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Steffen Bogen
Imaginierte Motoren: Marcel Duchamp und Rudolf Diesel

Kunsthistoriker analysieren zunehmend Bilder, für die kein Künstler verantwort-
lich zeichnet und die (bis dato) nicht als Kunst gesammelt wurden. Wie verhalten
sich diese Bilder zu denjenigen, die sehr viel selbstverständlicher Teil des kunst-
historischen Kanons sind und im Ausstellungs- und Sammlungssystems zirkulie-
ren? Eine solche Frage muss die Grenzen des Kanons weder befestigen noch auf-
lösen, sondern kann eine historisch wandelbare Zone der Unterscheidung und
des Austauschs sichtbar machen.

Die folgende Fallstudie macht in drei Schritten das Operieren in einer Grenz-
zone zwischen ‹Kunst› und ‹Nicht-Kunst› zum Thema. Ausgangspunkt ist das
Deutsche Museum für Wissenschafts- und Technikgeschichte in München. Des-
sen erstes, Anfang des 20. Jahrhunderts entwickeltes Ausstellungskonzept kreist
– nach der modernen Ausdifferenzierung von Kunst und Technik – um den Be-
griff des wissenschaftlichen und technischen Meisterwerks. In einem zweiten
Schritt kommen Arbeiten von Marcel Duchamp ins Spiel, die nach seinem Besuch
in München 1912 entstanden sind. Seine Werke verfremden die graphischen
Sprachen und Arbeitsverfahren von Ingenieuren und fordern dazu auf, sie mit ei-
ner veränderten Form von Imagination zu betrachten. In einem dritten Schritt
kehren die Überlegungen in Kenntnis von Duchamps Arbeiten zu ihrem Aus-
gangspunkt zurück. Die Frage ist, ob und wie eine an Duchamp geschulte Einstel-
lung des Blicks zu einem besseren Verständnis des Verhältnisses von Kunst- und
Technikgeschichte beitragen kann.

Die Fallstudie hat damit eine Struktur, die sich verallgemeinern lässt: Bilder
und graphische Sprachen sind immer schon gesellschaftlich wirksam – auch jen-
seits einer Sphäre, die explizit als Kunst ausgewiesen wird. Künstler können mit
diesen Praktiken spielen und sie mit offenem Ausgang ausstellen, was in der Mo-
derne vielleicht zur zentralen, durch die Bewertung als ‹Kunstwerk› freigesetzten
Eigenschaft wird. Wenn die Kunst selbst im Medium des Bildes über andere,
pragmatisch stärker eingebundene Bilder handelt, sollten sich auch Kunsthistori-
ker aus ureigenem Interesse heraus mit diesen ‹anderen› Bildern und mit bild-
und kunsttheoretischen Fragen beschäftigen. Sie sollten dabei nicht vergessen,
was ihren Ansatz stark macht: Objekte, die im Rahmen der Kunst den Blick für
Bilder als Bild öffnen.

1. Ein ‹Meisterwerk› Diesels
1906 wurde in München das Deutsche Museum von Meisterwerken der Naturwissen-
schaft und Technik eingerichtet. Bereits der Name ist bezeichnend: Ziel war es
nicht nur – wie in den älteren Gewerbemuseen – die Aufgeschlossenheit des Pu-
blikums für Technik und Wissenschaft zu fördern, sondern es galt, neue Meister-
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werke zu schaffen. Damit trug das Museum ein Konzept, das die Genie-Ästhetik
für die Schönen Künste reserviert hatte, in den Bereich von Technik und Hand-
werk zurück.1 In den Ausstellungssälen wurden Instrumente und Maschinen wie
Skulpturen aufgestellt und mit dem Namen von einzelnen Erfindern verbunden.
Tafeln und Kommentare erklärten die technischen Zusammenhänge.

Die ersten provisorischen Ausstellungsräume befanden sich im alten Natio-
nalmuseum in der Maximilianstraße. Ein Foto aus dem Saal Mechanik zeigt die
eindrucksvolle Ausstellungsarchitektur (Abb. 1). Kleinere Instrumente und Appa-
rate wurden in Glasvitrinen präsentiert. Die Vitrine links vorne widmet sich zum
Beispiel dem Thema: «Die Gesetze der Zentralbewegung und ihre Anwendung».
Davor ist eine Zentrifugalmaschine aus dem Jahr 1742 aufgebaut. In der Vitrine
rechts sind die Magdeburger Kugeln des Otto von Guericke als eine Art Wissen-
schaftsrelique zu sehen.

