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Walter Schnepel

Fir das Zustandekommen dieser
Ausstellung und des Kataloges
danke ich dem Direktor Peter Frie-
se und dem Kurator Ingo

Claul3 vom Weserburg Museum fiir
moderne Kunst sowie Frau

Dr. Julia Bulk, Direktorin des
Wagenfeld-Hauses, fiir die
hervorragenden Katalogbeitrage,
dem technischen Team der
Weserburg fiir den Aufbau und
besonders Hartmut Briickner
und Heiko Aping vom Biiro
BriicknerAping fur die einfalls-
reiche und gelungene Gestaltung
des Kataloges.

Mein Dank gilt auch Wolfgang
Hainke, Paul Renner und Brigitte
und Udo Seinsoth, die mir in
vielen Fallen die Kontakte zu den
Kiinstlern ermdglicht und
wertvolle Anregungen gegeben
haben.

Ohne die Kiinstlerinnen und
Kiinstler, die die ausgestellten
Arbeiten geschaffen haben,

und ohne den Leuchten-Entwurf
von Wilhelm Wagenfeld ware
die Ausstellung nicht moglich.
Deshalb bedanke ich mich
besonders herzlich bei diesen.



Vorwort

Peter Friese

Maria und Walter Schnepel sind
der Weserburg seit 2002 als
Sammler und Freunde in besonde-
rer Weise verbunden. Das in
Bremen und Budapest lebende
Sammlerpaar hat durch den kon-
zentrierten Blick auf bestimmte
Phanomene, Entwicklungen und
Schwerpunkte kiinstlerischer
Produktion eine unverwechselbare
Sammlung von Gegenwartskunst
zusammengetragen. Man konnte
es wie ein Motto in drei Wortern
zusammenfassen: ,,Fluxus und
Freunde“! Und man trifft damit in
der Tat den sehr beweglichen
Focus der einzigartigen Samm-
lung. Was die beiden Sammler an
der Fluxusbewegung und ihrem
Umfeld nach wie vor interessiert,
ist eine dieser Kunst innewohnen-
de Dynamik, die Infragestellung
bisher glltiger Vorstellungen von
Kunst, ihr experimenteller, bis-
weilen anarchischer Zug und der
Wille zur Veranderung und Grenz-
tberschreitung. Wenn also bei
den meisten Kunstwerken der
Sammlung derartige Kriterien gel-
ten, wirft dies nicht nur auf die
Kunst ein rechtes Licht, sondern
auch auf die beiden leidenschaft-
lichen Sammler. ,,Fluxus in all
seinen bewusst chaotischen und
unsystematischen Ausformungen
in allen damals denkbaren Medien,
verweigerte sich von Beginn an
jeder Form von Dauerhaftigkeit.
Fluxuskiinstler agierten von vorn-
herein antimuseal.“, bemerkte

bereits Thomas Deecke, Griin-
dungsdirektor der Weserburg, voll-
kommen zutreffend im Vorwort
zur ersten Ausstellung aus den
Bestanden der Schnepelschen
Sammlung.? Man kénnte heute
sogar ohne zu libertreiben sagen,
dass eine fluxus-typische, der
Kunst innewohnende Dynamik und
Offenheit, das sprichwoértlich
FlieRende und Experimentelle, das
gesamte Sammlungsprofil und
auch die Haltung des Ehepaars
gegeniiber der Kunst auszeichnet.
Ohne Zweifel ist das in der
Sammlung der ,Maria und Walter
Schnepel Kulturstiftung® zusam-
mengefasste Konvolut an Gegen-
wartskunst von international
herausragender Bedeutung.
Schwerpunkte sind neben den
besagten Werken der Fluxus-
Bewegung weitere ausgesuchte
kiinstlerische Positionen, die

den Avantgardebewegungen der
1960er Jahre nahe stehen. Die
Sammlung umfasst tGiber 2000
Arbeiten von namhaften Kiinst-
lerinnen und Kiinstlern wie Arman,
Joseph Beuys, George Brecht,
Robert Filliou, Richard Hamilton,
Yoko Ono, Dieter Roth, Takako
Saito, Ben Vautier und vielen
anderen. Und seit 2002 ist diese
Sammlung mit bedeutenden



Daniel Spoerri im Gesprach
mit Walter Schnepel

und Udo Seinsoth

Foto: Carsten Hotzan 1995

Einzelleihgaben, wechselnden Pra-
sentationen und Ausstellungen
kontinuierlich in der Weserburg
vertreten. Die Weserburg, Bremens
Sammlermuseum flr Gegenwarts-
kunst, wird damit ihrem Auftrag
und letztlich auch ihrem Alleinstel-
lungsmerkmal innerhalb der Bre-
mer Museumslandschaft gerecht,
ungewodhnliche, spannende Privat-
sammlungen, die mit ihnen ver-
bundenen Konzepte, Profile und
Besonderheiten in gemeinsam mit
den Sammlern vorbereiteten Aus-
stellungen vorzustellen und zu
erortern. Man kann es nicht anders
sagen: Maria und Walter Schnepel
gehoren zu den herausragenden
Sammlern, die es uns moglich
machen, einen differenzierten und

kritischen Blick auf die Gegen-
wart durch die Kunst hindurch zu
erhalten und in sorgfaltig geplan-
ten Ausstellungen einem gréReren
Publikum zu vermitteln. Dies ist
und bleibt in der Tat eine Kernauf-
gabe der Weserburg.?

Worum aber geht es konkret in
dieser Ausstellung? Wie Titel und
Untertitel bereits verraten: um
eine weltweit bekannte Design-
ikone, um die Bauhausleuchte
WA24 von Wilhelm Wagenfeld.
Aber diese prominente, form-
schone Tischleuchte steht hier
nicht als gelungenes Designpro-
dukt und Statussymbol zur
Debatte, sondern als ausgewiese-
ner Gegenstand kiinstlerischen
Interesses. 25 Kiinstlerinnen und
Kiinstler haben auf Anregung

von Walter Schnepel das bekannte
Designprodukt zur Grundlage

verschiedener kiinstlerischer Uber-
arbeitungen, Erganzungen, Ver-
fremdungen, Erweiterungen und
Uminterpretationen genutzt.

Mit anderen Worten: Wagenfelds
beriihmte Designikone war nicht
nur Ausgangspunkt und Inspira-
tionsquelle, sondern das konkrete
Ziel mannigfacher kiinstlerischer
Operationen. Und das sollte man
wortwortlich nehmen: Die Kiinst-
lerinnen und Kiinstler wurden
angeregt, die Leuchte auf ihre
Weise weiterzudenken, sie nach
Belieben zu kommentieren, zu
Uberarbeiten, umzuinterpretieren,
zu verfremden oder in etwas
vollkommen Anderes zu verwan-
deln. Sie wurden ausdriicklich
aufgefordert, der wunderbaren
Lampe auch physisch-materiell zu
Leibe zu riicken, nach Bedarf
auch in brachialer Weise ihre seit
fast einem Jahrhundert so voll-
kommen und makellos erschei-
nende Gesamtform zu (zer-)storen.
Dass dies nicht nur eine Goodwill-
Veranstaltung wiirde, sondern
zugleich Risiken (und vielleicht
noch unbekannte Nebenwirkungen)
beinhalten konnte, war allen
Beteiligten klar. Doch der Wunsch,
dieses Wagnis einzugehen, etwas

Brigitte Seinsoth, Alison
Knowles, Walter Schnepel,
Udo Seinsoth, Maria Schnepel
Foto: Carsten Hotzan 1994/95




10

zu versuchen, dessen Resultat
man sich anfangs noch nicht vor-
stellen konnte, war so tragend,
dass es funktionierte. Auf ver-
schiedenste Art und Weise lber-
nahmen die involvierten Kiinst-
lerinnen und Kiinstler ihre Aufgabe:
Sie taten es in der Regel sehr gern,
denn mit den meisten von Ihnen
pflegen Maria und Walter Schnepel
seit vielen Jahren freundschaft-
lichen Kontakt und regelmafiigen
Gedankenaustausch. Auf dieser,
nennen wir sie, ,Vertrauensbasis®
kam es schliefl3lich zu einem merk-
wirdigen Hin und Her. Walter
Schnepel lieferte die fabrikneue
makellose Leuchte, das seit

vielen Jahren unangefochten aner-
kannte Designprodukt — und die
Kinstlerinnen und Kiinstler liefer-
ten nach einiger Zeit etwas ande-
res zurlick: ein Kunstwerk.

Es geht bei dieser Ausstellung also
keineswegs um eine aufs Neue
zu untersuchende Néahe oder gar
Deckungsgleichheit von Kunst
und Design, auch nicht um die
Erarbeitung einer Rangordnung
zwischen beiden Bereichen,
sondern um die Er6ffnung und
Erdrterung eines Experimentier-
feldes, das fir manche Kunst-
freunde, deren Auffassung vom
»Rein-Schopferisch-Innovativen®
bestimmt wird, gar nicht existiert

und das den ebenso reinen Design-
Apologeten eher wie eine Konta-
mination und (Zer-)Stérung des in
der WA 24 bereits vollendet und
klar definierten Gleichgewichts
von Design und Funktion anmuten
dirfte. Denn die Kiinstler nehmen,
indem sie ganz bewusst bestehen-
de Regeln unterlaufen, sowohl

die Integritat der duReren Form,
als auch die ursprunglich inten-
dierte Funktion voll ins Visier. Was
am Ende dabei herausgekommen
ist, diirfte weder mit den Erwar-
tungen der einen, noch denen der
anderen Seite konform gehen.

Es ist eben Kunst, die liber die
Maximen des Produktdesigns
hinauszudenken beginnt, sie zum
Bestandteil ihrer asthetischen
Operationen macht und dabei
bewusst Grenzen und Tabus tber-
schreitet.

Die Ausstellung Leuchte - Design-
ikone im Licht der Kunst mochte

in der Tat Uber die verbreitete Ver-
bindung von Schonheit und
Zweckdienlichkeit des beriihmten
Designprodukts hinausgehen

und wagt es, verschiedene noch
immer existierende ,,Reinheits-
gebote” zu unterlaufen. Doch geht
es nicht darum, die Grenzen zwi-
schen Kunst und Design schlicht-
weg aufzuheben, oder sie (noch
straflicher!) zu verunkladren und zu
verwischen. Es geht in dieser
Ausstellung darum, mit den Mit-
teln der Kunst ein herausragendes

Designprodukt auf eine andere,
traditionsgemaR eher der Kunst
vorbehaltene Reflexionsebene
asthetischer Betrachtung zu
heben. Doch soll die Lampe dabei
nicht, in vermeintlicher Duchamp-
Nachfolge, zum Kunstwerk (a

la Readymade) erklart werden,
sondern sie soll als Impulsgeber
und Basis kunstlerischer Arbeit
dienen. Wie so etwas vonstatten-
geht, entscheiden in unserem
Falle weder die Sammler, noch der
Kurator, sondern allein die ein-
geladenen Kiinstlerinnen und
Kiinstler. Letztere machen es mit
Hilfe der Kunst, einer Kunst, die
sich wie anfangs erwahnt, nicht an
feste asthetische Formen und
Normen halt, sondern deren Werte
und Bewertungen standig ,,im
Fluss“ sind. Praktisch geschieht
dies hier mit Hilfe gezielter Eingrif-
fe, Uberarbeitungen und Umwid-
mungen, durch ein Eindringen in
die bislang unangetastete Sphare
einer berihmten, geradezu voll-
endeten Designikone.

