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Walter Klasz: Fliegender Bau, 2001– 02

Max Ernst: La châle à fl eurs de givre (Das Tuch mit Frostblumen), 1926 
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Anna Atkins: Cyanotypie, Algen, 1853
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Erster Blick
Das Bild einer Gebirgslandschaft in Schwarz und 
Weiß. Aus einer fleckig vibrierenden Oberfläche for-
men sich die klassischen Elemente heraus. Was als 
dunkel verschattete Zone im Vordergrund beginnt, 
geht über zu einem gräulichen Helldunkel in der 
Mitte und mündet schließlich in einen hellen Hin-
tergrund. Steil aufsteigende Gebirgshänge rahmen 
das Tal im Zentrum des Bildes. Ob nackte Felsen 
oder bewaldete Hänge, das lässt sich kaum ent-
scheiden. Die schwarzweiße Struktur formt zwar 
das Bild einer Landschaft, wirkt aber mehr wie ein 
Ornament. 

Informationen zu Werk und Künstler
Die Gebirgslandschaft Nr. 11 in Aquatinta gehört 
zu einer Serie von insgesamt 43 Bildtafeln, die 
ursprünglich der Erläuterung eines Traktats zur 
Landschaftsmalerei dienen. Dieses Traktat erschien 
1785 in England unter dem Titel: A New Method 
of Assisting the Invention in Drawing Original 
Compositions of Landscape. Obwohl Auflage und 
Verbreitung nur gering waren, sorgt dieses Trak-
tat bis in die Gegenwart für Wirbel. Besonders in 
der Kunstgeschichte diskutieren die Gelehrten: 
Sensation oder Missverständnis? Was ist dran an 
dem Traktat? Zunächst einmal geht es darum, eine 
künstlerische Technik vorzustellen, die die maleri-
sche Erfindungskraft befördern soll. Diese Technik 
experimentiert mit dem Zufall und das ist das Bri-
sante an der Sache! Denn der Zufall findet eigent-
lich erst im 20. Jahrhundert Eingang in die Kunst, 
sagt man. Wer oder was steckt also dahinter? Es 
ist der englische Maler Alexander Cozens, der in 
diesem Essay eine Methode beschreibt, die das 
Repertoire an Bildideen erweitern soll. Die Rede 
ist von den sogenannten „blots“, zu Deutsch „Fle-
cken“. Und so geht’s: Nach der Herstellung von 
Transparentpapier und Tinte soll sich der Maler 
zuerst eine Vorstellung von der Komposition seiner 
Bildidee machen, bevor er den Pinsel in die Tinte 
taucht und mit schneller Hand Formen und Striche 
auf das vorher zerknüllte und wieder ausgebreitete 
Papier kleckst. Dabei wird er dazu angehalten, den 
Pinsel innerhalb der vorab festgelegten Komposi-
tion zu führen. Das heißt, die Kleckse tropfen auf 
das Papier und laufen irgendwie aus – soweit wird 
das Experiment tatsächlich dem Zufall überlassen. 

Aber der Rahmen des Zufalls ist gesteckt: Es ist ein 
gelenkter Zufall, wenn man so will. Später werden 
die Kleckse oder Blots mithilfe eines Transparentpa-
piers und eines Bleistifts als Skizze durchgepaust 
und am Ende steht das Bild, das nach den klassi-
schen Vorgaben eines Landschaftsbildes angelegt 
ist: mit Vor-, Mittel- und Hintergrund, mit Licht und 
Schatten und allem, was zu einem klassischen 
Landschaftsbild dazugehört. So, wie es Cozens bei 
seiner Landschaft Nr. 11 umgesetzt hat. Vorder- 
Mittel- und Hintergrund – alles das bleibt erhalten. 
Tiefe und Raum, Himmel und Erde. Cozens „Blot“-
Methode ist also eine kreative Technik, die die Erfin-
dungsgabe stimuliert, weil sie die im Kopf bereits 
vorhandene Palette von Motiven erweitern kann. 
Aber diese Methode ist nicht Endprodukt, sondern 
nur Mittel zum Zweck. Und darin unterscheidet sie 
sich deutlich von optisch vergleichbaren Werken 
der 1960er-Jahre. Das Experiment mit dem Zufall 
ist bei Cozens eben „nur“ ein Zwischenschritt im 
gesamten gestalterischen Prozess. Nicht mehr!
Die Lust am didaktischen Experiment erklärt sich 
aus Cozens langjähriger Erfahrung als Lehrer. Pro-
grammatisch bezog er sich im Titel seines Trak-
tats auf Leonardo da Vincis Malereitraktat. Schon 
der Renaissancekünstler hatte die Bedeutung von 
zufälligen Flecken an alten Mauern als Auslöser für 
Bildideen betrachtet. 

Alexander Cozens, 1717 in St. Petersburg in 
Russland geboren, wurde in London erzogen. 
Als einer der ersten englischen Maler hielt er sich 
länger in Rom auf, von 1746 bis 1749, wo er den 
berühmten Landschaftsmaler Claude Joseph Ver-
net (1714 –1789) kennenlernte. Zurück in London, 
gab Cozens Zeichenunterricht, verfasste Traktate 
zur Malerei und stellte seine Werke regelmäßig bei 
Künstlervereinigungen aus. Von den 18 Bildern, die 
er gemalt hat, sind nur neun überliefert. 1786 starb 
Cozens in London. 

Weiterführende Literatur
Werner Busch: Alexander 
Cozens`“blot“-Methode. Land-
schaftserfi ndung als Naturwissen-
schaft, in: Heinke Wunderlich (Hg.): 
„Landschaft“ und Landschaften im 
achtzehnten Jahrhundert. Heidelberg 
1995, S. 209 – 228

Alexander Cozens: Landschaft Nr. 11/16, 1764 –1786
Aquatinta auf Papier, 31,5×24,0 cm, aus: 
A New Method of Assisting the Invention of Drawing Original Compositions of Landscape, British Museum, London
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Marcel Duchamp: 
Trois Stoppages étalons (Drei Musterfäden), 1913/14 (1964)
Holz, Leinwand, Farbe, Glas, Fäden, 120×13,3 cm (Leinwand), 98,2 / 99,8 cm (Fäden), 
125,4×18,3 cm (Glasscheibe), 129,2×28, 2×22,7cm (Holzkasten),Staatsgalerie, Stuttgart

Erster Blick
Es sind verschiedene Dinge, die offenbar zusam-
mengehören. Vorn: Drei dunkelblaue Leinwand-
bahnen, auf denen jeweils ein weißer Faden liegt, 
auf Glas montiert. Die Fäden unterscheiden sich 
durch ihre Verläufe. Dahinter drei gelochte Scha-
blonen aus Holz; ihre Kurvaturen spiegeln die Ver-
läufe der Fäden. Und am Ende eine Holzkiste, hier 
gehört alles hinein. So wie die Fäden wie Präparate 
auf Objektträgern liegen, gewinnt das Ganze den 
Charakter einer wissenschaftlichen Versuchsan-
ordnung.