In einem solchen Kontext wird auch der Motor von Rudolf Diesel präsentiert,
dem die Pariser Weltausstellung von 1900 zum Durchbruch verholfen hatte. Wie
dem ersten Museumsführer zu entnehmen ist, war er ursprünglich am Ende ei-
nes Raums mit Gasmotoren zentral und freistehend aufgestellt. Weiter wird im
Führer angezeigt, dass eine große Schautafel die Funktion des Motors erklärte.
Diese Tafel ist in den Kriegswirren verloren gegangen, wurde jedoch zuvor foto-
grafisch dokumentiert (Abb. 2).2 Laut Beschriftung hat sie Rudolf Diesel bei sei-
nen öffentlichen Vorträgen eingesetzt, was sie für das Museum besonders wert-
voll machte: Sie war nicht nur erklärendes Beiwerk, sondern selbst eine Art Expo-
nat, das mit der Person des Erfinders verbunden werden konnte.

1 Gesamtbild aus der Gruppe Mechanik, München, Museum von Meisterwerken der Naturwissenschaft und
Technik, Ausstellungsraum im alten Nationalmuseum an der Maximilianstraße, 1907, München, Deutsches Mu-
seum Archiv.
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2 Wandtafel mit Erklärung des Dieselmotors von Rudolf Diesel, München, Deutsches Museum, Foto von 1941,
Original vermutlich 1945/6 zerstört.

1893 hatte Diesel ein Patent für den Motor erhalten.3 Der Motor war damals
noch nicht gebaut. Er existierte allein in einer Zeichnung und einer Erklärung auf
dem Papier. Diesel musste erst mühsam Geldgeber von seinem Projekt überzeu-
gen. Viele Versuchsreihen, Ingenieure und ihre Erfahrungen waren nötig, um
den Motor in der Augsburger Motorenfabrik funktionstüchtig zu machen. Diesel
hat einzelne Arbeitsschritte und Hypothesen in einem Arbeitstagebuch protokol-
liert, das er Journal der Versuche nannte.

Von den anfänglichen Irrtümern und Fehlversuchen war im Museum wenig
zu sehen. Die Schautafel erweckt vielmehr den Eindruck, als ob der Motor im
Geist des Erfinders bereits vollkommen verstanden und unter Kontrolle gebracht
sei. In seiner Nachfolge soll der Betrachter vier Arbeitstakte zueinander in Bezie-
hung setzen, Bauteile voneinander unterscheiden und ihre Position gedanklich
verschieben. Die erklärenden Texte sind der Figur über Kennbuchstaben zuge-
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ordnet, so dass die Betrachter nachvollziehen können, dass beispielsweise der
Kolben P in den ersten zwei Arbeitstakten erst nach unten und dann nach oben
geht, im dritten Arbeitstakt flüssiger Brennstoff durch die Düse D eingeblasen
wird usw..

Selbst wenn die Zeichnung für Laien unverständlich bleibt, soll sie in techni-
scher Hinsicht zweierlei verdeutlichen: 1. Der Motor lässt sich immer wieder bau-
en und er wird immer wieder funktionieren. Von der gebauten Konstruktion lässt
sich eine technische Form ablösen. 2. Der Erfinder kann seine Vorstellungskraft
mit dem Funktionieren der Dinge in Einklang bringen. Er kann verstehen, wie die
Maschine funktioniert, und er kann diese Prozesse bereits vorab in seiner Vor-
stellung planen.

2. Duchamps Kunst
Marcel Duchamp hat München im Sommer 1912 für einige Wochen besucht. Er
hat später mehrmals vom «Ort seiner vollständigen Befreiung» gesprochen.4 Vie-
le persönliche Umstände mögen hierfür eine Rolle gespielt haben. Ein wichtiger
Faktor war der Besuch des Museums von Meisterwerken der Naturwissenschaft
und Technik, das im Jahr 1912 bereits über 315.000 Besucher zählte. Die Witwe
Alexina (gen. «Teeny») Duchamp hat mehrmals in Interviews Hinweise auf das
Museum und seine Bedeutung für Marcel lanciert.5 Das Museum hat Duchamp
freilich nicht ‹beeinflusst›. Er hat sich keine Ausstellungsidee angeeignet, son-
dern er ist im Studium der Exponate eigenen Vorstellungen und Interessen ge-
folgt, die es zunächst zu rekonstruieren gilt.

