
Räume

KARTEI (8 KARTEN, DIN A4)
Räume in der Kunst
von ANNA ELISABETH ALBRECHT

Wie gestaltet sich das Verhältnis von Kunst und Raum? Mit dem sogenannten spatial turn haben sich Kunst und Wissenschaft den 
politischen, geografischen und sozialen Räumen geöffnet. Weil Kunst über ihre Betrachtung funktioniert, bilden Kunst- und Betrach-
terraum von jeher eine Schicksalsgemeinschaft. Bildet die Kunst den Raum ab oder wird der Raum zur Kunst? In der Renaissance 
bekommt das Thema Raum mit der Erfindung der Zentralperspektive einen mathematisch genau berechneten Platz im Bild und der 
Betrachter seinen festen Standpunkt. In den folgenden Jahrhunderten wachsen Bildraum und Betrachterraum, bis im 20. Jahrhundert 
das Bild aus seinem Rahmen bricht und die Kunst in Stadt- und Landschaftsräume vordringt: als Kunst im öffentlichen Raum (Envi-
ronment, Happening, Land Art) oder im Museum (Installation).

1 Masaccio, eigentl. Tommaso di Ser Cassai (1401–1428)
Trinität, 1425 –1428,
Fresko, 667× 317 cm,
Santa Maria Novella, Florenz

2 Giambologna, eigentl. Jean de Boulogne (1529 –1608) 
Raub der Sabinerinnen, 1579,
Marmor, 410 cm,
Loggia die Lanzi, Florenz 

3 Giovanni Lorenzo Bernini (1598 –1680) 
Petersplatz, 1656 –1667, 
Travertin, 240× 340 m,
Vatikan, Rom

4 Henry Hoare (1705 –1785) u. Henry Flitcroft (1697–1769)
Stourhead Garden, 1741–1765,
Wiltshire, England

ZUM MATERIAL IM EINZELNEN

5 Étienne Louis Boullée (1728 –1799) 
Kenotaph Newton, 1784,
lavierte Federzeichnung, 42× 25,6 cm,
Bibliothèque nationale de France, Paris

6 Kurt Schwitters (1887–1948) 
Merzbau, begonnen 1923, Zustand von 1933, 
rekonstruiert 1981–1983 von Peter Bissegger,
Holz, Farbe, Gips, Polyester, Fotografie, Glas,
393× 580× 460 cm, Sprengel Museum, Hannover

7 Andy Goldsworthy (geb. 1956) 
Roofs, 2004/05, Buckingham Virginia Schiefer,
Installation insg. 2255,7× 4613,6×1310,2 cm, 
jede Kuppel für sich ca. 823 cm, 
National Gallery of Art, Washington DC

8 Olafur Eliasson (geb. 1967) 
Spielraum für den Anfang der Kritik, 2009,
Rauminstallation, Regalkonstruktion, Stecksysteme 
(Zometools), 400× 775× 800 cm, Kunsthalle, Hamburg
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SCHNITTBÖGEN
3 Schnittbögen in DIN A2 zum Bau 
eines Papiertheaters
von ALENA SCHARRER/LUCIA SCHMUCK 

Zur Unterrichtsidee: Was für ein Theater!, S. 30 ff.

KOPIERVORLAGEN
1 Arbeitsanweisung zum Bau des Papiertheaters  
(DIN A4, zweiseitig, farbig)
von ALENA SCHARRER/LUCIA SCHMUCK 

Zur Unterrichtsidee: Was für ein Theater!, S. 30 ff.

2 Abmessung des Wohnwürfels (DIN A4, farbig) 
von CHRISTOPH SCHOLTER 

�Zur Unterrichtsidee: Wohnen auf engstem Raum –  
der Wohnwürfel, S. 34 ff.

2 FOLIEN 
Bildbeispiele zu den Artikeln im Heft 

FOLIE 1

Erwin Wurm: 
Narrow House, 2010, 
Mixed media, 700×130×1.600 cm, Kunstraum Dornbirn,  
Österreich
Zur Unterrichtsidee: „My room is me“, S. 18 ff.

J. F. Schreiber: 
Großes Papiertheater mit 13 Kulissenbildern, 
um 1890, Lithografie, Esslingen 
Zur Unterrichtsidee: Was für ein Theater!, S. 30 ff.

FOLIE 2

Andreas von Weizsäcker: 
Tabula Rasa, 2002, 
Installation aus Büttenpapier gefertigte Büroutensilien:  
Tisch, Drehstuhl, Globus, Radio, Telefon
Zur Unterrichtsidee: Unser weißer Raum, S. 22 ff.

René Magritte: 
Les Valeurs personnelles (Die persönlichen Werte), 1952,
Öl auf Leinwand, 80×100 cm
Zur Unterrichtsidee: Mein surreales Zimmer, S. 26 ff.
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Andy Goldsworthy: Roofs, 2004/05
Buckingham Virginia Schiefer, Installation insg. 2255,7 × 4613,6  × 1310,2 cm, 
jede Kuppel für sich ca. 823 cm, National Gallery of Art, Washington DC

Erster Blick
Eingezwängt zwischen Mauern und gläserner 
Front wachsen neun kuppelförmige Steinhaufen 
aus dem Boden, schießen wie überlebensgroße 
Pilze aus diesem. Die Gewölbe aus geschichteten 
Schieferplatten stoßen auf dem engen Raum nicht 
nur aneinander, sondern sie stoßen auch durch 
die Glasfront hindurch in den Innenraum vor. Von 
oben werden die kreisrunden, dunklen Öffnungen 
in den Kuppelspitzen sichtbar. Sie ziehen den Blick 
magisch an, schicken ihn durch die Oberfläche hin-
durch in den geheimnisvollen Hohlraum der Gewöl-
be. Monumentale Skulpturen: archaisch, kraftvoll, 
beunruhigend.