Informationen zu Werk und Künstler
Tatsächlich handelt es sich bei diesem Werk wirklich 
um ein Experiment. Aber nicht um das Experiment 
eines Physikers oder Chemikers, sondern um das 
eines Künstlers. Es stammt von Marcel Duchamp, 
weithin bekannt als Provokateur. Mit seinem Gemäl-
de „Akt, eine Treppe herabsteigend“ hatte er im 
Jahr 1913 die Kunstwelt in Aufruhr versetzt. Genau-
so gehört auch das Werk „Trois Stoppages étalons“ 
(= 3 Musterfäden) zu seinen Schlüsselwerken, 
wenn es auch viel weniger dramatisch ausgefal-
len ist. So sieht es jedenfalls Duchamp. Denn auf 
die Frage, was sein wichtigstes Werk sei, erklärt 
er: „Was das Datum betrifft würde ich sagen: die 
3 Stoppages étalons von 1913. Das war wirklich 
der Moment, da ich die Triebfeder meiner Zukunft 
anschlug. Es war an sich kein bedeutendes Kunst-
werk, doch wies es mir den Weg […], um mich von 
den traditionellen Ausdrucksweisen zu befreien, die 
seit jeher mit der Kunst verbunden waren.“ Marki-
ge Worte! Wie erklären sie sich an diesem Werk? 
Dafür geht der Blick zurück in die Renaissance. 
Zurück in eine Zeit, in der die Voraussetzungen für 
die „traditionellen Ausdrucksweisen“ geschaffen 
wurden, zum Beispiel mit der Eroberung der dritten 
Dimension. Denn erst das Wissen um die Gesetze 
der Perspektive hatte es ermöglicht, das gemalte 
Bild zum Abbild der Wirklichkeit zu machen. Und 
nun, zu Beginn des 20. Jahrhunderts, befreite sich 
das Bild wieder von dieser Fessel. Es befreite sich 
von der räumlichen Dimension und es befreite 
Form und Farbe vom Gegenstand. Das Bild war 
sich selbst genug! Für Duchamp war das aber 
noch nicht radikal genug, er begann, zu experi-
mentieren, und befreite schließlich das Bild auch 

noch von seinem Künstler! Dazu schnitt er drei 
Fäden von einer Nähgarnrolle auf jeweils einen 
Meter Länge zurecht, spannte sie zwischen sei-
nen Fingern auf und ließ sie aus der Höhe von 
einem Meter auf eine horizontale Ebene fallen. Das 
Ergebnis entsprach der physikalischen Logik: Die 
drei Fäden fielen in unterschiedlichen Positionen 
auf die Unterlage. Ergebnisse des Zufalls in drei 
verschiedenen Fällen! Für Duchamp der erfolgrei-
che Beweis des Experiments, dass die Erschaffung 
eines Kunstwerks in den Händen des Zufalls liegen 
kann. Anders gesagt, das Kunstwerk hatte sich jetzt 
von der Handschrift des Künstlers befreit. Unbeirrt 
fixierte Duchamp seine drei Fäden auf den preu-
ßischblau bemalten Leinwandbahnen und versah 
sie mit Lederetiketten. Die ließ er in Gold prägen: 
3 STOPPAGES ÉTALONS, 1913 –1914. Außerdem 
fertigte er für jeden Faden eine hölzerne Schablone 
an, installierte eine Holzkiste und verpasste dem 
gesamten Werk den Titel „Konservierter Zufall“. Rei-
ne Ironie eines unverbesserlichen Provokateurs? 
Denn natürlich löst sich der Zufall in dem Moment, 
in dem man ihn konserviert, auf. Ja und Nein! Es 
ist nicht das Kunstwerk selbst, das übrigens erst 
22 Jahre nach seiner Erfindung ausgestellt wur-
de, sondern die Idee, das Experiment und seine 
Inszenierung, die die entscheidenden Impulse für 
die Zukunft gaben, und zwar durch die Einführung 
des Zufalls. 

Marcel Duchamp, geboren 1887 in Blainville, zog 
1904 nach Paris, wo er die Akademie besuchte. 
Sein Bild „Akt, eine Treppe herabsteigend“, das er 
1913 auf der Armory Show in New York zeigte, ver-
ursachte einen ersten großen Skandal. Es folgten 
viele, denn dem Konzeptkünstler gelang es immer 
wieder, die traditionellen Kategorien der Originalität 
und Kreativität aus den Angeln zu heben, am erfolg-
reichsten mit den sogenannten Ready-mades, egal, 
ob Flaschentrockner oder Wasserklosett zur Kunst 
erklärt wurden. Duchamp starb 1968 in Neuilly. Mit 
der Inschrift auf seinem Grabstein foppte er die 
Welt ein letztes Mal: „Übrigens, es sind immer die 
anderen, die sterben!“

Weiterführende Literatur
Herbert Molderings: Kunst als 
Experiment. Marcel Duchamps 
„3 Kunststopf-Normalmaße“. 
München 2006
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Kurt Schwitters: Siegbild, 1920/1925
Öl, Karton, Collage, 36,5×27,6 cm, Wilhelm-Hack-Museum, Ludwigshafen

Erster Blick
Ein kleinteiliges Über- , Unter- und Durcheinan-
der von Reklame- und Papierschnipseln, von Zei-
tungs- und Geweberesten, von verschiedenen 
Alltagsdingen aus Papier. Alles zerschnitten, auf 
Karton geklebt und in einen flüchtig bestrichenen 
Rahmen zum Bild montiert. So ergibt sich ein Kalei-
doskop von runden und eckigen Formen, hellen 
und dunklen Farben, verschiedenen Texturen, lose 
umeinander wirbelnden Buchstaben und flüchtigen 
Wortfetzen. Ist das Zufall, Absicht – Bildkunst im 
klassischen Sinn? 