Was aber machen die Kiinstlerin-
nen und Kunstler konkret — oder
anders gefragt: was machen sie
gleichzeitig nicht? Um mit Letzte-
rem anzufangen: Keiner der hier

Paul Renner
Foto: Carsten Hotzan 1995
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gezeigten Ein- und Ubergriffe auf
die Wagenfeldleuchte, so radikal,
so subversiv, so ironisch und kri-
tisch er auch sein mag, vermag
den Mythos der Wunderlampe zu
zerstoren. Das ware auch nie die
Absicht der Kiinstler gewesen, nie
das Ziel eines solchen Unterfan-
gens, sondern ein komplettes
Missverstandnis, also keine Kunst.
Alle Kiinstlerinnen und Kiinstler
waren sich bewusst, dass sie dem
Produkt, um das es geht, durch
ihre Arbeit lediglich eine zusatz-
liche (also kiinstlerische) Sinn-
ebene hinzufligten. Man kdnnte es
auf den Punkt bringen: Neben

der von Wilhelm Wangenfeld wei-
land angestrebten zeitlosen
Qualitat, seinem erklarten Bestre-
ben, Brauchbares mit Schonem

zu verbinden, erhalten die derart
bearbeiteten WA24-Leuchten

ein zusatzliches Spektrum an sym-
bolischen Bedeutungen. Sie wer-
den faktisch tGiberformt, geradezu
umgewidmet und bleiben doch

im Kern das, woflir sie einst erson-
nen und hergestellt worden sind.

Schauen wir uns die Leuchte im
Sinne eines Gedankenexperiments
noch einmal pur an: Sie sieht

nicht nur schon aus, sondern sie
scheint zugleich etwas zu ver-
korpern, das im Zeitalter sich
anbahnender industrieller Produk-
tion als Ideal Geltung bean-
sprucht. Obwohl wir inzwischen
wissen, dass die Leuchte WA24
vorwiegend in Handarbeit und Ein-
zelanfertigung - bis hin zum Loten
gewisser Feinheiten hergestellt
worden ist, verkorpert sie doch fiir
die meisten von uns die astheti-
sche Erfillung eines Traumes:
Dass namlich schone und funktio-
nale Gegenstédnde des alltag-
lichen Gebrauchs, darunter auch
Mobel, Essgeschirr, unsere Hauser
und die gesamte Welt, in der wir
leben, durch avancierte industriel-
le Fertigungsprozesse rationeller,
perfekter, glinstiger und am Ende
gar ,demokratischer” gestaltet
werden kdnnten. Dieser Traum
wurde am Anfang des letzten Jahr-
hunderts nicht nur von den russi-
schen Konstruktivisten, von der
Bewegung de Stijl und von Walter
Gropius als Vordenker des Bau-
hauses getraumt, sondern er taucht
noch scheinbar ungebrochen

im Denken Donald Judds, einem
Hauptvertreter der Minimal Art

in den 1960er Jahren auf, der hoff-
te, dass einst Maschinen in der
Lage sein werden, Kunst herzu-
stellen.* Schonheit und Serialitat
als Utopie einer Industriegesell-

schaft. Die Wagenfeldleuchte
scheint also prima Vista etwas zu
sein, das sie faktisch nicht ist:
Wir kénnten uns darauf einigen,
dass diese Lampe (frei nach Ernst
Bloch) etwas zum Vor-Schein
bringt, das sich so wie es die Pro-
tagonisten der konstruktivisti-
schen Avantgarden einst erhoff-
ten, dann doch nicht entwickelte.
Dass die WA24 noch heute wie
das vorweggenommene Echo
einer dann doch nicht stattgefun-
denen seriellen Produktion klingt,
wissen vor allem auch die Kiinst-
lerinnen und Kinstler, die sie zum
Thema, Gegenstand und Austra-
gungsort ihrer Arbeit machen.

Wie also gehen sie am Ende vor:
Die Kiinstlerinnen und Kinstler
reagieren auf die geschmeidige
Glatte und Perfektion des wunder-
baren Objekts in der Regel eher
widerborstig, sie ironisieren, indi-
vidualisieren und storen die hier
aufscheinende Gleichheit und ver-
meintlich serielle Perfektion. Sie
revidieren die gepriesene ,,Funkti-
on“des als Gebrauchsgegen-
stand konzipierten Objekts,
machen sie zur Fragestellung ihrer
asthetischen Strategien. Sie
entzaubern gar den Mythos des
Gleichen, Gleichférmigen und

13
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Perfekten, indem sie (jeder und
jede auf seine/ihre Weise) Indivi-
dualitat, Verschiedenheit und

das Imperfekte ins Spiel bringen.
Wenn es Wagenfeld darum ging,
zeitlose Qualitat zu schaffen,

geht es beispielsweise Dieter Roth
bei seiner Uberarbeitung darum,
mithilfe von Ironie und antimusea-
ler, ja grotesker Verfremdung
gerade diese Tugenden und Ewig-
keitswerte massiv infrage zu stel-
len. Und gerade er wusste, dass

er damit als Klinstler eine Parado-
xie nach der anderen kreierte -
schlieRlich landen die meisten
Roth-Objekte friher oder spater
doch noch im Museum, um Kura-
toren und genervte Restauratoren
mit ihrer Instandhaltung nachhal-
tig zu beschaftigen. Doch besagter
Dieter Roth und seine Kolleginnen
und Kollegen diskreditieren trotz
Ironisierung und permanenter
Infragestellung niemals das Objekt
und Thema ihrer kiinstlerischen
Eingriffe als solches. Sie heben es
stattdessen (wie gesagt) auf eine
andere, asthetische Reflexions-
stufe, (auch Ironie stellt so gesehen
eine Form der Reflexion und
Hommage dar) machen es zum
Thema einer Ausstellung in

der Weserburg.

Dank gebiihrt allen, die zum
Gelingen dieses Projektes beige-
tragen haben, vor allem dem
Sammlerpaar Maria und Walter
Schnepel. Sie haben mit ihrer
Initiative und ihrem Enthusiasmus
die Ausstellung moglich gemacht.
Walter Schnepel und Carsten
Hotzan als Geschaftsfiihrer der
Firma Tecnolumen GmbH & Co KG
haben fiir die Finanzierung des
Kataloges gesorgt. Ingo Claul3, der
zusammen mit Walter Schnepel
diese Ausstellung konzipiert hat
und der einen sehr lesenswerten
Essay zu diesem Katalog beige-
steuert hat, Julia Bulk der Kollegin
vom Wilhelm Wagenfeld Haus

fur ihren sehr erhellenden Artikel,
der ebenfalls hier abgedruckt

ist. Natiirlich dem technischen
Team der Weserburg und allen im
Hause, die mitgeholfen haben,

die Ausstellung auf den Weg zu
bringen und zu vollenden.

Dank gebiihrt auch dem Biiro
BricknerAping, dem wir die
Gestaltung des vorliegenden Kata-
loges zu verdanken haben.
Danken mochte ich fir die grof3-
zligige Unterstlitzung der Bremer
Landesbank, die in den zurlick-
liegenden Jahren viele Ausstel-
lungsprojekte der Weserburg
ermoglicht hat.

Last but not least dem Senator fiir
Kultur der Freien Hansestadt
Bremen fiir seine institutionelle
Forderung des Sammlermuseums,

sowie den Museumsfreunden
Weserburg fiir ihre nachhaltige
und nicht nachlassende Unter-
stlitzung aller Ausstellungsprojek-
te der letzten Jahre.

' So auch der Titel der ersten Ausstellung,
die in enger Zusammenarbeit mit Maria und
Walter Schnepel 2002 in der Weserburg
realisiert wurde: Fluxus und Freunde. S. Anm. 2.
Es folgten 2006: Dieter Roth, 2010: Chronische
Fluxitis und zuletzt 2012: Ray Johnson | like
funny stories.

2 Thomas Deecke, Vorwort in: Fluxus und
Freunde: Die Sammlung Maria und Walter
Schnepel, hrsg von Neues Museum Weserburg
Bremen, Bremen 2002, S.9

3 An dieser Stelle muss die Ausstellung Die
Kunst und das schéne Ding von und mit Jean
Nouvel Erwdhnung finden, die sich den Grenz-
bereichen und Ubergéngen von Kunst und
Design widmete: Diese Ausstellung fand
1995/96 in enger Kooperation mit dem Design
Zentrum Bremen und der Messe Bremen
statt und gehort bis heute zu den erfolgreichs-
ten Ausstellungsereignissen in der Geschichte
des Sammlermuseums.

4 Donald Judd, Spezifische Objekte, in: Gregor
Stemmrich (Hrsg.) Minimal Art, eine Kritische
Anthologie, Dresden 1995, S.70. Erstveroffent-
lichung: Specific Objects, in: Arts Yearbook, 8,
1965, S. 74-82

15



Die Bauhaus-
Leuchte:
»Ein Objekt plus y*

Julia Bulk
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Wenn ich abends mit dem Fahrrad
von der Wilhelm Wagenfeld
Stiftung nach Hause fahre, dann
komme ich an vielen Fenstern
vorbei, hinter denen Wagenfeld-
Leuchten ihr weiches Licht ver-
breiten. Die Zahl variiert - je nach
dem, welchen Weg ich nehme
und wer gerade zu Hause ist. Mein
»,Leuchten-Rekord“ liegt bei

18 Exemplaren. Auf einer Strecke
von ca. drei Kilometer wohnen
also mindestens 18 Personen in
der Innenstadt von Bremen, die
sich entschieden haben, mit einer
vor Uiber 90 Jahren entworfenen
Leuchte zu leben.! Das ist ein
erstaunlicher Befund. Natirlich ist
es eine formvollendete Leuchte,
die nicht blendet und vielfaltig ein-
gesetzt werden kann. Vielleicht

ist die Verbreitung auch einer
lokalen Verbundenheit mit dem
Gestalter zu verdanken, der 1900
in Bremen geboren wurde. Aber
sind das ausreichende Erklarun-
gen fiir die andauernde Faszinati-
on fir diese Leuchte?