3 Marcel Duchamp, 2 personnages et une auto
(étude), 1912, Kohle auf Papier, 35 × 29 cm, Collection
Alexina Duchamp.

4 Marcel Duchamp, Pendue Femelle, 1914, Bunt-
stift, Kohle und Tinte auf Papier, 30,5 × 20,5 cm, Col-
lection Robert Shapazian.
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Bereits 1911, ein Jahr vor seinem Besuch in München, hatte Duchamp das Bild
einer Kaffeemühle gemalt.6 Dort setzt er einen Pfeil als Grundprinzip eines tech-
nischen Diagramms auf die Leinwand. Ein Jahr später, im Akt, die Treppe herab-
steigend, kreuzte er die diagrammatische Zerlegung einer Bewegung mit einem
erotischen Thema. Diesen Ansatz entwickelt er in Zeichnungen und Bildern wei-
ter, die noch in München oder nach seinem Aufenthalt dort entstanden sind. Ein
Beispiel ist die Studie Zwei Personen und ein Auto (2 personnages et une auto) (Abb.
3). Die Zeichnung zeigt eine Dreierkonstellation: im Hintergrund ein mit Zylinder
bekleideter Mann, im Vordergrund eine nackte Frau, in der Mitte eine undefinier-
bare Konstruktion, vielleicht das Auto, wenn man den Titel wörtlich nehmen
will. Die versetzten Striche lassen sich auch als Bewegungsstudie verstehen. Die
Frau im Vordergrund sieht man von hinten und vorn zugleich, sie dreht sich. Bei
genauer Betrachtung kommt man nicht umhin festzustellen, dass der Mann im
Hintergrund masturbiert, wie vor allem die Bewegungsstriche des Unterarms
zeigen. In der Mitte das ölige Konstrukt, auf das sich Projektionen von beiden Sei-
ten beziehen lassen: Phallus, Brüste, Hoden, Gesäß. Stets sind die Formen nur An-
deutungen. Wir können unsere eigene Imagination, die keinen festen Halt findet,
bei der Arbeit beobachten und müssen Aussagen über die Sachverhalte immer
auch in eigener Verantwortung treffen.

Eine andere Serie von Zeichnungen und Bildern zum Thema Jungfrau und
Braut wurde in der Literatur immer wieder als Blick in das Innere eines aufge-
schnittenen Motors beschrieben.7 Doch auch hier gewinnen die Bauteile keine fe-
ste Gestalt. Der irritierende Titel Jungfrau lässt nach ganz anderen Formen und
Bewegungsabläufen suchen. Duchamp malt Bilder, in denen sich ein erotisches
Begehren mit der diagrammatischen Wahrnehmung technischer Vorgänge ver-
bindet.8 Im Bild werden diese Pole in der Schwebe gehalten.

In den folgenden Jahren wird Duchamp diesen Ansatz weiter ausbauen: Er
lässt Notizen in mehreren Schachteln reproduzieren, die an den ungeordneten
Nachlass eines Ingenieurs erinnern und doch als Kunstwerke fungieren.9 Dort
skizziert der den Aufbau und die Funktionsweise großer Maschinen, zeichnet
zum Beispiel maßstäbliche Risse des so genannten Junggesellenapparats. Einzelne
Details und Bauteile werden wie im Ideenheft eines Ingenieurs mit flüchtigen
Strichen und verbalen Gedankenstützen ausgearbeitet. Abgebildet ist eine Studie
zur Braut, die den Namen Weibliche Gehenkte (Pendue Femelle) bekommt (Abb. 4).
Zum Buchstaben A notiert Duchamp: «Eine Art Zapfen (den genauen Ausdruck su-
chen), der von einem Becken festgehalten wird und die Bewegung in alle Richtun-
gen des von der Ventilation angetriebenen Schaftes erlaubt.»10 Es sind vor allem
Worte wie Sexzylinder (cylindre sexe) oder Admissionsröhrchen für das Liebesben-
zin (Tubes d’admission de l’essence d’amour)11, die das Verfahren der Ingenieure
verfremden. Dadurch gewinnen aber auch die Formen und die Vorstellung der
Bewegungsabläufe eine andere Qualität: Wir können einerseits erotische Phanta-
sien auf die Bauteile projizieren, andererseits versuchen, in ihnen quasianaly-
tisch Körper und Körperteile zu sehen, die zur sexuellen Betätigung drängen.