Informationen zu Werk und Künstler
Das sogenannte „Siegbild“ ist eine Assembla-
ge oder Collage. Was das heißt? Beide Begriffe 
stammen aus dem Französischen und bedeuten 
nichts anderes als zusammenfügen (frz. assem-
bler) und kleben (frz. coller). Die Collage bezieht 
sich auf Bilder mit plastischen Elementen. Es waren 
Pablo Picasso (1881–1973) und Georges Braque 
(1882 –1963), die diese Technik in die Kunst einge-
führt haben – und zwar vor dem Ersten Weltkrieg 
1912. Die „Siegbild“-Collage entstand danach, 
vermutlich zu Beginn der 1920er-Jahre. Ihr Urhe-
ber ist der Hannoveraner Künstler Kurt Schwitters, 
bekannt als Autor des vielzitierten Liebesgedichts 
„An Anna Blume“. Die Collage, einmal entdeckt, 
wurde zu Schwitters bevorzugtem Medium, egal, 
ob es sich um Kunst, Musik oder Lyrik handelte. 
Was war es, das den Künstler zu dieser Technik 
greifen ließ – ihn wieder zu neuen Experimenten 
anregte?
Kurt Schwitters erlebte die Zerstörung des Ersten 
Weltkriegs, die Welt vor seinen Augen lag in Trüm-
mern. Kein Wunder also, wenn ein Künstler für die-
se Zerstörung einen passenden Ausdruck suchte. 
Denn die kleinteilige Zersplitterung ist das augen-
fälligste Merkmal von Schwitters Collagen. Und ihr 
entspricht auch der Gestaltungsprozess, bei dem 
der Zufall half. Denn Kurt Schwitters sammelte auf, 
was ihm zufällig vor die Füße kam, vor allem Stra-
ßen- und Hausmüll. Diese entwerteten oder verlore-
nen Fundstücke alltäglichen Lebens eigneten sich 
bestens für seine Idee der Collage, deren einzige 
Aufgabe darin bestand, den Gegenstand von sei-
ner Bedeutung zu lösen. Das erledigte einerseits 
der Zufall und andererseits das künstlerische Arran-

gement, in dem der Eigenwert des Materials, seine 
Struktur, seine Farbe und Beschaffenheit in den 
Vordergrund tritt. Die zufällig gefundenen und aus-
einander geschnittenen Papierfragmente werden 
bei Schwitters zu expressiven oder konstruktiven 
Farbflächen und -mustern, dabei sind die Fragmen-
te an sich ihrem ursprünglichen Inhalt entfremdet, 
ebenso wie die Worte, Buchstaben und Zahlen. 
Damit hob Schwitters die alten Gesetzmäßigkeiten 
der Bildgestaltung, die Hierarchien, die Rolle von 
Zeit, Raum und Erzählung aus den Angeln. Mate-
rialität statt Inhalt! Dieser Idee verpasste Schwitters 
einen besonderen Namen: „Merzen. Merz ist Merz 
und nichts weiter“ beschrieb Schwitters seine Idee 
und experimentierte eifrig weiter. So entstand der 
ständig wachsende „Merzraum“. Und, das lag wohl 
in der Natur der Sache, der Begriff „Merz“ entstand 
plangemäß auch aus einem Zufallsfund. „Merz“ war 
der Teil einer Werbezeile für eine Kommerz- und Pri-
vatbank, den Schwitters beim Überkleben stehen 
gelassen hatte. Die spontane Material-, Wort- und 
Lautpoesie der Schwitterschen Collagen versetzt 
den Betrachter eigentlich in die Rolle des Genie-
ßers. Denn er braucht einfach nur dem Material, 
der Farbe oder dem Laut seine Aufmerksamkeit zu 
schenken und schon ist er befreit von allem Ballast 
der Bedeutungssuche. Ein gelungenes Experiment 
mit dem Zufall als Gehilfe!

Kurt Schwitters, geboren 1887 in Hannover, erhielt 
seine Ausbildung in Hannover und Dresden. 
1918 stellte er in der Galerie Sturm in Berlin aus, 
schloss sich der Dada-Bewegung um Hans Arp 
(1886 –1966) an und entwickelte ab 1918 seine 
„Merzkunst“. Das Collageprinzip übertrug Schwit-
ters auch auf Musik und Lyrik. So sorgte er 1919 
mit seinem Liebesgedicht „An Anna Blume“ für 
Aufsehen, als er es von Litfaßsäule zu Litfaßsäule 
in Hannover verbreiten ließ. Schwitters stand nicht 
nur dem Dadaismus, sondern auch dem Bauhaus 
und der De Stijl-Bewegung nahe. Er wanderte 1937 
zuerst nach Norwegen, dann 1940 nach England 
aus. Dort starb er im Jahre 1948.

Weiterführende Literatur
Bernhard Holeczek/Lida von 
Mengden (Hgs): Zufall als Prinzip. 
Spielwelt, Methode und System in 
der Kunst des 20. Jahrhunderts. 
Heidelberg 1992
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Jean Tinguely: Méta-Matic Nr. 1, 1959
Plastik, Metall, Papier, Filzstift, Motor,96×85×44 cm,Centre Georges-Pompidou, Paris

Erster Blick
Ein Gestell aus Drähten und Riemen, runden Schei-
ben, weißen Elementen. Das Ganze schwebt in der 
Luft und ist doch fest montiert auf einem dreibeini-
gen Stativ – zum Glück! Denn auf Knopfdruck gerät 
dieses Gestell in Bewegung, es rattert und rüttelt. 
Ein Elektromotor setzt es in Gang. Riemen laufen 
und Scheiben drehen sich, bis sich am Ende auch 
der Stift, der in einer Halterung klemmt, bewegt. 
Er fährt, vom Motor angetrieben über das Papier, 
das von Klammern gehalten wird, und hinterlässt 
Spuren. Immer wieder neue und viele solange 
der Motor läuft. Was dabei herauskommt, ist eine 
Zeichnung. Eine Zeichnung ohne Autor?

