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GRAPSCHeND BeTRACHTeN
IMMERSIoN UND OPAzITäT BEI DER VERMITTLUNG EINES 

INTERAkTIVEN «DEMoNSTRATIoNSRAUMS»  
VIA AUGMENTED REALITY IM MUSEUM

Zusammenfassung/Abstract

Im Sommer 2016 wurde im Sprengel Museum Hannover ein digitales Ausstellungs-
format präsentiert, das sich auf die Rekonstruktion eines historischen Ausstellungs-
raumes, El Lissitzkys Kabinett der Abstrakten (1927) bezog. Eine iPad-App mit dem 
Titel demonstrationsraum zeigt in der Raumrekonstruktion ein virtuelles Panorama aus 
historischen Fotogra�en zum Kabinett, und erlaubt es den Besuchern und Besucherin-
nen, sich mit einem Sel�e selbst in die Geschichte des Raumes einzuschreiben. Die 
App berücksichtigt die politischen Forderungen, die mit dem Ausstellungsraum histo-
risch verbunden waren, die Diskontinuitäten in seiner materiellen Überlieferung, sowie 
die Rolle der Fotogra�e für seine derzeitige Gestalt, und aktualisiert diese Aspekte 
unter Zuhilfenahme der Augmented-Reality-Technologie. Der Beitrag stellt zunächst 
die Funktions- und Gebrauchsweise des Kabinetts dar, auf den sich die Anwendung 
bezieht, ordnet die historischen Konzeptionen Lissitzkys in aktuelle medienwissen-
schaftliche Begriffsfelder ein, und leitet daraus Vorgaben für die Ausgestaltung der 
App ab. Das Augenmerk wird hier auf die Dialektik von Opazität und Transparenz 
gelegt, wie sie Prozesse der Remediatisierung kennzeichnet: Lissitzkys Raum wird in 
diesem Zusammenhang als Dispositiv zur Aktivierung der Betrachtenden vorgestellt, 
dessen besondere Wirkmacht in der Herstellung einer Erfahrung medialer Opazität 
liegt. In einem zweiten Schritt wird die App demonstrationsraum ihrer Zielsetzung 
sowie seiner Funktionalität nach beschrieben, und in aktuellen kulturpolitischen Debat-
ten verortet. Ihr liegt die Absicht zugrunde, jenseits von Bemühungen um historische 
Authentizität in erster Linie die Subjektposition zu aktualisieren, die historisch mit dem 
Kabinett verbunden war, die Archivbestände des Museums einer neuen Nutzung zu 
erschließen, und das Moment medialer Opazität auch als soziale Kategorie zu denken.

Das Projekt wurde konzipiert von Carolin Anda, Yvonne Bialek, Cornelia Durka, Ale-
xander Karpisek, Natascha Pohlmann und Philipp Sack, Doktoranden und Doktorandin-
nen am DFG-Graduiertenkolleg 1843 «Das fotogra�sche Dispositiv» an der Hochschule 
für Bildende Künste Braunschweig. (Projektwebsite: www.demonstrationsraum.de)

In the summer of 2016, a digital exhibition format addressing the reconstruction of 
a historical exhibition space, El Lissitzky’s Abstract Cabinet (1927), was shown at 
the Sprengel Museum Hannover. An iPad app titled demonstrationsraum presents 
visitors to the space with a virtual panorama of historic photographs depicting the 
Cabinet, and invites users to inscribe themselves in the history of the exhibition space 
by taking a sel�e. The app considers the political claims that have historically been 

Philipp Sack
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linked to the Cabinet, the discontinuities in its material presence, as well as the role 
photography has for the state the space currently is exhibited in, and actualizes these 
aspects with the aid of augmented reality technology. The article �rst delineates 
the function and use of the space assessed by the app, positions them in relation to 
recent debates in the �eld of media studies, and deducts guidelines for the design 
of the software. Attention is given to the dialectic of opacity and transparence that 
characterizes processes of remediation: Lissitzky’s Cabinet is here conceived of as 
a device of viewer engagement, the particular agency of which lies in its capacity 
to create experiences of media opacity. Thereupon, the article describes the dem-
onstrationsraum app with regards to its functionality and its underlying motivations, 
situating it in the context of contemporary debates on cultural politics. The app is pre-
sented as an expression of the intention to actualize subject positions that have his-
torically been connected to the Cabinet, thus abstracting from conventional concerns 
for historical authenticity, to open up the museum’s archival holdings for new uses, 
and to re-assess opacity as a category both relating to media and the social sphere.

The project has been conceived by Carolin Anda, Yvonne Bialek, Cornelia Durka, 
Alexander Karpisek, Natascha Pohlmann und Philipp Sack, PhD candidates in the 
postgraduate program «The photographic dispositif» at Braunschweig University of 
Art. (Project web site: www.demonstrationsraum.de)

Gra�ken in großer Dichte im Raum gehängt, orga-
nisiert in hölzernen, vertikal wie horizontal ange-
brachten Kassetten mit verschiebbaren Holzpa-
neelen, vermittels derer einzelne Arbeiten verdeckt, 
und andere freigelegt werden können. An der dem 
Eingang gegenüberliegenden Schmalseite des 
Raumes be�nden sich zwei drehbare Vitrinenkäs-
ten, von deren vier Seiten jeweils eine den sich 
nähernden Besucherinnen und Besuchern einsich-
tig ist. Einige wenige Arbeiten sind zudem direkt 
an die Wände des Kabinetts gehängt (etwa über 
dem Eingang oder an der von dort aus betrachtet 
rechten Wand) bzw. in einer verspiegelten Nische 
an der Schmalseite des Raumes aufgestellt. Die 
Besucherinnen und Besucher verfügen entspre-
chend über die Möglichkeit, durch Bedienung der 
Sichtblenden und Drehvitrinen innerhalb der von 
Lissitzky gesetzten Parameter aktiv Ein�uss auf die 
Auswahl der ausgestellten Werke sowie die Moda-
litäten ihrer Präsentation zu nehmen. Der Künstler 
bezieht sie über diese interaktiven Vorrichtungen 
in die Gestaltung der Ausstellung mit ein, wodurch 
selbige in ihrer Prozesshaftigkeit erfahren wer-
den kann. Dieses in der Architektur des Raumes 
angelegte Versprechen auf aktive und bewusste 
Teilhabe, gleichsam auf kollektive Autorschaft 
in Bezug auf die Kunstpräsentation, wird jedoch 
durch drei verschiedene Aspekte in der Gestalt des 
Kabinetts teilweise wieder gebrochen. Den wesent-
lichen dieser Aspekte hatte Lissitzky absichtsvoll 
in das Gestaltungskonzept des Raumes integriert, 

Einleitung

Seit 19791 bietet sich den Besucherinnen und 
Besuchern des Sprengel Museums Hannover gleich 
zu Beginn des Rundgangs durch die Sammlungs-
präsentation eine Form ästhetischer Erfahrung, 
die sich erheblich von den konventionellen Moda-
litäten eines Ausstellungsbesuchs unterscheidet: 
Am Eingang zu den Sälen zur Kunst der Moderne 
be�ndet sich eine Rekonstruktion von El Lissitzkys 
Kabinett der Abstrakten von 1927 (Abb.�1 und 2), 
einem Ausstellungsraum, in dem die Bedingun-
gen musealer Kunstpräsentation im Handeln und 
Wahrnehmen nachvollzogen werden können. 

