.) EL Lissitzky.
Maler - Architekt - Typograf - Fotograf
Erinnerungen, Briefe, Schriften, Dresden
1976, S. 360.
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he Abstract Cabinet of 1928 designed by El Lissitzky and commissi-

oned by museum director Alexander Dorner is perhaps one of the

most famous exhibition designs of the twentieth century. When
considering, as the Sprengel Museum in Hanover is currently doing, how
to produce a new copy of this iconic space, it is important to inquire into its
current meaning. What can we still learn from this remarkable space? How
does it resonate with questions that are urgent now? One of the more
obvious, yet also profoundly uncomfortable observations one can make, is
that there is an uncanny parallelism between the growing geopolitical
tension of the late 1920s and the fragile world order of the summer of 2016:
the United Kingdom decided by referendum to leave the European Union;
Turkey experienced its fifth military coup since 1960, which was unsuc-
cessful yet destructive nonetheless. Combine this with the ongoing crisis in
Syria and the still precarious state of the world economy, and one cannot
escape the feeling that we are only one step away again from an all-encom-
passing conflict.

In this climate it is perhaps best to analyse the Abstract Cabinet in
the context of its production at a turbulent time that ends with the Second
World War. To understand the nature of this political moment and the role
the Abstract Cabinet played within it, it is helpful to note a constellation of
agents who can be connected to it. Together they give better insight into
how it was situated within its political momentum, spurred by economic
crisis, new media, and growing xenophobia. The main character in this
constellation is perhaps not so much El Lissitzky, but the Jewish-German
philosopher and critic Walter Benjamin. In his famous essay The Work of Art
in the Age of Technological Reproducibility of 1936-1939 he reflected on the rise
of fascism and sought to understand how new media such as film and
photography related to and could even counter this political movement.”
Lissitzky’s work or the Constructivism of which he was part is not menti-
oned directly in the text. But the central notion of “aura” in many ways
touches on the main elements and effects of Lissitzky’s exhibition design,
all of which makes it worthwhile to analyse the Abstract Cabinet through a
Benjaminian lens. The affinities between the Abstract Cabinet and Benja-
min’s analysis of art, technology, and politics become especially pertinent
when brought into dialogue with both the work’s commissioner Alexander
Dorner, and the art historian Alois Riegl, who inspired Benjamin and
Dorner.

For this approach it is best to start with something that may
appear to be a slight paradox in Benjamin’s text. The main objective of the
text is to introduce certain art theoretical notions on film and photography
that are useless for fascism. In his opening statement he makes his own
ideological affiliation explicitly clear, positioning his texts within a
Marxist tradition.” Benjamin understands photography and film as events
—instances that inaugurate change — in a development trajectory that will
lead towards communism, just as Marx understood industrial capitalism
to be one step on the road to communism. When, however, considering the
source of the most effective means in using film and photography in the
late 1930s to support a political ideology, it was without doubt fascism. The
question that presents itself therefore is whether Benjamin was ignorant of
this obvious possibility to use photography and film to support fascism, or
if there is another way in which he understands fascist propaganda films
in relation to his theory on art, film/photography, and politics.

It seems the latter is true. Benjamin returns to the question of
fascism at the end of his text, noting in his epilogue that fascism will give



the proletariat a means to express itself, but will not grant it its rights.! ©11bid., p. 506; ibid., p. 269.

Fascism frustrates the development trajectory, as described by Marx, in
which industrial capitalism in the end creates the conditions for its own
destruction. In the 1930s with the Russian Revolution only a little more
than a decade away and the Great Depression raging throughout Europe
and the US, capitalism appears profoundly weak and on the verge of
collapse. In this charged climate, fascism, in Benjamin’s view, instead of
allowing property relations to change, created a system in which it can
redirect the energy of the masses and divert them from overcoming the
capitalist order. This energy then has to find another outlet and this,
Benjamin states with little decoration, is war. One of the main argumenta-
tive threads in Benjamin’s essay is that if the energies released by modern
society and its new forms of expression — film and photography — are not
allowed to have their “natural” political and social-economic consequences,
then they will find their expression in an “unnatural” destructive form of
war.