Objekt und Kunstwerk

1964 besucht der amerikanische
Kunstkritiker Arthur C. Danto

eine Aufsehen erregende Ausstel-
lungseroffnung in der Stable
Gallery in New York. Andy Warhol
hatte im Galerieraum lber 100
bedruckte Sperrholzkisten tber-
einandergestapelt, die wie handels-
Ubliche Produktverpackungen in
einem Supermarkt aussahen. Dabei
macht Danto eine interessante
Beobachtung. Er bemerkt, dass
ein gewdhnlicher Gegenstand,
wie er uns taglich begegnet (zum
Beispiel eine Pappschachtel

mit Topfreinigern der Marke Brillo),
innerhalb einer Galerie als
Kunstwerk wahrgenommen wird.2
Wenn ich vor dem Supermarkt-
regal stehe und auf die Packung
mit Topfreinigern schaue, erwége
ich vielleicht, diese Reiniger zu
kaufen. Gibt es noch preiswertere
Putzmittel? Wird der Brillo-
Schwamm aus Stahlwolle auch
gut reinigen? Der Brillo-Karton

ist also eine Produktverpackung,
die mich dazu anregt, prak-
tische Fragen zu erwagen. Stehe
ich dagegen in einer Galerie

und schaue auf die von Warhol
nachgebauten ,,Brillo Boxes®,
andert sich mein Verhaltnis zum
Objekt. Ich denke nicht mehr
Uber Putzschwdamme nach, son-
dern liber die Frage, warum diese
Nachahmungen von alltaglichen
Kartons in einer Galerie stehen.

17
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Danto erklart diesen Unterschied
zwischen ,rein realen Dingen®®
und Kunstwerken mit einem im
Deutschen etwas sperrigen
Begriff. Alltaglichen ,Dingen als
Klasse fehlt die Bezogenheit
[aboutness; das Uber], gerade weil
sie Dinge sind“. Im Gegensatz
dazu steht das Kunstwerk, das
stypischerweise lGber etwas™ ist.
Mit anderen Worten: ein Kunst-
werk ist ein ,materielles Objekt
plus y.“> Der Karton mit Topfreini-
gern ist ein ,materielles Objekt® -
sonst nichts. Die von Warhol ange-
fertigte Schachtel ist dagegen

die ,Darstellung“® einer Produkt-
verpackung und reflektiert damit
die Bedeutung, die dieser Karton
fir die US-amerikanische Gesell-
schaft der 1960er Jahre hatte.
Diese Auseinandersetzung mit der
Rolle des Kunstwerks in der
Gesellschaft und die neue Konsum-
kultur ist das von Danto als zuséatz-
liches Merkmal fir Kunstwerke
ausgemachte ,y“.

Wie lasst sich die 1924 von Wilhelm
Wagenfeld entworfene Leuchte in
diese Begrifflichkeiten einordnen?
Zunachst ist sie, wie die Brillo-
Produktverpackung, ein ,materiel-
les Objekt, das im alltaglichen
Leben gebraucht wird. Doch lasst
sie sich auch mit den handgefer-
tigten ,,Brillo-Boxes“ von Wahrhol

vergleichen? Ist die Wagenfeld-
Leuchte ,iber etwas“? zur Beant-
wortung dieser Frage lohnt es sich,
in die Vergangenheit zu schauen.
Es fallt auf, dass sich schon frih
eine Uberpersonliche Bezeichnung
fiir die Leuchte etabliert hat.
Bereits 1928 taucht sie erstmals
als ,Bauhaus-Lampe®in der
Literatur auf.” Die Wortkombination
aus dem Gattungsnamen ,Lampe“
und dem als Attribut hinzuge-
stellten Eigennamen ,,Bauhaus*
wirkt wie eine klassische Her-
kunftsbezeichnung eines Produk-
tes und stellt die Leuchte damit
demonstrativ in einen bestimmten
Kontext. Im Folgenden soll nach-
gezeichnet werden, warum gerade
die von Wilhelm Wagenfeld ent-
worfene Leuchte als ein so charak-
teristisches Produkt der einfluss-
reichen Kunstschule gilt, dass sie
ihren Namen tragt und auf zahl-
reichen friihen Fotos® als Bekennt-
nis zur Moderne auftaucht.

Gestaltung fiir eine bessere Welt

Wie viele reformerische Krafte zu
Anfang des 20. Jahrhunderts
wollten auch die Lehrenden am
Staatlichen Bauhaus in Weimar
die materielle Umwelt gestalten
und damit Einfluss auf die Gesell-
schaft nehmen. Man wollte keine
»Salonkunst” ohne Bezug zur Rea-
litat schaffen, sondern ,,gemein-
sam“an dem inzwischen vielzitier-
ten ,neuen Bau der Zukunft®®

arbeiten. Daflir war man bereit,
sich von der Tradition zu I6sen und
einen neuen Anfang zu wagen.
Der Direktor Walter Gropius spricht
die Studierenden des Bauhauses
als ,Vorlaufer und ersten Werk-
zeuge eines [...] neuen Weltgedan-
kens“® an und auch sein Bauhaus-
Manifest von 1919 folgt dem
klassischen Muster der Avantgarde
und stellt der biirgerlichen Kunst-
vorstellung die Aufhebung der
Kunst in eine veranderte Lebens-
praxis entgegen." Der junge
Wilhelm Wagenfeld hat diesen
Bruch mit der Vergangenheit
radikal vollzogen. Bevor er im Okto-
ber 1923 nach Weimar ging,
verschenkte er seine bis dahin ent-
standenen freien Arbeiten und
vernichtete sogar Radierplatten
und Druckstocke, um ,frei zu

sein vom Gewesenen, um frei zu
sein fiir das Neue.“"? Mit der ersten
Bauhaus-Ausstellung im Septem-
ber 1923 stellte sich die Hoch-
schule erstmals der interessierten
Offentlichkeit vor. Im eigens

daflr gebauten Musterhaus ,Haus
Am Horn“ wurde deutlich, wie
umfassend der Gestaltungswille
war. Nicht nur die Architektur,
auch die Mobel, Textilien, GefalRe
und andere Einrichtungsgegen-
stdnde wurden von den Bauhaus-
Werkstatten konzipiert. Die Aus-
stellung zeigte damit eine neue
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Phase in der Ausrichtung der
Kunstschule. Grofles Augenmerk
wurde nun auf die angewandten
Kiinste und die praktische Ver-
wertbarkeit der Entwirfe gelegt.
Auch aus finanziellen Griinden
hoffte man, mdglichst bald aus-
gereifte Produkte vorweisen

zu kénnen. Doch obwohl beispiels-
weise an den Entwirfen fir die
verschiedenen Leuchten im Ver-
suchshaus bereits drei Bauhausler
beteiligt waren,'® stellt Gropius
nach dem Besuch der Leipziger
Frihjahrsmesse 1924 etwas er-
nichtert fest: ,,Mit Beleuchtungs-
kérpern sind wir noch weit zuriick”.
Erneut mahnt er die Lehrenden

in den Werkstatten, dass man eine
bessere ,Einstellung zu reprodu-
zierbaren Produkten und deren wirt-
schaftliche[n] Voraussetzungen
bekommen“* miisse. Es passt also
zu dieser Neuorientierung, dass
der Formmeister Laszlé Moholy-
Nagy seinem Schiler Wilhelm
Wagenfeld bald vorschlagt, sich
mit dem Thema Leuchten zu
befassen.™

Wir kdnnen hier zentrale Merkma-
le der modernen Bewegung aus-
machen, die grof3en Einfluss auf
den Entwurf der Leuchte hatten.
Sie entsteht in einem Umfeld, das
getragen ist von der Hoffnung

auf eine bessere Welt. Wenn die
Umgebung des Menschen objektiv
analysiert, sorgfaltig geplant

und neu gestaltet wird, ist ein fort-
schrittliches Leben maoglich.
Wagenfeld hat den engen Zusam-
menhang zwischen Mensch und
Lebenswelt auch spater immer
wieder betont: ,Wir kdnnen doch
nicht leugnen,” so schreibt er
beispielsweise 1941, ,,dass unsere
Umwelt auch im Allerkleinsten
ihren Einfluss auf uns austibt. Es
ist darum fiir niemanden gleich-
gliltig wie er wohnt und womit er
seinen Alltag und Festtag
umgibt.“'6

Freie und angewandte Kunst

Die Arbeit an Lésungen, die auf
alle Lebensbereiche angewendet
werden konnen, geht mit der
Suche nach grundlegenden Struk-
turen einher. Wagenfeld fasst

es 1924 so zusammen: ,,immer
muissen Form und Funktion eine
eindeutige Gestaltung erlangen,
in der eines das andere ergibt.

Die Reduzierung der Form auf ihre
einfachsten Elemente - Kugel,
Zylinder, Kubus, Kegel - war eine
notwendige Parallele.“" Nicht

nur im angewandten Bereich wer-

den Objekte aus dem Zusammen-
spiel geometrischer Elemente
entwickelt, auch in der freien Kunst
forschen die Bauhausler nach
universalen ,Urformen.” Wagenfeld
hat diese gegenseitige Befruch-
tung von freier und angewandter
Kunst am Bauhaus sehr geschatzt.
Er betonte den groRen Einfluss,
den Kunstler wie ,,Klee, Kandinsky
und Feininger“® auf die Arbeit in
den Werkstatten gehabt haben.
Nur so konnte sich jene ,geistige
Fille“" ergeben, aus der heraus
schlielich auch die Bauhaus-
Leuchte entstanden ist. Wagenfeld
erinnert sich, wie er beispiels-
weise Ofter im Atelier von Laszlé
Mohly-Nagy war, um die neuen
Arbeiten seines Formmeisters zu
sehen: Wir standen ,vor den Bil-
dern von ihm und den Plastiken
aus Glas und Metall [...]. Er sprach
viel hierbei von den sichtbaren
und fiihlbaren Eigenschaften die-
ser Stoffe, die er in Dissonanz
oder Harmonie zueinander wirken
lasse.“?% Einige dieser Arbeiten
sind heute verloren, aber sicher
hat Wagenfeld unter anderem
Moholy-Nagys ,Nickel-Konstruk-
tion“ von 1921 gesehen,?' deren
geometrische Formen in ihrer glan-
zenden Oberflache ihn offensicht-
lich angeregt haben.
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Neue Formen
der Zusammenarbeit