Informationen zu Werk und Künstler
Das, was sich auf den ersten Blick wie ein Ver-
suchsaufbau mit dekorativer Note gibt, ist die 
Erfindung des Schweizer Künstlers Jean Tinguely. 
Seine sogenannte „Méta-Matic No. 1“ stellt den 
Auftakt einer langen Reihe von „Zeichenmaschi-
nen“ dar, mit denen Tinguely seinen Betrachter 
immer wieder aufs Neue in den Bann zog und im 
wahrsten Sinne des Wortes auf dem Laufenden 
hielt. Denn die „Méta-Matic“ (= Metamechanik) ist 
ein künstlerisches Experiment, das den Betrachter 
auf zwei Ebenen fordert: als Mitmacher, Um- und 
Nachdenker. Dafür steht der Begriff „Méta“, für mit, 
um und nach. Über die Funktion von Maschinen 
und die Rolle des Künstlers in der Gesellschaft 
nachzudenken, dazu sollten Tinguelys Zeichen-
maschinen anregen. Denn wer darf am Ende als 
Autor der Zeichnung gelten, die die „Méta-Matic“ 
hervorbringt? Ist es der Künstler, der die Maschine 
erfunden hat, weil er die Idee dazu hatte? Oder 
ist es der Betrachter, der die Maschine auf Knopf-
druck in Gang setzt und wieder stoppt? Oder ist 
es die Maschine selbst, mit deren Motor der Stift 
in Bewegung gesetzt wird? Welche Rolle spielt der 
Künstler noch bei der Entstehung des Kunstwerks? 
Was ist die Rolle des Betrachters? Und zu guter 
Letzt: In welche Rolle schlüpft der Zufall bei die-
sem Versuch? Mit den „Méta-Matics“ lassen sich 
Kunstwerke am laufenden Band produzieren (auch 
heute noch), sie ähneln sich im Motiv, sind aber nie 
identisch. Auch wenn die unterschiedlichen Ergeb-
nisse abhängig von der Qualität des Papiers sind, 
von der Konsistenz und der Farbe des Stiftes, von 

der Dauer und dem Druck der laufenden Maschi-
ne, sind sie letztlich doch Zufallsprodukte, was die 
Verteilung von Linien und Punkten angeht. Fragen 
über Fragen, die Marcel Duchamp (1887–1968) in 
den Zehner Jahren des 20. Jahrhunderts bereits 
angestoßen hatte mit seinem Werk „Drei Muster-
fäden“ (Kartei 3) und seinen sogenannten Ready-
mades. Ein Pissoir im Museum? Das hatte das Pub-
likum schon sehr beunruhigt. Denn was sollte aus 
der schönen Kunst werden, wenn Maßstäbe, die 
man über Jahrhunderte entwickelt hatte, ihren Wert 
einbüßten? Und bei Tinguely verlor nicht nur das 
Künstlergenie seine Aura, sondern der Schweizer 
nahm nun auch noch den Betrachter zur Mithilfe 
am Kunstwerk in Anspruch! Und das von Anfang 
an. In der ersten Ausstellung seiner „Méta-Matic“ 
in der Galerie von Iris Clert in Paris, wurde der 
Betrachter zum Mitmachen aufgefordert. Das war 
damals schon unerhört und sollte nicht aufhören. 
Denn Tinguely beließ es nicht bei den Zeichen-
maschinen, er experimentierte weiter, sein Leben 
war Kunst und beides veränderte sich von einem 
Moment auf den anderen. Die Veränderung sei 
die einzige Konstante, wie Tinguely im März 1959 
bekannte: „Es bewegt sich alles, Stillstand gibt es 
nicht. […] Hört auf, die Zeit zu malen. Lasst es sein, 
Kathedralen und Pyramiden zu bauen, die zerbrö-
ckeln wie Zuckerwerk. Atmet tief, lebt im Jetzt, lebt 
auf und in der Zeit. Für eine schöne und absolute 
Wirklichkeit!“ In letzter Konsequenz muss es also 
nicht verwundern, dass Tinguely Kunstmaschinen 
entwarf, die sich anschließend selbst zerstörten: 
effektvolles Experimentieren mit der Kunst. 

Jean Tinguely, geboren 1925 in Fribourg/Schweiz 
durchlief, bevor er an der Akademie studierte, eine 
Ausbildung als Dekorateur. 1952 zog er nach Paris 
und lernte dort Yves Klein und Niki de Saint Phalle 
kennen, die er später heiratete. 1960 wurde er Mit-
glied der Nouveaux Réalistes. Tinguely gilt als Pio-
nier der kinetischen Kunst (= Bewegungskunst). 
Mit seinen effektvollen Maschinenvorführungen 
war er sehr erfolgreich. 1991 starb Jean Tinguely 
in Bern.

Weiterführende Literatur
Ingo F. Walther (Hg.): Kunst des 
20. Jahrhunderts II, Skulpturen und 
Objekte, Neue Medien, Fotografi e. 
Köln 2005
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Daniel Spoerri: Le réveil du lion, 1961 
Fragment Tisch und Lampe, Reisewecker, Nachttopf, Schreibgeschirr, Feldflasche, Becher, Pantoffel, vergoldeter Löwe aus 
Holz, Osterei aus Pappe, Münzen, Geldschein, Teller aus Metall, Holzstab, Zeitungspapier, schwarze Spitze, 76×90 cm, 
 Sprengel Museum, Hannover

Erster Blick
Ein Küchentisch mit geöffneter Schublade und 
obenauf ein Sammelsurium an Gegenständen, 
eine Glühbirne mit Kabel, ein altes Schreibset mit 
Tinten- und Federfass, dazwischen ein Nachttopf 
aus Keramik, eine Feldflasche, ein Reisewecker, 
ein Pantoffel und eine kleine vergoldete Löwens-
kulptur! Das Ganze in Aufsicht und an die Wand 
gehängt. Wozu?

Informationen zu Werk und Künstler
Das Stillleben auf dem Küchentisch trägt den Titel 
„Le réveil du lion“ (= das Erwachen des Löwen) 
und entstand 1961 in Paris im Hotelzimmer des 
Schweizer aus Rumänien stammenden Künstlers 
Daniel Spoerri. Das Werk zählt zu den „Flohmarkt-
Fallenbildern“ des Eat Art-Künstlers, der seine Kar-
riere mit der Erfindung des „tableau piège“, dem 
„Fallenbild“, begründete. Was das ist, ein Fallen-
bild? Spoerri beschreibt es so: „In unordentlichen 
oder ordentlichen Situationen zufällig gefundene 
Gegenstände werden genau dort, wo sie sich befin-
den, auf ihrer Unterlage (je nach Zufall – Tisch, 
Stuhl, Schachtel und anderes mehr) befestigt. 
Verändert wird nur ihre Lage zum Betrachter: Das 
Resultat wird zum Bild erklärt. Horizontales wird 
Vertikales. Beispiel: Die Reste eines Frühstücks 
werden auf dem Tisch befestigt und mit dem Tisch 
an der Wand aufgehängt. Das, was an der Wand 
hängt, ist in dem Moment in die Falle“ gegangen, 
in dem es Spoerri fixiert und um 90 Grad dreht. Fal-
lenbild meint auch, dass der Künstler diesen einen 
zufälligen Moment ausgesucht hat, um ihn für die 
Ewigkeit festzuhalten, denn die Objekte erzählen 
von dem, was sie hinter sich gelassen haben – von 
ihrer Geschichte! Was wurde gegessen? Oder, in 
diesem Fall: Wer hat das Schreibset benutzt? Um 
welche Briefe zu schreiben? Das Fallenbild ist 
einerseits tiefgefrorenes Zeugnis eines zufälligen 
Moments und andererseits atmet es den Hauch 
von Vergänglichkeit, den die offensichtliche Par-
allele zum Stillleben des 17. Jahrhunderts so mit 
sich bringt. Zu den Fallenbildern zählt eben auch 
das „Erwachen des Löwen“ von 1961. Dafür kaufte 
Spoerri verschiedene Gegenstände auf Flohmärk-
ten und vereinte sie zu einem Bild, deshalb die 
Bezeichnung „Flohmarkt-Fallenbild“. Im Mittelpunkt 
dieses Arrangements steht der titeltragende Gold-