Today this argument is worth revisiting, as again new technolo-
gical forms of communication, in this case the Internet, are deeply
intertwined with the spinning out of order of the global economy. Every-
where we can find indications of a profoundly unbalanced distribution of
property and wealth. Even if the numbers are symbolic, the prevailing
sentiment is that of a struggle between an affluent 1 per cent and a middle
class or even impoverished 99 per cent. It takes little imagination to
understand that this inequality is unsustainable in the long run, and all
over the globe the conflict between the “haves” and the “have nots” is
intensifying. This struggle is not fought in classical Marxist terms and
more often takes the guise of cultural politics. And it is precisely at this
point that similarities with the 1930s become uncanny. National Socialism
also merged notions of culture and race with social economic issues.
Without aspiring to offer a comprehensive analysis of the situation today,
revisiting Benjamin’s text and how it resonates with elements of the
Abstract Cabinet offers us one of the rare arguments that seeks to link new
forms of art and technology with the complex socio-economic and political
context in which they are situated.

Benjamin’s text deals with the situation of the 1930s by analysing how new
art and technology affect the “superstructure” - the intellectual, political,
and economic elite — of society. Where Marx gave a “prognostic” descrip-

tion of the development of industrial capitalism, even if it was still in a %1 Ibid., p. 473; ibid., p. 251.

very rudimentary form at the time of his writing, Benjamin wants to see if
he could understand how the upper echelon of culture, knowledge, and art
will change through the technologies of industrial capitalism. The main
transformation he thereby identifies is the rapid increase of the possibility
of mass reproduction. In the field of culture, reproductive technology such
as film and photography have an equally profound impact on how ideas
would disseminate through photographic and cinematographic image
production and how also the understanding of the self would even change
through confrontation with the photographed or filmed double. Benjamin
describes the main consequence of these new media famously as the

“withering” of “aura”.® ©1Ibid., p. 477; ibid., p. 254.

The concept of aura remains profoundly complex and even in the
short text is given a double definition. At first he describes it as the “here
and now” of the work, the simple fact that the work exists as a singular,

unique, and an original object at one location at each moment.™ Later in 1 1bid., p. 475; ibid., p. 253.
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the text he deploys somewhat more poetic language, describing aura as the
“apparition of a distance, however near it may be.”” In philosophical terms,
in the first formulation Benjamin describes the ontology of aura, the fact
that it can only be if it can be linked to the certainty of things being unique,
singular, and located. The second description touches upon the epistemo-
logy of aura, focusing on how aura appears and can be known. Then new
media like film and photography disrupt both the ontological and episte-
mological structure of aura. In these media it is possible to have multiple
versions of the same, which can then appear to many people at similar
moments in newspapers or movie theatres. How this changes aura is, in
Benjamin’s analysis, by reducing the sense of separation or distance
between person and event as it can now occur within the vicinity of
multiple people at the same time.

To Benjamin overcoming “distance” is one of the most important
things to understand. Throughout the text this point is returned to all the
time. It starts by noticing “the desire of the present-day masses to ‘get
closer’ to things.”® This desire is answered in photography which makes it
possible for artworks to move from their place of origin.

Sculptures on buildings that could first only be viewed from far away,

can now “meet” the spectator at home.® Photography and film can even
improve the human eye through special lenses and slowmotion technology,
which allows time to slow down or the eye to scan the surface of things in a
manner before impossible. Here the senses are stretched to allow the
subject to dwell closer to things or events, watching them from very nearby
or through slowing down the unfolding." Describing how the camera
operates when recording, Benjamin again points to the annihilation of
distance that results from the physical presence of the camera “in” the
scene recorded.™ He even presents the cameraman as a surgeon who
enters the bodyof his patient," radically reducing the distance between
himself/herself and its subject to the degree of penetration of the body.
Benjamin ultimately turns to architecture and considers how the common
mode of engaging with the world for the modern masses is by moving in
and through things, rather than observing them from a distance.™ The
optical appreciation of architecture, characterised by observing the facade
of a building from a distance, is replaced by the distracted familiarizing of
a building through its “tactile” use.