Beim Betreten des Kabinetts fällt als erstes die 
für die vergleichsweise geringe Fläche des Raums 
große Anzahl von darin ausgestellten Kunstwer-
ken ins Auge. Die gesamte Höhe sowie einiges 
der Breite der Wände nutzend, sind Gemälde und 

1	 Das hier vorgestellte Projekt bezieht sich auf die bis 
2016 gezeigte Version des Raumes. Diese wurde im Febru-
ar 2017 durch eine grundlegend überarbeitete Version des 
Kabinetts ersetzt, das zwar dessen die Wahrnehmung der 
Besucher und Besucherinnen wesentlich bestimmenden Ele-
mente beinhaltet, jedoch im Bestreben um die Herstellung 
historischer Autentizität eine Reihe von Modi�kationen an 
der Raumgestalt von 1979 vorgenommen wurde. Das hier 
vorgestellte Projekt bezieht sich auf die bis 2016 gezeigte 
Version des Raumes. Bestimmte Aspekte der ästhetischen Er-
fahrung im Raum, die auch im Projekt aufgegri�en werden, 
sind unserer Einschätzung nach nur in der Version, die von 
1979 bis 2016 zu sehen war, möglich gewesen.
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Ã�Ã 1 El Lissitzky, Kabinett der Abstrakten, 1927. Rekonstruktion von 1979 im Sprengel Museum Hannover, Blick auf 
durch den Eingang auf die verblendete Fensterfront. (Foto: Herling & Gwose 2008. © Sprengel Museum Hannover)

Ã�Ã 2 El Lissitzky, Kabinett der Abstrakten, 1927. Rekonstruktion von 1979 im Sprengel Museum Hannover, Blick von 
der Fensterfront in Richtung des Eingangs. (Foto: Herling & Gwose 2008. © Sprengel Museum Hannover)
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während die beiden anderen von den Umständen 
der materiellen Überlieferung des Kabinetts her-
rühren. Da all diese Aspekte das in diesem Zusam-
menhang darzustellende Projekt wesentlich infor-
mieren, lohnt es sich, diese zunächst eingehend zu 
betrachten.

Begreifen und Begrapschen

Der von Lissitzky intendierte Aspekt ist unter den 
dreien auch derjenige, der bis in die Jetztzeit von 
den Besucherinnen und Besuchern des Raumes am 
intensivsten erlebt wird: Lissitzkys ursprünglicher 
Konzeption aus den 1920er-Jahren entsprechend 
sind die Wände des Kabinetts mit drei Zentimeter 
breiten und nur wenige Millimeter starken Stahl-
bändern verblendet, die in geringem Abstand zuei-
nander jeweils orthogonal zur Wand angebracht 
sind. Diese Stahlbänder sind auf einer Seite weiß 
und auf der anderen schwarz gestrichen, während 
die Innenwand selbst grau ist, mit dem E�ekt, 
dass die Arbeiten je nach dem Winkel, aus dem 
sie betrachtet werden, auf schwarzem, grauen oder 
weißem Grund erscheinen (wiederum Abb.�1 und 
2). Das damit einhergehende Moment der Frag-
mentierung der Wahrnehmung, welches durch die 
veränderliche Präsentation der Kunstwerke sowie 
durch die weitgehende Abschottung des Raumes 
von den ihn umgebenden Sälen sowie von der 
Wirklichkeit außerhalb des Museums2 noch gestei-
gert wird, ist von Maria Gough (2003: 111) tre�end 
mit dem Begri� der Desorientierung beschrieben 
worden. Der Geste, den Raum einer Mitgestaltung 
durch seine Besucherinnen und Besucher zu ö�-
nen, setzte Lissitzky so deren konstante perzeptive 
Verunsicherung entgegen. Die Verhältnisse von 
Fläche zu Raum, von Figur zu Grund, von Wand 
zu Kunstwerk, von Repräsentation zu Präsenz, 
von Künstler zu Betrachtenden kommen in Bewe-
gung, oszillieren beim Schreiten durch den Raum 
zwischen den jeweiligen Polen. Lissitzky selbst 
spricht in diesem Zusammenhang vom E�ekt einer 

2	 In der ersten Version des Raumes von 1927 waren die 
Durchgänge zu den benachbarten Räumen mit schwarzem 
Sto� verhängt und die dem Eingang gegenüberliegende 
Fensterfront durch eine vorgesetzte Blende kaschiert. Wäh-
rend ersteres in der Sprengel-Rekonstruktion von 1979 nicht 
mehr nachvollziehbar ist, zumal der Raum dort nicht mehr 
zwei, sondern nur einen Zugang aufweist, wurde die Blende-
vorrichtung vor den Fenstern in Ermangelung einer tatsäch-
lich vorhandenen Tageslichtö�nung unter Zuhilfenahme von 
Kunstlicht rekonstruiert.

«optischen Dynamik» (1976b: 366), der sich bei 
der Bewegung durch den Raum einstelle. Dieser, 
so Lissitzky, führe zum einen zu einer intellektuel-
len Aktivierung der Betrachtenden, zum anderen 
zu einer sinnlichen Erfahrung der Bedingungen 
von Kunstpräsentation und –rezeption selbst: Das 
Kabinett ist in den Begri�en des Künstlers entspre-
chend kein Ausstellungsraum (da in diesem bloß 
die bourgeoisen Muster der Ausstellungs- und 
Betrachtungspraxis wiederholt würden), sondern 
ein «Demonstrationsraum» (ebd.), oder, wie er in 
der Darstellung eines Vorgängerprojekts, dem Ber-
liner Prounenraum, formulierte, ein «Ausstellungs-
Schau-Raum» (Lissitzky 1976a: 365), der neben 
der ausgestellten Kunst auch stets die historisch-
institutionellen Voraussetzungen ihrer Ausstellung 
sowie die physiologischen Bedingungen ihrer 
Rezeption zur Anschauung bringt.

Vor dem Hintergrund der Diskurse und Prak-
tiken zur Kunstausstellung in den 1920er-Jahren 
kann Lissitzkys Konzeption eines Demonstrations-
raums, in dem den Besucherinnen und Besuchern 
ihr eigenes Sehen vor Augen geführt und damit 
sinnlich bewusst gemacht wird, als Gegenentwurf 
sowohl zu den in den kapitalistischen Ländern als 
auch im postrevolutionären Russland praktizierten 
und debattierten Modellen zur Neubestimmung 
der Zeigefunktion des Museums gedeutet werden. 
Lissitzkys Kabinett sowie seinen Vorgängerprojek-
ten kommt dabei eine mittlere Position zwischen 
zwei Extremen zu: Auf der einen Seite der nahezu 
ausschließlich sinnliche Einbezug der Besucherin-
nen und Besucher, wie er bspw. in der Einrichtung 
lebensgroßer Dioramen ins Werk gesetzt wird. 
So wird 1920 im New Yorker Museum of Natural 
History die berühmte, von Carl Akeley gestaltete 
Gorilla Group installiert (vgl. Barry 1986: 45–49). 
Auf der anderen Seite der alleinige Appell an die 
rationale Erkenntnis der Rezipierenden mittels 
des Einbezugs industrieller Hochtechnologie in 
künstlerische Prozesse, wie sie vor allem in den 
sich gegen bourgeoisen Illusionismus richtenden 
Proletkult-Bewegung in der frühen Sowjetunion, 
aber auch bei verschiedenen Exponenten sich dezi-
diert avantgardistisch verstehender Strömungen 
wie dem Konstruktivismus zum Tragen kam (vgl. 
Gough 2003: 114; Bishop 2012: 49–66). Ohne 
die beiden antagonistischen Konzepte einfach 
zu synthetisieren, integriert Lissitzkys Prinzip der 
optischen Dynamik sie als bewusst eingesetzte 
Störung des jeweils anderen Zugangs zur Kunst-
rezeption in das Kabinett, beharrt also in bemer-
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kenswerter Nähe zu einer zeitgenössischen Forde-
rung Sergej �$jzenštejns auf einer Kunsterfahrung, 
die gleichermaßen von extremer Sinnlichkeit als 
auch von extremer Intellektualität gekennzeichnet 
ist (vgl. Gough 2003: 114). In Lissitzkys eigenen 
Worten kommt diese Haltung im bereits ange-
sprochenen Text von 1923 zum Ausdruck, in dem 
auch der Begri� des «Ausstellungs-Schau-Raums» 
geprägt wird�– als ein Bestreben, den Illusionismus 
der Kunstausstellung mit seinen eigenen Mitteln 
zu schlagen:

«Wenn man sich schon im geschlossenen Raum die Il-
lusion des Lebens verschaffen will, so mache ich es so: 
ich hänge an die Wand eine Glasscheibe, dahinter kei-
ne Leinwand, sondern eine periskopische Vorrichtung, 
die mir in jedem Augenblick die wirklichen Vorgänge 
in ihrer wirklichen Farbe und realen Bewegung zeigt.» 