Der enge Zusammenhang von frei-
er und angewandter Kunst ist
Ausdruck einer weiteren Entwick-
lungslinie, die typisch ist fir die
Moderne zu Anfang des 20. Jahr-
hunderts. Bereits im 19. Jahr-
hundert gab es Reformbewegun-
gen, die versuchten, das Ideal des
aus sich selbst heraus schaffenden
Geniekinstlers zu Gberwinden
und gemeinschaftliche Arbeits-
formen zu erproben. In dem Mani-
fest aus dem Griindungsjahr

des Bauhauses schreibt Walter
Gropius, dass die zukiinftigen Auf-
gaben nur durch ein ,bewul3tes
Mit- und Ineinanderwirken aller
Werkleute untereinander®?? erfiillt
werden kdnnen. Daher soll ,,aus
der zersprengten Isoliertheit der
Einzelnen [...] eine kleine Gemein-
schaft“?® werden, die eng zusam-
menarbeitet. Um dieses Ideal der
gemeinschaftlichen Arbeit auch
nach aufden hin sichtbar zu
machen, pladierte der 24-jahrige
Wilhelm Wagenfeld sogar dafir,
die Arbeiten aus den Werkstatten
nicht unter den Namen der einzel-
nen Entwerfer zu veroffentlichen,
sondern lediglich als ,,Bauhaus-
arbeiten” zu bezeichnen. Die Hoff-
nung auf eine fruchtbare Zusam-

menarbeit von Kiinstlern und
Gestaltern wurde ibrigens auch
spater von Avantgardebewegun-
gen gehegt. Die Darstellungen der
Produktverpackungen, die 1964

in der Stable Gallery in New York
zu sehen waren, entstanden eben-
falls in gemeinschaftlicher Arbeit
in Warhols berihmtem Atelier
»The Factory.“* Auf lange Sicht lie-
Ren sich Versuche einer tberindi-
viduellen Arbeitsweise allerdings
selten durchsetzen. Auch in Wei-
mar werden Schwierigkeiten bei
der Verwirklichung dieses Konzep-
tes deutlich. 17 Bauhausler pro-
testieren im Oktober 1924 in einem
Gberaus deutlichen Brief an die
Bauhausleitung gegen Wagen-
felds Vorschlag, den sie als ,welt-
fremde[] Geflihlsduselei“?®
bezeichnen. Im 7. Band der Bau-
hausbicher wurden daher alle
Studierenden aufgefiihrt, die
Objekte entworfen hatten oder an
Vorlaufer-Projekten gearbeitet
hatten. Daher wurden bei der Bau-
haus-Leuchte nicht nur Wagen-
feld, sondern auch Carl Jacob
Jucker als Entwerfer genannt. Die-
ser Umstand war ca. 50 Jahre
spater in dem Urheberrechtsstreit
um die Glasversion der Leuchte
noch einmal von Bedeutung.?¢

Die Auseinandersetzung verweist
beispielhaft auf ein grundsatz-
liches Problem reformerischer
Bewegungen der Moderne. Plant
eine verschworene Gruppe von
Kiinstlern und Gestaltern die Vision

einer besseren Welt, dann wird
das Zusammenleben und -arbei-
ten selbst zu einem Priifstein

fir die angestrebte Entwicklung.
Doch auf Dauer kann kein alltag-
liches Leben diesem Ideal gerecht
werden. Neuere Projekte haben
sich daher von dem ganzheitlichen
Anspruch auf Vervollkommnung
verabschiedet und setzen statt-
dessen auf liberschaubare prag-
matische Anderungen - Hetero-
topie statt Utopie.

Kunst und Technik.
Eine neue Einheit

Das Bauhaus bemiiht sich auch
auf einem anderen Gebiet um
neue Arbeitsweisen. Zur Eroffnung
der ersten groRen Bauhausaus-
stellung von 1923 halt Walter Gro-
pius einen Vortrag mit dem Titel
»,Kunst und Technik. Eine neue Ein-
heit.“?” Er stellt sich damit gegen
Bauhausmeister wie Johannes
Itten, der eine Offnung der Schule
zur Industrie ablehnte und statt
dessen auf dem Primat der freien
Kunst beharrte. ,Das Bauhaus in
seiner jetzigen Form*® so stellt

es Gropius bereits 1921 eindring-
lich fest ,,steht und fallt mit der
Bejahung oder Verneinung der
Auftragsnotwendigkeit.“?8 Daher
sucht die Schule ab 1923 ganz
»bewuRt die Verbindung mit der
Industrie.“?® In der Arbeit mit
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geometrischen Grundformen sieht
man die beste Voraussetzung,

um Produkte fiir eine fabrikmaRige
Herstellung zu entwickeln. Das
Material und die Formsprache der
Wagenfeld-Leuchte lassen keinen
Zweifel daran, dass sie flir das
Maschinenzeitalter entworfen
wurde. In einer durch technischen
Fortschritt gepragten Welt wird
sogar die Rillenstruktur eines
Schraubgewindes nicht versteckt,
sondern als gestalterisches Ele-
ment eingesetzt.

Doch trotz der von Gropius gefor-
derten Offnung zur Industrie gab
es im Bauhaus kaum Erfahrungen
mit maschinellen Herstellungs-
verfahren. Die Werkstatten am
Bauhaus waren dariber hinaus fir
die neue Ausrichtung nur unzu-
reichend ausgestattet.’° Wenn
Wagenfeld die Bauhaus-Leuchte
also 1924 als ,,Typ fiir die maschi-
nelle Herstellung“® bezeichnet,
entspricht das eher einem Wunsch
als den realen Gegebenheiten.
Noch war die Herstellung der
Leuchte zeitaufwandig und erfor-
derte einen hohen Anteil an
Handarbeit. Wagenfeld erkannte
diesen Gegensatz schon friih.

Er betreute 1924 den Stand auf der
Leipziger Herbstmesse, wo die
Leuchte erstmals vorgestellt wur-
de. Bewusst wurde das neue
Produkt in serieller Reihung pra-
sentiert und damit ,,ein maschinel-
ler Arbeitsvorgang” suggeriert,
obwohl in Wirklichkeit ,manuelle
Erzeugnisse“®?angeboten wurden,
die naturlich sehr viel teurer ver-
kauft werden mussten. Erst nach
seiner Zeit am Bauhaus hat
Wagenfeld entscheidende Erfah-
rungen auf dem Gebiet der indus-
triellen Produktion machen kon-
nen und wurde so im Nachhinein
zum ,model case for what the
Bauhaus has been after.“33 An die-
ser Stelle kann noch einmal auf
die Ausstellung in der Stable Gal-
lery im Jahr 1964 eingegangen
werden. Warhol hatte die nach-
gebauten Produktverpackungen
dicht nebeneinander gestellt

oder bis zur Decke des Galerie-
raums gestapelt. Er nutzt also wie
die Bauhausler das Prasenta-
tionsprinzip der Reihung fiir Arbei-
ten, die zwar wie ein industriell
hergestelltes Produkt aussehen, in
Wirklichkeit aber handgefertigte
Unikate sind. Im Gegensatz zu
den Leuchten auf der Herbstmes-
se 1924 wurden die als Kunst
verstandenen Objekte in der Sta-
ble Gallery aber gerade wegen
dieses Gegensatzes fiir ein Viel-
faches von dem verkauft, was

der ,originale” Karton im Super-
markt gekostet hatte.

Die Bauhaus-Leuchte -
Symbol der Moderne

In der 1924 von Wilhelm Wagen-
feld entworfenen Leuchte mate-
rialisieren sich die Ziele, Hoffnun-
gen und Herausforderung der
Moderne. Mit Ernst Bloch kdnnte
man sagen, dass sie ein ,asthe-
tisch versuchter Vor-Schein“* auf
eine noch nicht vollzogene Zukunft
ist. Danto hatte das alltagliche
Objekt deutlich vom Kunstwerk
getrennt, bei der Bauhaus-Leuchte
sind beide vereint. Sie ist ein
sreales Ding“, er6ffnet aber zugleich
eine Ebene ,aulerhalb der Welt.“3®
Natdrlich ist die Wagenfeld-
Leuchte in vielerlei Hinsicht kein
Kunstwerk. Warhol hat die
Brillo-Schachtel bewusst als
Objekt ohne inhaltliche Konnota-
tionen aufgegriffen, sie mit
anderen Materialien umsetzen las-
sen und hat die ,Darstellung”

der Produktschachteln dann in den
Kunstkontext gestellt. Diese
LVerklarung des Gewohnlichens®
als ein kilinstlerischer Akt war
nicht das Ziel von Wilhelm Wagen-
feld. Er wollte eine Leuchte als
Gebrauchsobjekt entwerfen. Trotz-
dem eignen sich die Uberlegungen
von Danto, um den besonderen
Charakter der Leuchte herauszu-
arbeiten. Die Leuchte ist ein
Gebrauchsobjekt der Moderne, ist
zugleich aber auch ,liber” diese
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Moderne. Sie kann also auf zwei
sehr unterschiedliche Arten rezi-
piert werden. Selbst wenn sich
nicht jeder Nutzer stéandig die viel-
faltigen Beziige vergegenwartigt,
so nimmt er die Leuchte doch

als ein Objekt wahr, das von einer
anderen Welt zeugt, ohne auRer-
halb der heutigen Zeit zu stehen.
Es ist dieser doppelte Charakter
der Bauhaus-Leuchte, der sie auch
fur die kunstlerische Auseinander-
setzung so interessant macht.
SchlieRlich haben wir ,eine nicht
beendete Beziehung zur Moderne,
an der wir arbeiten.“®” Deshalb
malen Kiinstler die Bauhaus-
Leuchte an, stellen sie auf den
Kopf, tunken sie in siedendes

Ol, verhiillen und verschmieren
sie, kombinieren sie mit auRer-
gewohnlichen Materialien und
integrieren sie in Bilder und Instal-
lationen. Sie fragen nach der
Bedeutung der Moderne fiir unse-
re Zeit. Das Ergebnis der fragen-
den Haltung unterscheidet sich bei
jedem einzelnen Kunstwerk,

doch eines haben sie gemeinsam.
Trotz aller Manipulationen und
Eingriffe - Wagenfelds Bauhaus-
Leuchte kommt ihrer Funktion
nach: sie erhellt den Raum.

Diese Zahl wird sich wohl um ein Vielfaches
erhohen, wenn all die Bauhaus-Leuchten
einbezogen werden, die (von der StraRe nicht
einsehbar) auf Nachttischen, Sideboards,
Schreibtischen und Regalen im Inneren der
Wohnungen und Hauser stehen.

Vgl. die Darst. in: Danto, Arthur Coleman:

Die Kunstwelt, in: Deutsche Zeitschrift fiir Philo-
sophie, Bd. 42,1994, S. 907-919 (Original:
The Art World, in: Journal of Philosophy 61,
1964).

Danto, Arthur Coleman: Die Verklarung des
Gewdhnlichen. Eine Philosophie der Kunst,
Frankfurt a. M. 1991 (Original: The Transfigura-
tion of the Commonplace, Cambridge 1981),
S.17.

Danto, wie Anm. 3, S. 20.

Danto, wie Anm. 3, S. 23.

Danto, wie Anm. 3, S. 129.