Informationen zu Werk und Künstler
Im Jahr 2003 beauftragte die National Gallery of Art 
in Washington  D. C. den britischen Künstler Andy 
Goldsworthy mit der Anfertigung eines Kunstwerks, 
das an der Nordseite des Ostflügels seinen Platz 
haben sollte. Ende des Jahres 2004 war es dann 
soweit: Goldsworth hatte die wichtigsten Ent-
scheidungen getroffen und als Form die Kuppel 
gewählt, wie so oft seit den 1970er Jahren, und 
als Material den regionalen Schieferstein Bucking-
ham Virgina. Auch eine typische Entscheidung für 
den Künstler, der seine Werke bewusst ökologisch 
im regionalen Raum verankert. Mit einem Team, 
das aus seinem Assistenten und einem Spezial-
team britischer Handwerker bestand, spezialisiert 
auf Trockenmauerbau, begann die Arbeit. Neun 
Wochen später, im Februar 2005, war das Kunst-
werk Roofs fertig: Auf neun runden Grundrissen, 
die im Durchmesser 27 feet (= 8,23 m) messen, 
hatten der Künstler und sein Team Ring für Ring 
die mit Hand und Maschinen bearbeiteten Schie-
ferplatten aufgeschichtet. Die Stabilität der Kuppeln 
basiert auf einem ausgewogenen Zusammenspiel 
von Gewicht, Balance und Symmetrie. Je höher 
die Schicht, desto kleiner die Platten, desto wei-
ter ragen sie ins Innere der Kuppel. Dabei kommt 
die Konstruktion ohne Mörtel aus. Zwischenräu-
me sind mit Füllmaterial gestopft. Je eine große 
Schieferplatte schließt die Gewölbe nach oben hin 
ab. In diese Platte schnitt man ein Loch von 2 feet 
(= 0,6 m). Es ist genau dieses Loch, das es in sich 
hat. Es zieht den Blick auf sich wie mit sich und reißt 
ihn in die dunkle, ungewisse Tiefe des gewölbten 

Hohlraums. Was verbirgt sich im Inneren der Kup-
pel? Das schwarze Loch ist ein Lieblingsmotiv in 
Goldsworthys Werk und wird von ihm immer wieder 
thematisiert: „Looking into a deep hole unnerves 
me and I am aware of all the potent energies within 
the earth. The black is energy made visible.“ (= Der 
Blick in ein tiefes Loch beunruhigt mich und macht 
mir die Energie bewusst, die in der Erde steckt. 
Das Schwarze macht die Energie sichtbar). Das 
schwarze Loch funktioniert für Goldsworthy wie ein 
Fenster in einen anderen Raum, in die Erde, in die 
Menschheits- und Architekturgeschichte. Das Loch 
in der Kuppelwölbung öffnet den Blick in die Tiefe 
und weckt Assoziationen. Dabei kommt der Kuppel 
als Form die entscheidende Rolle zu: Sie erinnert 
an neolithische Grabkammern, an das römische 
Pantheon, an moderne Kuppelbauten (Regierungs-
gebäude, Museumsbau). Hier lässt sich der zwei-
te Raum entdecken, den Goldsworthy mit seiner 
Installation Roofs erobert: Er geht nicht nur in die 
Tiefe, sondern auch in die Breite, denn die Kuppel 
ist in einer Stadt wie Washington allgegenwärtig. 
Und die Silhouette der Stadt taucht gleich hinter 
dem Garten des Museums auf. Roofs steht für eine 
materielle, formale und räumliche Verschränkung 
und Verankerung vor Ort – in Washington. 

Andy Goldsworthy, geboren 1956 in Cheshire, 
aufgewachsen in Yorkshire, studierte an den 
Hochschulen in Bradford und Preston. Er gehört 
wie Richard Long (geb. 1945) und Hamish Fulton 
(geb. 1946) der Landart-Bewegung an. Mit über 
70 Ausstellungen und Projekten reicht Goldswor-
thys Wirken weit über Europa hinaus bis nach 
Japan und Amerika. Seine Skulpturen sind meist 
aus vergänglichem Material und vergänglich wie 
die Natur, festgehalten werden sie nur in Fotos, die 
der Künstler selbst anfertigt. 

Weiterführende Literatur
Rivers and Tides, 90-minütiger 
Dokumentarfi lm über Andy Golds-
worthy, von Thomas Riedelsheimer. 
Berlin 2001
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Giovanni Lorenzo Bernini: Petersplatz, 1656 –1667
Travertin, 240 × 340 m,  Vatikan, Rom

Erster Blick
Ein weitläufiger, ellipsenförmiger Platz, eingefasst 
von Säulengängen, dekoriert mit einem Obelisken 
in der Mitte und zwei Brunnenbecken zu den Sei-
ten. Schon beim bloßen Überqueren des Platzes 
strafft man unweigerlich die Schultern, aus dem 
Schlendern wird ein Schreiten. Ein feierliches Erleb-
nis, das durch die Harmonie der Platzproportionen 
und den geschlossenen Rhythmus der schwingen-
den Säulengänge hervorgerufen wird. 

Informationen zu Werk und Künstler
Über Jahrhunderte hinweg hat man den Platz vor 
dem Petersdom, dessen erster Bau im 4. Jahrhun-
dert entstand, frei gelassen, mehr oder weniger 
ungestaltet. Wo einst die Via Cornelia den öst-
lichen Zugang von der Stadt über Tiber zum Peters-
dom bildete, wurde um 500 eine porticus sancti 
Petri (Säulengang des heiligen Petrus) errichtet. 
Im Laufe der Zeit entstanden drei Straßen, davon 
lief die mittlere, der Borgo Vecchio, direkt auf den 
Eingang von St. Peter zu. Der Borgo wurde nach 
Plänen Mussolinis (1936) im Jahre 1950 durch die 
breite Via della Conciliazione ersetzt. Aus dem 
15. Jahrhundert sind erste Überlegungen zu einer 
Platzgestaltung überliefert. Der heutige Platz vor 
dem Dom entstand ab 1656 unter der Regie von 
Giovanni Lorenzo Bernini, dem römischen Bildhau-
er und Baumeister im Auftrag Papst Alexanders 
VII. Was fand Bernini bei Arbeitsbeginn vor? Einen 
antiken Obelisken, den Papst Sixtus V. 1586 dort 
hatte aufstellen lassen. Eine Kirchenfassade, die 
1614 nach langem Hin und Her endlich vollendet 
worden war und in der Kritik stand: Sie sei zu breit, 
die oberen Geschosse zu hoch, die Kuppel würde 
dahinter verschwinden. Und das Gelände, das an 
sich mehr in die Breite als in die Tiefe ging. Bernini 
löste die Probleme, indem er zwei Plätze schuf. 
Direkt an die Fassade lehnte er die Piazza Retta an, 
einen auf den ersten Blick querrechteckigen Platz, 
dessen Flügel zur Fassade hin aber ansteigen und 
sich trapezförmig öffnen. Durch diese „kleine“ Maß-
nahme wurde die Fassade samt Kuppel vom Platz 
her besser gesehen. Was für ein Trick! Über Kor-
ridore verband Bernini die Piazza Retta mit den 
aus vier Säulenreihen bestehenden Kolonnaden 
(= Säulengänge mit geradem Gebälk), die er wie 
zwei Arme um die größere, querovale Piazza Obli-

