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1  Grundriss Erdgeschoss des Publikums-
Orientierungsblatts, 30. April 1997.

2  Grundriss Obergeschoss des Publikums-
Orientierungsblatts, 30. April 1997.

Vorblatt: Lichthof mit Teilen des Kapitels ›Sprache – 
Material‹, Foto: Werner Zellien. 

Nächste Doppelseite: Flyer der Ausstellung.
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»Die Epoche der Moderne
Kunst im 20. Jahrhundert

Martin-Gropius-Bau Berlin
7. Mai bis 27. Juli 1997

Im Nachfolgenden werden die ausführlichen 
Texte abgedruckt, die zu Anfang eines jeden 
Kapitels zu lesen waren. Dazwischen stehen Er-
innerungsfetzen des Ausstellungsarchitekten aus 
dem Jahr 2019 in kursiver Schrift. Die Bildaus-
wahl muss als zufällig bezeichnet werden; es 
handelt sich um alle brauchbaren Vorlagen, die 
in unserem Archiv aufbewahrt werden.«

Texttafel am Eingang 

DIE EPOCHE DER MODERNE
KUNST IM 20. JAHRHUNDERT

Die Kunst der Moderne ist nicht identisch mit 
der Kunst des 20. Jahrhunderts. In dieser Aus-
stellung geht es nicht um die gesamte Kunst-
entwicklung im 20. Jahrhundert, sondern um 
die »Kunst der Moderne«. Von grandiosen Uto-
pien und von mehrfachen Brüchen geprägt, 
widerspiegeln sich in ihr die gewaltigen ge-
schichtlichen und geistigen Erschütterungen 
des Jahrhunderts in vielfältiger Weise.

Stehen wir am Ende des Jahrhunderts auch am 
Ende der Epoche der Moderne? Ist das Projekt 
der Moderne des 20. Jahrhunderts abgeschlos-
sen und bereits historisch geworden? Oder 
handelt es sich um eine geistige Haltung, die in 
ihrer O�enheit für Widersprüche und Verände-
rungen weiterhin lebendig ist?

Von solchen Fragen geht die Ausstellung aus 
und schlägt vier Wege durch die Kunst der Mo-
derne vor. Diese Wege folgen vier Grundströ-
men, von denen wir glauben, dass sie durch 
das gesamte Jahrhundert hindurch von zentra-
ler Bedeutung gewesen sind:

Realität – Deformation
Sprache – Material
Abstraktion – Spiritualität
Traum – Mythos

Die vier Wege folgen in sich jeweils einer losen 
Chronologie. Sie setzt ein mit dem Jahr 1907, 
dem Geburtsjahr der Moderne, und endet mit 
Künstlern, deren Werk in die neunziger Jahre 
hineinreicht, sich einer Beurteilung aber be-
reits erschließt. Einigen Künstlern begegnen 
wir auf mehreren der Wege, da sie zu unter-
schiedlicher Zeit verschiedene Positionen ein-

1  Welcome Zone hinter dem Südeingang. Der auf 
dieser Seite abgedruckte Text war auf dem rechten 
Pfeiler neben der Konche angebracht, 
Foto Werner Zellien.

1

genommen haben. Jeder dieser vier Wege 
wird in einer autonomen Präsentation vorge-
stellt, und erst die Zusammenschau aller Wege 
konstituiert die Ausstellung.

Sie will keinen enzyklopädischen Überblick lie-
fern, sondern Fragen stellen, Schnitte verdeut-
lichen, Momentaufnahmen liefern und Situa-
tionen beleuchten. Im Dialog der Kunstwerke 
soll die Epoche der Moderne lebendig werden. 
Es ist das Ziel der Ausstellung, diese visuelle 
Auseinandersetzung zu ermöglichen und den 
Besucher zu einer eigenen Sichtweise dieses 
Jahrhunderts anzuregen.

Christos Joachimides führte einen langen Kampf 
um die Beibehaltung des Südeingangs, wenn 
nicht als Haupteingang, so doch zumindest 
gleichwertig zum Nordeingang. Dieser einstige 
Haupteingang war wegen der unmittelbaren 
Nähe zur Berliner Mauer bis 1990 nicht repräsen-
tativ nutzbar. 
Es gab viele praktische Gründe, die für die Weiter-
nutzung des beim Wiederaufbau ausgebauten 
Südeingangs sprachen: Der Zugang war eben-
erdig, Rollstuhlfahrende, Menschen mit Kinder-
wägen und das gehende Publikum konnten den 
gleichen Zugang nutzen; vor dem Zugang gibt es 
keinen Autoverkehr. Das Erlebnis des Emporstei-
gens auf das sehr hoch liegende Erdgeschoss war 
eindrucksvoll, die Nordrotunde – heutige Kassen-
halle, ohne Einlasskarte zu begehen – stand als 
Ausstellungs- oder Gaststättenbereich zur Ver-
fügung und vielleicht das Allerwichtigste: Im Erd-
geschoss war ein geschlossener Rundgang durch 
die Räume möglich, ohne den Ticketbereich zu 
verlassen.

Ein besonderes Augenmerk verdient die Rund-
gangsführung: Den Ausstellungsmachern war 
es wichtig, allen, die davon Gebrauch machen 
wollten, einen schlüssigen, szenischen Rundgang 
anzubieten. Dafür mussten an zwei Stellen Short 
Cuts durch Notausgänge zwischen einem Raum 
und dem Umgang des Lichthofs gewählt werden, 
da im Martin-Gropius-Bau sonst keine Raumfol-
ge ohne Kreuzungen herzustellen sind. 
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museumstechnik GmbH�
Kärntener Strasse 23�
10827 Berlin

Fon 782 60 94�
Fax 788 42 17

M  1:50

Kolb2.4.97

Blatt 01
Moderne Kunst
Vorbau�
Hauptträger

3360

120

2x Gewinde M6�
eingenietet

G 855/+5°/+5°

G 855/+5°/+5°

D 910/+33°/+22°

G 770/-5°/-5°

M 966

D 912/+33°/-45°

D 910/+33°/+22°

M 410

141

573

200 1300

4

1  Zeichnung Außenträger des Vorbaus,
Maßstab 1:100

2  Isometrie des Vorbaus

4  Zeichnung Haupträger des Vorbaus,
Maßstab 1:100

3 und 5  Vorbau als Orientierungszeichen und 
Regenschutz vor dem Südeingang,
Fotos Riemenschneider & Partner. 3 5
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museumstechnik GmbH�
Kärntener Strasse 23�
10827 Berlin
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M  1:50
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Blatt 02
Moderne Kunst
Vorbau,�
Aussenträger