Interesting in Benjamin’s analysis of the disappearance of distance in
modern society is that it runs exactly counter to the theory presented by
the art historian who is one of the key sources of inspiration for Benjamin:
Alois Riegl. The notions of “optical” and “tactile” as used at the end of the
text, for instance, originate from Riegl’s study Late Roman Art Industry." It
is Riegl who Benjamin quotes as the exemplary scholar in his text and it is
Riegl who writes on modern art as defined by a distinct use of distance."!
Only Riegl defends the exact opposite of Benjamin’s position by under-
standing distance as the essential positive value of modern art. In the text
Atmosphere as the Content of Modern Art (Die Stimmung als Inhalt der
modernen Kunst) Riegl starts with an anecdote whereby he positions
himself on the top of a mountain while observing a beautiful valley. In
his description he explains how confusing and sometimes even unpleasant
the things he observes are at close range. When observing things nearby,
Riegl details, one tends to analyse the phenomenon primarily in terms of
how it might threaten or impact oneself. This makes it impossible to
understand the thing in its context and as part of an overall historical



development. Only if one can observe something “relaxed” and “from a
distance” is it possible to appreciate it, because only then is it possible to
place the phenomenon within the development of the world.

Even if not explicit, it is hard to ignore Benjamin’s uses of the
same metaphor of viewing a mountain range to explain aura: “To follow
with one’s eye — while resting on a summer afternoon —a mountain range
on the horizon or a branch that casts its shadow on the beholder is to
breathe the aura of those mountains, of that branch.”* In this description
Benjamin clearly introduces the exact same ingredients as Riegl does in his
text on modern art: relaxation and distance. Only instead of believing that
only the distanced observer can understand the things properly, Benjamin
suggests that the masses are able to absorb the meaning of things through
touching and in a mode of distraction. How are we to understand this
contrasting view to Riegl, while simultaneously paying tribute to him?

The key lies in a philological observation made by Georges
Didi-Huberman when doing a close read of Benjamin’s text." Didi-Hu-
berman notices that while Benjamin might speak of the disappearance of
aura, he has a very particular understanding of what this disappearance
means. Early in his work The Origin of German Tragic Drama published in
1928, Benjamin formulated a different notion of origin as a whirlpool of
remembering and forgetting. What happens in modern times is not that
aura vanishes off the stage altogether, but it is displaced and folded into
an experience, which now no longer “imposes” aura upon the image, but
“supposes” it. The return to the “tactile” therefore is not a return to a
pre-auratic, or post-auratic perception, if ever such a thing could exist, yet
it can better be understood as a calibration of perception whereby it
approaches and moves through (or with) the image in a different manner.
Distance is, as it were, folded into perception to unravel through new forms
of perception, which can constructively draw on a form of distraction that
allows the subject to develop an embodied understanding appropriate for
the age of reproduction.

To Benjamin the overcoming of distance was a consequence of the
proliferation of technological reproducibility. Referring again to Riegl and
his seminal work Late Roman Art Industry, Benjamin states “just as the
entire mode of existence of human collectives changes over long historical
periods, so too does their mode of perception.”™ His anxiety when it comes
to fascism is that it keeps the structure of the old mode of perception, with
its inclination towards distanced observation, while using a new medium
radically disposed to annihilate distance. Why this is problematic becomes
most explicit at the very end of the text:
,Fiat ars — pereat mundus,” says fascism, expecting from war, as
Marinetti admits, the artistic gratification of a sense perception altered
by technology. [...] Humankind, which once, in Homer, was an object of
contemplation for the Olympian gods, has now become one for itself.
Its self-alienation has reached the point where it can experience its own
annihilation as a supreme aesthetic pleasure.®

The metaphor has a clear spatial structure, again repeating the image of
the mountain view, only now not by a man, but by the Olympian gods. The
divine attraction of the view from afar comes at the cost of separation that
inspires a dangerous form of alienation, especially when what is viewed
from the mountaintop includes oneself. Indirectly the final metaphor of
the text refers to a disembodied watching of the self, which can be realized
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in watching cinematographic recordings of a mass rally or event.