Duchamp wird es nicht langweilig, dieses Spiel fast zehn Jahre lang zu spie-
len. Die besten Ideen und Experimente arbeitet er im Großen Glas aus, das be-
kanntlich den Titel trägt: La Mariée Mise a Nu par ses Célibataires, Même. Es ist ge-
fertigt aus Glas, Bleifolie, Bleidraht, Ölfirnis, Staub und vielen anderen Materia-
lien. Die Fragen, die Ausstellungsmacher, Kunsthistoriker und Philosophen an
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das Werk richten, sind meist von hoher Komplexität. Sie thematisieren zum Bei-
spiel, wie ernsthaft es Duchamp mit der Projektion eines vierdimensionalen
Raums meint.12 Ich möchte einfacher beginnen und fragen, wie die Gestalt der
Braut überhaupt projektiv erfasst werden soll (Abb. 5). Ist es die kleine Figur
rechts mit kugelrundem Becken, bodenlangem Rock, schwanenlangem Hals, Stie-
laugen und napoleonartiger Kopfbedeckung, wie es die technischen Vorstudien
zur Weiblichen Gehenkten nahe legen (Abb. 4)? Oder kann man diesem ‹Treibstoff-
tank› doch unter den Rock schauen, der wie ein schmaler Schurz zur Seite gescho-
ben ist, während ein Bein schräg nach vorne gestellt wird? Der voyeuristisch
konnotierte Blick auf eine solche Pose kehrt bei Duchamp mehrmals wieder: Eine
der frühesten Realisierungen ist eine Zeichnung aus dem Jahr 1902. Sie zeigt sei-
ne Schwester Suzanne Duchamp beim An- oder Ausziehen ihrer Rollschuhe.13 Ei-
ne ähnliche Haltung findet sich 1910 in der Pinselzeichnung Frau mit Hut.14 Im
gleichen Jahr malt Duchamp einen Stehenden Akt mit Öl auf einen kleinen Karton,
der am deutlichsten als Vorstudie für die Braut im Großen Glas betrachtet werden
kann (Abb. 6).

In der unteren Hälfte des Großen Glases, der Sphäre der Junggesellen, wird die
Vorstellungskraft anders angeregt (Abb. 7). Es geht nicht um das Stiften von Ge-
stalteinheiten durch variable Projektionen. Alles scheint bereits klar, allgemein
voneinander abgegrenzt und perspektivisch erfasst, so dass es diagrammatisch
ausgewertet werden kann. Es gilt dann, die Position der einzelnen Teile in Abhän-

5 Marcel Duchamp, La Mariée Mise à Nu par ses
Célibataires, Même (Detail), 1915-1923, Ölfirnis, Blei-
folie, Bleidraht, Staub auf und zwischen Glasplatten,
mit Holz- und Stahlrahmen, 277,5 × 175,8 cm, Phila-
delphia Museum of Art.

6 Marcel Duchamp, Stehender Akt, 1910, Öl auf
Karton, 60 × 38 cm, Rouen, Musée des Beaux-Arts.
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gigkeit voneinander zu verschieben. Doch auch hier wird man bei genauer Be-
trachtung in Duchamps Spiele verwickelt. Ein zentrales Beispiel ist der ‹Schienen-
gleiter› und das Drehkreuz der ‹Schokoladenreibe›, mit der der Junggeselle, wie
Duchamp in der Grünen Schachtel schreibt, seine Schokolade selbst reibt. Wie soll
diese Konstruktion eigentlich funktionieren, ohne sich zu blockieren? Bei näherer
Betrachtung müssen wir annehmen, dass sich das Drehkreuz nicht nur drehen
kann, sondern dass es sich auch wie eine Schere spreizt. Der ‹Schienengleiter› – mit
dem wiederum widersinnig angeordneten Wasserrad – fährt vor und zurück, das
heißt in der Bildebene nach rechts und links. Dabei öffnet und schließt er die
Schenkel dieser Schere über drehbare Scharniere. Die Analyse des technischen Vor-
gangs geht auch hier gleitend in die Vorstellung sexueller Handlungen über.

Einige Interpreten haben sich bemüht, die Bilder, die hier entstehen, wieder
aufzulösen, indem sie zum Beispiel die geheime Wissenschaft formuliert haben,
die angeblich ernsthaft in das Glas eingeschrieben sei. Die hier skizzierte Analy-

7 Marcel Duchamp, La Mariée Mise à Nu par ses
Célibataires, Même (untere Hälfte), 1915-1923, Ölfir-
nis, Bleifolie, Bleidraht, Staub auf und zwischen
Glasplatten, mit Holz- und Stahlrahmen, 277,5 ×
175,8 cm, Philadelphia Museum of Art.