3360

G 855/+5°/+5°

D 1232/+59°/+47°M 963

G 661/-5°/-5°

D 1232/+59°/+47°

M 963

G 661/-5°/-5°

G 855/+5°/+5°

120
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museumstechnik GmbH�
Kärntener Strasse 23�
10827 Berlin

Fon 782 60 94�
Fax 788 42 17

M  1:50

Kolb2.4.97

Blatt 01
Moderne Kunst
Vorbau

Die Veranstalter der Ausstellung legten Wert auf 
ein Signal, das Aufmerksamkeit für die spektaku-
läre Schau erregen sollte. Vorgeschlagen wurde 
von Architektenseite ein werblich nutzbarer und 
zugleich nützlicher Vorbau, der die Besucher zu 
dem etwas versteckt liegenden Eingang im Sü-
den des Hauses führen sollte. Das Vordach war 
ein guter Tre�punkt. Die Ö�nungen des Vorbaus 
wurden in den Zugangsrichtungen auf beiden 
Seiten des Hauses angelegt. Doppelgitterträger 
aus System 180 fanden Halt auf einem Sandstein-
pro�l des Gebäudes. Als Abdeckung wurde grün 
eingefärbtes Glas aufgelegt.

1
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1. Kapiteltext

Realität
Deformation

Von den vier Wegen, die diese Ausstellung 
durch das Labyrinth der Kunst der Moderne 
vorschlägt, steht dieser unter dem Vorzeichen 
„Realität und Deformation“. Die Auseinander-
setzung mit der Wirklichkeit ist aus der Kunst 
auch dieses Jahrhunderts nicht wegzudenken, 
selbst dort, wo die Kunst nichts mehr mit Ge-
genständlichkeit zu tun hat. Wenn hier also von 
„Realität“ gesprochen wird, so wird den ande-
ren Wegen keineswegs ein Bezug zur Wirklich-
keit dieses Jahrhunderts abgesprochen. Ge-
meint ist vielmehr, dass auf diesem ersten Weg 
der Ausstellung die Konfrontation mit einer 
sichtbaren, gegenständlichen Welt im Vorder-
grund steht. 

Das Erfassen der Wirklichkeit war zum künst-
lerischen Problem lange vor Beginn des 20. 
Jahrhunderts geworden. Aber am Anfang die-
ses Jahrhunderts stellte sich die Frage erneut 
und in zugespitzter Form. Wie kann die Kunst 
der sich so rasant verändernden Gegenwart 
gerecht werden und wie ist diese neue Wirk-
lichkeit selbst bescha�en? Dass sich das 20. 
Jahrhundert von den vorhergehenden Jahr-
hunderten grundsätzlich unterscheiden wür-
de, war eine Überzeugung, die das geistige Kli-
ma seines Anfangs bestimmte, ohne dass man 
die tatsächlichen Verwerfungen und Brüche 
auch schon hätte absehen können.

Der bewusste Neuanfang der Kunst zu Be-
ginn des Jahrhunderts ist ebenso sehr von der 
Rückbesinnung auf ursprüngliche Quellen der 
schöpferischen Kraft wie von der gewaltsamen 
Deformation des Abbilds bestimmt. Die Ver-
zerrungen der menschlichen Figur unter dem 
Eindruck afrikanischer Kunst bei Pablo Picasso 
ab 1907 und die ungefähr gleichzeitig entstan-
denen Visionen eines ursprünglichen Arka-
diens bei Henri Matisse sprengen die Grenzen 
einer mimetischen Wirklichkeitsdarstellung. 
Farbe und Form lösen sich von ihrer illusionis-
tischen Funktion und werden zu autonomen 
Ausdrucksträgern.

»Bei mir ist das Bild das Ergebnis von Zerstö-
rungen. Ich mache ein Bild, und dann zerstöre 
ich es. Aber am Schluss der Rechnung ist nichts 
verloren gegangen.« Dieser Satz von Pablo 
Picasso stammt zwar erst aus dem Jahr 1932, 
jedoch hat er auch für frühere Arbeitsphasen 
Gültigkeit. 
Der analytische Kubismus bei Picasso und 

Georges Braque zertrümmerte die Gegen-
stände zu Bruchstücken, aus denen eine neue, 
selbstständige Wirklichkeit des Kunstwerks 
konstruiert wird. Die über Jahrhunderte ent-
standene abendländische Tradition der pers-
pektivischen Wahrnehmung mit ihrem festen 
Standpunkt wird aufgehoben. 
Eine fragmentarisierte Wahrnehmungswei-
se ist auch in den Bildern Giacomo Ballas und 
Umberto Boccionis zu �nden, ergänzt um eine 
zweite Konstituante der Realität: die Zeit. Die 
technisierte, beschleunigte Welt und der „Élan 
vital“ (Henri Bergson) des modernen Men-
schen, von den Futuristen euphorisch gefeiert, 
stehen den zeitlosen Bildgegenständen des 
Pariser Kubismus nur scheinbar diametral ent-
gegen.

Der naturalistische Illusionismus war unhalt-
bar geworden, wenn es darum gehen sollte, 
die veränderte Wahrnehmung der Wirklich-
keit oder aber die damit verbundene emotio-
nale Verfaßtheit des Menschen zu vermitteln. 
»Expressionismus«, so Oskar Kokoschka, »ist 
Gestaltung des Erlebnisses«. Visuelle Entspre-
chungen der erlebten Wirklichkeit zu scha�en: 
dies ist wohl der rote Faden des Weges „Reali-
tät und Deformation“. 
Ernst Ludwig Kirchner, Emil Nolde und Max 
Beckmann suchten, einen der gelebten Reali-
tät entsprechenden Ausdruck zu �nden. Viel-
leicht verschiebt sich im deutschsprachigen 
Raum der Akzent stärker auf das Emotionale 
der erlebten Wirklichkeit. Die Großstadt mit 
ihren Versprechungen und ihrer Anonymität 
ist eine der Realitäten, die von bürgerlichen 
Zwängen freie Landschaft eine andere. Der 
Erste Weltkrieg sollte allerdings bald zu einer 
ganz anderen Wirklichkeit werden, deren exis-
tenzielle Bedrohungen bei Kirchner, aber auch 
bei Wilhelm Lehmbruck und Max Beckmann 
Niederschlag �nden.