qua schwingen ließ, um Kutschen und Fußgänger 
einen trockenen Durchgang zu bieten. Der Obelisk 
bildete den Ausgangspunkt seiner Planung. Und 
als optische Ankerpunkte der zu breiten ellipsenför-
migen Fläche installierte Bernini die beiden Brun-
nenbecken. Vorgesehen war auch noch ein dritter 
Flügel im Osten, also zur Stadt hin. Er wurde nie 
gebaut. Was ist es, das den Petersplatz zu einem 
besonderen Raum werden lässt? Seine achsiale 
Einbindung in die Stadt? Auch. Vor allem aber ist 
es die auf Fassade und Kuppel hin berechnete 
Raumwirkung, der sich alles harmonisch unterord-
net. Angefangen bei dem raumschaffenden Trapez 
der Piazza Retta, über die dynamische Ellipse der 
Piazza Obliqua, über die Kolonnaden, die den Ort 
im Gegensatz zur Umgebung zu einem harmoni-
schen Ganzen rhythmisieren, und ihn gleichzeitig 
zur Segensbühne werden lassen. Denn das ist die 
eigentliche Funktion des Platzes: Die Gläubigen 
empfangen hier die päpstlichen Segen. Der dritte 
Flügel im Osten hätte dem Ganzen wohl noch das 
i-Tüpfelchen verpasst: Der Besucher wäre aus der 
Enge der dunklen Gasse in die weitläufige Hellig-
keit des Platzes getreten! Typisch für den Lichtre-
gisseur Bernini. In einigen Überlegungen knüpfte 
er an vorangegangene Planungen an, bemer-
kenswert ist aber sein Rückgriff auf die Piazza del 
Campidoglio. Der Platz auf dem Kapitol war ein 
gutes Jahrhundert zuvor nach Plänen Michelan-
gelos (1475 –1564) erbaut worden und nimmt die 
trapezförmige Öffnung voraus. 

Giovanni Lorenzo Bernini, geboren 1598 in Nea-
pel, gestorben 1680 in Rom. Er kam 1606 mit sei-
nem Vater nach Rom, um dort sein Lebenswerk im 
Dienst der Päpste zu erschaffen: Skulpturen und 
Architekturen, Plätze und Brunnen. Nur einmal ver-
ließ Bernini die Heilige Stadt, um im Auftrag Ludwig 
XIV. Umbaupläne für den Louvre zu entwickeln. Die 
wurden nie gebaut, dafür entstand aber eine der 
beeindruckendsten Porträtbüsten des Sonnenkö-
nigs.

Weiterführende Literatur
Arne Karsten: Bernini. Der Schöpfer 
des barocken Rom. München 2006
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© Foto: Robert Fessler, Lauterach © VG Bild-Kunst, Bonn 2017
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2 J. F. Schreiber: Großes Papiertheater mit 13 Kulissenbildern, um 1890
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1 Andreas von Weizsäcker: Tabula Rasa, 2002
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2 René Magritte: Les Valeurs personnelles (Die persönlichen Werte), 1952
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Arbeitsanweisung zum Bau des Papiertheaters II
von ALENA SCHARRER/LUCIA SCHMUCK Zur Unterrichtsidee: WAS FÜR EIN THEATER!, S. 30 ff.

Arbeitsanweisung zum Bau des Papiertheaters I
von ALENA SCHARRER/LUCIA SCHMUCK Zur Unterrichtsidee: WAS FÜR EIN THEATER!, S. 30 ff.
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Abmessung des Wohnwürfels 
von CHRISTOPH SCHOLTERZur Unterrichtsidee: WOHNEN AUF ENGSTEM RAUM – DER WOHNWÜRFEL, S. 34 ff.

Skizze hochkopieren auf DIN A3
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Masaccio, eigentl. Tommaso di Ser Cassai:
Trinität, 1425 –1428
Fresko, 667 × 317 cm, Santa Maria Novella, Florenz

Erster Blick
Über einer Grabnische, die einen Sarkophag mit 
Skelett aufbahrt, öffnet sich ein kassettierter, ton-
nengewölbter Raum. Er wird sowohl in der Fläche 
als auch in der Tiefe von einer klassischen Triumph-
bogenarchitektur mit Pilaster- und Säulenstellun-
gen gerahmt. Zwei Stufen überbrücken den Raum 
zwischen der Sockel- und der Raumzone. An ihren 
Flanken knien zwei Figuren in betender Haltung: 
eine Frau und ein Mann. Im Inneren des Raumes 
hält ein erhöht stehender Heiliger das Kreuz, an 
dem Christus hängt, dabei liegen die Gesichter auf 
einer Mittelachse, zwischen ihnen schwebt eine 
Taube. Zu den Seiten des Kreuzes stehen wieder 
eine Frau und ein Mann, in langen Gewändern mit 
Heiligenscheinen. Bemerkenswert ist: Architektur 
und Raum, Licht und Schatten – alles wirkt täu-
schend echt und ist doch gemalt!