Even if not mentioned explicitly in the third and last version of the text, in
the first version this section was linked directly to fascist propaganda film:

In great ceremonial processions, giant rallies and mass sporting events,
and in war, all of which are now fed into the recording apparatus, the
masses come face to face with themselves. This process, whose
significance need hardly be emphasized, is closely bound up with the
development of reproduction, or as the case may be, recording techno-
logies. In general, mass movements are more clearly apprehended by
the camera than by the eye. A bird’s-eye view best captures assemblies
of hundreds of thousands. And even when this perspective is no less
accessible to the human eye than to the camera, the image formed by
the eye cannot be enlarged in the same way as a photograph.®!

This section seems clearly inspired by Leni Riefenstahl’s Triumph des Willens
0f 1935, the year Benjamin started writing his text. Riefenstahl is a master
of the spectacular overview shot, dramatized by the monumental stage of
Albert Speer for the Nazi party rally in Nuremberg. The film startsin a
plane, following how Adolf Hitler oversees his country from Olympian
heights. Throughout there is a constant interplay of large vistas that show
endless masses of uniformed men, who in the vastness become one
homogenous body. When the youth have playful competitions, they play
human horse-chariot, whereby one youngster stands on the backs of
several others. All the time individual bodies are absorbed in the bigger
body of the movement and finally in the ultimate, larger than life body of
Hitler himself, who in the documentation of the speech is shot so that he
does not fit the screen. In pre-modern, pre-mass society only a small
societal elite could experience these large vistas, understanding, as Riegl
did on his mountaintop, how from a distance things display their position
as part of a whole. It was the privileged view of the elite who obtained right
to govern due to this comprehensive perspective. The National Socialists
kept this view from afar, only they offered it to all “the Germans” who all
should feel they are the successors of kings. They could all oversee the
whole, but at the same time were cunningly tricked to forget that they
themselves are also in the image as cannon fodder necessary for the
inevitable war when this race of “kings” demand other races serve them.

In Benjamin’s text this use of film is presented against socialist
films, most notably those of Dziga Vertov, whose work shows an interesting
contrast to Riefenstahl’s approach. Benjamin refers to Vertov’s Three Songs
of Lenin 0f 1934, a film that celebrates Lenin through three songs that
mark the diversity and unity of the Soviet Union. Yet even more instructive
is his earlier masterpiece Man with a Movie Camera of 1929, which Benjamin
did not mention here. Vertov also depicts Soviet society as an organic and
dynamic whole, though he constantly emphasises that the whole only
becomes visible through the lens of the camera. In Vertov’s 1929 film the
main hero is not Lenin nor a political leader, but the man with the movie
camera, or even the movie camera itself. The whole film follows a man with
a camera who records daily life in the Soviet Union. In several scenes the
camera even comes to life through stop-motion animation, actually
becoming itself a moving, seeing animal. Instead of allowing the viewer to
associate with the noble perspective of the elevated king, Vertov pushes the
viewer to associate with the camera. At the end of his text Benjamin
laments that “society was not mature enough to make technology its



organ.” It is well conceivable that he saw the first possibility of such organic
merging of life and technology in Vertov’s films.