löwe aus Holz: Abgeblättert und rissig sitzt er auf 
der Tischplatte. Weniger Raubtier als ermüdeter 
Kämpfer. Dazu der Nachttopf aus Keramik, der 
Reisewecker im rotem Klappgewand, die Feldfla-
sche aus Leder, die Münzen unterschiedlichster 
Herkunft, das Schreibset mit Sockel, der asiati-
sche Pantoffel, die Glühbirne mit Kabel und das 
zerknüllte Zeitungspapier von 1961. Was passiert 
mit Zufallsfunden, wenn sie sich in ein Bild verwan-
deln? Im neuen Zusammenhang und unter anderer 
Perspektive kommt ihnen neue Bedeutung zu. Die 
hat dann nicht unbedingt mehr etwas mit Zufall 
zu tun. In diesem Bild ist der Löwe Schlüssel zum 
Verständnis, denn er gilt als Symbol des kongole-
sischen Freiheitskämpfers Patrice Lumumba, über 
dessen mysteriösen Tod in dem zerknüllten Zei-
tungsartikel berichtet wird. Zerstreute Gegenstän-
de schaffen also neue Zusammenhänge, erzählen 
neue Geschichten. Das ist es, womit Spoerri in 
seinen Fallenbildern experimentiert. Der Zufall ist 
sein Lieferant! „Natürlich habe ich, soweit meine 
Intuition und Ordnungsintelligenz es mir erlaubte, 
die Komposition so gemacht, wie sie nun sind, ein 
purer Zufall ist es dennoch. Zusammengesetzt aus 
zufälligem Fund, meiner Intuition, […] liegt es bei 
Ihnen, den Betrachtern, das Bild zu vollenden: Sie 
sehen es, bereichern es mit Ihrem Wissen, Ihren 
Empfindungen und Assoziationen, und dann erst 
ist es überhaupt, sonst wäre es nichts als Abfall.“

Daniel Spoerri, eigentlich Daniel Issac Feinstein, 
1930 in Galaţi Rumänien geboren, studierte 
1950 –1954 Tanz, bevor er 1960 mit einer ersten 
Ausstellung in Paris seine Karriere als Eat Art-
Künstler begann. Heute zählt er zu den wichtigs-
ten Objektkünstlern der 1960/1970er-Jahre. Er war 
Mitbegründer der Nouveaux Réalistes.

Weiterführende Literatur
Ulrich Krempel (Vorwort), Anne-
rose Rist und Isabelle Schwarz 
(Texte): Purer Zufall. Unvorhersehba-
res von Marcel Duchamp bis Gerhard 
Richter. Ausstellungskatalog. 
Hannover 2013
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Sam Francis: Berlin Red, 1969/70
Acryl auf Leinwand, 8,00×12,20 m, Neue Nationalgalerie, Staatliche Museen preußischer Kulturbesitz, Berlin

Erster Blick
Eine monumentale Leinwand von acht mal zwölf 
Metern. Auf weißem Grund leuchten fünf formlose 
Farbinseln, randständig und verschieden groß. Sie 
wirken zart und leicht, schimmern aus der Ferne 
vor allem rötlich, aus der Nähe gelb, grün und vio-
lett. Wie Blütenblätter segeln sie auf die Mitte der 
Leinwand zu, wo gähnende Leere herrscht, weiß! 
Satte Farbe – leerer Raum: Spannender geht ein 
Kontrast kaum! 

Informationen zu Werk und Künstler
Das monumentale Leinwandbild „Berlin Red“ malte 
Sam Francis 1969/70 für die gläserne Halle der 
damals neu erbauten Nationalgalerie in Berlin. Kein 
geringerer als der ehemalige Bauhausdirektor Mies 
van der Rohe (1886 –1969) hatte den gläsernen 
Museumsbau gerade vollendet. Und so transparent 
wie sich damals die Pavillonarchitektur gab, so hei-
ter und unbeschwert kam auch das Leinwandbild 
des Amerikaners Sam Francis daher. Und das trotz 
des riesigen Formats. Woran das liegt? An Kom-
position und Farbgebung – ein im wahrsten Sinne 
des Wortes gigantisches Experiment im Raum mit 
Farbe! Als Sam Francis „Red Berlin“ entwarf, Ende 
der 1960er-Jahre, hatte er sein erstes abstraktes 
Bild längst gemalt und auch die Phase seiner rein 
monochromen Werke lag Jahre zurück. Schon früh 
hatte sich der Kalifornier von der gegenständlichen 
Malerei befreit und war unter dem Einfluss von 
Claude Monets (1840 –1926) späten Seerosen-Bil-
dern und Joan Mirós (1893 –1983) surrealistischen 
Bilderfindungen zu freier Farbgestaltung gelangt. 
Die Farbe als Ausdrucksträger? Das ist eine 
Bewegung, die sich in der nordamerikanischen 
Malerei der 1940er-Jahre entwickelt hatte. Unter 
dem Begriff Abstrakter Expressionismus werden 
mehrere Generationen von Künstlern zusammen-
gefasst, deren Bilder spontan, zufällig und intuitiv 
entstanden; sie erscheinen weniger intellektuell 
und geplant, ihr Ausdruck ist oft gestaltlos und 
kurvig, weniger geometrisch. Es sind Gefühl und 
Moment, die den Farbauftrag steuern und das mit 
unterschiedlichen Techniken: Pinseln, Spachteln, 
Tropfen (= Drippen). Als Action Painting und Color 
Field Painting bezeichnet die Kunstgeschichte die 
beiden großen Richtungen des Abstrakten Expres-
sionismus und Sam Francis zählt zur zweiten Gene-