Informationen zu Werk und Künstler
Als Tommaso di Ser Cassai, besser bekannt als 
Masaccio, dieses Fresko (= Malerei auf frischem 
Putz) in den Jahren zwischen 1425 –1428 an die 
Seitenwand der Pfarrkirche von Santa Maria Novel-
la in Florenz malte, war das fieberhafte Ringen der 
Florentiner Künstler um die dritte Dimension in vol-
lem Gange. Allen voran war es Filippo Brunelleschi 
(1377–1446), Goldschmied, Baumeister und guter 
Freund von Masaccio, der mit allerhand optischen 
Experimenten die Erforschung der perspektivischen 
Darstellung entscheidend vorangebracht hatte. Er 
war es auch, der dem Standpunkt des Betrachters 
bei der Darstellung des Raumes im Bild allergrößte 
Bedeutung beimaß. Das lässt sich schon an seinem 
Relief, die Opferung Isaaks, das er 1402 für einen 
Wettbewerb der Florentiner Baptisteriumstüren 
entworfen hatte, ablesen. Und doch war es sein 
jüngerer Freund, dem es schließlich gelang, das 
Experiment zu einem erfolgreichen Ende zu führen. 
Mit dem sogenannten Trinitätsfresko, das Christus 
am Kreuz, Gottvater und den Heiligen Geist in der 
Gestalt der Taube zeigt, brachte der junge Maler die 
perfekte Raumillusion ins Bild. Tatsächlich erweckt 
das Fresko aus einer Entfernung von ca. sechs 
Metern den Eindruck, als sähe man hinein in eine 
Kapelle der Frührenaissance, so wie sie ein Bru-
nelleschi in Florenz erbaut hatte. Wie hat Masaccio 
das nur angestellt? Mit ausgeklügelter Geometrie! 

Alle in den Raum laufenden Linien treffen sich in 
einem Fluchtpunkt, der genau auf Augenhöhe des 
Betrachters liegt (in diesem Fall ist es die Mitte der 
ersten Stufe) und alle Gegenstände und Figuren, 
die zwischen diesen Linien liegen, haben ihren 
proportional zur Tiefe genau berechneten Platz im 
Bild. Es war die Zentralperspektive, die Masaccio 
hier erfolgreich umsetzte und so erreichte, dass 
sich Bild- und Betrachterraum durchdringen. Damit 
wird der Betrachter zwangsläufig zum leibhaftigen 
Zeugen des Bildgeschehens. Ganz Florenz hat 
wohl den Atem angehalten. Mit der konsequenten 
Umsetzung der Zentralperspektive bringt Masac-
cio etwas zu einem Höhepunkt, das mit Giottos 
(1267/1276 –1337) zusammenlaufenden Flucht-
linien schon über 100 Jahre vorher begonnen 
hatte. Kurz darauf gelang es auch dem Bildhauer 
Donatello di Niccolò di Betto Bardi, genannt Dona-
tello (1386 –1466), die dritte Dimension ins Relief 
zu übersetzen. Die Entdeckung der Zentralper-
spektive ist eine der großen Errungenschaften der 
Renaissance, eine Erfindung, die letztlich erst im 
19. Jahrhundert ins Straucheln geriet. 

Masaccio, 1401 geboren in der Provinz Arezzo, 
gestorben in Rom, lebte spätestens seit 1417 in Flo-
renz, wo er bei Masolino da Panicale (1383 –1447) 
in die Lehre ging, aus dieser Zusammenarbeit 
stammen die Fresken in der Brancacci-Kapelle in 
Santa Maria del Carmine (1425 –1427). Mit diesen 
Malereien betrat Masaccio die große Bühne der 
Florentiner Renaissancemalerei: Seine plastischen 
Figuren und das Gespür für Licht und Schatten wer-
den hier schon deutlich. Masaccio folgte seinem 
Lehrer 1428 nach Rom, wo er wohl an den Folgen 
der Pest noch im gleichen Jahr verstarb. 

Weiterführende Literatur
Andreas Tönnesmann: Die Kunst 
der Renaissance. München 2007
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Giambologna, eigentl. Jean de Boulogne: 
Raub der Sabinerinnen, 1579
Marmor, 410 cm, Loggia dei Lanzi, Florenz 

Erster Blick
Zwei Männer, eine Frau: ihr Drama! Monumentale 
nackte Körper, angespannte Muskeln, verzweifel-
te Gesten, erschrockene Gesichter. Das Schicksal 
dieser drei Figuren scheint im wahrsten Sinne des 
Wortes ineinander zu greifen. Es spitzt sich zu wie 
die spiralförmige Drehung, mit der die drei Körper 
zu einer Skulptur werden und in die Höhe wach-
sen, flackernd wie eine brennende Fackel. Egal, 
von welcher Seite man sich der Skulptur nähert, es 
ist immer nur ein Teil ihres Dramas, das sich dem 
Betrachter offenbart. Neugierig umrundet der Blick 
die Figur, dringt in alle Winkel vor. 

Informationen zu Werk und Künstler
Es war wohl die monumentale Herausforderung, 
die Giambologna gesucht hatte, als er drei Figuren 
zu einer Skulptur verschmelzen ließ und sie aus 
einem einzigen Marmorblock herausmeißelte. Bis 
dahin hatte er im Auftrag der florentinischen Fami-
lie Medici verschiedene Skulpturen im kleineren 
Maßstab aus Bronze gegossen. Mit dieser überle-
bensgroßen Skulpturengruppe aus Marmor, die er 
1579 begann und 1582 signierte, trat er in Konkur-
renz zu den Skulpturen, die sich seit dem 15. Jahr-
hundert auf dem Weg zwischen Dom und Loggia 
dei Lanzi vor der Signoria in Florenz öffentlich zur 
Schau stellten: Von Donatellos Judith (1453 –1457) 
über Michelangelos David (1504) bis zu Bandinellis 
Herkules und Kakus (1525 –1532), um nur einige 
Höhepunkte zu nennen. 
Angeblich hat Giambologna die Skulptur ohne The-
ma und ohne Auftrag begonnen, erst nachträglich 
verpasste man der Gruppe den Titel Raub der Sabi-
nerinnen. Tatsächlich basiert diese Geschichte auf 
einem Ereignis, das bis in die Anfänge der Stadt 
Rom zurückreicht. Schon bald nach der Stadtgrün-
dung begann Romulus, sich Sorgen um den Nach-
wuchs zu machen. Denn es zogen zwar immerfort 
Männer nach Rom, aber die Frauen blieben aus. 
Deshalb griff der Herrscher zu einer List: Er lud 
die Nachbarn, darunter auch die Sabiner, zu einem 
großen Fest ein. Mitten in der Feier ließ er seine 
Soldaten die unbewaffneten Gäste überfallen und 
auseinandertreiben mit dem Befehl, die unverhei-
rateten Töchter der Sabiner zu rauben: Der Ablauf 
dieser Geschehnisse war für Giambolognas Vor-
haben nicht wirklich maßgeblich, dafür aber seine 