In Paris, dem unangefochtenen Labor der Mo-
derne der ersten Jahrzehnte des Jahrhunderts, 
war schon 1917 das Schlagwort von der „Rück-
kehr zur Ordnung“ gefallen. Diese erste der 
„Krisen der Avantgarde“ ist nicht auf Frankreich 
begrenzt, sondern �ndet in den zwanziger Jah-
ren gleichzeitig auch in der Weimarer Republik, 
im Italien Mussolinis und in der Sowjetunion 
statt, noch bevor der Klassizismus zum o�-
ziellen Stil der Staatskunst europäischer Dikta-
turen wurde. Picasso, Fernand Léger, Oskar 
Schlemmer, aber auch Giorgio de Chirico und 
Kasimir Malewitsch wenden sich einer Malerei 
in monumentalen, beruhigten Formen zu.

Die Katastrophe des Zweiten Weltkriegs wider-

spiegelt sich in den düsteren Arbeiten Picas-
sos und in den abgründigen Allegorien Beck-
manns der vierziger Jahre.
Die „Krise der Avantgarde“, die sich in den Vor-
kriegsjahren abzeichnete, war durch den Krieg 
zu einem Zivilisationsbruch geworden, der 
paradoxerweise aber eine Revitalisierung der 
Moderne bewirkte. Eine nahtlose Wiederan-
knüpfung schloss sich aus, jedoch scheint die 
Bewältigung des Erlebten eine erneute Expres-
sivität gefördert zu haben. 
Dass die Moderne, allen inneren Brüchen und 
äußeren Verfolgungen zum Trotz, gültige vi-
suelle Entsprechungen der gelebten Reali-
tät zu scha�en vermochte, zeigte sich in den 
Jahren kurz vor und nach Kriegsende in Paris, 
mit Alberto Giacometti, Jean Fautrier und Jean 
Dubu�et. Die Absurdität einer Welt, in der der 
Mensch auf sich allein gestellt ist, aber auch die 
Erinnerungen an die Gräueltaten des Krieges 
�nden hier ihr Echo. 

Schonungslose Konfrontation mit der Wirklich-
keit des Menschen kennzeichnet das Werk von 
Francis Bacon wie auch die �gurativen Bilder 
Willem de Koonings. Das Bild des Menschen 
wird in obsessiver Weise deformiert, zerlegt, 
beschädigt und in all seiner Fragwürdigkeit of-
fengelegt.

Mit Georg Baselitz und Lucian Freud werden 
zwei ganz unterschiedliche Positionen der ex-
pressiven Malerei der sechziger bis achtziger 
einander gegenübergestellt. Mit der Vitalität 
des Spätwerks von Pablo Picasso kehrt dieser 
Weg gewissermaßen an seinen Ausgang zu-
rück. 

Von den Räumen des ersten Kapitels ›Realität – 
Deformation‹ be�nden sich keine Ausstellungs-
fotos in unserem Archiv. 
Erst das Kapitel ›Porträt im 20. Jahrhundert‹ ist 
mit zwei Bildern vertreten. 

1  Blick in eine Ecke der Porträtgalerie, einem Ein-
bau in der einstigen Mehrzweckhalle, der heutigen 
Cafeteria. Die rechte Wand gehört zum Haus, die 
linde wurde für die Ausstellung eingebaut, 
Foto Werner Zellien.

2  Der Mehrzwecksaal ohne Einbauten, 
Foto Büro Steiner.

1
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Für das Kapitel ›Porträt im 20. Jahrhundert‹ ver-
wandelten wir den Mehrzweckraum in einen 
Galerieraum mit entsprechender Architektur und 
Lichtführung. Eine Decke aus Shirting (gebleich-
ter Nessel) wurde mit Leuchtsto�ampen gleich-
mäßig hinterleuchtet, um den Raum mit einem 
kühlen Grundlicht zu erhellen und durchaus auch 
das Gefühl eines gedämpften Oberlichts zu ver-
mitteln. Zur Grundausstattung des Hauses gehö-
rende Metalldamp�ampenstrahler beleuchteten 
die zu bestückende Wandzone direkt aus dem 
idealen Winkel.

1  Verkleinerter Originalraumtext, ursprüngliche 
Tafelbreite: 400 mm.

2  Lange Wand der Porträtgalerie, 
Foto Werner Zellien.1
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An den Lichthof stellten die Kuratoren Christos 
Joachimides und Norman Rosenthal besondere 
Anforderungen mit dem Wunsch, eine Galerie 
entstehen zu lassen, in der Gemälde, Gra�k und 
Skulptur zusammen�nden. Der vertiefte Innen-
raum des Lichthofs und der Umgang wurden auf 
einer Höhe zusammengefasst und mit lichtgrau-
em Linoleum belegt. So entstand eine 1200 m2

große museale Einheit. Freistehende Wände, in 
gleicher Breite wie die Schmalseiten der umlau-
fenden Arkadenstützen und auf diese im Raster 
und in der Höhe abgestimmt, erlaubten eine viel-
fältige museale Nutzung.

3. Kapiteltext

Sprache
Material

Die Avantgarde der ersten Jahrzehnte dieses 
Jahrhunderts hat unser Bild dessen, was Kunst 
ist, grundlegend verändert und bis heute ge-
prägt. Die damals erprobten künstlerischen 
Findungen sind zwar stets weiterentwickelt 
und verändert worden, aber ohne dass es seit-
her zu einem vergleichbaren Umbruch gekom-
men wäre.
Das oft postulierte Ende der Moderne hat noch 
nicht stattgefunden. Wo das Ende der Kunst – 
auch der Kunst der Moderne – inszeniert oder 
behauptet wird, wird gewöhnlich auf eine der 
enigmatischsten Persönlichkeiten der Kunst 
dieses Jahrhunderts zurückgegri�en: auf Mar-
cel Duchamp.
Wohl kein anderer Künstler hat das Verständ-
nis von Kunst in diesem Jahrhundert derart 
grundlegend verändert. Duchamps subversive 
Unterminierung der Kunst zielte nicht auf eine 
Erweiterung der formalen Ausdrucksmöglich-
keiten ab. Vielmehr wurde der Begri� Kunst 
als solcher untersucht und prinzipiell in Frage 
gestellt.
Das kleine und rätselhafte Œuvre Duchamps 
hat keinen „Stil“ begründet, jedoch weitrei-
chende Spuren vor allem in der neueren Kunst 
hinterlassen. Vom Neo-Dada und der Pop Art 
der amerikanischen Nachkriegszeit zu Fluxus, 
Happening, Performance und Konzeptkunst: 
stets ist im Hintergrund der subversive Geist 
Marcel Duchamps auszumachen.