Lotz Wilhelm (Hrsg.): Licht und Beleuchtung.
Lichttechnische Fragen unter Beriicksichtigung
der Bediirfnisse der Architektur (6. Band der
Reihe: Biicher der Form. Im Auftrag des Deut-
schen Werkbundes herausgegeben von
Walter Riezler), Berlin 1928, S. 24.

Die Leuchte ist beispielsweise auf einem Foto
von Bruno Tauts Arbeitszimmer zu sehen
(Foto 1926) und stand auch auf dem Schreib-
tisch in dem von Adolf Loos geplanten Haus
Moller in Wien (Foto 1928). Sie tauchte auBer-
dem oft als vorbildliches Produkt in den
Wohnberatern der 1920er und 1930er Jahre
auf.

Gropius, Walter: Manifest und Programm des
Staatlichen Bauhauses in Weimar, heraus-
gegeben vom Staatlichen Bauhaus, Weimar,
April 1919, abgedruckt in: Hans. M. Wingler:
Das Bauhaus 1919-1933. Weimar, Dessau,
Berlin und die Nachfolge in Chicago seit 1937,
Bramsche 1975 (3. Aufl.), S. 39.

Gropius, Walter: Ansprache an die Studieren-
den des Staatlichen Bauhauses, gehalten
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wie Anm. 9, S. 46.
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Wagenfeld, Wilhelm: Privatkorrespondenz,
Schreiben vom 8.5.1974, Wilhelm Wagenfeld
Stiftung, Bremen, zitiert nach: Beate Manske:
Biografie Wilhelm Wagenfeld, in: Wilhelm
Wagenfeld Stiftung (Hrsg.): Wilhelm Wagen-
feld: gestern, heute, morgen. Lebenskultur

im Alltag, Bremen 1995, S. 12.
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Alma Buscher, Carl J. Jucker und Gyula Pap,
vgl. die Darst. in: Sparkassen-Kulturstiftung

Hessen-Thiringen (Hrsg.): Das Haus ,,Am Horn“.
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Frankfurt/Main 1999, S. 18.

Schriftstiick vom 5.3.1924, Thiiringisches
Staatsarchiv, Staatliches Bauhaus 59.

Wegen seiner Vorbildung wurde Wagenfeld
gleich in die Metallwerkstatt aufgenommen
und musste sich nicht wie die anderen
,Vorkursler [...] vorerst nur mit Lehrarbeiten
beschaftiglen]“ (Schreiben von Christian

Dell und Laszl6 Moholy-Nagy an die Leitung
des Staatlichen Bauhauses vom 25.10.1923,
Thiringisches Hauptstaatsarchiv Weimar,
Staatliches Bauhaus Weimar Nr. 176. Vgl.
auflerdem die Darst. in: Wilhelm Wagenfeld:
Das Staatliche Bauhaus - die Jahre in Weimar,
in: Form. Zeitschrift fiir Gestaltung, Heft 37,
Marz 1967, S. 19.

Wagenfeld, Wilhelm: Kiinstlerische Form-
probleme in der Industrie, 1941, in: Ders: Wesen
und Gestalt der Dinge um uns, Potsdam 1948,
S. 82.

Wagenfeld, Wilhelm: Zu den Arbeiten in der
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S. 187. Wagenfeld wird sich lbrigens ein paar
Jahre spater von dieser streng geometrischen
Formsprache I6sen. Durch die Erfahrungen
mit dem Werkstoff Glas wahrend seiner Tatig-
keit fir das Jenaer Glaswerk Schott & Gen.,
findet er zu einer organischeren Formsprache.
Wagenfeld, Wilhelm: in Form, wie Anm. 15,
S.18.

Wagenfeld, Wilhelm: in Form, wie Anm. 15,
S.19.

Ebenda.
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2 Sie wurde auf der Bauhausausstellung von
1923 gezeigt und ist heute im Museum of
Modern Art in New York (Inventarnr. 171956,
Geschenk von Mrs. Sibyl Moholy-Nagy).
Vgl. auch die Darst. in Peter Nisbet: Eine
Ikone zwischen Radikalitat und Konvention.
L&szl6 Moholy-Nagys Nickel-Konstruktion,
in: Bauhaus-Archiv Berlin/Museum fiir
Gestaltung, Stiftung Bauhaus Dessau und
Klassik Stiftung Weimar (Hrsg.): Modell
Bauhaus, Ausstellungskatalog Ostfildern
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druckt in: Wingler, wie Anm. 9, S. 46.
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spectator, in: Paul Wood (Hrsg.): Varieties
of Modernism, New Haven/London 2004,
S. 339-362, hier S. 344.

25 Protestbrief Studierender gegen den
Beschluf, ihre Arbeiten nicht unter
ihrem Namen, sondern unter ,Bauhaus®
zu veroffentlichen, 17. Oktober 1924
(STAW - B vorl. 249/250), in: Karl-Heinz
Hiter: Das Bauhaus in Weimar. Studie
zur gesellschaftspolitischen Geschichte
einer deutschen Kunstschule, Berlin 1976,
S. 275-276, hier 276.

26 Vgl. die Darst. in Beate Manske: Ein Ent-
wurf schreibt Geschichte. Die Bauhaus-
Leuchte von Wilhelm Wagenfeld, in: Dies.
(Hrsg.): Wilhelm Wagenfeld (1900-1990),
Bremen 2000, S. 24-37, hier: S. 32-35.
1999 hat das Hanseatische Oberlandes-
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berrechtsstreit im Sinne Wagenfelds ent-
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Enlightened
people prefer
Wagenfeld!

Ingo Clauf’

30

Glaskuppel, zylindrisches Rohr und
kreisrunde FuRplatte - der Erfolg
der Wilhelm Wagenfeld Tisch-
leuchte, weltweit bekannt als Bau-
haus-Leuchte, verdankt sich ihrer
klaren, aufs Wesentliche reduzier-
ten Formensprache. Wie kaum ein
anderes Objekt steht sie fiir den
Ubergang zum modernen Indus-
triedesign und ist bis heute ein
Inbegriff flir gute Gestaltung. Ent-
standen ist sie 1924 am Bauhaus
(1919-1933) in der von Laszlo
Moholy-Nagy geleiteten Metall-
werkstatt.! Idealtypisch verkorpert
sie den von Walter Gropius pro-
pagierten Anspruch einer neuen
Einheit von Kunst und Technik.?

In der Tat hat die Bauhaus-Leuchte
eine unbestreitbar skulpturale Qua-
litat. FUr die Avantgardisten war
sie so betrachtet ,eher ein Signum
fir das Neue als eine funktionelle
Arbeitsleuchte.”®

Obwohl Wagenfelds Entwurf zum
Klassiker avancierte, wurde die
Leuchte lange Zeit nicht hergestellt.
Dies mag ruckblickend verwun-
dern, erfreut sie sich doch einer
enormen Popularitat. Sie ist

vieles zugleich: nicht nur ein nitz-
licher Gebrauchsgegenstand,
sondern Sammlerstlick, Status-
symbol und Beglaubigung des
eigenen guten Geschmacks. 1980
konnte der Unternehmer Walter
Schnepel zusammen mit Wilhelm
Wagenfeld eine Reedition der
beriihmten Tischleuchte auflegen.
Seitdem wurde sie erstmals in

grolder Stlickzahl international ver-
trieben.*

Neben seiner privaten wie beruf-
lichen Begeisterung fiir modernes
Design hat Walter Schnepel mit
seiner Frau Maria eine bedeutende
Kunstsammlung zur Fluxus-
Bewegung zusammengetragen.®
Die Ausstellung ,Leuchte!im
Museum Weserburg verbindet
erstmals beide Leidenschaften.
Sie zeigt die Designikone in einem
ungewohnten Licht der Kunst.

25 Kinstlerinnen und Kiinstler
wurden seit 1995 eingeladen, die
Bauhaus-Leuchte kiinstlerisch

zu bearbeiten. Entstanden ist im
Laufe von zwanzig Jahren eine
Uberraschende Vielfalt neuer Wer-
ke. Sie reichen von wertschat-
zenden Entgegnungen Uber iro-
nische Kommentare bis hin zu
grotesken Verfremdungen. Einen
Schwerpunkt der Ausstellung
bilden Kiinstlerinnen und Kiinstler
aus dem Umfeld der Kunstsamm-
lung. Sie geben auf besondere
Weise Einblick in das wechselvolle
Verhaltnis von Design und Kunst,
von gelungener Gestaltung

und kiinstlerischer Aneignung.

Der Fluxus-Kinstler Emmett
Williams prasentiert mit seinem
Beitrag ein eindriickliches Bild
fir das gesamte Ausstellungs-
vorhaben (Abb. S. 99). Auf einer
Collage gruppiert er comicartige
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Figuren. Seine , little people”
umspielen die Bauhaus-Leuchte in
einer frohlich vielfarbigen Parade,
ergénzt um den Ausspruch:
»Enlightened people prefer Wagen-
feld!”. Williams erweist dem Design-
klassiker mit feiner Ironie seine
Reverenz. Zugleich deutet er die
Vielzahl kiinstlerischer Entwiirfe
an, die ausgehend von einer Idee,
ja von einem einzelnen Objekt
entstehen konnen.

Der Kiinstler Daniel Spoerri hat
beispielsweise die Kugelform der
Glashaube erotisch umgedeutet
(Abb. S. 93). In seiner Aktfoto-
grafie, die offensichtlich Botticellis
Venus zitiert, erstrahlen zwei
Leuchten als kreisrunde Briste.
Das begehrte Designobjekt wird
zum humorvoll anstoRigen Lust-
objekt. Der Franzose Ben Vautier
bemalt und beschreibt die Leuchte
in seinem unverwechselbaren
Duktus mit frei assoziierten Bildern
und Worten wie ,light®, ,flowers”
oder auch ,microbes” und vermut-
lich machen Mikroben selbst

vor gutem Design nicht Halt (Abb.
S. 95). Wolfgang Wagner-Kutschker
hangt die Leuchte kopfiiber in

eine Vorrichtung graufarbiger Holz-
elemente, mit denen die Stand-
festigkeit in ein labiles Gleich-
gewicht tberfiihrt wird (Abb. S. 97).
Rolf Julius wiederum verwandelt
die Glashaube mit Kassetten-

spieler und Lautsprecher in einen
Resonanzkorper, der das Licht

um spharische Klange erweitert
(Abb. S. 59).

Bereits die wenigen Beispiele ver-
deutlichen die Vielfalt und Varianz
der ausgestellten Werke. Doch wie
lassen sie sich ordnen? Welchen
Anspruch verfolgt die Ausstellung,
die einen unverkennbar person-
lichen Charakter hat? Der Fokus
auf ein einzelnes Designobjekt
sollte sicherlich nicht iberbewer-
tet werden. Gleichwohl wird das
Verhaltnis von Kunst und Design in
mehrfacher Hinsicht sinnstiftend
beleuchtet. Zum einen kdénnte
man von einer ,parasitaren Bezie-
hung“ sprechen, da die Kiinst-
lerinnen und Kiinstler die Bekannt-
heit und Qualitat der Leuchte als
Katalysator ihrer eigenen Asthetik
nutzen. Zum anderen geht es

um die Moglichkeit eines kritischen
Rasonnements, um eine neue
Betrachtung, die aus der Perspek-
tive des Designs nicht oder nicht
in dieser Form maoglich ware.