ration der Action Painter, deren bekannteste Ver-
treter Jackson Pollock (1912 – 1956) und Willem de 
Kooning (1904 –1997) sind. Zurück zu „Berlin Red“ 
und dem Experiment im Raum mit Farbe: Allein das 
Format ist Experiment an sich – wirkt mit und in der 
großen Halle, in der es leider nicht mehr hängt. 
Aber der Betrachter schrumpft angesichts des 
riesigen Formats und die weiße Leere in der Bild-
mitte rückt näher: geheimnisvoll oder bedrohlich? 
Ist die weiße Mitte ein Mangel an Farbe oder ein 
Plus an Raum? Eine Leere, die der Betrachter füllen 
soll oder in der er sich verlieren kann? Auf jeden 
Fall umkreisen die leuchtenden Farbinseln diese 
Mitte, die ein Sog entstehen lässt. Er öffnet den 
Bild- und den Betrachterraum: Das ist ein offenes 
Experiment, genauso, wie der Umgang mit der Far-
be. Mit kreisenden und spritzenden Bewegungen 
ließ Francis die Farbe über die Leinwand tropfen, 
sie läuft dünn aus, verdichtet sich zu Farbbändern 
oder -kugeln, rein intuitiv und zufällig? Nicht ganz, 
denn die Kenntnis des Malers zu Konsistenz der 
Farbe und zu ihrem Verhalten sind genauso tief wie 
sein ästhetisches Bewusstsein. Gelenkter Zufall ist 
das Ergebnis, und „Berlin Red“ ist ein gigantisches 
Erlebnis!

Sam Francis, eigentlich Samuel Lewis, geboren 
1923 in San Mateo in Kalifornien, stürzte während 
des Militärdienstes bei der Air Force bei einem 
Übungsflug ab und begann mit der Malerei. Er stu-
dierte 1948 Bildende Kunst und Kunstgeschichte in 
Berkeley, wo u. a. Mark Rothko (1903 –1970) zu sei-
nen Lehrern zählte. Anschließend zog er für sieben 
Jahre nach Paris, setzte sich mit Claude Monet und 
Pierre Bonnard auseinander und bewegte sich zwi-
schen Tachismus, Informel und gestischer Abstrak-
tion; er war auch bei den großen Ausstellungen in 
Paris dabei. 1957 brach er zu einer neunmonatigen 
Weltreise auf, wo ihn die ostasiatische Denkweise 
nachhaltig beeindruckte. Später nahm Sam Francis 
an der documenta 1960 und 1964 teil. Er starb 1994 
in Kalifornien; anschließend gab es mehrere große 
Retrospektiven. 

Weiterführende Literatur
Pontus Hulten (Hg.): Sam Francis, 
Ausstellungskatalog. Bundeskunst-
halle Bonn. Ostfi ldern-Ruit 1993
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Gerhard Richter: Südquerhausfenster (Richter-Fenster), 2007
Bunte Glasscheiben, je 9,6×9,6 cm, insgesamt ca. 23×9 m, Dom, Köln

Erster Blick
Kopf in den Nacken und Augen auf: das Betrachten 
eines Kirchenfensters verlangt körperliche Anstren-
gung. Egal, ob es um ein kleinteiliges mittelalter-
liches oder großzügiges modernes Kirchfenster 
geht. Im Kölner Südquerhaus sind es Tausende 
von kleinen Farbquadraten, die mit ihren Reflexen 
durch den hohen Innenraum flimmern und je nach 
Lichteinfall und -intensität für unterschiedliche Stim-
mungen sorgen. Ein moderner Farbklang. 

Informationen zu Werk und Künstler
Im Jahr 2006 beauftragte das Kölner Domkapi-
tel den deutschen Maler Gerhard Richter mit der 
Neugestaltung des im Zweiten Weltkrieg zerstör-
ten Glasfensters im Südquerhaus der Kathedrale. 
Bevor Richter den Auftrag endgültig erhielt, ging 
eine ganze Reihe von Gesprächen voraus, denn 
eigentlich hatte sich das Domkapitel die Darstel-
lung von sechs modernen Märtyrern vorgestellt. 
Nun bot Richters Entwurf etwas völlig anderes: 
abstrakte Farben anstelle von figürlichen Darstel-
lungen. Keine einfache Entscheidung für das Kapi-
tel. Aber es entschied sich 2006 für die moderne 
Vision. Gerhard Richter entwickelte aus einem 
früheren Werk mit dem Titel „4096 Farben“ seine 
Idee für das Kölner Fenster. Bei „4096 Farben“ von 
1974 handelt es sich um das umfangreichste Bei-
spiel seiner Farbtafelbilder, die Richter nach dem 
Vorbild der im Farbhandel erhältlichen Musterkarte 
entworfen hatte. Dabei drängt sich auf dem riesi-
gen Leinwandquadrat (254×254 cm) Farbquadrat 
an Farbquadrat, alles in Lack gemalt! Das Ganze 
war eine lautstarke Absage an die symbolisch oder 
expressiv aufgeladene Farbe, eine Absage an die 
beschreibende Farbgestaltung. Und Richter pack-
te es zunächst systematisch an: Die Auswahl der 
Farbtöne für seine Quadrate errechnete er nach 
einem bestimmten Logarithmus, nur die Vertei-
lung auf der Leinwand ergab sich dann zufällig. 
So erzählen Richters Farbtafeln weder Geschich-
ten noch geben sie Wirklichkeiten wieder. Sie sind 
sie selbst. Präzise, kühl, unpersönlich. Nicht mehr 
und nicht weniger. Er selbst erklärt: „Um alle vor-
kommenden Farbtöne auf einem Bild herstellen zu 
können, entwickelte ich ein System, das – ausge-
hend von den drei Grundfarben plus Grau, in stets 
gleichmäßigen Sprüngen eine immer weitergehen-