1  Lichthof mit dem Kapitel Sprache – Material, im 
Vordergrund schwebend Wladimir Tatlins Letatlin, 
Foto Werner Zellien.1
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Duchamp war zwar stets der große Einzelgän-
ger, jedoch stand er in den zehner und zwan-
ziger Jahren in Verbindung mit der Dada-Be-
wegung, die 1916 in Zürich begründet worden 
war. »Dada ist das bedeutende Nichts, an dem 
nichts etwas bedeutet«, hieß es in der Erö�-
nungsrede Huelsenbecks im Zürcher Cabaret 
Voltaire, und weiter: »Wir wollen die Welt mit 
Nichts ändern, wir wollen die Dichtung und die 
Malerei mit Nichts ändern und wir wollen den 
Krieg mit Nichts ändern«.

Die Beleuchtung des Lichthofs war tagsüber 
durch das Tageslicht bestimmt. Zusätzlich sorg-
ten Scheinwerfer aus dem Lichtdach für die Ak-
zentuierung der ausgestellten Werke und die Op-
timierung der Lichtfarbe. Als Scheinwerfer kamen 
so genannte PAR-Lampen mit einer Leistung von 
je 300 Watt und sehr engem Austrittswinkel ohne 
eigentliches Gehäuse zum Einsatz. An durch die 
Lichtplanung vorgegebenen Stellen wurden die 
mattierten Drahtglasscheiben des inneren Licht-
dachs durch klare Verbundglasscheiben ersetzt, 
um so einen ungehinderten Strahlengang zu ge-
währleisten. Die Entfernung der Lichtquelle und 
der Winkel zu den Wänden erzeugten eine ideale 
Lichtinszenierung.

1  Lichthof mit schwebendem ›Letatlin‹ von Wladi-
mir Tatlin, sowie mit Werken von Jannis Kounellis, 
Pino Pascali, Mario Merz und anderen, 
Foto Werner Zellien.

2  Für Marcel Duchamps Boîte-en-valise kam unser 
für die Burg Altena entwickeltes modulares Vitri-
nensystem zur Anwendung, 
Foto Riemenschneider & Partner.1
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Als der Erste Weltkrieg dann tatsächlich zu 
Ende war, wurde Dada rasch international. Vor 
allem Berlin und Paris wurden zu Zentren der 
Dadaisten. Der anarchische Kunstbegri� Dadas 
richtete sich gegen alles, auch gegen frühere 
Avantgarde-Bewegungen. »Der Kubismus baut 
einen Dom aus künstlerischer Leberpastete. 
Der Futurismus will in den künstlerischen Fahr-
stuhl der Lyrik steigen«, hieß es 1921 in einem 
der Gruppenmanifeste Dadas.

Die provokativen Aktionen der Dadaisten 
strebten eine Nicht- oder Anti-Kunst an, wobei 
die Destruktion die Möglichkeit einer Neu-
Konstruktion alles andere als ausschloss. Die 
Collage, die, bei Max Ernst und Raoul Haus-
mann etwa, mit dem Zufallsprinzip und mit 
vorgefundenem Material arbeitet, ist dafür 
beispielhaft. Die Sprache wird auf vergleichba-
re Weise zertrümmert, neu zusammengesetzt 
und zu einem konstituierenden Bestandteil 
des Werks. Ein semantisches Konzept der Spra-
che ist integraler Teil des Kunstwerks auch bei 
Francis Picabia und René Magritte.

Kurt Schwitters, ein großer Einzelgänger wie 
Duchamp, schuf seit 1918 seine „Merz-Bilder“, 
die mit vorgefundenen Materialien und Wort-
bestandteilen arbeiten. »Das Wort Merz be-
deutet wesentlich die Zusammenfassung aller 
erdenklichen Materialien für künstlerische 
Zwecke und technisch die prinzipiell gleiche 
Wertung der einzelnen Materialien«, so Schwit-
ters. Das Wort Merz selbst war ein Fundobjekt, 
ebenso wie seinerzeit das Wort Dada angeb-
lich nach dem Zufallsprinzip aus einem Wörter-
buch herausgepickt worden sein soll.

Die Verwendung von Material und Sprache 
erlangte in den seit den zehner Jahren ent-
standenen Ready-mades Marcel Duchamps 
ein Maximum an Prägnanz. Vorgefundene 
Gebrauchsobjekte wurden zum Kunstwerk 
ernannt. Der gedanklich-konzeptuelle Akt be-
steht in der Auswahl des Objekts und oft in der 
sprachlichen Um-Benennung. Das Kunstwerk 
entsteht durch die Signatur des Künstlers und 
den neuen Ausstellungs-Kontext.
Große Bedeutung erlangte das Erbe Du-
champs, Schwitters’ und Dadas wieder in den 
fünfziger Jahren, als in Amerika eine neue „An-
ti-Kunst“ entstand, die sich primär gegen den 
subjektiv-emotionalen Gestus des Abstrakten 
Expressionismus richtete.

1  Lichthof mit Skulptur von Bruce Nauman vor dem 
Kabinett für Gerhard Richter, Foto Werner Zellien.1
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Jasper Johns und Robert Rauschenberg sind 
die amerikanischen Protagonisten einer Rich-
tung, die häu�g als Neo-Dada bezeichnet wird. 
Rauschenberg arbeitete mit Fundobjekten 
und Abfallmaterialien, wobei in den Combine 
Paintings der fünfziger Jahre die Objektassem-
blagen mit einer Malerei kombiniert werden, 
deren Pinselschrift die Abstrakten Expressio-
nisten persi�iert. „Objektiver“ Gegenstand und 
„subjektive“ Malerei gehen eine irritierende 
Verbindung ein. In den Arbeiten Jasper Johns 
wird der Widerspruch von Gebrauchsobjekt 
und Kunstgegenstand wie bei Duchamp zuge-
spitzt: das Bild wird zum Objekt und das Objekt 
zum Bild.