8 Aufgeschnittener Zylinder des Viertakt-Hochdruck-Benzinmotors von Donát Bánki, 1894, München, Mu-
seum von Meisterwerken der Naturwissenschaft und Technik, Hervorhebung des Details vom Verf.
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se versteht Duchamps Arbeit als ironisch gebrochenes Spiel mit wissenschaftli-
chen Verallgemeinerungen und Erklärungen. Die eher spröde Bildlichkeit von
Wissenschaft und Technik wird auf einer vordergründigen Ebene eingesetzt,
um erotische Phantasien und sexuelle Handlungen zu erklären. Sie wird jedoch
beständig vom Gegenstand der Erklärung heimgesucht. So entsteht eine gestei-
gerte Bildlichkeit, die es als Phänomen eigener Art anzusprechen und weiter zu
befragen gilt.

3. Ein anderer Blick auf Bilder von Technik und Wissenschaft
Kehren wir mit Duchamp noch einmal nach München in das Museum zurück, das
bei der Entwicklung dieser Form von Imagination eine wichtige Reibungsfläche
geboten hat. Im Rückblick, in Kenntnis von Duchamps Kunst und ihrer Genese,
verstärkt sich ein ästhetischer Blick auf die Ausstellung (Abb. 1): Wir müssen
nicht mehr durch das Glas der Vitrinen hindurch die wissenschaftliche und tech-
nische Wahrheit suchen, sondern wir können das Glas selbst sehen und begin-
nen, in unserer eigenen Imagination mit der Form der Präsentation zu spielen. So
können wir im Sinn Duchamps zum Beispiel nach Gestalten suchen, die uns an et-
was erinnern und die Vorstellungskraft anregen, zum Beispiel im aufgeschnitte-
nen Motor von Bánki, der neben dem Dieselmotor zu sehen war (Abb. 8). Wir kön-
nen die Formen aber auch diagrammatisch zerlegen und dabei an bestimmte Sa-
chen denken. Man lese und betrachte in dieser Hinsicht noch einmal Diesels
Schautafel (Abb. 2):

Einblasen von flüssigem Brennstoff [...]

Selbstzündung und allmähliche Verbrennung [...] in der zur Rotglut erhitzten Luft.

Aufhören der Brennstoffeinblasung

Hierauf beginnt das Viertaktspiel von Neuem.

Mit Duchamp wird die Tafel von Diesel zum erotisch-technischen Readymade. All
das ist ein lustiges Spiel. Ist es vielleicht mehr als lustig?

Wollte man an dieser Stelle aufhören, würde man ein Reflexionspotenzial von
Duchamps Kunst verschenken. Duchamp hat kein willkürliches Projektionsspiel
erfunden, sondern in einer Sphäre der Imagination gearbeitet, die die Entste-
hung technischer Artefakte und wissenschaftlicher Diagramme immer schon um-
gibt, auch wenn sie erst in der Verzerrung deutlicher wird. Drei Aspekte dieser
Beziehung sollen zum Abschluss skizziert werden.

Technische Verallgemeinerungen, so der erste Aspekt, entwickeln sich in und
mit der Transformation von Diagrammen. Ein historisch bedeutsamer Anfang ist
zum Beispiel in der pseudo-aristotelische Lehrschrift Problemata mechanika aus
dem 3. Jahrhundert vor Christus überliefert. An der ersten Figur, die der Text be-
schreibt, wird erklärt, wie benachbarte Räder, die aneinander reiben, sich immer
in entgegen gesetzte Richtung drehen.15 Der Leser soll eine Form der Imagina-
tion lernen, die mit der Wirkungsweise der Dinge auf geheimnisvolle Weise in
Einklang steht. Darin folgt die Wissenschaft der Mechanik nicht nur dem klassifi-
zierenden Logos der verbalen Sprache, sondern einer im Raum operierenden Ra-
tionalität, die aus dem Messen und Vergleichen von Längen und Bewegungen ge-
wonnen ist.16 Das könnte man den diagrammatischen Kern des technischen Den-
kens nennen. In der graphischen Aufzeichnung können Größen- und Kraftver-
hältnisse sowie Bewegungsprinzipien in allgemeiner Form postuliert und alle
nicht relevanten Details weggelassen werden.
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Mit der Anwendung von Technik kommt als zweiter Aspekt eine weitere Form
der Imagination hinzu. Welche Vorgänge lassen sich an einem abstrakten Dia-
gramm erklären? Wie viele Dinge lassen sich auf Grundlage der postulierten Be-
wegungsprinzipien und Kraftverhältnisse bauen? Der kreative Moment besteht
in diesem Fall nicht darin, vom gegebenen Sachverhalt zu abstrahieren, sondern
umgekehrt, das abstrakte Schema mit neuen Anwendungen und Details anzurei-
chern. Ziel ist dann nicht die Verallgemeinerung der Erklärung, sondern die Kon-
kretisierung mit Blick auf eine neue, konstruktive Umsetzung.