(1976a: 365)

Es ist bemerkenswert, dass Lissitzky die Notwendig-
keit der Illusion durchaus konzediert. Er scheint sie 
als Folge des Fortbestehens des Museums aufzufas-
sen, das als bürgerliche Institution gerade auf der 
Unterscheidung zwischen der Außenwelt des All-
tags und dem verräumlichten historischen Narrativ 
im Innern aufbaut. Dieses Dispositiv der Abschot-
tung, das Brian O’Doherty (1999) später mit dem 
Begri� des «White Cube» beschreiben sollte, will 
Lissitzky durch seine Intervention perforieren und 
vermittels einer optischen Apparatur� – dem Peri-
skop�– für Echtzeiteindrücke aus der das Museum 
umgebenden Wirklichkeit ö�nen. Das Museum als 
Ort der Kontextverschiebung und Kontemplation 
soll also bewahrt, in seinem Funktionsumfang aber 
dahingehend erweitert werden, dass es auch die 
Gegenwart zu begreifen erlaubt. Das Fortbestehen 
der bürgerlichen Institution Museum als Voraus-
setzung und Folge der Raumintervention Lissitzkys 
scheint für zeitgenössische Besucherinnen und 
Besucher des Kabinetts ein für dessen Wahrneh-
mung und Erfahrung nicht unwesentlicher Faktor 
gewesen zu sein. So spricht Dziga Vertov 1929 
in einem Brief an Lissitzky davon, dass er dessen 
Kabinett der Abstrakten in Hannover besucht, 
betrachtet und «begrapscht» hätte (Gough 2003: 
109).3 Dem Berühren und Bedienen der von Lis-
sitzky angelegten interaktiven Displayelemente 
scheint in der Wahrnehmung Vertovs, wie sie in 

3	 Wir folgen hier der von Gough (vgl. 2003: 109–114) 
vorgeschlagenen und ausführlich begründeten Übersetzung 
des russischen Verbs oshchupyvat.

diesem Verb zu Ausdruck kommt, gleichsam der 
Ruch des Illegitimen anzuhaften�– als wenn das 
Kabinett als transgressive Ausnahme die sonst im 
Museum geltenden Codes entkörperlichter Wahr-
nehmung eher verstärken denn verändern würde. 
Vielleicht spricht aus der Äußerung Vertovs aber 
auch eine Erwartungshaltung gegenüber Lissitzkys 
Raumintervention, die noch von der Polarität von 
sinnlicher musealer Illusion und rationaler Durch-
sicht auf die Alltagswirklichkeit ausgeht und damit 
hinter der von Lissitzky umgesetzten Konzeption, 
die ja eben beides als Störfaktor des jeweils ande-
ren berücksichtigt, zurückbleibt. In dieser Hinsicht 
musste Lissitzky daher auch am Fortbestand des 
Museums gelegen sein.4

Dauer und Unterbrechung

Dieser Fortbestand schlägt sich im zweiten Aspekt 
nieder, der neben der intensiven Erfahrung sinnli-
cher Desorientierung die Wahrnehmung des Rau-
mes bestimmt. Im Falle der hier bisher betrachte-
ten Rekonstruktion wirkt sich der Umstand, dass 
diese seit 1979, dem Erö�nungsjahr des Sprengel 
Museums, permanent im gleichen Raum präsen-
tiert wird, auf die physische Integrität des Raumes 
aus�– vor allem dort, wo bewegliche Elemente die 
Besucherinnen und Besucher zur Interaktion auf-
fordern: Deutliche Gebrauchsspuren zeigen sich an 
den Führungsschienen der vertikal verschiebbaren 
Holzpaneele (Abb.�3) sowie jenen der horizontal 
beweglichen Bildrahmen, alle sind entsprechend 
schwergängig. Ebenfalls deutlich sichtbar ist die 
starke Beanspruchung der an den Paneelen ange-
brachten Gri�e. 

Darüber hinaus weisen auch die Drehvitrinen 
sowie die eigentlich gar nicht zur taktilen Interak-
tion vorgesehenen Metalllamellen starke Abnut-
zungsspuren auf (letztere in Form von Farbab-
splitterungen). Der über vierzig Jahre währenden 

4	 Steven ten Thije (vgl. 2016: k. S.) deutet diese Episode 
als Beleg für das Verdienst Lissitzkys, mit dem Kabinett ein 
Moment expliziter, fast schon abjekter Körperlichkeit in das 
Museum eingeführt zu haben (also auch: gegen das Muse-
um zu arbeiten). Diese Lesart des Vorfalls rührt bei ten Thije 
von Überlegungen zum benjaminschen Aurabegri� her. Das 
Kabinett steht für ihn exemplarisch für eine Wahrnehmung 
der Welt im Zeitalter ihrer technischen Reproduzierbarkeit: 
in der Moderne sei Welterfahrung nicht mehr anhand von 
ganzheitlichen Beobachtungen aus der Distanz möglich, 
vielmehr vermittle sich diese durch verteilte, taktile, und da-
her körperliche Interaktion.
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Nutzung des Raumes, so scheint es, stehen kon-
servatorische Erwägungen diametral gegenüber. 
Dass jedoch mit der Erfahrung der materiellen 
Bedingtheiten und Unzulänglichkeiten des Rau-
mes auch die Intensität der ästhetischen Erfah-
rung der Nutzenden gemindert würde, lässt sich 
nicht beobachten�– im Gegenteil: Annette Tieten-
berg bescheinigt gerade dem unter anderem auf-
grund seiner Abnutzungserscheinungen als unzeit-
gemäß und daher als Rekonstruktion erlebbaren 
Raum das Potenzial, die von Lissitzky ursprünglich 
intendierte Fragmentierung der Betrachtersubjek-
tivität herbeizuführen:

«Die Ausstellungskopie erlaubt es dem Rezipienten, die 
Kunst zu berühren und selbst aktiv zu werden, doch um 
den Preis eines von der Kunst nicht mehr Berührtwer-
dens, eines Wiedererkennens – und damit der Erfah-
rung einer Historisierung seiner selbst. Denn wer heute 
das Kabinett der Abstrakten betritt, der weiß, dass er 
sich in einer Ausstellungskopie, in einem Raum gewor-
denen Monument des Verlusts, in einer Vorrichtung 
zur Verkehrung der Zeitfolgen be�ndet. […] Dies aber 
ist nur möglich, wenn der Rezipient, die Rezipientin 
der Gegenwart vorübergehend in die Rolle der Muse-
umsbesucher und -besucherinnen der 1920er-Jahre 
schlüpft. […] Umso wichtiger ist es, dass die Ausstel-
lungskopie es den heutigen Museumsbesucherinnen 
und -besuchern abverlangt, sich aktiv an der Rekons-
truktion der Gesamtsituation zu beteiligen – wohl wis-
send, dass diese historisch geworden und keineswegs 
als eine ‹authentische› wiederzugewinnen ist.»

 (Tietenberg 2016: k. S.; Herv.d.V.) 

So verdichten sich die einzelnen Spuren vergan-
gener Nutzung im Kabinett zum Eindruck einer 
historischen Bedingtheit der Raumgestalt und 
ihrer Erfahrung�– die Besucherinnen und Besucher 
historisieren sich selbst. In diesem zweiten Aspekt, 
der mit dem konsistenten Eindruck des Raumes 
sowie seiner Nutzung bricht, kommt also neben 
der räumlichen Fragmentierung des Subjekts (dem 
ersten Aspekt) eine zeitliche Fragmentierung zum 
Tragen.