Rauschenberg und Johns werden oft als Vor-
läufer der amerikanischen Pop Art gesehen, die 
ebenfalls als Reaktion auf den Abstrakten Ex-
pressionismus entstanden ist. Die triviale Bild-
welt und die Verbrauchsgüter der Konsumge-
sellschaft waren anonym genug, um in der Pop 
Art der sechziger Jahre als „Gegengift“ wirk-
sam werden zu können. Anders als Rauschen-
berg und Johns verwendeten Künstler wie 
Andy Warhol und Claes Oldenburg nicht nur 
alltägliche Gegenstände, sondern versuchten 
auch, industrielle Prozesse der Bilderzeugung 
zu simulieren oder Kunstobjekte herzustellen, 
die aussehen, als wären sie Massenprodukte. 
Duchamp wird hier zugleich zitiert und auf den 
Kopf gestellt.

Auf der anderen Seite des Atlantiks, in Europa, 
�nden wir bei Alberto Burri und Antoni Tápies, 
bei Piero Manzoni, Mario Merz und Jannis Kou-
nellis eine intensive Auseinandersetzung mit 
dem Material, mit Sprache und Konzept. 
Eine besondere Dimension gewinnt diese 
Auseinandersetzung bei Joseph Beuys. Der 
gedankliche Hintergrund, der ebenso herme-
tisch und komplex ist wie das Denken Marcel 
Duchamps, geht bei Joseph Beuys ebenso weit 
über die Grenzen der Kunst hinaus und strebt 
letztlich eine Einheit von Kunst und Leben an.

1  Lichthof mit der Skulptur ›Rotierende Glasplat-
ten‹ von Marcel Duchamp, vorn links, und seinen 
Ready Mades, rechts. Francis Picabia: La lierre uni-
que eunuque (Mitte hinten), und Werke von George 
Grosz (links hinten). Der Marmor-Tondo im Boden 
ganz vorn ist der obere Treppenabschluss des Hau-
ses (siehe auch Seite 39), Foto: Werner Zellien.1
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1  Ensemble von Rosemarie Trockel, 
Foto: Werner Zellien.

2  Lichthofdetail mit Marcel Duchamps‘ 
Boîte-en-valise, Foto Riemenschneider & Partner. 

3  Rauminstallation von Mike Kelley, 
Foto: Werner Zellien.

1

2

3

In der neueren Kunst sind Material, Sprache 
und Konzept zu Hauptthemen geworden. Ei-
nen wegweisenden Stellenwert für die Gegen-
wartskunst hat insbesondere das Werk Bruce 
Naumans gewonnen. Am Ende dieses Wegs 
zeigen die Rauminstallation Ilya Kabakows, 
die Videoskulptur Gary Hills, die Objektarbei-
ten Rosemarie Trockels und Je� Koons’ und 
die Environments von Mike Kelley, dass die zu 
Beginn des Jahrhunderts vorgenommene Er-
weiterung des Kunstbegri�s am Ende dieses 
Jahrhunderts größte Aktualität besitzt. 
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1  Teilraum für Hanne Darboven (links) und 
Bertrand Lavier.

2  In seiner Grundstruktur erkennbarer 
Ausstellungsraum für Gary Hill.

beide Fotos: Werner Zellien

Mit den Installationen von Hanne Darboven und 
Bertrand Lavier endet im großen Ostsaal des Erd-
geschosses das Kapitel ›Sprache – Material‹. Ge-
zeigt wird auf dieser Abbildung der Umgang mit 
dem Raum als Diener der Werke. Wenn, wie hier, 
eine gewisse Intimität mit fein ge�ltertem Seiten-
licht sinnvoll erscheint, kann eine hohe Wand auf 
einen Fensterpfosten zulaufen, um so Tageslicht 
auch im danebenliegenden Raumteil nutzen zu 
können.

1 2
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1  James Turrell, Foto: Werner Zellien.

4. Kapiteltext

Abstraktion
Spiritualität

Die Abstraktion gilt vielen als eigentliches Er-
kennungszeichen der modernen Kunst, ja wird 
oft als Synonym von „modern“ schlechthin 
verstanden. Tatsächlich ist die abstrakte Kunst 
eine originäre Findung dieses Jahrhunderts. 
Bildende Kunst, die sich von jeder erkennbaren 
Gegenständlichkeit löst, hatte es in der abend-
ländischen Tradition bis dahin nie gegeben.
Diese Gleichsetzung verstellt jedoch oft den 
Blick auf die Ursprünge der Abstraktion, deren 
spekulativ-visionäre Utopien heutzutage sehr 
entfernt wirken.
»Das Malen ist ein donnernder Zusammen-
stoß verschiedener Welten, die in und aus dem 
Kampfe miteinander die neue Welt zu schaf-
fen bestimmt sind, die das Werk heißt. Jedes 
Werk entsteht so, wie der Kosmos entstand – 
durch Katastrophen, die aus dem chaotischen 
Gebrüll der Instrumente zum Schluss eine 
Symphonie bilden, die Sphärenmusik heißt. 
Werkschöpfung ist Weltschöpfung«, schrieb 
Kandinsky über seine Kunst der Jahre vor dem 
Ersten Weltkrieg. Die Schöpfung einer neuen 
Welt durch eine Kunst, die »als geistige Pyra-
mide bis zum Himmel reichen« wird, Kunst als 
Kosmos des Geistigen, als apokalyptischer Weg 
der Erlösung, als Utopie der vollkommenen 
Menschheit: der Ursprung der Abstraktion hat 
wenig mit jener Rationalität zu tun, mit jener 
unterkühlten Sachlichkeit, die wir heute gerne 
mit ihr in Verbindung bringen.

Wassily Kandinsky und Piet Mondrian: diese 
zwei Meister der frühen Abstraktion sind zu-
tiefst spirituelle Maler, deren Lebens- und 
Kunstau�assung zu einem nicht unbeträchtli-
chen Teil von der Theosophie geprägt wurde. 
Der unterschiedliche persönliche Hintergrund 
– hier russisch-orthodoxe Mystik und dort 
niederländisch-calvinistische Askese – dürfte 
sich auf ihre so unterschiedliche visuelle Inter-
pretation des Spirituellen ausgewirkt haben. 
Die „freie“ und die „geometrische“ Abstraktion 
ziehen sich von nun als formale Gegensatzpole 
durch die gesamte Geschichte der ungegen-
ständlichen Malerei. 

1
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Wenn, wie für das Lichtkunstwerk von James 
Turrell, ein eigener Binnenraum zu scha�en war, 
galt es diesen so einzupassen, dass der veränder-
te Saal mit den Außenwänden des Binnenraums 
eine stimmige Hängekombination ermöglichte.