Die Entwicklung des Dieselmotors ist ein gutes Beispiel für beide komplemen-
täre Formen der Imagination. Rudolf Diesel hat immer wieder betont, dass eine
Vorlesung über Carnot den Anstoß zu seinen Überlegungen gegeben hat. Sadi Car-
not hatte 1824 das Prinzip einer idealen Wärme-Kraft-Maschine formuliert, um da-
mit die maximale Umsetzung von Wärme in mechanische Arbeit zu bestimmen. Er
hatte dabei auch fundamentale Diagramme für das Gebiet der Thermodynamik
entworfen.17 In der Konzeption dieser idealen Maschine unterscheidet er bereits
verschiedene Phasen von Kolbenbewegungen. Diesel hat dieses Basisdiagramm
technisch spezifiziert und das Zusammenspiel der Teile konkretisiert. Vergleicht
man das Diagramm von Carnot mit Diesels Journal der Versuche, ahnt man den visu-
ellen Kern dieser Beziehung. Ohne diese technischen Zusammenhänge im einzel-
nen verfolgen zu können, lässt sich festhalten, dass für das technisch-naturwissen-
schaftliche Denken zwei komplementäre Bewegungen der Imagination entschei-
dend sind: auf der einen Seite die Zerlegung eines Sachverhalts in graphische For-
men, die sich kontrolliert und diagrammatisch zueinander in Beziehung setzen
lassen; auf der anderen Seite die materielle Anreicherung der Formen mit Anwen-
dungsmöglichkeiten und Ideen zur konkreten, konstruktiven Umsetzung.

Duchamp praktiziert diese komplementäre Bewegung geradezu mustergültig
im Großen Glas, allerdings mit spielerisch gebrochenen Zielen. Er verwendet Ver-
satzstücke der optischen und mechanischen Theorie für eine wilde Rekonstruk-
tion des weiblichen und männlichen Orgasmus. Wissenschaftliches Ziel scheint
eine mechanistische Herleitung des sexuellen Begehrens und der damit verbun-
denen Handlungen zu sein. Das komplementäre technische Ziel könnte eine Art
Maschine sein, die das Liebeswerben und Liebesspiel von Braut und Junggesellen
nachstellt (oder unterstützt?). In der Tradition einer alten Automatenkunst18

könnte im Großen Glas ein technisches Schauspiel geplant sein, in dem der Ein-
satz eines Verbrennungsmotors sowie mechanische und optische Experimente
zur großen Allegorie der Liebe werden.

Die Pose des wissenschaftlichen Ingenieurs, der das Verlangen mechanistisch
erklären, technisch unter Kontrolle bringen oder ausstellen will, ist bei Duchamp
ironisch gebrochen. Der Eros wird nicht analysiert, sondern bekommt eine neue
Wendung und wird auf die Arbeit am Großen Glas umgelenkt. Er wird nicht ver-
allgemeinert, sondern kann sozusagen in jedem interessierten Blick aufs Neue
entfacht werden. Das Werk ist offen und subtil genug, um eine solche Beteili-
gung der Betrachter auf verschiedene Arten herauszufordern, eine Strategie, die
innerhalb des Kunstsystems bis heute außerordentlich gut aufgegangen ist.

Als Kunstwerk bietet das Große Glas keine definitive Antwort, weder für das
Verhältnis von Eros und Logos noch für Kunst und Technik. Es kann jedoch Wahr-
nehmungsweisen verändern und Zusammenhänge erschließen, die anderswo
leicht übersehen werden. Das betrifft auch einen dritten Aspekt der imaginären
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