The Soviet filmmaker provides a bridge to Lissitzky’s Abstract Cabinet as he
visited the space in Hanover the same year he presented Man with the Movie
Camera. After sitting in the Abstract Cabinet for quite a while, he wrote to
Lissitzky: “I sat there for a long time, looked around and groped.”®! In a
2003 essay, art historian Maria Gough has used Vertov’s description of
Lissitzky’s design as the basis for a very rich and detailed analysis of the
Abstract Cabinet, which I will essentially follow here.?¥ What Vertov
referred to with his remark is the wondrous effect the space had on the
viewing subject, as the space was decorated with thin strips of metal
orthogonally attached to the grey wall, painted white on the one side, and
black on the other. When moving through the space this created an “optical
dynamic”, a type of flickering sensation that today one would associate
with certain forms of Op Art. The metal strips were but one — even if the
most spectacular — of several elements of the Abstract Cabinet that intro-
duced dynamism into the gallery. Next to this Lissitzky had added a type of
wall vitrine with paintings in them, which the viewer could move to decide
which painting to watch where. One wall of the space was completely
covered with a large piece of display furniture, which also blocked and
diffused the light of a large window on one side of the gallery. This display
cupboard could be used to show graphic work, but also had space for a
small sculpture with a mirror behind it. This seemingly insignificant
gesture allowed the viewer to see the back of the sculpture, as it was
impossible to walk around it. Yet it also again introduced another image
plane that would move and change with the viewer, further confusing the
viewing experience as it would also present the metal strips. It intensified
the experience of the metal strips further, as the viewer would see the other
side of the strips, seeing both the white and the black sides at the same
time. The whole room full of tricks in the end left Vertov “groping”, which is
the translated term from the Russian “oshchupyval”, a rather harsh, sexually
charged term that refers to “feeling your way around”.

Within the context of a museum space it is rather unusual to end
up with such a bodily qualification. As Brian O’Doherty has so elegantly
described in his famous Inside the White Cube, in the gallery “the presence of
that odd piece of furniture, your own body, seems superfluous, an
intrusion.”? On all fronts Lissitzky’s design breaks with this modern
museum logic in composing a space that at no point ignores the body. First
Lissitzky allows the viewing subject to intervene in the display, giving them
the chance to move the works around in the wall vitrines. Second, the metal
strips produce a constant flickering sensation with each movement of the
head or body. Finally, the mirror even brings the viewing subject into the
room as a (mirror) image. Constantly, the presence of the body thereby is
acknowledged, but also specified. What Lissitzky highlights is the fact that
what is seen is the result of the relational presence of the viewing body and
what is viewed. Distance is perhaps not overcome in this strategy. Yet it is
constantly emphasised as a quality that defines what is seen, which then no
longer exists on its own, but only in relation.

Lissitzky’s motivation to design a space that constantly points
towards the constructive distance that exists between viewer and object
has a different source than Benjamin’s Rieglian speculation. In her study
on the impact of the theory of relativity on modern art, art historian Linda
Dalrymple Henderson traces back how Lissitzky was part of a large group
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of early twentieth-century artists who were fascinated by Einstein’s
discovery.?s! The inspiration artists took from Einstein was often based on
a quite limited understanding of the mathematics that informs the theory
of relativity. Only Lissitzky was a trained architect and engineer and in the
1920s took time to study the history of geometry. After this he came to the
conclusion that the fourth dimension could never be “spatialised” as for
instance Kazimir Malevich believed. Instead of searching for a pictorial or
graphic translation of the fourth dimension into the image, Lissitzky
became convinced that the fourth dimension could only be introduced
through the active consideration of time. His shift in the 1920s towards
spatial installations as in the Proun Room in Berlin from 1923, or a later
installation of the work in Dresden and the Abstract Cabinet, all function as
experiments to incorporate a spatialisation of time in a literal manner, by
taking into account the time it takes to physically move through space
while viewing the work. Lissitzky’s work is in this sense in line with
Benjamin’s (Rieglian) observation that over time the human “modes of
perception” change. In his exhibition design Lissitzky gives shape to a type
of experience that incorporates another understanding of space and time.
He did not consider the image a coherent container of a moment in time, as
the traditional “window to the world” understanding of painting main-
tains. Lissitzky instead made works that understand experience as
informed by a temporal unfolding. If incorporated in the way in which an
artwork or spatial design is organised, it would allow the viewing subject to
decode their experience in a different manner, allowing for a new under-
standing of the world. Lissitzky did not seem informed by Riegl’s descrip-
tion of modern art, as based on distance, nor does he seem to arrive at his
design in the same manner as Benjamin arrived at his understanding of
the political importance of repositioning distance in the manner in which
people relate to world.”” The person who seems to bridge Lissitzky’s
interest in distance and his source of inspiration for the theory of relativity,
with Benjamin’s understanding of the aesthetic problems of fascism, is the
commissioner of the Abstract Cabinet, museum curator Alexander Dorner.