Eng verbunden mit dem Moment der Selbst-
Historisierung �ndet sich bei Tietenberg auch der 
Hinweis auf den dritten Aspekt, der die Wahrneh-
mung des Raumes bestimmt: seine sozusagen 
fotogra�sche Anmutung. Der Körperlichkeit der in 
den ersten beiden Aspekten angelegten, mehrfach 
fragmentierten Selbst- und Raumwahrnehmung 
stellt sie jenes Dispositiv gegenüber, das zwar 
die heutige Gestalt wesentlich beein�usst hat, 
dessen Funktionslogiken aber ausgerechnet die 
Abwesenheit von Körpern voraussetzen: die histo-
rischen Ausstellungsansichten, die die vorherigen 
Zustände des Kabinetts der Abstrakten zeigen. 
Den Konventionen des Genres der Ausstellungs-
fotogra�e entsprechend sind nahezu alle über-
lieferten historischen Aufnahmen des Kabinetts 
so komponiert, dass zwar stets der Raum in all 
seinen Facetten, niemals aber die Betrachtenden 
ins Blickfeld der Kamera geraten. Ausgerechnet 
die Ausstellungsansicht «sans �gures» (O’Doherty 
1999: 15) bildet den Standard, um den herum 
sich die gesamte fotogra�sche Überlieferung eines 
Raumes anordnet, der doch eigentlich auf das freie 

Á�Á 3 El Lissitzky, 
Kabinett der Abstrakten, 
1927. Rekonstruktion 
von 1979 im Sprengel 
Museum Hannover. De-
tail: Abnutzungsspuren 
an der Führungsschie-
ne eines der vertikal 
zu verschiebenden 
Holzpaneele. (Foto: 
Herling & Gwose 2015. 
© Sprengel Museum 
Hannover)
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Spiel von und mit Körpern ausgelegt ist. Dieser 
Widerspruch wird noch zugespitzt, bedenkt man 
die Rolle, die der Fotogra�e auch für die Rekons-
truktionen des Raumes zukommt. Die Geschichte 
des Kabinetts der Abstrakten nämlich ist geprägt 
von Diskontinuitäten, also Unterbrechungen in 
Zeit und Raum: 1927 in Raum 45 des Hannover-
schen Provinzialmuseums eingerichtet,5 wurde das 
Kabinett im Juli 1937 im Zuge der NS-Kampagnen 
gegen sogenannte ‹entartete› Kunst zerstört, und 
erst 1968 wieder� – unter veränderten baulichen 
Gegebenheiten�– rekonstruiert.6 Diese zweite Ver-
sion des Raumes wird zwar am gleichen Ort ins-
talliert� – dem Gebäude des ehemaligen, mittler-
weile in Landesmuseum Hannover umbenannten 
Provinzialmuseums –, dort aber in einem anderen 
Saal untergebracht, wodurch sich eine tiefgrei-
fende Veränderung der räumlichen Kon�guration 
ergibt: War das Kabinett ursprünglich als Durch-
gangsstation in einem verräumlichten Narrativ 
zur Entwicklung der Kunst konzipiert, �el der in 
der Version von 1927 enthaltene, zweite Zugang 
zum Raum aufgrund der Ecklage des neuen Saa-
les weg. Mit der Erö�nung des Sprengel Museums 
1979 gelangt diese Rekonstruktion dann in jenes, 
wenige hundert Meter vom Ursprungsraum ent-
ferntes Gebäude, in dem sie seither den eingangs 
beschriebenen Auftakt zum Rundgang durch die 
Sammlungen der Institution bildet. Da die Quellen-
lage zum Ursprungsraum abgesehen von einigen 
Konstruktionszeichnungen Lissitzkys sowie einer 
Reihe von im Auftrag der Museumsleitung aufge-
nommenen Schwarzweißfotogra�en eher dürftig 
ist (vgl. Schulz 2016: k. S.), konnten anlässlich der 
Rekonstruktion 1979 keine belastbaren Angaben 
zum Farbkonzept des Kabinetts gemacht werden. 
Lissitzky hatte zwar in seinen Skizzen bestimmte 
Elemente der Schiebevorrichtungen in rot und 

5	 Aus Platzgründen muss dieser Beitrag ein Referat sowie 
eine Einordnung der Kontroverse um die Autorschaft (El Lis-
sitzky als Künstler oder Alexander Dorner als Direktor des 
Provinzialmuseums) am Kabinett sowie daraus folgend sei-
nes Status’ als Kunstwerk oder kuratorische Displayinnovati-
on aussparen (vgl. hierzu Schulz 2016).

6	 Damit reiht sich das Vorhaben in eine Reihe von Re-
konstruktionsprojekten zu experimentellen Ausstellungsräu-
men der historischen Avantgarden ein, die drei Jahre zuvor 
im Van Abbemuseum Eindhoven ausgerechnet mit einem 
anderen Raum El Lissitzkys begonnen hatte: 1965 wurde 
dort unter der Leitung von Jean Leering der 1923 für die 
Große Berliner Kunstausstellung gescha�ene Prounenraum 
des russischen Künstlers nachgebildet (vgl. hierzu Bishop 
2013: 429).

blau akzentuiert, allerdings ließ sich nicht mit 
Bestimmtheit angeben, ob die Installation vor Ort 
diesen Vorgaben gemäß aufgeführt wurde�– mehr 
noch: ob es sich dabei überhaupt um Vorgaben des 
Künstlers zur Farbgebung und nicht einfach um 
funktionale Markierungen handelte. Die überlie-
ferten Schwarzweißansichten boten hier natürlich 
auch keinen verlässlichen visuellen Anhaltspunkt, 
bildeten sie doch die eventuell vorhandene Farbig-
keit der Raumgestaltung nur in Grauwerten ab. 
So �el die Entscheidung, die äußere Erscheinung 
der Raumrekonstruktion den Bedingungen seiner 
fotogra�schen Überlieferung anzupassen, und 
die Wandelemente, die in Lissitzkys Skizzen far-
big gefasst waren, im Neubau des Raumes grau 
zu belassen. Bis heute schlägt sich diese Entschei-
dung im Raum auf die ästhetische Erfahrung der 
Besucherinnen und Besucher nieder, als Eindruck 
einer merkwürdig geminderten Farbigkeit der 
Architektur des Kabinetts. Annette Tietenberg 
begreift das Kabinett in diesem Zusammenhang 
gar als eine «in die Dreidimensionalität überführte 
Fotogra�e, eine dem Bild nachfolgende räumliche 
Konstruktion» (2016: k. S.).7

7	 Dem gegenüber steht die Beobachtung, die Claire Bi-
shop zu einer weiteren Nachbildung des Kabinetts macht: 
Weniger die Rekonstruktion im Sprengel Museum sei es, an-
hand derer sich die fotogra�sche Bedingtheit des Raumes 
erfahren ließe, sondern vielmehr jene, die 2009 durch das 
Museum of American Art (MoAA) im Van Abbemuseum 
eingerichtet wurde. Im Gegensatz zur Hannoveraner Version 
war diese an die Farbgebung in den Konstruktionszeichnun-
gen angelehnt. Bishop führt aus: «Unlike the version in Han-
nover, the MoAA’s reconstruction is not a faithful version 
made of comparable materials but relies upon painterly illu-
sion. Paradoxically, it is only when standing in this version 
that one understands it to be an installation created from 
a photograph; moreover, when the reconstruction is viewed 
as a photograph, it looks identical to images of the original. 
So the MoAA’s […] points to the centrality of photography 
in the histories of Installation art and exhibition display» 
(2013: 435). 
Bei aller Faszination für das Projekt des MoAA ist Bishops 
Einschätzung gerade in Bezug auf den Farbeindruck hier 
zu bezweifeln; sie scheint von einem Rezipierendensubjekt 
auszugehen, das bereits tiefgreifende Kenntnisse von der 
fotogra�schen Überlieferung zu Lissitzkys Raum erlangt hat 
und diese gedanklich gegen die Eindhovener Version hält. In 
Hannover bedarf es zur Erfahrung der fotogra�schen Anmu-
tung des Raumes dieser Vorkenntnisse nicht, sie stellt sich 
unmittelbar, wenn auch meist unbewusst, ein (Für weitere 
Informationen zur Aktualisierung des Kabinetts durch das 
MoAA vgl. Museum of American Art 2009).
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Aktualisierungen