Dramatik. Ihm ging es um neue bildhauerische 
Herausforderungen. Neben der Monumentalität 
einer Skulptur beschäftigte ihn ihr Umraum: Der 
hockende Sabiner, der grätschende und zupacken-
de Römer, die widerstrebende Sabinerin. Nicht aus 
einem Blickwinkel begreift man diese Erzählung, 
sondern erst aus der Umrundung der Skulptur. So 
wie sich die Figuren Körperteil um Körperteil in die 
Höhe schrauben, umrundet der Betrachter Schritt 
für Schritt die Skulptur, um sich ihrem Höhepunkt 
zu nähern. Der Effekt der sogenannten Figura 
Serpentinata (= Schraubenfigur) drängt mit aller 
Muskelkraft und Angespanntheit, mit ausladender 
Gestik und Mimik, mit wechselnder Leserichtung 
und einer Drehung um die eigene Achse in die 
dritte Dimension vor. Das ist einfach grandios! Tat-
sächlich machte die Figura Serpentinata in der Zeit 
des Manierismus, einer Phase, in der die Künst-
ler die Errungenschaften der Frührenaissance in 
allen Gattungen aufs Korn nahmen, Schule. So hält 
zum Beispiel der Kunsttheoretiker Giovanni Paolo 
Lomazzo (1538 –1600) in seinem Traktat von1584 
fest, dass die menschliche Figur wie eine Flam-
me gestaltet werden sollte, um sie in Bewegung 
zu bringen. Giambologna führte hier also etwas 
zum Höhepunkt, was Michelangelo schon in seiner 
unvollendeten Skulptur des Siegers (1532/1534) 
probiert hatte. Giambolognas Raub der Sabinerin-
nen ebnete den Weg ins 17. Jahrhundert. Ohne ihn 
ist das bildhauerische Schaffen der im Raum insze-
nierten Skulpturengruppen von Giovanni Lorenzo 
Bernini (1598 –1680, s. Kartei 3) nicht zu denken.

Jean de Boulogne, geboren 1529 in Douai in Flan-
dern, reiste nach Rom, wo er sich mit dem Werk 
Michelangelos intensiv auseinandersetzte. Wohl im 
Jahr 1522 ließ er sich in Florenz nieder und arbei-
tete für die Familie der Medici. 1608 starb er in 
Florenz. Neben seinen Monumentalskulpturen ist 
es vor allem die Bronzeplastik im kleinen Maßstab, 
die sein Werk auszeichnet.

Weiterführende Literatur
Edgar Lein/Manfred Wundram: 
Manierismus (= Kunst-Epochen 7). 
Stuttgart 2008

1

©
 Fr

ie
dr

ic
h 

Ve
rla

g 
Gm

bH
 |

 K
UN

ST
 5

 –
10

 |
 H

ef
t 4

9 
/ 2

01
7

5

Étienne Louis Boullée: Kenotaph für Newton, 1784
Lavierte Federzeichnung, 42 × 25,6 cm, Bibliothèque nationale de France, Paris

Erster Blick
Vor dramatischem Nachthimmel erhebt sich eine 
gewaltige Steinkugel aus einem Sockelbett, das 
aus zwei schweren Ringen besteht. Baumreihen 
bekrönen ihre unterschiedlichen Gesimshöhen. Im 
Eingangsbereich, wo sich winzige Figurengruppen 
tummeln, schwingt der mächtige Sockel auf und 
lässt eine Öffnung sichtbar werden, den Eingang 
zum Inneren der Kugel. Was verbirgt sich in die-
sem mächtigen Bauch? Und was ist das für eine 
unheimliche Architektur, die Natur und Mensch auf 
Zwergengröße schrumpfen lässt?

Informationen zu Werk und Künstler
Étienne Boullée ist der Zeichner dieser Architektur, 
die auf das Jahr 1784 datiert ist. Sie entpuppt sich 
in der Innenansicht als ein monumentales (Grab-)
Denkmal, das dem englischen Naturforscher Sir 
Isaac Newton gewidmet ist. Boullées Kenotaph 
(= Leergrabgebäude als Denkmal eines Verstor-
benen) wurde nie gebaut, schlimmer noch: Hätte 
nie gebaut werden können, denn tatsächlich gibt 
es zu diesem Entwurf nur drei Ansichten und drei 
Schnitte, keinen richtigen Grundriss, keine präzise 
Konstruktion. Und das von einem Architekten, der 
schon mit 19 Jahren an die Pariser Ingenieursschu-
le École des Ponts et Chaussées berufen wurde, 
um dort zu lehren! Ingenieure auszubilden! Wie 
kann das sein? Hier hilft der Titel einer zu Leb-
zeiten Boullées unveröffentlichten Handschrift: 
Architecture – Essais sur l’art (= Architektur – eine 
Abhandlung über die Kunst). Tatsächlich betrach-
tete Boullée seine Architekturen mehr als Kunst, 
weniger als Handwerk. Bei seinen Entwürfen, die 
meist in gigantischen Dimensionen und geome-
trischer Strenge daherkommen, handelt es sich 
weniger um Bauzeichnungen, als um malerische 
Visionen, die den Betrachter ins Staunen versetzen 
sollten. Mit diesen Gedanken zurück zu Newtons 
Kenotaph: Die überdimensionierte Kugel sollte zum 
einen die große Erkenntnis des Engländers, dass 
die Unendlichkeit des Universums von der Schwer-
kraft zusammengehalten wird, in ihrer Bedeutsam-
keit abbilden. Im Inneren hätte Newtons Sarkophag 
auf einer Plattform gestanden, beleuchtet von den 
Strahlen, die das Licht durch kleinste Löcher im 
Gewölbe in den Raum geschickt hätte. Ein Gewöl-
be, das zum Sternenhimmel wird. Zum anderen 