1  Günther Förg, Ellsworth Kelly, Piero Manzoni.

2  Robert Ryman, im dahinterliegenden Raum: Yves 
Klein.

Fotos: Werner Zellien

Für den dritten großen Meister der frühen 
Abstraktion, Kasimir Malewitsch, spielte meta-
physisches Gedankengut eine ähnlich große 
Rolle. »Das (schwarze) Quadrat ist zugleich 
Emp�ndung, der weiße Untergrund ist zu-
gleich Nichts«. Das Quadrat ist ein kosmo-
logisches »Symbol von Anfang und Ende im 
Nichts.«

Sollte sich der utopische Anspruch auf die geis-
tige Läuterung des Individuums beschränken 
oder konnte die Kunst eine konkrete politische, 
sprich revolutionäre Umwälzung bewirken? 
Diese Frage spielte insbesondere in der Abs-
traktion der frühen Sowjetunion eine wichti-
ge Rolle und führte zu Flügelkämpfen, die zu 
einer Spaltung zwischen Malewitsch einerseits 
und den Konstruktivisten unter Führung Tat-
lins andererseits führte. Tatlin selbst, Ljubow 
Popowa und Alexander Rodtschenko vertraten 
eine Utopie, die nicht auf das Spirituelle, son-
dern primär auf das Gesellschaftliche abzielte. 
Damit einher ging die Ablehnung jeglicher 
spekulativer Konnotationen der Malerei. »Ich 
habe die Malerei zu ihrem logischen Ende ge-
bracht. Es sind die Grundfarben. Jede Fläche 
ist eine Fläche, und es soll keine Darstellungen 

rend in den beinahe monochromen Abstrak-
tionen bei Mark Rothko, Barnett Newman und 
Ad Reinhardt eine verhaltene, aber um so tiefe-
re Spiritualität aufscheint. 

Die Ablehnung der subjektiven Gestik des 
Abstrakten Expressionismus führte bei einer 
jüngeren Generation in den fünfziger und 
sechziger Jahren zu einer ganzen Reihe von 
Gegenreaktionen. Die Ablehnung jeglicher Be-
züglichkeit des Kunstwerks durch Frank Stella 
führte zu einer Wiederbelebung der sensori-
schen Monochromie, wie sie bereits im Russ-
land der zwanziger Jahre erprobt worden war. 
Yves Klein, Lucio Fontana und Piero Manzoni 
mit ihren monochromen Arbeiten vertreten 
die europäische Seite der Abstraktion der fünf-
ziger und sechziger Jahre, wobei hier geistige 
neben selbst-referenziellen Dimensionen zu 

1 2

mehr geben«, so Rodtschenko. Der so bedeut-
samen Entwicklung der Abstraktion in der So-
wjetunion – eine jener seltenen Sternstunden, 
wo in kurzer Zeit eine enorme schöpferische 
Explosion statt�ndet – wurde in den dreißiger 
Jahren dann allerdings von außen ein gewalt-
sames Ende bereit.

Das große Abenteuer der Abstraktion setzte 
sich nach dem Zweiten Weltkrieg vor allem in 
den Vereinigten Staaten fort. Auch hier �nden 
wir das Paradox, dass sich „freie“ und „geome-
trische“ Formen ebenso wie Transzendenz und 
ihre Ablehnung einander gegenüberstehen, 
sich aber nicht an formale Kriterien binden 
lassen. Der einstige gesellschaftsutopische Ge-
halt der Abstraktion spielt demgegenüber eine 
geringere Rolle. In der Malerei des Abstrakten 
Expressionismus tritt im Gegenteil das Subjek-
tive zunächst stark in den Vordergrund.
Seine Riesenformate bearbeitete Jackson Pol-
lock im Drip-Verfahren, das den Gestus der 
schöpferischen Aktion unmittelbar festhielt. 
Die abstrakten All-Over-Kompositionen sind 
eine Art écriture automatique, sind ein stark 
emotionaler, psychischer Ausdruck des Ich. 
Ähnlich expressiv ist Willem de Kooning, wäh-
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1  Für Dan Flavin war das Südtreppenhaus zwischen 
Erdgeschoss und 1. Obergeschoss reserviert.

2  Richard Long belegte eine Längsachse des Licht-
hofumgangs im Obergeschoss, ganz hinten die 
Kuben von Eva Hesse.

Fotos: Werner Zellien

�nden sind. Die Monochromie wird schließlich 
von Robert Ryman und Günther Förg bis an 
ihre äußersten perzeptiven Grenzen erkundet. 

Die Konzentration auf objektive, sensorische 
Gegebenheiten steht am Beginn der ameri-
kanischen Minimal Art. Die geometrischen, 
industriell gefertigten Objekte Donald Judds 
und Carl Andres führen uns auch zu einem an-
deren Bereich – der Plastik.

Die Minimal Art, die jegliche Referenzialität 
ablehnt und nur als konkreter Gegenstand, als 
spezi�sches Objekt im Raum bestehen will, hat 
auch eine Belebung der Plastik ausgelöst, teils 
weiterhin minimalistisch geprägt, insgesamt 
aber bald einer neuen Subjektivität folgend. 

1

2
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Die New Sculpture von Eva Hesse oder Richard 
Serra scheint das zu beschwören oder zu er-
setzen, was im Zuge des abstrakten Projekts 
der Moderne verloren gegangen war: ein phy-
sisches Bewusstsein des Körpers und ein emo-
tionales Moment der Erinnerung.

Die Lichtinstallationen von James Turrell schei-
nen die verschiedenen Traditionen der Abs-
traktion in sich aufzuheben. Das „Ende der Ma-
lerei“ Rodtschenkos ist Wirklichkeit geworden. 
Gerade in seiner Entmaterialisierung eignet 
dem „Bild“ aber eine Dimension des Spirituel-
len, die aus der sensorischen Perzeption ent-
steht.