Es ist also das Zusammenspiel der drei Aspekte 
Desorientierung, Historisierung des Besucherin-
nen- bzw. Besuchersubjekts und fotogra�scher 
Anmutung, das die ästhetische Erfahrung in Lis-
sitzkys Kabinett der Abstrakten auch heute noch 
bestimmt. Allen dreien kommt auch im gegen-
wärtigen historischen Moment noch Aktualität, 
regelrecht Dringlichkeit zu: Sowohl der Aspekt 
der Desorientierung, Ausdruck von Lissitzkys his-
torischer Konzeption und ihren kulturpolitischen 
Implikationen, als auch jene Aspekte, in denen 
sich das historische Gewordensein des Raumes 
vermittelt, sind heute von besonderer Relevanz. 
Gerade in Zeiten, in denen identitäre Bewegungen 
Konjunktur haben (vgl. ten Thije 2015: k. S.), Nach-
richtendienste gläserne Bürgerinnen und Bürger 
fordern (vgl. Levin & Tollmann 2016: 9–11) und die 
Kunstwelt sich dadurch auszeichnet, einerseits in 
weiten Strecken dem sozialdemokratischen Nütz-
lichkeitsparadigma zu entsprechen und so die Ero-
sion sozialstaatlicher Institutionen oder die Oktro-
yierung von Austeritätsregimes zu verschleiern/
verschönern (vgl. Bishop 2006: 178–183), sowie 
andererseits die Mechanismen der kapitalistischen 
Geldschöpfung in Anlehnung an die Funktionslo-
giken der Finanzökonomie noch zuzuspitzen (vgl. 
Heidenreich 2016: k. S.), erscheint der im Kabinett 
ins Werk gesetzte Subjektentwurf relevant. Hier ist 
es gerade die produktive Nicht-Identität, die Sub-
jekt und Raum zu sich selbst jeweils einnehmen, 
die einen Gegenentwurf zu den hier aufgezählten 
Maximen von Identität, Transparenz, Rationalität, 
E�zienz und Nützlichkeit bildet� – wobei dieser 
Gegenentwurf im Kabinett nicht nur repräsentiert, 
sondern sogar praktisch vollzogen wird. Hier woll-
ten wir mit unserem Projekt ansetzen: Jenseits von 
Fragen nach historischer Authentizität ging es uns 
darum, die im Kabinett hergestellten Subjektposi-
tionen mit anderen Mitteln zu aktualisieren und 
dabei auch die Materialität des Raumes sowie ihre 
fotogra�sche Bedingtheit zu re�ektieren.

Bevor auf die konkrete Umsetzung dieses 
Vorhabens eingegangen wird, ist es sinnvoll, die 
Begri�ichkeiten Lissitzkys, wie er sie in der Kon-
zeption seiner Ausstellungsräume entwickelt, im 
Lichte aktueller medienwissenschaftlicher Debat-
ten zu betrachten und so den vom Raum aufge-
rufenen Modus ästhetischer Erfahrung sowohl von 
seiner Anlage als auch von seiner Wirkung her mit 
jüngeren Modellen der Beschreibung und Interpre-

tation medialer Environments ins Verhältnis zu set-
zen. Daraus lassen sich die Bedingungen für eine 
Aktualisierung des Kabinetts ableiten.

In der bereits angesprochenen Passage zum 
Prounenraum (vgl. 1976a: 395), in der Lissitzky 
seine Haltung zum Illusionismus erläutert, nimmt 
er eine bemerkenswerte Umstülpung dessen vor, 
was in jüngeren medienwissenschaftlichen Debat-
ten meist unter der Dialektik von immediacy und 
hypermediacy als Strategien der Remediatisie-
rung verstanden wird. Wie Jay David Bolter und 
Richard Grusin (2000) in ihrer Studie hierzu dar-
gelegt haben, �nden bei Remediatisierungspro-
zessen, d. h. der Repräsentation eines Mediums 
in einem anderen, historisch mindestens seit der 
Etablierung der Zentralperspektive in der Renais-
sance zwei gegenläu�ge und einander ergänzende 
Prinzipien Anwendung, je nachdem, ob beim 
fraglichen Repräsentationsvorgang Unterschiede 
oder Gemeinsamkeiten zwischen den beteiligten 
Medien stark gemacht werden sollen (vgl. Bolter 
& Grusin 2000: 21–50). Dabei zielt immediacy 
auf die Au�ösung der medialen Rahmung, auf 
eine Unmittelbarkeit der Erfahrung des Darge-
stellten ab, wohingegen hypermediacy gerade die 
medialen Grundlagen einer Repräsentationsform 
betont. Immediacy lässt Medien zugunsten des 
Repräsentierten transparent werden, während 
hypermediacy einen E�ekt von medialer Opazität 
verfolgt. Transparenz wird, so Bolter und Grusin, 
entweder durch das Kaschieren des Gemachtseins 
eines medialen Dispositivs erreicht, oder aber 
durch Immersion erzeugt: Im ersten Fall legt sich 
der vermittelte Inhalt über den Medienrahmen, 
im zweiten Fall entzieht sich der Rahmen durch 
die schiere Größe des Dispositivs dem Blickfeld�– 
die Bildbegrenzung kann nur gewusst, nicht aber 
gesehen werden. Dieser Vereinheitlichung der 
Darstellung steht aufseiten der hypermediacy die 
Multiplikation von Repräsentationen sowie die 
Betonung ihrer Vielheit und Heterogenität gegen-
über. Wendet man das Begri�spaar auf das Raum-
konzept Lissitzkys an, so scheinen dort auf den 
ersten Blick vor allem Strategien der immediacy 
zur Anwendung zu kommen. Er konzediert die Not-
wendigkeit eines Illusionismus, d. h. einer Ununter-
scheidbarkeit von Bild und Abgebildetem (Günzel 
2014: 303–312), und sucht dieses durch Vorrich-
tungen zur Suggestion von Transparenz (Glasschei-
ben- und Periskopmetaphern) herzustellen. Im 
Lichte der Ausführungen von 1923 scheint es also 
zunächst nahezuliegen, das Kabinett der Abstrak-
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ten als immersive Apparatur8 zu beschreiben: Die 
Kunsterfahrung der Besucherinnen und Besucher 
setzt deren völliges Eintauchen in das Display ein, 
das möglichst nicht als solches wahrgenommen 
werden soll. Dabei kommt in der Passage von 
1923 implizit auch eine Kritik an der bisherigen 
musealen Praxis zum Tragen, die den dort ins Werk 
gesetzten Illusionismus als unzureichend� – oder 
eher: fehlgeleitet� – begreift: Die Strategien des 
Museums, den Besucherinnen und Besuchern «im 
geschlossenen Raum die Illusion des Lebens» zu 
verscha�en (vgl. 1976a: 365), gri�en zu kurz, da 
sie die Schließung des Raumes gegenüber der ihn 
umgebenden Lebenswirklichkeit bisher nur verste-
tigt und verstärkt hätten. Lissitzky schlägt nun vor, 
diesen vormals abgeschlossenen Museumsraum zu 
perforieren, und setzt damit einer als unzureichend 
empfundenen Instanz der Transparenzherstellung 
(dem Museum) ein weiteres Transparenzdispositiv 
(Glas, Periskop) auf�– das paradoxerweise aber die 
Unzulänglichkeiten des Vorgängermediums nicht 
kaschiert, sondern sie ausgerechnet durch mediale 
Transparenz deutlich hervortreten, opak werden 
lässt. Hier ist also bereits konzeptuell angelegt, 
was drei Jahre später im Kabinett der Abstrakten 
eingelöst werden sollte: das Oszillieren zwischen 
immersiven, transparenten ästhetischen Erfahrun-
gen im Sinne von immediacy, und interaktiven, 
opaken Aspekten im Sinne von hypermediacy, was 
eine das Subjekt ergreifende Desorientierung zur 
Folge hat. Gerade aus deren Zusammenspiel, das 
bewusst und sinnlich wahrgenommen wird, ergibt 
sich historisch wie auch gegenwärtig das mit dem 
Raum verbundene emanzipatorische Potenzial.

Ein Archiv ausstellen

Von Juni bis Oktober 20169 war in der Raummitte 
der Rekonstruktion des Kabinetts der Abstrakten 
im Sprengel Museum ein mit stilisierten QR-Codes 
versehener Quader auf einem Sockel installiert 

8	 Hier verstanden im Sinne des Konzepts von möglicher 
Immersion, also dem Vergessen der ikonischen Di�erenz von 
Bildträger zu Abgebildetem, wie es von Lambert Wiesing in 
Abgrenzung zur notwendigen Immersion, die auf dem Be-
wusstsein der ikonischen Di�erenz fußt, entwickelt wurde 
(2005: 107–124).

9	 Der Ausstellung im Sprengel Museum Hannover ging im 
Dezember 2015 eine Präsentation des Projekts in der Vertre-
tung des Landes Niedersachsen beim Bund, Berlin, voraus; 
im November 2016 wurde das Projekt in der Galerie der 
Hochschule für Bildende Künste Braunschweig gezeigt.