de Aufspaltung ermöglichte. […] Die Anordnung 
der Farbtöne auf den Feldern erfolgte per Zufall, 
um eine diffuse, gleichgültige Gesamtwirkung zu 
erreichen.“ Dieses Experiment mit dem, wenn man 
so will, „kontrollierten Zufall“ – einerseits die errech-
nete Farbauswahl und andererseits die zufällige 
Verteilung – ist das, worauf Richter bei der Gestal-
tung des Kölner Domfensters wieder zurückkam. 
Der Künstler wählte 72 Farben aus, berücksichtigte 
dabei die Farben vergangener Jahrhunderte und 
verteilte die mehr als 11000 Quadrate per Zufalls-
generator auf einer Glasfläche von 106 Quadrat-
metern. Dabei wurden die Farbquadrate nicht wie 
üblich durch Bleiruten verbunden, sondern mit 
Silikon auf eine Trägerscheibe montiert. Dadurch 
fehlen die üblichen dunklen Begrenzungslinien von 
Kirchenfenstern, die Farben rücken mehr zusam-
men und durch das Silikon haben sie auch mehr 
Leuchtkraft nach innen und außen. Noch mehr als 
bei seinen früheren Farbtafeln griff Richter bei der 
Fenstergestaltung korrigierend in das Zufallsprin-
zip ein: Zum einen gab er bestimmte Wiederholun-
gen und Spiegelungen vor, so spiegeln sich zum 
Beispiel die Bahnen eins und drei, zwei und fünf 
sowie vier und sechs. Und zum anderen korrigierte 
er auch dort, wo sich auch nur geringste Andeu-
tungen auf Inhalte ankündigten. „Ich habe mich 
selbst eher zurückgenommen. Ich wollte, dass 
das Fenster etwas Selbstverständliches hat, etwas 
Alltägliches, jedenfalls sollte es kein ‚Farbrausch‘ 
werden.“ Die Reaktion nach der Einweihung 2007 
war zwiegespalten: Was den einen zu dekorativ, 
zu wenig christlich war, wurde den anderen zum 
höchsten Kunstgenuss! 

Gerhard Richter, geboren 1932 in Dresden, studier-
te dort an der Akademie und später an der Akade-
mie in Düsseldorf nach seinem Umzug 1961. 1964 
bekam er seine erste Einzelausstellung in Düssel-
dorf. Es folgten weitere in Wuppertal, Rom, Zürich. 
1971 erhielt Richter eine Professur in Düsseldorf, 
1973 stellte er in New York aus. 1976 entstanden 
die ersten abstrakten Bilder, 1992 nahm er an der 
documenta 9 teil. Richter lebt heute in Köln.

Weiterführende Literatur:
Gerhard Richter: Gerhard Richter – 
Zufall: das Kölner Domfenster und 
4900 Farben. Köln 2007
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François Morellet: Sechs zufällige Anordnungen 
von 4 schwarzen und weißen Quadraten nach den geraden 
und ungeraden Zahlen von Pi, 1958 
Öl auf Holz, 80×80 cm, Centre Georges-Pompidou, Paris

Erster Blick
Sechs Quadrate: gleichförmig, geometrisch, gleich-
wertig. Nur die schwarzweißen Farbfelder im Inne-
ren variieren. Bei längerem Hinsehen wird klar, dass 
jedes Quadrat in vier gleichgroße Quadrate geteilt 
und jedes dieser vier Quadrate mit schwarzer oder 
weißer Farbe befüllt ist. Verbirgt sich dahinter ein 
System oder folgt die Verteilung dem Zufall?

Informationen zu Werk und Künstler
Die sechs Quadrate sind eine Arbeit des Franzo-
sen François Morellet, einem Künstler, der für sei-
ne geometrischen, gleichförmigen, fast ornamental 
wirkenden Bilder und Installationen bekannt ist. 
Seine Werke sind genauso befreit von abbilden-
den Gegenständen, persönlichen Stimmungen 
und expressiven Farbexplosionen wie die abs-
trakten Werke eines Piet Mondrian (1872 –1944), 
der zu Morellets Vorbildern zählte, obwohl sein 
Gestaltungsprozess ein anderer war. Es sind die 
sprechenden Werktitel, die Morellets Arbeitsweise 
entlarven, so auch in dem Fall der sechs Quad-
rate: „6 répartitions aléatoires de 4 carrés noirs 
et blancs d’après les chiffres pairs et impairs du 
nombre Pi“. Zu Deutsch: „Sechs zufällige Anord-
nungen von vier schwarzen und weißen Quadraten 
entsprechend der geraden und ungeraden Zahlen 
der Zahl Pi“. Und das Ergebnis sieht so aus: ein 
schwarzes Quadrat in der unteren linken Ecke der 
1. Tafel, eine schwarze und eine weiße Hälfte auf 
der 2. Tafel, ein schwarzes Quadrat in der rechten 
unteren Ecke der 3. Tafel, ein weißes monochromes 
Quadrat als 4.  Tafel, drei schwarze Quadrate als 
Winkel auf der 5. Tafel und ein schwarzes Mono-
chrom als 6. Beispiel. Steckt dahinter ein System? 
Ja und Nein. Morellet wählte sechs Quadrate und 
die zwei Farben Schwarz und Weiß. Dann rasterte 
er die Quadrate in vier gleichgroße quadratische 
Felder auf. Soweit die Planung des Künstlers. 
Und nun nahm er den Zufall zur Hand, denn die 
Verteilung der schwarzen und weißen Quadra-
te auf den sechs Quadraten erfolgte nach einer 
mathematischen Formel und nicht nach persön-
lichem Gutdünken. Bei den „Sechs Quadraten“ 
legte Morellet die Zahlenabfolge der irrationalen 
Kreiszahl π (pi = 3, 14159…) zugrunde. Dazu 
übertrug er die Zahlen auf die Quadrate, indem er 
die geraden Zahlen schwarz und die ungeraden 

Zahlen weiß einfärbte. Dadurch, dass letztlich die 
mathematische Formel Einfluss auf die Struktur 
des Kunstwerks nahm, scheint es, als ob es nicht 
der Künstler selbst, sondern der Zufall das Werk 
geschaffen habe. Aber natürlich wirkt der Zufall nur 
zu einem Teil am Kunstwerk mit, denn tatsächlich 
ist es doch Morellet selbst, der seiner Idee Rahmen 
und System gab. Denn die Bildidee ist längst fertig, 
bevor der Zufall dazukommt, um das Bild zu vollen-
den. Dahinter steht ein Konzept, das Morellet zum 
Vertreter der Konkreten Kunst macht. Es ist das 
Experiment mit dem systematisch erzeugten Zufall. 
So entstand auch Morellets berühmtestes Werk 
„Zufällige Verteilung von 40.000 Quadraten“. Um 
die farbliche Verteilung von 40.00 Feldern zu errei-
chen, ließ Morellet seine Familie Zahlen aus dem 
Telefonbuch vorlesen, gleichzeitig teilte er die Fel-
der auf der Leinwand in gerade und ungerade auf 
und färbte sie anschließend blau oder rot. Welche 
Absicht verfolgte Morellet mit der Einbindung des 
Zufallsprinzips in den Werkprozess? Was bezwe-
cken die wiederkehrenden gleichförmigen Muster? 
Warum erzählen seine Bilder keine Geschichten? 
Alles ist reduziert auf eine geometrische Struktur, 
ein mathematisches System, das in seinem all-over 
wiederum offen ist, endlos und deshalb frei für jede 
Interpretation!