Dorner became director of the Provinzialmuseum Hannover (now
Landesmuseum Hannover) in the 1920s and took on the task to restructure
the rich museum collection, which ranged from fossils and archaeological
finds to contemporary art. Trained in Berlin as an art historian, he was
part of a small clique, which included Erwin Panofsky, who favoured the
newly developed art historical perspective of Riegl, over the dominant
empirical positivism employed by, among others, his teacher Adolph
Goldschmidt.”® Even if he would later distance himself from Riegl, during
his Hanover years, his activities as a curator appear to be strongly influ-
enced by the Austrian art historian — the “atmosphere rooms” he developed
to show the collection have quite a profoundly Rieglian twist.®”!

When working on his new collection display, Dorner joined a
young generation of new museum directors who in different ways tried to
break out of the “warehouse” model which they inherited from the
nineteenth century.B” Instead of simply cramming as much work as
possible onto the gallery walls, the new generation tried to create open and
legible presentations of the collection that combined seduction with
education. Within this group Dorner took an experimental position, going
beyond a focus on elegant display. In the Provinzialmuseum Hannover he
presented the collection as a progressive story in which every period was
marked by its own distinct visual logic. The method he developed to do this



he named atmosphere rooms, in which he would unify the art presented in
the room by adding distinct, coloured wallpaper. These colours would
optically allow the viewer to link the works, bringing them into an “atmo-
sphere” which highlighted their similarity. He actively distinguishes this
method from the practice of period rooms that presented artworks in a
recreated ‘original’ context. The atmosphere rooms did not want to
reproduce a context, but to stimulate the sensibility of a historical period.
The focus was more directed to the experience, than to the notion that the
room should produce a historicist copy of a previous historical moment.

In itself this might be a relatively modest innovation within the
field of exhibition design (especially considering the widely spread practice
of coloured wallpaper in exhibitions).? What makes Dorner’s innovation
interesting within the framework of our discussion here is that the strategy
shows strong parallels to a particular reading of Baroque art advanced by
Riegl just before Dorner’s installation. Riegl had recently finished the quite
remarkable book The Group Portraiture of Holland in which he offers a
reading of especially Rembrandt’s work. In this study he understands the
chromatic unity of Rembrandt’s painting as instrumental to the visual
logic (and achievement) of the work. Rembrandt’s use of a quite subdued
palette of colours, combined with a specific use of shadows whereby the
edges of solid volumes as it were ‘bleed’ into the space around them, allows
him to create a whole different type of relationship between the figures in
the painting and the space in which they are situated. In Riegl’s analysis
Rembrandt manages to create a type of painting in which there is no hard
separation between a solid volume and the space around it. The figures are
therefore not painted by defining their edges, which are projected into an
empty box, but are contractions in a continuous plane of visuality and
materiality that lose their massiveness at the edge and then blur into space.

Dorner, at that time still under the spell of Riegl, was undoubted-
ly aware of this text and appears to have introduced part of Rembrandt’s
strategy into the exhibition design. By picking a dominant colour from the
works in a gallery to use as background, the overall range of the colours in
the space is not so much reduced as it is offered a strong foundation. The
viewer will then also, just as in Rembrandt’s paintings, be able to allow for
the different paintings in the gallery to blur into one another.

What makes Dorner’s deployment of a visual strategy that shows
strong similarities with Riegl’s reading of the Dutch group portrait even
more interesting for us, is both Riegl’s and Dorner’s explicit linking of these
visual strategies to sociopolitical formations. Riegl in the introduction of
this book considers the Dutch genre of painting as contiguous with the
proto-democratic shape of society of seventeenth-century Netherlands. &
Older representational strategies were based on a hierarchical model,
whereby all things are organised in a clear relation of authority to each
other and then governed by God’s creation in its totality. Dutch society
knew a strong merchant class who made decisions as equals. The relation-
ships between the subjects therefore needed to reflect this equality, from
which Rembrandt drew the ultimate pictorial, philosophical consequence
by optically allowing subjects to blur into each other.