(Abb.�4), der als o�ensichtlicher Fremdkörper eine 
virtuelle Intervention im historischen Ausstellungs-
raum anzeigte. Bereits im Vorraum des Kabinetts 
informierte ein Wandtext (Abb.� 5) über die hier 
vorgenommene Erweiterung: Die Besucherinnen 
und Besucher des Museums waren eingeladen, 
sich die Geschichte des Raumes mithilfe von iPads, 
die neben dem Eingang zum Raum auslagen, in 
einer interaktiven Augmented-Reality-Anwendung 
(AR) neu zu erschließen und sich selbst an deren 
Fortschreibung zu beteiligen.

Die Anwendung, die in Anlehnung an die 
Begri�ichkeiten Lissitzkys den Titel demonstrati-
onsraum trägt, basiert auf der Erkennung visuel-
ler Marker durch die Gerätekamera auf der Rück-
seite der Tabletcomputer. Die Besucherinnen und 
Besucher betreten das Kabinett mit den iPads 
und scannen einen der fünf an den sichtbaren 
Seiten des Quaders angebrachten Codes. Anhand 
der so ausgelesenen Daten wird die Position des 
Gerätes im Raum ermittelt und eine virtuell über 
das Kamerabild gelegte Ansicht eines Panoramas 
aus historischen Fotogra�en aufgeschaltet, das in 
Echtzeit an den Standort der Nutzenden angepasst 
wird (Abb.�6). 

Dem Markerobjekt zugewandt seitlich schrei-
tend ist es möglich, sich innerhalb des Panoramas 
frei zu bewegen. Es umfasst eine Auswahl von 30 
Fotogra�en aus den Archivbeständen des Sprengel 
Museums, die zwischen 1928 und 2015 aufgenom-
men worden sind und die verschiedenen Zustände 
und Standorte des Kabinetts zeigen. Die histo-
rischen Aufnahmen sind dabei so im virtuellen 
Raum angeordnet, dass ihre Verortung passgenau 
der Stelle im Raum entspricht, die sie abbilden. So 
gelangen für jeden in der Gegenwart in den Kame-
rafokus genommenen Ausschnitt des Raumes auch 
die ihm entsprechenden historischen Fotogra�en 
zur Anschauung. Durch Berühren der verschiede-
nen Aufnahmen lassen sich kurze Begleittexte zu 
den einzelnen Fotos aufschalten, die anhand ver-
schiedener im jeweiligen Bild gezeigten Merkmale 
des Raumes über dessen fragmentierte Geschichte 
und die Rolle der Fotogra�e für die Raumgestalt 
informieren. Zusätzlich dazu können über das 
Hauptmenü der App weitere Informationen zur 
Geschichte des Kabinetts sowie allgemeine Anga-
ben zur Anwendung, ihrer Zielsetzung und ihrer 
Handhabung, aufgerufen werden. In der Panora-
maansicht haben die Besucherinnen und Besucher 
darüber hinaus die Möglichkeit, von der Kamera 
auf der Geräterückseite auf die Frontkamera umzu-
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Ã�Ã 4 El Lissitzky, Kabinett der Abstrakten, 1927. Rekonstruktion von 1972 im Sprengel Museum Hannover, Ansicht 
des Markerobjekts für die Augmented-Reality-App «demonstrationsraum». (Foto: Christian Pankratz 2016)

Ã�Ã 5 Sprengel Museum Hannover, Eingangsbereich zu El Lissitzkys Kabinett der Abstrakten. Links der Wandtext, rechts 
die Konsole zur Aufbewahrung der iPads, sowie der Eingang zur Raumrekonstruktion. (Foto: Christian Pankratz 2016)
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schalten und ein Sel�e aufzunehmen. Durch die 
beim Scannen eines der Seiten des Markerobjekts 
generierten Sensordaten können auch diese Auf-
nahmen analog zu den historischen Fotogra�en 
am Punkt ihrer Entstehung im Raum verortet 
werden, wodurch ein zweites Panorama aus foto-
gra�schen Selbstporträts entsteht, das über einen 
Button in der Standardansicht angezeigt werden 

kann (Abb.�7).10 Auf diese Weise können sich die 
Nutzerinnen und Nutzer der App in die fotogra�-
sche Überlieferung zum Kabinett ein-, und diese 
damit fortschreiben.

10	 Aus Gründen der Darstellung werden in dieser Ansicht im-
mer nur die letzten 60 Sel�es angezeigt; indessen werden sämt-
liche Aufnahmen lokal auf dem jeweiligen Gerät gespeichert.

Ã�Ã  6 demonstrationsraum. Videodokumentation zu Augmented-Reality-App in El Lissitzkys Kabinett der Abstrakten. 
(Quelle: Bialek 2016: TC 00:00:22)

Ã�Ã  7 demonstrationsraum. Videodokumentation zu Augmented-Reality-App in El Lissitzkys Kabinett der Abstrakten. 
(Quelle: Bialek 2016: TC 00:01:19)
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Die App erschließt damit einerseits historische 
Bildkonvolute, die sich zuvor weitgehend dem 
Zugri� der Museumsbesucherinnen und -besucher 
entzogen haben, und generiert andererseits neue 
Bildbestände zur seit 1979 bestehenden Rekonst-
ruktion des Kabinetts der Abstrakten. Beide Funk-
tionen sowie die Form, in der sie in der App aufbe-
reitet werden, schließen an die oben angestellten 
Überlegungen zu den politischen Implikationen 
des Kabinetts und der Notwendigkeit ihrer Aktua-
lisierung an und positionieren das Projekt darüber 
hinaus in aktuellen Diskursen zum Verhältnis von 
Fotogra�e und Archiv.

So lässt sich die bisher in der Museumspraxis 
vorherrschende Trennung von Archiv und Ausstel-
lung, von Dokument und Kunst, von Taxonomie 
und synoptischer Darstellung im Anschluss an 
Ariella Azoulay (vgl. 2016: k. S.) als Perpetuierung 
dessen verstehen, was sie als «imperial tempora-
lity» bezeichnet: einen Modus von Zeitlichkeit, 
demzufolge das Archiv als Instanz fungiert, die 
historischen Prozesse, auf die sich die in ihm ver-
wahrten Dokumente beziehen, als abgeschlos-
sen zu deklarieren. Deren Konsultation erfolgt in 
diesem Modus immer nur retrospektiv, wodurch 
Archivalien gleichsam ihrer politischen Agency für 
die Gegenwart beraubt werden. Azoulay argumen-
tiert in diesem Zusammenhang ähnlich wie Allan 
Sekula, der Bildarchive bereits vor mehr als 30 Jah-
ren als «clearing house[s] of meaning» (2003: 445) 
beschrieben hatte, in denen Fotogra�en in ihrer 
Objekthaftigkeit zwar aufgehoben, d. h. als mate-
rielle Artefakte überliefert würden�– allerdings um 
den Preis der Aufhebung auch ihres Verhältnisses 
zum Abgebildeten zugunsten einer ‹abstrakten 
visuellen Äquivalenz›, die dem Interesse der Macht-
position entspricht, von der aus das Archiv begrün-
det worden ist. Wie Sekula sieht auch Azoulay das 
Archiv als eine Dimension des Fotogra�schen, das 
sie als in bestimmten historischen Machtgefügen 
sich einschreibende und durch diese wiederum 
geprägte Praxis begreift (vgl. Azoulay 2015: k. S.). 
Während Sekula allerdings seine vorrangig ökono-
misch ausgerichtete Analyse implizit entlang der 
Mehrdeutigkeit des deutschen Begri�s der Aufhe-
bung entfaltet, sucht Azoulay der in dieser Lesart 
angelegten, semantischen Entwertung und politi-
scher Einhegung von Archivalien die Möglichkeit 
ihrer Reaktivierung und produktiven Zweckent-
fremdung entgegenzusetzen, indem sie die Figur 
des Archonten als Hüter des Archivs zur Disposi-
tion stellt: Die die bestehenden Machtverhältnisse 

perpetuierende Funktion des Archivs kann nur 
überwunden werden, wenn den von den Archiva-
lien betro�enen Subjekten nicht nur Zugang zu 
diesen, sondern auch die Teilhabe an der Konsti-
tution der Archivbestände selbst möglich ist (vgl. 
Azoulay 2011: k. S.).