Die verschiedenen kiinstlerischen
Strategien und konzeptuellen
Ansatze werden dahingehend
untersucht und diskutiert.

Auf Anregung des Sammlers wur-
de erstmals 1995 eine Leuchte
kiinstlerisch bearbeitet. Mit weni-
gen kruden Strichen hat Paul
Renner auf die Glashaube Hammer
und Sichel gemalt (Abb. S. 81).

Er bringt damit zwei disparate Ele-

mente auf hochst widerspriich-
liche Weise zusammen. Die
Leuchte war kein revolutionares
Obijekt. Sie war, anders als ihr
Erscheinungsbild vermuten liel3e,
auch kein seriengefertigtes
Industrieprodukt, sondern ein bis
heute aufwandig und weitge-
hend in Handarbeit hergestelltes
Luxusgut.® Selbst wenn die Ziel-
vorstellungen andere gewesen
sind: Die Leuchte hat sich nicht an
die breite Masse gerichtet, an
Landwirte (Sichel) und Arbeiter
(Hammer), sondern war denen
vorbehalten, die sie sich leisten
konnten. Paul Renners astheti-
scher Eingriff konnte somit als ein
ironisch bissiger Kommentar

auf das Bauhaus verstanden wer-
den, das (wenn auch famos)

an seinen eigenen Anspriichen
gescheitert ist.”

Paul Renners Ansatz fiihrt jedoch
noch weiter. Er nutzt das Symbol
aus Hammer und Sichel wie zuvor
schon Andy Warhol als ein pop-
kulturelles Zeichen, das zwar welt-
bekannt, aber mittlerweile inhalt-
lich entleert ist. Er eignet es sich
an, um seine kiinstlerische Hand-
schrift gegentliber der Leuchte

zu bewahren, die durch ihre media-
le Verbreitung und Prasenz eine
ikonenhafte Kraft entfaltet hat.
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Paul Renner kehrt diese Wirkkraft
um, indem er sie mit seinem
spontanen Malgestus zeichenhaft
Uberschreibt und umdeutet.

Das Widerstandige, das in Paul
Renners Umsetzung inhaltlich wie
formal sichtbar wird, ist beispiel-
haft flr einen Grof3teil der ausge-
stellten Werke. Die Kiinstlerinnen
und Kunstler zeigen sich nicht
affirmativ und ehrfurchtsvoll, son-
dern behaupten selbstbewusst
ihre kiinstlerische Eigenart.

Die Bauhaus-Leuchte gilt nicht nur
als ein Klassiker, der auf gelunge-
ne Weise Form, Material und Funk-
tion in Einklang bringt. Sie wird
gemeinhin als schon empfunden
oder wie es schlicht im Muster-
katalog des Bauhauses 1925 heil3t:
»gefallige Form.“® Neben den
ausgewogenen Proportionen und
dem materialgerechten Umgang
hat die glatte und dezent spie-
gelnde Oberflache zum eleganten
Erscheinungsbild beigetragen.
Auch heute gilt das Glatte als
schon, wie der Philosoph Byung
Chul Han in seinem zeitkritischen
Essay hervorhebt: ,,Das Glatte ist
die Signatur der Gegenwart. [...]

Es verkorpert namlich die heutige
Positivgesellschaft. Das Glatte
verletzt nicht. Von ihm geht auch
kein Widerstand aus. [...] Der
glatte Gegenstand tilgt sein Gegen.
Jede Negativitat wird beseitigt.“®

In Anlehnung an Hans-Georg
Gadamer fahrt er fort: ,Vom Kunst-
werk geht eine StoRsrichtung aus.
Es stol3t den Betrachter um. Das
Glatte hat eine ganz andere Inten-
tionalitat. Es schmiegt sich dem
Betrachter an [...]. Es will nur gefal-
len und nicht umstof3en.“" Die ver-
fUhrerisch glanzende Oberflache
der Bauhaus-Leuchte bietet diesem
Gedanken folgend keine Reibe-
flache. Sie will wohlwollend, als ein
schoner und funktionaler Gegen-
stand betrachtet werden. Gleich
mehrere Kiinstlerinnen und Kiinst-
ler der Ausstellung reagieren auf
diese geschmeidige Glatte wider-
borstig mit asthetischem Eigen-
sinn. Sie verleihen dem Objekt eine
Stoldrichtung.

Der japanische Fluxus-Kiinstler
Ay-0 hat bei einer Aktion in der
Bremer Galerie Seinsoth den Glas-
korper kopfiiber in Leindl frittiert
(Abb. S. 47). Das Glas ist dabei
nicht zersprungen, weist aber 6lige
Verschmierungen in orangefarbi-
gen Tonen auf. Die transparenten,
mehrschichtigen Spuren bis hin

zu dick hervorstehenden Wiilsten
wirken wie das Ergebnis einer
schmerzhaften Hautung, als ware
Marsyas die Haut vom Leibe
gerissen worden. Ay-O verwandelt
die kiihl-reduzierte Optik in eine
fleischliche Korperlichkeit. Er gibt
der Leuchte damit eine neuartig
verstorende Prasenz.

Auch Davide Nido thematisiert die
glaserne Haube, die er mit einem

feingliederigen Geflecht schwarzer
Kunststoff-Farbe liberzieht (Abb.
S.75). Die FuRplatte und das zylin-
drische Rohr sind sogar in Teilen
dicht mit Farbe bedeckt. Die Ele-
ganz der spiegelnden Oberflache
wird mit den gestischen Farbver-
laufen zuriickgenommen. Im
Riickbezug auf Malverfahren des
Abstrakten Expressionismus
erhalt das Opalglas, speziell wenn
es von innen beleuchtet wird,

eine lebendige Qualitat. Sicherlich
erscheint Nidos Dripping-Technik
im Vergleich zu Jackson Pollocks
Grolformaten weniger kraftvoll.
Und doch gelingt es ihm, dem
Designobjekt ein kiinstlerisches
Prinzip gegeniliberzustellen, das
mit dem freien Fluss der Farbe

auf Spontaneitat und Unmittelbar-
keit setzt.

Bei Jochen Fischer verschwindet
das Glatte vollends. Er hat einen
lose geflochtenen Weidenkorb

als Ersatz fiir den Glaskoper gefer-
tigt (Abb. S. 51). Platte und Rohr
sind ebenfalls freiziigig mit Weide
umwickelt, die weit zu den Seiten
absteht. Beleuchtet entsteht

ein flirrendes Spiel von Licht und
Schatten, das die berihmte
Gestaltung bewahrt und zugleich
auflost. Seine Arbeit ist damit
nicht nur ein humorvoll sinnliches
Vergniigen. Mit dem Einsatz
einfachsten Materials gelingt es
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Fischer Naturform und techni-
sches Gerat, rurale Asthetik und
modernistische Gestaltung in ein
Zwiegesprach zu bringen. Die
Unterschiede werden augen-
scheinlich: Wahrend das Desig-
nobjekt die Spuren seiner Her-
stellung und die des Gebrauchs zu
minimieren sucht, macht der
Kinstler seinen Bearbeitungs-
prozess offensichtlich.

Andere Kinstlerinnen und Kiinst-
ler konzentrieren sich starker

auf die Funktion als Leuchtkérper.
Susanne Windelen nimmt der
Bauhaus-Leuchte mit einer weilRen
Kunststoff-Spachtelmasse eben-
falls die glatte Oberflache (Abb.
S.101). Die Masse wurde jedoch
zusatzlich mit Fluoreszenzfarbe
Uberzogen, die, sobald die Leuchte
ausgeschaltet wird, mit einem
griinen Lichtschimmer erstrahlt.
Wilhelm Wagenfeld erreichte

mit dem Einsatz von milchfarbi-
gem Opalglas eine gleichformige
Helligkeit, um den Wohnraum
oder Arbeitsplatz in ein angeneh-
mes Licht zu tauchen. Windelen
umbhiillt die Leuchte mit einem
eigenen Lichtschein, der sie dem
Alltag entrickt und unnahbar wer-
den lasst. In dieser Form bringt
sie kein Licht ins Dunkel, sondern
erstrahlt als eigenstandige
Skulptur.

Ganz ahnlich verfahrt Christina
Kubisch, die die Leuchte mit einem
kaum sichtbaren Leuchtpigment
behandelt hat (Abb. S. 67). Eine
Schwarzlichtlampe, die dem fliich-
tigen Blick zunachst verborgen
bleibt, lasst die Glaskuppel in
einem geheimnisvollen Blau auf-
scheinen. Damit die Speziallampe
in die Fassung passt, hat Kubisch
mit einem Metallbauer die Halte-
rung fur die Haube verandert und
dadurch insgesamt angehoben.
Sie folgt niichtern der Pramisse
»form follows function®, auch wenn
die urspriinglichen Proportionen

in ein auffalliges Missverhaltnis
geraten. Sie unterwirft damit die
Logik der Leuchte ihrer eigenen
kiinstlerischen Logik.

Ann Noél ist noch konsequenter,
indem sie die Bauhaus-Leuchte
als bloRe Lichtquelle zweckent-
fremdet und vollstandig hinter
einem eigenen Lampenschirm ver-
birgt: ,[...] a light screen to put
over the lamp on special occasi-
ons.“" Der Schirm fiir ,besondere
Anlasse” besteht aus zahlreichen
sechseckigen Elementen - aus-
geschnitten aus Plastikfolien, die
mit ihren verschiedenfarbigen
Aufdrucken und Schriftzeichen der
schonen neuen Waren- und Werbe-
welt entnommen sind (Abb. S. 79).
Noél schafft eine frohlich bunte
Lichtskulptur. Ihre Do-it-Yourself
Asthetik lieRe sich aber auch

als ein konsumkritischer Wider-
part verstehen.

Bereits 1992, bevor das Leuchten-
Vorhaben vom Sammler Walter
Schnepel initiiert wurde, hat Chris-
tina Mobus zahlreiche Leuchten
fir eine Lichtinstallation gruppiert,
darunter Klassiker wie die Kaiser
Idell Tischlampe, Wagenfelds
Leuchte, aber auch gewdéhnliche
Lampen und einen Globus (Abb.

S. 69). Auf dem FuRboden verteilt
wirken die vielen Lichtquellen
merkwirdig deplatziert. Zu Guns-
ten eines raumgreifenden Licht-
und Schattenspiels geht das
Besondere der einzelnen Desig-
nobjekte in einem Ubergeordneten
Kunst- und Ausstellungswert auf.