Ein wichtiges Anliegen des Ausstellungsarchitek-
ten galt im Martin-Gropius-Bau der P�ege der 
Räume. Fenster und Glasdach wurden gereinigt, 
Fußböden gebohnert, Schäden von früheren Aus-
stellungen an Wänden restauriert, das Haus mit 
so wenig Zusätzlichem wie möglich bespielt – 
kein Scheinwerfer und keine Tafel zu viel. Es galt, 
temporär den Grand Palais de Berlin auferstehen 
zu lassen. Nebenstehendes Arrangement der abs-
trakten Werke von Cy Twombly und Mark Rothko 
im großen Raum im Südosten des Obergeschos-
ses kann als Prototyp der Ausstellungsinszenie-
rung zeitgenössischer Kunst verstanden werden: 
Es galt, alle Werke, auch diejenigen am Pfeiler 
zwischen zwei der großen Fenstern, in perfektem 
Licht zu zeigen. Die Lichtfarben der Scheinwerfer 
waren auf das Tageslicht abzustimmen, der Grad 
der Helligkeit für jede Wand einzurichten. Die fei-
ne Gaze lässt die Form der Fenster noch ahnen 
und bei Dunkelheit erscheinen die Fenster nicht 
als schwarze Löcher. Ziel war es, die ausgestellte 
Kunst mit der angewandten Kunst des Ausstel-
lungsmachens zu erhöhen.

1  Cy Twombly und Mark Rothko.
Foto: Werner Zellien 1
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5. Kapiteltext

Traum
Mythos

»Der Schlaf der Vernunft gebiert Ungeheuer«, 
lautet der Titel eines berühmten Blattes von 
Francisco Goya. Die im 18. Jahrhundert erahn-
te dunkle Kehrseite der Aufklärung wird im 20. 
Jahrhundert als ein Bereich wahrgenommen, 
in dem tiefere, dem Verstand verschlossene 
Wahrheiten zu �nden sind. Vielleicht noch 
ausgeprägter als andere Wege der Kunst des 
20. Jahrhunderts hat dieser Weg seinen Aus-
gangspunkt in der Geistesgeschichte des 19. 
Jahrhunderts. Die „schwarze“ französische 
Romantik, Nietzsches dionysischer Rausch, die 
Aufdeckung vergessener Ursprünge der anti-
ken Mythen: Es sind dies nur einige Stichworte 
zu den Wurzeln dieser geistig-künstlerischen 
Haltung, die hier mit „Traum und Mythos“ um-
schrieben werden.

Giorgio de Chirico steht nicht zufällig am Be-
ginn dieses Weges. 1911 zieht er nach Paris 
und malt dort seine frühen, magischen Bilder, 
die schon wenige Jahre später eine nachhalti-
ge Wirkung auf viele andere Künstler ausüben 
sollten. So schrieb Max Ernst über seine erste 
Begegnung mit Bildern de Chiricos: »Ich hatte 
dabei das Gefühl, etwas wiederzuentdecken, 
was mir seit je vertraut war, wie wenn ein be-
reits geschehenes Ereignis uns einen ganzen 
Bereich der eigenen Traumwelt aufschließt, die 
man sich mit Hilfe einer Art Zensur zu sehen 
oder zu verstehen versagte«.

De Chirico selbst schrieb: »Wenn ein Kunstwerk 
unsterblich sein soll, muss es alle Schranken 
des Menschlichen sprengen: Es darf weder 
Vernunft noch Logik haben. Auf diese Wei-
se kommt es dem Traume und dem Geist des 
Kindes nahe. Das große Kunstwerk bewirkt der 
Künstler in den tiefsten Tiefen seines Seins«.

In der Zwischenkriegszeit wird der Versuch un-
ternommen, das „Metaphysische“ der stummen 
Bildwelt de Chiricos (oder jenes „Übernatürli-
che“, das Guillaume Apollinaire an den frühen, 
märchenhaften Bildern Marc Chagalls diagnos-
tiziert hatte), zu einem umfassenden gedank-
lichen und künstlerischen System auszubauen 
– zum »Surrealismus«. Unter der Leitung André 
Bretons schließen sich Maler und Schriftsteller 
zusammen; Breton ist es auch, der programma-
tische De�nitionen des Surrealismus verfasst; 
und 1925 �ndet die erste Gruppenausstellung 
statt. Besondere Anziehungskraft übte dieser 
Kreis auf Künstler wie Max Ernst aus, die an 

Dada partizipiert hatten: die dekonstruktiven 
Strategien Dadas versprachen im Surrealismus 
auf einer neuen Ebene fruchtbar zu werden.

Der Versuch, unter Ausschaltung des kontrol-
lierenden Verstandes unbewusste seelische 
Tiefenschichten zu ergründen und mit der 
Technik der écriture automatique (der passiv 
protokollierenden Niederschrift) das Unbe-
wusste oder die im Traum, in der Hypnose, im 
Rausch erfahrenen Visionen sichtbar werden 
zu lassen, verweist auf eine wichtige Inspira-
tionsquelle: die Psychoanalyse und die Traum-
deutung unter psychologischem Vorzeichen.

Wohl kaum eine der so zahlreichen Gruppie-
rungen der ersten Hälfte dieses Jahrhunderts 
trat nach außen hin derart stra� organisiert auf 
wie jene der Surrealisten im Paris der zwanzi-
ger und dreißiger Jahre. Gleichwohl kam es nie 
zur Herausformung einer einheitlichen Bild-
sprache, vielmehr dürfte es kaum eine andere 
Bewegung gegeben haben, die von derart un-
terschiedlichen Individualitäten gekennzeich-
net blieb. Auch die von Breton propagierten 
Methoden der Bilderzeugung sind nie konse-
quent angewendet worden.
Formal lassen sich zwei Richtungen unter-
scheiden: Maler wie Salvador Dalí oder René 
Magritte, die – ähnlich wie de Chirico – einer 
scharf erfassten Gegenständlichkeit folgen, 
und Künstler wie Joan Miró oder Yves Tanguy, 
die eine biomorphe Bildsprache entwickeln.

Dieser Weg, der hier unter die Vorzeichen von 
„Traum und Mythos“ gestellt wird, ist ein Weg 
der Einzelgänger, der „einsamen Wölfe“. Fol-
gerichtige Entwicklungen kann es hier noch 
weniger geben als auf den anderen Wegen 
dieser Ausstellung. Die hier gezeigten Künstler 
können in gewisser Weise jedoch jenem Ort 
zugeordnet werden, den Paul Klee als die „Zwi-
schenwelt“ bezeichnet hat. Paul Klee selbst, 
aber auch andere, in sich so verschiedene 
Künstler wie Edward Hopper, Giorgio Morandi, 
Balthus: sie alle gehören keiner „Schule“ oder 
Stilrichtung an. Was sie verbindet, kann viel-
leicht am ehesten als eine Empfänglichkeit für 
die abgründige Kehrseite der Wirklichkeit um-
schrieben werden.  