Dorner draws similar parallels between the visual logic of art
from different periods and the political, economic regime in which they are
produced. When discussing Romanticism, for instance, Dorner links the
movement to the introduction of a conflict between the notion of “free
enterprise” and the “mechanical” understanding of nature as governed by
laws which keep the totality of all being always intact.?* This creates an
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untenable tension between a desire to freely maximise one’s abilities,
always at the cost of the freedom of someone else, hence the increased
“exploitation of the worker”. In art Dorner sees a parallel to Romantic art’s
introduction of a notion of freedom and autonomy situated completely in a
marginal zone of leisure and relaxation. Autonomous or free art in this
sense is perfectly contained in the mechanical whole of society.!

The Abstract Cabinet for Dorner then marks a next step towards a
new visual logic and society. In this development Dorner also deploys an
approach to art in tandem with Benjamin, as he also believes that the art
appropriate for the modern society is so different from the art before that
he gave his later book the title: The Way Beyond ‘Art’. The formula that
Dorner uses to understand this shift is not so much “distance” as such, but
is more located in how “space” is understood in different periods. In the
classical, pre-modern period, space, in Dorner’s analysis, was understood
as homogenous and continuous, an empty container in which objects were
positioned as having fixed entities with hard edges. Modern culture breaks
with this idea of “empty space”, seeing it the result of interaction between
things that have movement and energy. Things exist not in empty space,
but “produce” the space they are in through interaction with one another.
The Abstract Cabinet is a strong example of this, as it constantly makes the
viewer aware that it is movement which influences what is seen. What is in
a sense subtly added to the viewer’s experience in the atmosphere rooms
—the binding together of different works through a linking colour —is
made explicit in the Abstract Cabinet. Here the walls no longer allow things
to blur into each other, but with each step the viewer creates a new space
with its own specific colour intensity. The works here are also no longer
linked through colour, but need to be brought into relation through a
physical action by moving the vitrines. Finally, the mirror in the corner
reminds the viewer that he or she has only one perspective and that a body
situated elsewhere would experience the space again in a very different
manner.

After this small mapping of the overlap and differences in the work of
Riegl, Lissitzky, Dorner and Benjamin, which run through and become
explicit in the remarkable exhibition design of the Abstract Cabinet, we can
return to the initial question of what we can learn from it today. Even if
technology has now advanced again in very different trajectories than the
film and photography that fascinated this group of artists and thinkers,
there is still alot to be learned from the manner in which they tried to come
to terms with what was happening around them. Today it may be digital
media and computing, which has profoundly restructured how we engage
with the world and communicate with each other. Still, the type of analysis
done by Benjamin, Dorner, Riegl and Lissitzky has not lost its relevance.
Digital technology has not cancelled or resolved the reconfiguration of the
manner in which distance plays an important role in our experience and
knowing of the world. Today we can see a similar tension between the
direction and possibilities of new technology and the ways in which they
are embedded in the governing of our societies. Again there is reason to
fear that if we cannot constructively integrate these news forms of
exchanging and knowing into our lives, we might redirect its energy to
destructive forms of capitalism and cultural politics. Because also again,
all across Europe, we can see the beast of a singular, national identity, as
defence against current geopolitical uncertainties, rear its ugly head. In
times like these it is important to remember and continue the work done in



the 1920s and 1930s to understand and counter this move towards nationa-
lism. In the museum it can be done by trying to understand how the
structure of our experience of the world is organised today and how we can
positively interact with our communication technology as one way to
mediate our experience of the world. There’s a poetic justice to the fact that
we don’t engage with this inspired thinking and work of the past —as with
the Abstract Cabinet — through an original, but through a copy. This is
undoubtedly the best way to reduce the distance between now and then.

Special thanks to Janine Armin for copy-editing.
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