Die App demonstrationsraum macht sich diese 
Forderung zu eigen, indem sie zumindest eine 
Auswahl der Archivbestände zum Kabinett der 
Abstrakten in einer synoptischen Darstellung auf-
bereitet und zugleich die Erschließung weiterer 
Fotogra�en der Raumrekonstruktion vermittels 
der Sel�efunktion den Nutzenden der Anwendung 
überlässt. Damit bezieht das Projekt auch Stellung 
gegen Optimierungsbestrebungen, wie sie in jün-
gerer Zeit häu�ger auf museale Archiv- und Samm-
lungsbestände projiziert werden: Digitalisierungs-
vorhaben im Bereich des sog. kulturellen Erbes 
liegt häu�g der Wunsch zugrunde, ein bestimmtes 
Set von Artefakten über multiple Taxonomien zu 
erschließen, wie sie Datenbank- im Gegensatz zu 
Archivordnungen ermöglichen, d. h. Bestände auf 
einen über Suchanfragen erfolgenden Zugang hin 
zu konfektionieren. Hier wird die auf Nachträglich-
keit der Konsultation und Blickentzug beruhende 
Logik des Archivs jedoch fortgeschrieben, wohin-
gegen das genuine Potenzial des Museums gerade 
darin besteht, wie Mike Pepi schreibt, Objekte zu 
umfassen, die ihrer Struktur nach «un-queryable» 
sind (2014: k. S.).

Trotz dieser Bemühungen um eine vorran-
gig auf Visualität basierende Aufbereitung der 
Bestände ist die Anwendung weiterhin von einem 
grundlegenden Moment des Archivarischen durch-
wirkt, das hier auch in seinen durchaus problema-
tischen Implikationen Erwähnung �nden muss: 
Aufgrund der Finanzierung des Projekts aus ö�ent-
lichen Drittmitteln sowie seiner institutionellen 
Anbindung an Museum, Hochschule, sowie Körper-
schaften auf Landes- und Bundesebene11, muss die 
App die im Museum und Archiv wirksamen Eigen-
tumsverhältnisse an den Beständen ein Stück weit 
reproduzieren. Wie Sekula (vgl. 2003: 443–453) 
unter Berufung auf Schrift Bernard Edelmans (vgl. 

11	 Die Gesamtkosten des Vorhabens beliefen sich auf etwa 
40.000 †, die aus Mitteln der Deutschen Forschungsgemein-
schaft, der Stiftung Niedersachsen, der Vertretung des Lan-
des Niedersachsen beim Bund, der Hochschule für Bildende 
Künste Braunschweig, der NORD/LB sowie dem Förderer-
kreis der HBK Braunschweig e.V. bestritten wurden; ein Teil 
der Entwicklungsarbeit wurde zudem von der beauftragten 
Agentur, Die Etagen GmbH, als Sponsoringleistung erbracht.
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2001: k. S.) nachweist, der die Fotogra�e seit Mitte 
des 19. Jahrhunderts anhand der sich wandelnden 
juristischen Paradigmen analysiert, die auf Praxis, 
Technik und Produkte des Dispositivs Anwendung 
�nden, sind fotogra�sche Archive Ausdruck eines 
Impulses zur Korpusbildung auf Basis verschieden 
akzentuierter, aber im Kern stets der kommerziel-
len Ausrichtung industrialisierter Fotogra�e ent-
sprechenden Eigentumsbegri�e. Das komplizierte 
Rechtsmanagement, wie es in archivarischen Ins-
titutionen betrieben wird, regelt, so Sekula, den 
semantischen Zugang zu den jeweiligen Bestän-
den über das Kriterium des Eigentums: Mit dem 
Erwerb des Besitz- oder Nutzungsrechts an einer 
Fotogra�e geht das Recht auf deren semantische 
Neuausrichtung, auf Zuschreibung einer bestimm-
ten Bedeutung an das Abgebildete, einher. Tat-
sächlich verläuft die Nutzung der Sel�efunktion 
in der App zu dieser Funktionsweise von Archiven 
weitgehend analog. Der Aufnahme von Selbstpor-
träts ist in der App eine Verzichtserklärung vor-
geschaltet, die von den Besucherinnen und Besu-
chern akzeptiert werden muss, um die Funktion 
zu nutzen; bei Aufnahme und Verö�entlichung 
von Sel�es willigen die Nutzenden darin ein, dass 
die entstandenen Fotogra�en von der Hochschule 
für Bildende Künste Braunschweig im Zusammen-
hang mit der App vertrieben und verö�entlicht 
werden dürfen, treten also ihr Nutzungsrecht an 
den Aufnahmen ab. In dieser Hinsicht ist auch der 
demonstrationsraum Exponent der 2.0-Ideologie, 
wie sie Steven Wright im Zusammenhang mit sich 
partizipatorisch gebenden Museumspraktiken kri-
tisiert: 

«In contemporary 2.0 culture, usership generates both 
content and value; indeed, it is a locus of surplus-value 
extraction, for it is rarely if ever remunerated. In this 
respect, 2.0 culture is both a promise, and a swindle. 
[…] Though contemporary modes of accumulation 
have come to rely on usership – making it a category 
that is unlikely to go away any time soon – it stands 
opposed to that mainstay of neoliberalism that is own-
ership. For, simply, users are not owners.»

(2013: 39–40)

Dennoch erschien es aus taktischen Gründen sinn-
voll, diese problematische Form zu wählen. Über 
Sel�es als Genre versprachen wir uns, die fotogra-
�schen Überlieferungen zum Kabinett der Abstrak-
ten gleichermaßen zu korrigieren und zu komple-
mentieren: Zum einen stellen die Aufnahmen der 
Nutzenden den bisher vorliegenden Ausstellungs-

ansichten die für das Kabinett zentralen Momente 
von Körperlichkeit und Interaktion gegenüber, zum 
anderen liefern sie durch die im Bildhintergrund 
enthaltenen Elemente eine gleichsam «optisch-
unbewusste» (Benjamin 1991: 500) Ergänzung 
zur bisherigen fotogra�schen Dokumentation des 
Raumes.

Augmentierung und Kritik, oder:  
Ein ‹Recht auf Opazität›

Der virtuelle Raum, der Archiv- und Sammlungs-
beständen des Museums eine geteilte Sichtbarkeit 
ermöglicht, wird in der App über das Verfahren der 
Augmented Reality aufgerufen, woraus sich das 
oben beschriebene Zusammenspiel aus verschiede-
nen Wirklichkeitsebenen ergibt, die durch jeweils 
verschiedene Instanzen� – Museum und Kunst-
geschichtsschreibung, iPad und Algorithmus� – 
mediatisiert werden. Für das mit dem demons-
trationsraum verbundene Anliegen, historische 
Subjektpositionen zu aktualisieren, erscheint die-
ses Verfahren aus zwei Gründen besonders geeig-
net: Zum einen ist bei Augmented-Reality-Anwen-
dungen im Gegensatz zu medialen Dispositiven 
aus dem Bereich der Virtual Reality eine gewisse 
Kollektivität der Nutzungserfahrung gegeben: AR 
bezieht sich auf Räume, die analog zu den im All-
tag verinnerlichten Konventionen perspektivischen 
Sehens in Echtzeit über die Gerätekamera vermit-
telt werden; das Bild im Display entspricht jenseits 
der augmentierten Elemente weitgehend jenem, 
das außerhalb des Bildrahmens wahrgenommen 
wird, und bindet entsprechend auch andere im 
augmentierten Raum be�ndliche Nutzende ab. 
Durch die ständige Sichtbarkeit des Bildrahmens 
in Form des Tabletcomputers wird ein ständiger 
Abgleich zwischen der Umwelt und ihrer Darstel-
lung im Display evoziert, der eher das Bewusstsein 
für den physischen Raum mit den darin anwesen-
den Besucherinnen und Besuchern verstärkt, statt 
diese vergessen zu machen. Zugleich ist die bei AR-
Anwendungen zum Einsatz kommende Hardware 
nicht exklusiv auf eine Nutzerin bzw. einen Nutzer 
beschränkt: Zwar wird das Gerät in den meisten 
Fällen nur von einer Person bedient, doch sind die 
Bildschirminhalte bei der Nutzung auch im Gegen-
satz bspw. zum Einsatz von HMDs für die umste-
henden Personen sichtbar, die mithin auch über 
diese passive Zuschauerrolle hinaus sozusagen 
aus der zweiten Reihe mit dem Dispositiv inter-
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agieren.12 Mit dieser Dimension von Ö�entlichkeit 
entspricht der Nutzungsmodus der Anwendung 
in etwa jenem, in dem sich historisch der Besuch 
des Museums vollzog: Auch im Kabinett sind die 
interaktiven Elemente zwar jeweils nur auf die Nut-
zung durch Einzelpersonen angelegt, die dadurch 
jeweils vorgenommenen Eingri�e in das Display 
unterdessen werden von allen Besucherinnen und 
Besuchern des Raumes wahrgenommen. Zum 
anderen aktualisiert das durch die Sichtbarkeit 
des Bildrahmens gegebene Wahrnehmen einer iko-
nischen Di�erenz in der App den von Lissitzky im 
Kabinett hervorgerufenen E�ekt einer optischen 
Dynamik, einer produktiven Desorientierung, wie 
sie oben beschrieben wurde. Bildträger (iPad) und 
mediale Vorrichtung (Markerträger) müssen bei 
der Nutzung der App in jedem Augenblick bewusst 
in ein bestimmtes Verhältnis zueinander gebracht 
werden, da nur durch kontinuierliches Scannen der 
visuellen Marker die das Kamerabild halbtrans-
parent überlagernde Panoramaansicht der his-
torischen Fotogra�en oder der Sel�es dargestellt 
werden kann.13