François Morellet, geboren 1926 in Cholet in Frank-
reich, arbeitete zunächst im elterlichen Betrieb mit 
und nahm später Malunterricht. In den 1950er-Jah-
ren entstanden seine ersten abstrakten Arbeiten. 
Die erste Ausstellung fand in der Galerie Creuze 
in Paris statt. Morellet gehört zu den Mitbegrün-
dern der Groupe de Recherche d’Art Visuel (= 
Forschungsgruppe Bildende Kunst), die mit kine-
tischen und optischen Experimenten der Kunst auf 
den Leib rückte. In den 1960ern stellte er bei der 
documenta aus, 1970 bei der Biennale in Venedig. 
Er starb 2016 in Cholet. 

Weiterführende Literatur
Bernhard Holeczek/Lida von 
Mengden (Hgs.): Zufall als Prinzip. 
Spielwelt, Methode und System in 
der Kunst des 20. Jahrhunderts. 
Heidelberg 1992
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Name: Datum:

FASHIONFROTTAGE

�zur Unterrichtsidee „Fashionfrottage“, S. 10 ff., von MONIKA GROPPER

1.  Benenne so genau wie möglich drei Texturen (Stofflichkeiten),
 die dir besonders gefallen.

2. Nenne eine Farbkombination, die dir besonders gefällt.

3.  Was war nochmal eine Frottage? 
Beschreibe dies anhand der hier abgebildeten Papierschnipsel. 

4. Entwerfe für deine Malvorlage Frottage-Mustervorschläge.

Entscheide dich zunächst für ein Farbkonzept, indem du dir eine Auswahl 
an Buntstiften zurechtlegst. 

Wähle nun mehrere Dinge mit einer für dich interessanten Oberflächen-
struktur aus und erprobe mit der Frottagetechnik, wie der Abrieb mit dem 
Buntstift auf dem Papier aussieht. Gestalte eine Frottage, die im Zusam-
menspiel mit der Farbwahl zu dem Kleidungsstück bzw. Sneakers auf der 
Malvorlage passt. Versuche, nicht über den Rand hinaus zu schraffieren 
und drücke nicht zu stark mit dem Buntstift auf!

Da du Fashionstrukturen erzeugen möchtest, kannst du auch deine eigene 
Kleidung zum Frottieren heranziehen. Sie darf allerdings nicht zu weich 
sein. Probiere es z. B. mit deiner Schuhsohle. 

Experimente mit Materialien 
und Werkzeugen in der Kunst

Experimentelle Farbspuren und Farbschlieren
Es gibt unzählige Möglichkeiten, mit Farben zu experimentieren, 
da sie meist fl üssig sind und sich leicht verarbeiten lassen. 
So kann die Art des Farbauftrags variiert oder mit den Malwerk-
zeugen experimentiert werden. 

Experimentelle grafi sche Zeichen 
Wenn Bleistifte, Tuschfeder oder Kugelschreiber nicht so benutzt 
werden, wie vorgesehen, entstehen oftmals faszinierende zeichne-
risch-grafi sche Experimente. Bei manchen dieser Werke ist die eigene 
„Handspur“ der Künstlerin oder des Künstlers nicht mehr zu erkennen. 
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Justinus Kerner: Zeichnung aus dem Band „Klecksographien“, 
(Selbstbildnis), 1857 
Braune Tinte und Feder
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Fridhelm Klein: Regen – Raster, 1981
Graphitspuren, Regen auf Papier, 40×10 cm, Privatsammlung
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Olafur Eliasson: Connecting cross country with a line, 2013 
Plywood, stainless steel, steel, obsidian ball, paper, etching ink (black), 14 framed unique ink drawings, 
4 unique poems written on the backs of drawings 3, 6, 11, 14; 88×106×80 cm, 94 kg
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Joan Miró: Mai 1968, 1973 
Acryl auf Leinwand 
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Jackson Pollock:  Number 18, 1950 
Öl- und Emaillefarben auf Hartfaserplatte, 60×56,7 cm 
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Niki de Saint Phalle: Tir (Schießbild), 1961 
Verschiedene Objekte, Gips, Farbe auf Holztafel unter Plexiglashaube, 

175×80 cm, Sammlung Pierre Restany, Paris
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Experimentelle Verfahren 
in der Kunst

© Friedrich Verlag | KUNST 5 –10 | Heft 55 / 2019   

Experimentieren als Reaktion 
Manchmal liegt das Experimentelle schon vor und muss von 
der Künstlerin oder dem Künstler nur gefunden und/oder 
hervorgehoben werden. Das Zufällige wird hier im Nachhinein 
anerkannt und integriert. 

Experimentieren als Aktion 
In der Kunst wurden immer wieder ungewöhnliche Techniken 
ausprobiert, um neue und innovative Werke zu schaffen. Oft 
lassen sich solche Verfahren wenig oder gar nicht kontrollieren. 
Der Zufall wird dadurch gewissermaßen evoziert und integriert.
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Jean Dubuffet: Bum au Burbon, 1952
Tuschfeder auf Papier, 49,4×30,2 cm, Sammlung Scharf-Gerstenberg, 
Nationalgalerie, Berlin
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Yves Klein: Feuer Anthropometrie, 1961
Ruß auf Karton (Fumage), 100×65 cm, Hamburger Kunsthalle, Hamburg
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Ottmar Hörl: Horizontale Rotation „Schwäbischer Traum“, 1989
Ausschnitt aus einer Fotosequenz mit 33 Bildern, Privatsammlung
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Tomi Ungerer: Der Tischplanet, um 1987
Fundsache, Privatsammlung 
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Timm Ulrichs: Landschafts-Epiphanie, 1987
Farbfoto von einem Diapositiv-Anfangsstück, 40×50 cm, 
Fünftes Bild der Serie III, Kunsthalle Recklinghausen 
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Richard Long: Ohne Titel, 1976 (Land Art)
Bodenplastik, Schwemmholz, Sammlung Marzona, Hamburger Bahnhof, Berlin 
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