hätte sich der Betrachter im unendlich großen und 
leeren Hohlraum der Kugel verloren geglaubt. Und 
auch das war Absicht: Die Kugel in ihrer perfekten 
Symmetrie, Gleichmäßigkeit, Allansichtigkeit und 
Größe brachte zum Ausdruck, was den Zeitgeist 
des 18. Jahrhunderts bewegte: das Erhabene! 
Beim Anblick und beim Betreten der überdimen-
sionierten Kugel wäre dem Betrachter der Atem 
gestockt! Er hätte sich so klein gefühlt wie die 
winzigen Menschengruppen im Eingangsbereich 
des Kenotaphs. Maßstab von Boullées Architektur 
waren nicht mehr die antiken Säulenordnungen 
und angemessenen Proportionen, sondern war 
allein die Größe der Natur. Aus ihr leitete er die 
geometrischen Grundformen ab, wie zum Bei-
spiel diese Kugel. Boullée selbst bemerkte (1793): 
„Einem Werk Charkater verleihen heißt also, alle 
geeigneten Mittel richtig anzuwenden, damit in uns 
nur die Empfindungen hervorgerufen werden, die 
dem Gegenstand angemessen sind […].“ Newtons 
Entdeckung war es wert, in diese Architektur über-
setzt zu werden. Ein Denkmal für einen Wissen-
schaftler, der weder Heiliger noch König ist. Eine 
Architektur, die ohne klassisches Instrumentarium 
auskommt, weder Säule noch Kapitell, aber statt-
dessen mit Größe und strenger Geometrie direkt 
auf die Sinne wirkt. Nie gebaut, aber sehr berühmt 
ist diese Zeichnung, die in der Kunstgeschichte als 
Inkunabel des Aufbruchs in die Moderne gilt.

Étienne-Louis Boullée, 1728 in Paris geboren und 
dort 1799 gestorben. Es sind zwei Pariser Stadt-
paläste, die von seinen Bauten erhalten geblieben 
sind, aber einflussreicher ist sein theoretisches 
Erbe, das im wahrsten Sinne des Wortes neue 
Maßstäbe setzte. Er war Mitglied der Académie 
royale d’architecture. 

Weiterführende Literatur
Meinrad von Engelberg: Die Neu-
zeit 1450 –1800. Ordnung – Erfi ndung 
– Repräsentation. WBG Architek-
turgeschichte, hrsg. von Christian 
Freigang. Darmstadt 2013
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Kurt Schwitters: Merzbau, begonnen 1923
Zustand von 1933, rekonstruiert 1981–1983 von Peter Bissegger, Holz, Farbe, Gips, Polyester, Fotografie, 
Glas, 393 × 580 × 460 cm, Sprengel Museum, Hannover

Erster Blick
Der Blick in die Tiefe eines Raumes hinein, Wän-
de und Decke sind mit weißen und teilweise auch 
farbigen Konstruktionsteilen bedeckt. Es sind ab-
strakte geometrische Formen, die aus allen Rich-
tungen aufeinander zuzuwachsen scheinen und 
den Raum klein und unklar werden lassen. Überall 
in den Ecken und Nischen tauchen fragmentari-
sche Fundstücke aus unterschiedlichen Zusam-
menhängen auf: Bilder, Skulpturen, Materialien 
aller Art. Ein Raum, dessen Gestalt und materielle 
Vielfalt zunächst befremdlich, verwirrend wirkt. 

Informationen zu Werk und Künstler
Der Raum, der heute seinen Platz im Sprengel 
Museum in Hannover hat, gibt nur einen Teil der 
Wahrheit wieder, nämlich jenen kurzen Moment, als 
Wilhelm Redemann im Jahr 1933 seine Kamera aus 
der Tasche zog und ein Foto schoss. Nach dieser 
Momentaufnahme entstand die Rekonstruktion im 
Sprengel Museum. Das ist deshalb bemerkenswert, 
weil das Foto nur einen kleinen räumlichen und 
zeitlichen Ausschnitt der großen Idee wiedergibt. 
Einer Idee, die 1923 in die Welt gesetzt wurde und 
die immer weiter gesponnen werden sollte. Aber 
dann kam der Krieg dazwischen und 1943 wurde 
das Haus mit diesem Raum zerstört. Die Rede ist 
von dem sogenannten Merzbau, einem Werk des 
Hannoveraner Allroundkünstlers Kurt Schwitters, 
der damit seinem Leben ein künstlerisches Denk-
mal setzte. Um was geht es hier eigentlich? Nach 
dem Ersten Weltkrieg lag die Welt in Trümmern und 
die Künstler fielen über die bürgerlichen Wertvor-
stellungen her. So auch Kurt Schwitters: Er las die 
Trümmer der alten Welt auf, nahm die Abfälle und 
Zufälle der Gegenwart und fügte sie zu neuen, oft 
ironischen Formationen zusammen. Es entstanden 
Collagen (zweidimensional) und Assemblagen 
(dreidimensional), in denen nicht die Inhalte, son-
dern Zufallsprinzip und Material das Wesentliche 
darstellen. Merz, das ist das Etikett, das Schwitters 
seiner Kunst gab. Dabei berief er sich programma-
tisch auf einen Zufallsfund, denn die Buchstaben 
sind nicht mehr und nicht weniger als Bestandteil 
einer Zeitungsanzeige: Kommerz- und Privatbank! 
Das Gute war, auf Merz ließ es sich auch reimen: 
Herz, Schmerz, ausmerzen. Das gefiel dem Dichter 
Schwitters, der später sogar mit Merz unterschrieb, 

sozusagen eins wurde mit seiner Kunstbewegung. 
Ausgangspunkt für den Merzbau war das Atelier 
des Künstlers mit einer Skulptur in der Mitte, der 
Säule des erotischen Elends. Schwitters begann, 
den Raum rund um die Skulptur mit Fundstücken 
und Materialien zu erobern, einschließlich der Wän-
de und der Decke, die er mit Holz- und Gipsfor-
men gestaltete. Der Raum wuchs nach innen hin 
zu. Ein additives Verfahren, das Schwitters ohne 
Plan und Ziel betrieb. Dabei dehnte sich der Raum 
aus, manches wurde im Laufe der Zeit überklebt 
oder überbaut, anderes wurde neu integriert. Es 
entstanden Raumgrotten, z. B. Freundschafts-
grotten mit entsprechenden Fetischen, Schlipse 
von Theo Doesburg, Bleistifte von Mies van der 
Rohe. Hannah Höch gestaltete ihre Grotte. Es gab 
auch Themengrotten zu Goethe und Luther und 
sogar Liebesgrotten. Das einzige, was am Merz-
bau Bestand hatte, waren Wandel und Nutzung: 
Der Merzbau diente als Atelier, als Gästekammer, 
Lese- und Schreibzimmer, als Medita tionsraum. 
Eine vierdimensionale Raumcollage, ein persön-
licher und zeitgeschichtlicher Erinnerungsort und 
ein Vorläufer der performativen Installation. „Merz 
bedeutet Beziehungen schaffen, am liebsten zwi-
schen allen Dingen der Welt.“ (Schwitters, 1924) 
Dafür bot der Merzbau den idealen Rahmen. Auch 
in der Emigration in Norwegen und England baute 
Schwitter den Merzbau von neuem auf, mit sich 
wandelnden Formen. 