1  Christian Boltanski und Jannis Kounellis
Foto: Werner Zellien.

Die 1981 beim Wiederaufbau des ehemaligen 
Kunstgewerbemuseums – inzwischen Martin-
Gropius-Bau genannt – eingebrachten Galerien 
in den hohen Räumen der Nordseite waren für 
die Raumgestaltung oft ärgerlich, lästig auch, 
weil sie kaum je benutzt wurden. Es galt Arrange-
ments zu entwickeln, um die Werke in richtigem 
räumlichen Kontext zu präsentieren. Im unten 
abgebildeten Raum kommt das einseitig Gedrun-
gene unter der Galerie der Installation von Chris-
tian Boltanski entgegen, während sich gegenüber 
gleichsam eine Bühne für Jannis Kounellis auftut. 
Für die szenische Wirkung  blieb dem Ausstel-
lungsarchitekten nichts anderes übrig, als die 
beiden Fenster verschließen zu lassen. Auch die 

Lichtführung, rechts das Glühlampenlicht Bol-
tanskis, links das �ächige Leuchtsto�ampenlicht, 
unterstützten die inhaltlich-künstlerische Duali-
tät des Raums. 

1
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In Amerika waren die europäischen Surrea-
listen schon in den dreißiger Jahren unter 
anderem durch Ausstellungen wie Fantastic 
Art, Dada, und Surrealism von 1936 bekannt 
geworden. Durch die Emigrationswelle euro-
päischer Künstler verlagerte sich in den vierzi-
ger Jahren das Hauptquartier der Surrealisten 
von Paris nach New York. Jedoch führten die-
se nunmehr direkten Kontakte keineswegs zu 
einer unmittelbaren Übernahme europäischer 
Vorbilder durch amerikanische Künstler.
Surrealistische Impulse wie die Technik der 
écriture automatique oder die biomorphen 
Formen Joan Mirós oder Mattas wurden zu 
eigenständigen Formen entwickelt, etwa vom 
armenisch-amerikanischen Künstler Arshile 
Gorky.

Nach Ende des Zweiten Weltkriegs war der 
Surrealismus als Bewegung bedeutungslos ge-
worden. Die „Zwischenwelt“, die verborgene 
Magie unbeseelter Dinge und die vergessenen 
Mythen einer fernen Vergangenheit bleiben 
aber weiterhin von Bedeutung. Cy Twombly, 
Jannis Kounellis, Anselm Kiefer spüren unter 
verändertem Vorzeichen den Bruchstücken 
eines mediterranen oder nordischen Mythos 
nach. Das Thema der Erinnerung scheint dabei 
eine besondere Rolle zu spielen, so auch bei 
Christian Boltanski. 

In den Werken der jüngeren Künstler, die auch 
mit neuen Medien arbeiten, �ndet eine eigen-
artige Verbindung von surrealen Innenwelten 
und konzeptuellen Strategien statt. Im Mo-
ment der Verstörung wird eine ins Dunkel des 
Vergessens abgesunkene Welt wieder Gegen-
wart.

Christos Joachimides und Norman Rosenthal leg-
ten bei jeder Ausstellung Wert auf eine gep�egte 
Gastronomie innerhalb des Rundgangs – vor-
zugsweise betrieben von einer anerkannten Res-
tauration Berlins. Bei der ›Epoche der Moderne‹ 
besetzte sie nicht nur die Nordrotunde, vielmehr 
wurde noch ein Teil der mit ihr verbundenen Ein-
gangshalle überbaut, sodass Durstige und Hung-
rige auch zwischen den damals noch aufgestell-
ten Gipsabgüssen der Schlossbrücken�guren 
ausruhen und verzehren konnten (siehe Grundriss 
auf Seite 2).

1  Café Einstein in der Nordrotunde, die auch die 
Räume in der Nordachse miteinander verbindet. 
Sie ist darüber hinaus Zugang zum Obergeschoss 
und es führt einer der sechs Fluchtwege aus dem 
Lichthof durch das locker möblierte Café,
Foto: Werner Zellien.1
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Gestaltungs�ndung im Lichthof

Aufgrund des Ausstellungsguts im Kapitel ›Spra-
che Material‹ ergab sich die Anforderung Wand-
�äche zu scha�en. Dass dabei die klassische 
Stellwand nicht zum Einsatz kommen sollte, ent-
sprach der Ästhetik der Ausstellungsleitung und 
des -architekten; vielmehr galt es, die Proportio-
nen, sichtbaren und imaginären Achsen des Hau-
ses aufzugreifen. Die Wandelemente hatten hoch 
zu sein, die Höhe reichte bis zur Unterkante der 
Kapitelle des umlaufenden Arkadengangs. Die 
Stärke der Wände sollte der Stärke der Schmal-
seiten der Pfeiler entsprechen. Da das Lichtho�n-
nere um 0,60 m angehoben wurde und mit dem 
Umgang auf gleiche Höhe kam, ergaben sich 
gute Verankerungsmöglichkeiten in der Aufstän-
derung, damit die Wände bei ihrer Schlankheit 
sicher standen. Die innere Konstruktion der Wän-
de sind aus dem Fachwerken in ›System 180‹, mit 
Gipskartonplatten verkleidet, um ein hohes Maß 
an unbrennbaren Bausto�en zu gewährleisten.
Teile des Entwurfsprozesses zeigen die Modellfo-
tos auf dieser Seite. Die ersten Ideen waren streng 
und statisch, der Grundriss wurde zusehends 
freier, wie das Führungsblatt auf Seite 2 und die 
Fotos des Lichthofs zeigen. 

1 und 3  Erste Idee mit der Aufteilung des Volumens 
in vier gleiche Teile. Die großen mittleren Wände 
beziehen sich nicht auf die Raumachsen sondern 
auf die Mittellinien.

2  Idee mit vier Korridoren und vielen Wandmetern.

4  Übergang vom Umgang durch die Arkadenreihe 
in den eigentlichen Lichthof, der vier Steigungen 
tiefer liegt.

Alle Fotos: Büro Steiner

1

2

3

3
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1  Eintrittskarte in der eleganten Typografie von 
Ott+Stein in Originalgröße. 

2  Der Tagesspiegel, 7. Juni 1997.

3  Rheinischer Merkur, 2. Mai 1997.
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