Auffallend sind zahlreiche Bear-
beitungen, die das vertraute
Designobjekt ins Groteske verkeh-
ren. So hat Alison Knowles die
Leuchte in zwei ineinander ruhen-
de Hite gestellt - der eine hell-,
der andere dunkelblau mit jeweils
breiter Krempe und zwei bedruck-
ten Etiketten (Abb. S. 61). Der
fragende Titel Are two hats better
than one? ist eine lautlich identi-
sche Variante des Sprichworts
“Two heads are better than one!”
(zu dt. etwa ,Vier Augen sehen
mehr als zwei!“). Aldo Mondino
behangt gleich zwei Glashauben
mit einem Kranz aus BIC-Kugel-
schreibern und nennt sein hinter-
sinniges Arrangement Jugend-
stilo (Abb. S. 73). Christian Girtler
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gibt der Leuchte mit drei weilden,
konisch zulaufenden Kunststoff-
elementen ein schelmisches
Aussehen, das entfernt an Mickey
Mouse erinnert (Abb. S. 53).

Fritz Schwegeler setzt der Leuchte
passgenau einen Harlekin Hut

auf (Abb. S. 89). Und auch Takako
Saito verleiht der Leuchte ein
menschliches Antlitz, indem sie
ein Holzblock am unteren Rand
der Glashaube montiert (Abb.

S. 87). Senkrecht eingelassene
Metallstifte im Holz verandern den
weit vorragenden Zusatz in ein
lachhaftes Gebiss."
Surrealistische Kunstwerke wie
Meret Oppenheims Felltasse oder
Salvador Dalis Hummer-Telefon,
beide Mitte der 1930er Jahre ent-
standen, haben auf vergleichbare
Weise gewdhnliche Objekte ins
Groteske umschlagen lassen. Den
Worten des franzosischen Dichters
Lautréamont (1846-1870) folgend
sind ihre Skulpturen schon, ,,[...]
wie die zuféllige Begegnung eines
Regenschirmes mit einer Nah-
maschine auf dem Seziertisch.“"®
Doch wie kdnnen diese Ansatze
gedeutet werden? Fiir den Litera-
turwissenschaftler Wolfgang
Kayser ,ist die Groteske die ent-
fremdete Welt.“™ In diesem

Sinne sind auch die ausgestellten
Werke Entfremdungen. Im Spiel
mit dem Absurden |6sen sie den
Designklassiker aus seiner Alltags-

welt und verwandeln ihn in Kunst.
Die Werke fligen sich dabei nicht
zu einer neuen sinnhaften Form,
sondern bleiben in ihrer hybriden
Widersprichlichkeit bestehen.
Dem Eindeutigen stellen sie damit
eine anspielungsreiche Offenheit
gegenlber.

Von besonderer Bedeutung fiir die
Ausstellung ist das Werk von
Dieter Roth. Als Walter Schnepel
dem Schweizer Kiinstler 1995

ein Exemplar der Bauhaus-Leuchte
mitbrachte, hielt sich dieser res-
pektvoll zuriick. Er wollte den
Designklassiker nicht kiinstlerisch
bearbeiten oder um einen eigenen
Beitrag erganzen: ,,Die kann man
nicht besser machen, ... aber eine
Lampe kann man immer gebrau-
chen.“"® Ein Jahr spater war der
Sammler Gberrascht, die Leuchte
dann als Bestandteil der berihm-
ten BAR No. 1, oder wie sie auch
genannt wird Lautloses Bild mit Bar
(1983-1997), wiederzusehen (Abb.
S. 83). Eine schwarze Schirm-
miitze, wie sie der Kiinstler selbst
gerne trug, ruht seitdem frech

auf der Glashaube. Mit hintergriin-
digem Witz hat er die Leuchte
zum Hutstander umfunktioniert
und obendrein mit roter Farbe
libergossen.

Die in ihrer Materialvielfalt kaum
zu Uberblickende Skulptur macht
Dieter Roths kiinstlerisches
Selbstverstandnis auf eindriick-
liche Weise erleb- und auch nach-

vollziehbar.” Seit 1983 hat der
Kinstler immer wieder an seiner
Skulptur weitergearbeitet, sie aber
auch im woértlichen Sinn als Bar
genutzt — ein Treffpunkt fir Freun-
de und Bekannte, wo diskutiert,
getrunken und (vereinzelt bis heu-
te im privaten Kreis) gefeiert
wurde. Er bevorzugte das prozess-
hafte Arbeiten, setzte auf stete
Veranderung und bezog dabei
ganz bewusst den Zufall als
gestaltgebende Kraft mit ein. Nut-
zen konnte er nahezu alles, was

er in seinem taglichen Umfeld vor-
fand.”® Vor diesem Hintergrund
erklart sich auch, wie die Leuchte
ihren Weg auf die Bar fand. Sie
war schlicht und einfach da und
wurde kurzerhand in die Skulptur
integriert. Dieter Roth hat sie
seitlich auf ein umlaufendes Brett
montiert, gleich neben einem
alten Drehscheibentelefon. Trotz
ihrer exponierten Position gelangt
sie nicht sofort in den Blick,
sondern geht im unubersichtlichen
Gemenge der zahllosen Gegen-
stande auf.™

Mit einer einfachen Geste Ulber-
flihrt Dieter Roth die Leuchte in
seinen kiinstlerischen Kosmos
und macht sie dadurch auf veran-
derte Weise sichtbar. Wahrend
Wagenfelds Entwurf fiir zeitlose
Qualitat steht, agiert Roth im
Grunde antimuseal. Er verweigert
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sich jeder Form von Dauerhaftig-
keit, bleibt Festlegungen und
Vereinnahmungen (auch denen
des Sammlers) gegeniiber wider-
standig. In diesem Sinne stellt

er dem , Designklassiker” auch kein
»~Meisterwerk® gegeniber. Bei-
laufig bindet er die Leuchte in sein
offenes Werkkonzept ein. Roth
erlost die Leuchte gewissermaRen
aus ihrem tberhohten lkonen-
status. Dem Zeitlosen stellt er die
Erfahrung von Zeit entgegen.
Dem Statischen begegnet er mit
permanentem Wandel. Und

auch dem Schoénen misstraut er
zutiefst: ,Den Trieb etwas schon
zu machen und noch schoner, den
habe ich auch verlernen missen.
Lieber ist mir, wenn die hetero-
genen Teile auf dem Bild miteinan-
der raufen. Alles was das Bild
runterzieht, ist erlaubt, weil es in
Wahrheit das Bild hebt. Das Ver-
ungliickte, das Abgerutschte, das
interessiert mich, wie es das

Bild trotzdem halt und das Bild
erst stark macht.“?°

Dieter Roth ist ein interessanter
kiinstlerischer Widerpart zu
Wilhelm Wagenfelds gestalteri-
schem Ideal, wie es in seinem
vielzitierten Diktum deutlich wird:
»,Brauchbar sein heil3t aber
zugleich auch schoén sein, denn
alles Brauchen muf3 schon sein
kénnen; anders erfiillen die Dinge
nicht ihren Sinn.“?' Roth weist

einen alternativen Weg. In der
Kunst, wie er sie vorfihrt, sind
Schonheit und Gebrauchswert
weder zwingend miteinander
verknipft, noch sind es unverein-
bare Gegensatze. Beide Aspekte
bleiben spannungsreich und in
wechselnden Verhéltnissen aufein-
ander bezogen.

»Nothing compare*(s) to you“ -
Unvergleichlich, also einzigartig
soll sie sein. Ist hier die Leuchte
gemeint? Wolfgang Hainke zitiert
auf seiner gleichnamigen Arbeit,
einem grofformatigen Druck
(Abb. S. 55), den bereits erwdhnten
Dichter Lautréamont: ,,Er glaubt
eine Art von Herausforderung in der
Haltung dieser Lampe zu sehen,
die ihn durchihre ... Gegenwart in
hochstem Grade reizt.“ Dagegen
steht Ben Vautiers niichterne Fest-
stellung: ,,no art without light“??
(Abb. S. 95). Zwischen diesen bei-
den Polen, der Herausforderung
und dem Ansporn, dem Widerstan-
digen und dem Spielerischen,
erstreckt sich die Spannkraft der
gesamten Ausstellung.

Richard Hamiltons Arbeit The
annunciation (2005) scheint diese
beiden Pole pointiert zusammen-
zufiihren.?® In seinem Digitaldruck
sieht man eine nackte Frau in
einem Interieur telefonieren (Abb.
S. 57). Auf dem Beistelltisch
erstrahlt eine Bauhaus-Leuchte,
deren duRere Gestalt sich im glei-
Renden Licht aufzuldsen scheint.

Hamilton bezieht sich auf Fra
Angelicos berlihmte Verkiindigung
und in der Tat hebt er das alltag-
liche Arrangement ins Religios-
Transzendentale. Die Leuchte wird
in grotesker Uberhéhung zum
Sinnbild des Sakralen. Hamilton
gibt ihr damit en passant eine
bedeutungsvolle Aussagekraft, die
in ihrem Anspielungsreichtum
nicht frei von Komik ist.

Was leisten die verschiedenen
kinstlerischen Bearbeitungen

in Bezug auf Wagenfelds Entwurf?
Im Zeitalter der technischen
Reproduzierbarkeit sieht jede
Leuchte gleich aus. Sie ist schon
und funktional und in dieser Hin-
sicht ein Objekt des Einverstand-
nisses.?* Widerspruchslos fligt

sie sich in die moderne Welt ein,
wird Teil des Lebensumfeldes und
verschwindet aus der Wahrneh-
mung. Fiir Wilhelm Wagenfeld lag
darin ein besonderer Ansporn:
,Wo Gerdte und Mobel dermalRen
schon gestaltet sind, daf? sie
unbeachtet bleiben, wo sie derart
leicht und gut ihren Zweck erfil-
len, dafd niemand erst fragt, wer
sie erdacht habe oder von wem die
Form sei, da ist jene Haltung als
Wesensart erreicht, an die ich
denke.“?®
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Die Kiinstlerinnen und Kiinstler
reagieren auf die Gleichformigkeit
des Serienprodukts mit Individua-
lisierung, der Vervielfaltigung
begegnen sie mit Vereinzelung.
Sie verleihen dem Vertrauten
dadurch eine neue Prasenz und
Sichtbarkeit. Dabei geht es ihnen
nicht um alternative Losungen

fir Form und Funktion. Sie heben
das Zeitlose und Statische des
Designobjekts auf. Die zum Klassi-
ker erstarrte Leuchte wird zu
einem Kristallisationspunkt neuer
Ideen und Asthetiken. Erleuchtung
garantiert!