Der Dichter und Maler Kurt Schwitters, gebo-
ren 1887 in Hannover, gestorben 1948 in Kendal 
(Nordwestengland), schloss sich zunächst der 
Dada-Bewegung an, die um Hans Arp in Zürich 
entstanden war, später sympathisierte er mit der 
holländischen Künstlergruppe de Stijl und dem 
Surrealismus. Neben seinen Raumarbeiten ist es 
sein druckgrafisches Werk, das ihn auszeichnet.

Weiterführende Literatur
Kurt Schwitters: Werke und Doku-
mente. Verzeichnis der Bestände im 
Sprengel Museum. Hannover 1998
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Henry Hoare u. Henry Flitcroft: Stourhead Garden, 1741 –1765
Wiltshire, England

Erster Blick
Über einen grasbewachsenen Abhang, vorbei an 
Büschen und Bäumen wandert der Blick über die 
steinerne Brücke, spiegelt sich für einen kurzen 
Moment in der glatten Oberfläche des Sees, der 
sich durch das Tal in die Ferne schlängelt, bis man 
ihn aus dem Blick verliert. Dann lockt am entfern-
ten Ufer eine Architektur: An Portikus und Gewölbe 
erkennt man sofort die Miniaturausgabe des römi-
schen Pantheons. Was ist das für ein Garten, in 
dem sich wandernde Blicke rekeln dürfen?

Informationen zu Werk und Künstler
Als Henry Hoare 1741 das Erbe von Stourhead 
antrat, war er schon in der Villa groß geworden, 
die sein Vater 20 Jahre zuvor hatte erbauen las-
sen, im venezianischen Villenstil Andrea Palladios 
(1508 –1580), wie er gerade in Mode war. Was der 
Vater begonnen hatte, setzte der Sohn mit der 
Gestaltung des Gartens fort und schuf dabei Hen-
ry Hoare’s paradise, seit 1946 vom National Trust 
verwaltet. Gemeinsam mit dem Architekten Henry 
Flitcroft begann Hoare das Unterfangen mit dem 
Abriss der Zäune, die den Hausgarten umgaben 
und gewährte der Landschaft freien Zutritt zum 
Haus. Im nächsten Schritt wurde die Landschaft 
„organisiert“ und „möbliert“, nicht in der Art des 
französischen Barockgartens, in dem sich Blumen 
und Hecken der Symmetrie beugten, um der Herr-
schaft im Schloss zu huldigen, sondern im Sinne 
eines liberalen Landschaftsentwurfs. Liberal? Was 
soll das heißen? Es bedeutete ein Miteinander von 
gestalteter und gewachsener Natur, ein Entfalten 
und Wachsen im Gegensatz zu Geometrie und 
Schnitt. In Stourhead wurden die Quellen des Stour 
zum See gestaut, ein Eingriff in die Natur! Der See 
ist aber Dreh- und Angelpunkt dieses Landschafts-
gartens. Um ihn legten Hoare und Flitcroft einen 
Rundweg an, mit nur wenigen Gabelungen, auf 
dem der Gartenbesucher im sanften Auf und Ab der 
Landschaft den Garten, seine Pflanzen und Archi-
tekturen erkundet und immer wieder neue Eindrü-
cke gewinnt. Auf Schritt und Blick ein neues Bild! 
Die Wanderung um den See als abwechslungs-
reiche Folge schönster Landschaftsbilder. Woher 
Hoare und Flitcroft diese Ideen nahmen? Das liegt 
nahe: Aus der Landschaftsmalerei des 17. Jahrhun-
derts. Die Bilder der Franzosen Claude Lorrain 

(1600 –1682) und Nicolas Poussin (1595 –1665) 
waren hier besonders gefragt! Möglicherweise 
diente Hoare das Gemälde Lorrains „Aeneas auf 
Delos“ sogar als direktes Vorbild für Stourhead. 
Und die Architekturen im Garten, ihre lateinischen 
wie englischen Inschriften? Die verschiedenen 
Tempel, Grotten und Brücken, was führen sie im 
Sinn? Sie laden zum Schauen und Entziffern ein, 
zum Verweilen und Nachdenken. Und tatsächlich 
wird die erlebnisreiche Wanderung durch den Gar-
ten mit ihrem Abstieg in die feuchte Grotte bis zum 
Wiederaufstieg zu dem hellen Tempel des Apolls 
mit Aeneas Reise durch die Unterwelt gleichge-
setzt. Dass Hoare den römischen Dichter Vergil 
(70 v. Chr. – 19. v. Chr.) gelesen hat, steht außer 
Zweifel. Entsprechende Zitate finden sich z. B. am 
Floratempel. 
Zu Beginn des 18. Jahrhunderts befreite sich der 
Garten von der tyrannischen Fessel des symme-
trischen Barockgartens, überließ sich dem freien 
Wuchs der Natur, wenn auch in geregelten Bah-
nen. Dabei war es ein Dichter, Alexander Pope 
(1688 –1744), der dem Garten eine neue Stimme 
und den ersten Spatenstich verlieh – auf seinem 
eigenen Anwesen in Twickenham, südwestlich 
von London. Zu Pope gesellten sich kurz darauf 
ein reicher Adliger, Richard Boyle, der 3. Earl of 
Burlington, und ein Landschaftsmaler, William Kent 
(1685 –1748). Sie brachten die Idee des Land-
schaftsgartens in England in Mode, inspiriert von 
antiker Literatur, barocker Malerei und einer verklä-
renden Annäherung an die Idylle der Natur. So wird 
der Landschaftsgarten zum Bühnenraum des anti-
ken Dramas und auch des persönlichen Dramas 
jener Wanderer, die auf diesen Pfaden wandeln.