Dem oft postulierten Antagonismus von Aug-
mentierung und Kritik (vgl. Diehl 2016: k. S.) sucht 
sich der demonstrationsraum zum einen durch 
diesen E�ekt einer Brechung, sowie durch eine 
Art von mise en abyme zu entziehen: AR wird 
hier im Zusammenhang mit einer außerbildlichen 
Wirklichkeit zum Einsatz gebracht, die ihrerseits 
bereits mehrfach durch ein Dispositiv der Darbie-
tung von Bildern geprägt ist�– in Form des Muse-
ums sowie des Kabinetts als verräumlichte Kritik 
an dessen Zeigefunktion. Augmentierung, so der 
mit dem Projekt verbundene Anspruch, kann dort 
als Strategie zur Kritik der historischen Wirklich-
keit herangezogen werden, wo diese selbst de�-
zitär, oder aber überdeterminiert ist. In anderen 
Worten: die Vielzahl der Instanzen der Remedia-
tisierung� – schematisch vereinfacht: das (Kunst-)
Bild remediatisiert die außerbildliche Wirklichkeit, 

12	 So �nden sich unter den im Kabinett aufgenomme-
nen Sel�es auch zahlreiche Doppel- und Gruppenporträts 
(Abb.�8 zeigt eines davon).

13	 Die Ortung der iPads im Raum erfolgt über sog. Exten-
ded Tracking, das auf Basis der über die Kamera ermittelten 
Position relativ zum visuellen Marker auch Daten aus dem 
Gyrosensor des Geräts heranzieht. Dadurch können die iPads 
auch dann noch lokalisiert werden, wenn der visuelle Marker 
aus dem Blickfeld der Kamera verschwindet�– jedoch nur in 
engen Grenzen, bei kurzfristigen und geringfügigen Abwei-
chungen.

der Ausstellungsraum remediatisiert das Bild, die 
Fotogra�e remediatisiert den Raum, das Bildarchiv 
remediatisiert die Fotogra�en, die App remedi-
atisiert das Archiv –, die im demonstrationsraum 
wirksam und wahrnehmbar sind, bricht zu jedem 
Zeitpunkt der Nutzung jedweden Eindruck von 
immersiver Unmittelbarkeit zugunsten einer ästhe-
tischen Erfahrung von Opazität und Präsenz. Die 
ausgestellte Heterogenität der Vermittlungsins-
tanzen setzt an die Stelle eines bürgerlich-muse-
alen Illusionismus, wie ihn Lissitzky begreift, den 
gesteigerten, augmentierten Illusionismus des 
Periskops, das durch Anwendung von Strategien 
der immediacy auf einen bereits vollkommen auf 
diese Wirkweise hin ausgerichteten Raum einen 
E�ekt von hypermediacy hervorruft�– einen «Aus-
stellungs-Schau-Raum» erzeugt. Die changierende 
Opazität der historischen Ansichten durchkreuzt 
also den Aspekt einer Immersion durch Interak-
tion, da die Nutzenden durch ihre Bewegungen 
und das ‹Begrapschen› der Bilder aktiv zwischen 
den verschiedenen Perspektiven und historischen 
Zeitpunkten wechseln können, dabei aber stets auf 
ihre eigene Subjektposition verwiesen werden.

Opazität und Präsenz können im demonstra-
tionsraum sowohl als mediale wie auch soziale 
Kategorien erlebt werden. In Bezug auf Präsenzer-
fahrungen ist die soziale Dimension von Medienen-
vironments zwar bereits durch Matthew Lombard 
und Theresa Ditton exploriert worden, allerdings 
gehen die Autoren dort von einem Präsenzbe-
gri� aus, der den E�ekt als «perceptual illusion of 
nonmediation» (1997: k. S.) an Konzepte aus dem 
Begri�sfeld von immediacy koppelt, namentlich 
Transparenz und Verschleierung der ikonischen Dif-
ferenz. Die App zeigt demgegenüber eine soziale 
Dimension eines Präsenzbegri�s im Sinne Günzels 
(vgl. 2014: 303–312) und Wiesings (vgl. 2005: k. S.) 
auf, der, wie oben bereits dargestellt, gerade auf 
dem Bewusstsein der ikonischen Di�erenz aufbaut 
und daher mediale Opazität des die ästhetische 
Erfahrung vermittelnden Dispositivs zur Vorbe-
dingung hat. Mediale Opazität erscheint hier ver-
bunden mit der Anerkennung von/dem Recht auf 
Opazität in sozialen Beziehungen, wie sie bereits 
Edouard Glissant in Auseinandersetzung mit dem 
französischen Kolonialregime als Fundament für 
genuin freiheitliche, demokratische, transkulturelle 
Gemeinwesen14 gefordert hatte: 

14	 Glissant spricht in diesem Zusammenhang schlicht von 
«nonbarbarism» (1990/1997: 194).
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«[T]he right to opacity […] is not enclosure within 
an impenetrable autarchy but subsistence within an 
irreducible singularity. Opacities can coexist and con-
verge, weaving fabrics. To understand these truly one 
must focus on the texture of the weave and not on the 
nature of its components. […] The right to opacity 
would not establish autism; it would be the real foun-
dation of Relation, in freedoms.» (1997: 190) 

Zwischenmenschliche Solidarität, so Glissant, könne 
auf dieser Konzeption allseitiger Opazität neu 
begründet werden als soziale Beziehung, die davon 
absieht, das Gegenüber zu begreifen oder vom 
Gegenüber begri�en zu werden, und stattdessen die 
Kontingenzen und Inkommensurabilitäten im gesell-
schaftlichen Verkehr eingesteht und diese nicht als 
De�zit berücksichtigt, sondern gerade zum Funda-
ment sozialen Austausches macht. Diese Forderung 
ist unlängst durch Vertreterinnen und Vertreter des 
an der Berliner Universität der Künste angesiedelten 
Research Center for Proxy Politics (vgl. Levin & Toll-
mann 2016: 9–11) in Bezug auf das Problemfeld des 
Datenschutzes aktualisiert worden. Der demonstra-
tionsraum soll den Nutzenden diese Dimension opa-
ker Beziehungen erschließen helfen und rekurriert 
dafür auf die hier dargestellten Strategien medi-
aler Opazität: Durch die Brechungen der Immersi-
onswahrnehmung werden die Besucherinnen und 
Besucher des Museums auf sich selbst zurückgewor-
fen�– und zwar, so die mit dem Projekt verbundene 
Ho�nung, auf sich selbst als gesellschaftliches und 
historisches Subjekt, das gerade aus dieser Doppel-
bindung seine Handlungsmacht schöpft.
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