Henry Flitcroft, geboren 1697 in Hampton Court 
als Sohn eines Gärtners. Entdeckt und gefördert 
durch Lord Burlington wurde Flitcroft zum gefrag-
ten Landhausarchitekten der zweiten Generation, 
die im Stil Palladios arbeitete. 1769 starb Flitcroft.

Weiterführende Literatur
Wilfried Hansmann u. Kerstin 
Walter: Geschichte der Gartenkunst. 
Köln 2006
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Olafur Eliasson: Spielraum für den Anfang der Kritik, 2009
Rauminstallation, Regalkonstruktion, Stecksysteme (Zome-Tools), Module 40 × 40 × 40 cm, 
gesamt 400 × 775 × 800 cm, Kunsthalle, Hamburg

Erster Blick
Verspiegelte Wände, Neonlicht, weiße Regalsyste-
me bis unter die Decke, filigrane Steckskulpturen 
als Farbtupfer. Ein Raum, der in seiner Mitte zum 
kreativen Handeln an einen weißen Tisch lädt. Denn 
hier pocht offensichtlich das Herz des Raumes. 
Hier liegt das Material, das in den Regalen zum 
Hinschauen auffordert. Stäbe in den Farben Gelb, 
Rot, Blau und Grün. Kugeln, oktogonal geformt, in 
Weiß. Stäbe und Kugeln? Man kann sie ineinander-
stecken. Und das ist alles? Ein Aufenthaltsraum, ein 
Ausstellungsraum, ein Steckspiel? 

Informationen zu Werk und Künstler
Was Olafur Eliasson 2009 im Erdgeschoss der 
Hamburger Kunsthalle für die Galerie der Gegen-
wart entworfen und eingerichtet hat, ist ein interak-
tives Raumkunstwerk, ein Spielraum in erster Linie 
für Kinder zwischen sechs und zwölf, aber letztlich 
auch für Erwachsene. Es ist ein interaktiver Kunst-
raum, der zum Forschen und Experimentieren, 
zum Gestalten und Unterhalten, zum Schauen und 
Spielen anregt. Eine in der deutschen Museums-
landschaft einmalige Räumlichkeit, die in ihrer qua-
dratischen Grundstruktur an die kubische Archi-
tektur des Architekten Oswald Matthias Ungers 
(1928 – 2007) anknüpft. Die Kreativität in diesem 
Spielraum wird über die sogenannten Zometools 
gesteuert. Ein japanisches Steckspiel, das an Lego 
erinnert. Man steckt Stäbe mithilfe von Kugeln zu 
geometrischen Modellen zusammen, nimmt sie 
auseinander, baut sie erneut oder anders zusam-
men. Man tauscht sich aus, probiert etwas Neues, 
baut gemeinsam an einem Modell weiter etc. Die 
Struktur der Stäbe und Kugeln bietet unendlich vie-
le Möglichkeiten der Kombination. Es ist ein interak-
tives Spiel, mit dem Eliasson Ausstellungsbesucher 
zum künstlerischen Handeln anregt, an künstleri-
schen Prozessen beteiligt und Gemeinschaft stiftet. 
Er selbst nennt diese Idee structural evolution pro-
ject. Ob nun mit weißen Legosteinen wie in Bris-
bane (cubic structural evolution project) oder mit 
grünen Leuchtstäben (green light project) wie auf 
der Biennale 2017 in Venedig, wo der Besucher 
im Zentralpavillon aufgefordert wurde, grüne Stäbe 
zu Leuchten zusammenzustecken. Eliasson ist von 
dem kreativen Potential des Steckspiels überzeugt. 
Er selbst nutzt es in seinem Berliner Studio, um 

erste Ideen für ein neues Projekt zu entwickeln. 
Das quadratisch angelegte und zu Teilen verspie-
gelte Regalsystem des Hamburger Spielzimmers 
ist gleichzeitig auch Ausstellungsfläche. Jeder kann 
hier sein Modell zur Schau stellen! Es kann aller-
dings im nächsten Moment auch schon wieder von 
jemand anderen verändert werden. Denn, was in 
diesem Kunstlabor zählt, ist nicht das Ergebnis, 
sondern der Entstehungsprozess. Zum Konzept 
des Spielraumes gehört es auch, dass zweimal 
im Jahr Themenausstellungen stattfinden, die den 
Spielraum mit dem musealen Raum der modernen 
Galerie verbinden. Hier wird das Betrachten von 
Kunst im Museum mit dem kreativen Prozess des 
Kunstmachens verbunden – über eine Wander-
karte, mit der die Kinder das Museum entdecken 
können. Das Hamburger Kinderzimmer erscheint 
als eine großartige Synthese von Kreativität, Päd-
agogik und Kunstgeschichte. Es offenbar Sucht-
stoffpotenzial: Der Raum wird sehr gut besucht. 

Olafur Eliasson, 1967 in Kopenhagen geboren, 
studierte an der Königlichen Akademie in Kopen-
hagen. Bei seiner ersten Ausstellung, die 1993 in 
einem Kölner Hinterhof stattfand, provozierte er mit 
einem durchlöcherten Gartenschlauch und einem 
Scheinwerfer, die einen Regenbogen zeigten: 
Beauty! Diese Arbeit weist letztlich auf das hin, was 
Eliasson unter dem Titel Weather Project 2003 / 04 
in der Turbinenhalle der Tate Modern inszenierte: 
Eine sinnliche Schau der Elemente Sonne und 
Nebel, die Millionen Besucher in den Bann zog. 
Die Elemente sind ein wiederkehrendes Motiv in 
Eliassons Werk. 2008 wurde der Däne auf eine 
Professor an die Universität der Künste in Berlin 
gerufen, ein Jahr darauf, 2009, rief er das Institut für 
Raumexperimente ins Leben, das in interdisziplinä-
rer Zusammenarbeit von Architekten, Handwerkern 
und Kunsthistorikern Kunstprojekte entwickelt. 

Weiterführende Literatur

http://www.hamburger-kunsthalle.de/sammlung-online/

olafur-eliasson/spielraum-fuer-den-anfang-der-kritik
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