1

Auf die komplexe Entstehungs- und Rezepti-
onsgeschichte kann und soll an dieser Stelle
nicht eingegangen werden. Siehe dazu Beate
Manske: Die Bauhaus-Leuchte von Wilhelm
Wagenfeld, in: Original und Serienprodukt,
hrsg. von Wilhelm Wagenfeld Stiftung, Bremen
1999, S. 34-52. Der zu Gunsten Wagenfelds
entschiedene Rechtsstreit mit Carl Jucker in
Bezug auf die Version mit Glasboden und
Glasstange wird ebenfalls ausfiihrlich behan-
delt. Ebd. S. 53-55.

Walter Gropius, Griinder und erster Direktor
des Staatlichen Bauhauses in Weimar, eroff-
nete 1923 die Bauhauswoche mit einem
Vortrag liber Kunst und Technik - eine neue
Einheit, womit er der Kunstschule eine neue
programmatische Richtung wies, zitiert nach:
Volker Wahl (Hrsg.): Das Staatliche Bauhaus
in Weimar: Dokumente zur Geschichte

des Instituts 1919-1926, Veroffentlichungen
der Historischen Kommission fiir Thiringen,
Bd. 15, KéIn/Weimar/Wien 2009,

S. 300.

Walter Scheiffele: Die Lampe auf dem Tisch
des Direktors, in: Modell Bauhaus, hrsg. vom
Bauhaus-Archiv Berlin/Museum fiir Gestal-
tung, Stiftung Bauhaus Dessau und Klassik
Stiftung Weimar, Ostfildern 2009, S. 166.

4

Die von Wilhelm Wagenfeld autorisierte
Reedition wird seit 1980 unter der Bezeich-
nung Wilhelm Wagenfeld Tischleuchte - WA 24
von der Bremer Firma Tecnolumen hergestellt.
Die Version WA 24 besteht aus vernickeltem
Metall und milchfarbigem Opalglas, die Ver-
sion WG 24 hat einen Glasboden und eine
Glasstange in der ein vernickeltes Rohr einge-
setzt ist. Die Leuchte erhielt 1982 den Bundes-
preis ,Gute Form“. Vgl. www.tecnolumen.de
(Stand: Dezember 2015)

Siehe Katalog zur gleichnamigen Ausstellung
in der Weserburg: Fluxus und Freunde. Die
Sammlung Maria und Walter Schnepel, hrsg.
von Neues Museums Weserburg Bremen,
Bremen 2002.

»Die Leuchte hat sich in ihrer Form-, jedoch
nicht in ihrer Herstellungssprache vom Hand-
werk getrennt.” Scheiffele, siehe Anm. 3,

S. 166. Zur Produktionsgeschichte siehe
Thomas Heyden: Die Bauhauslampe. Zur Kar-
riere eines Klassikers, Berlin 1992, S. 54-64.
Hannes Meyer, der im April 1928 Walter Gropi-
us als Bauhaus-Direktor abldste, gab sogar die
Devise ,Volksbedarf statt Luxusbedarf” aus.
,Die Bauhauslampe war jedoch am Weimarer
Bauhaus zu einer Zeit entstanden, als erst
noch die Weichen fiir eine Hinwendung zur
Industrie gestellt werden muRten.” Heyden,
siehe Anm. 6, S. 59.

Herbert Bayer: Einlegeblatt ,ME2“ zum Katalog
der Muster, Bauhaus GmbH, Dessau 1925.
Byung Chul Han: Die Errettung des Schénen,
Frankfurt am Main 2015, S.9. Vgl. auch Roland
Barthes: Mythen des Alltags, Frankfurt am
Main 1981, S. 76: ,,Bekanntlich ist das Glatte
immer ein Attribut der Perfektion, weil sein
Gegenteil die technische und menschliche
Operation der Bearbeitung verréat: Christi
Gewand war ohne Naht, wie die Weltraum-
schiffe der Science-Fiction aus fugenlosem
Metall sind.“

Han, siehe Anm. 9, S.15.

Ann Noél in einem Brief an den Sammler
Walter Schnepel vom 14. April 1998.

Man fiihlt sich an Richard Hamiltons beriihm-
tes Objekt The Critic Laughs (1968-1971) erin-
nert. Ein kiinstliches Gebiss, das auf einer
elektrischen Zahnbiirste aufsitzt und frohlich
hin und her wackelt. Es befindet sich ebenfalls
in der Sammlung der Maria und Walter
Schnepel Kulturstiftung.

Lautreamont (Isidore-Lucien Ducasse): Die
Gesédnge des Maldoror [1869], Reinbek bei
Hamburg 2014, S. 223. Der franzdsische Dich-
ter (1846-1870) hatte groRen Einfluss auf

die Kunst und die Literatur der Moderne, ins-
besondere auf den Surrealismus.

14

25

Wolfgang Kayser: Das Groteske in Malerei und
Dichtung, Reinbek bei Hamburg 1960, S. 135.
Zitiert nach einem Gesprach des Autors mit
dem Sammler Walter Schnepel im September
2015.

Die Sammler Maria und Walter Schnepel
haben ein beachtliches und in dieser Form
einmaliges Konvolut an Werken aus verschie-
denen Schaffensperioden des Kiinstlers
zusammentragen. Vollstandig waren die Wer-
ke erstmals in einer Dieter Roth Einzelaus-
stellung der Weserburg vom 11. Februar bis
zum 23. April 2006 zu sehen.

Es verwundert nicht, dass die Bar wie kaum
ein anderes Werk der Sammlung oft nach-
gefragt und international ausgestellt wird.
Zuletzt war sie 2015 wichtiger Bestandteil der
Ausstellung Und weg mit den Minuten. Dieter
Roth und die Musik im Kunsthaus Zug und im
Hamburger Bahnhof - Museum fiir Gegenwart
in Berlin.

Man denke nur an Dieter Roths Material- und
Schimmelbilder mit Wurst und Kése, an die
Hasenskulpturen aus Mist oder die vielen ver-
schiedenen Schokoladenobjekte, die sich

im natlrlichen Verfallsprozess unkontrollierbar
weiterentwickeln.

Blasinstrumente, Holzleisten, eine Radspeiche,
Werkzeuge und Dosen Ulberlagern sich und
erweitern die zentrale, hoch aufragende Front-
seite der Bar in alle Richtungen.

Dieter Roth, zitiert nach Hans-Joachim Miiller:
Kunst als Fall-Beschreibung, in: Kritisches
Lexikon der Gegenwartskunst, hrsg. v. Detlev
Bluemler und Lothar Romain, Miinchen 1990,
S.2.

Wilhelm Wagenfeld: Wesen und Gestalt der
Dinge um uns, Worpswede 1990 (Reprint von
1948), S. 64.

no art without light 999) ist der Titel, der von
Ben Vautier bearbeiteten Leuchte.

Richard Hamiltons Arbeit ist nicht speziell fiir
das Ausstellungsvorhaben entstanden. Auf
Walter Schnepels Anfrage, ob der Kiinstler
einen Beitrag leisten mochte, hat dieser lako-
nisch geantwortet: ,| will give it some thought*.
Jahre spater taucht die Bauhaus-Leuchte
unerwartet in The annunciation auf. Zitiert nach
einem Gesprach des Autors mit dem Sammler
Walter Schnepel im September 2015.

Diesen Gedanken verdanke ich Guido
Boulboullé.

Wilhelm Wagenfeld, siehe Anm. 21, S. 51.
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WA 24
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Wagenfeld-Tischleuchte.
Entworfen 1924 von Wilhelm
Wagenfeld. Als erstes Modell schuf
der damals 24jahrige Wagenfeld,
als gerade in der Bauhauswerk-
statt in Weimar aufgenommener
Geselle, diese Leuchte nach einer
von Moholy-Nagy gestellten
Aufgabe.

Wie Wagenfeld sagte, sollten die
Bauhaus-Entwiirfe Industrie-
produkte sein, und sahen auch so
aus. In Wirklichkeit aber wurden
sie auf handwerklicher Basis her-
gestellt. Und genau so wird

diese Lampe seit 1980 nach den
Originalangaben in den Malken
und im Material angefertigt.

Alle Leuchten tragen das Bauhaus-
und Tecnolumen-Zeichen und sind
fortlaufend nummeriert.

Originalzeichnung
von Wilhelm Wagenfeld
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Ay-O

* 1931 in Ibaraki/Japan, lebt in Ibaraki.

46

TecNoLUMEN ScHAMPUS 1997

Schaumwein-Etikett, 1997
H9cm/B9cm

o.T.

1995

WA 24 in Leindl fritiert
H36cm/B18cm/T18cm
Unter der FuBplatte signiert
und datiert
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Michael Bette

*1942 in Posen, lebt in Berlin.

Schaumwein-Etikett, 1999

CHAMPUS i

UNGARISCHER SCHAUMWEIN - FLASCHENGARUNG

IMPORTIER
YONT

o.T.

1998

WA 24 und Kunststoff-Teile
H36cm/Bca.26cm/
T18cm

Auf der Unterseite signiert
und datiert

48 49



48

49



Jochen Fischer

*1954 in Bad Schwalbach, lebt in Frankfurt/Main.

acien JCHNEPEL-
ENOLICH (NACH MEHR FATHEN
VerSu (HEN) €T Q1€ Aqr-
Gedetl [(ff arTI- A0 )F G r/,;{_;/m;
'[1)6'14. "r«v’-‘i'ff Ern FELD (o PE
canitg vwo 1CH [l FrE, (s
FiNDET  §E€ FARLEN w0
((Hove WEITNACIIEN
CQuTEN RWIFCH, 8!/ Bito
flia. (oot Ry el
lrty, -

Brief von Jochen Fischer
an Walter Schnepel
vom 21.12.1998
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In der Form der WA
geflochtener Weidenkorb
mit Metallplatte und
Fassung

Hca. 38 cm /B ca. 50-60
cm/Tca.50-60 cm
unsigniert (s. Brief)
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Christian Gurtler

*1954 in Wolnzach, lebt in Miinchen.

52

Polaroid bemalt,
betextet und signiert
H10,9cm/B8,1cm

o.T.

2000

WA 24 und Kunststoffteile
H38cm/@ca.30cm
unsigniert
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Wolfgang Hainke

*1944 in Bad Warmbrunn, lebt in Bremen.

54

,hothing compare*(s) to you“
2015
Digitaldruck
H1430cm /B 93,5cm
riickseitig signiert, datiert
Gedruckt bei
Miiller Siebdruck, Bremen
von Ulrich Miiller
Auf swissQprint Nyala mit
lichtbestandigen UV-Ink
SQS-Tinten
auf Primer in 7 Farben
15 mm EVONIK XT Plexiglas
und LED
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Richard Hamilton

*1922 in London, * 2011 in Northend (GB).

56

Maria Schnepel,
Richard Hamilton und
Walter Schnepel im
Ausstellungsraum von

Tecnolumen
Foto: Wolfgang Hainke
1994

The annunciation

2005

Digitalprint

Darstellung:
H44cm/B44cm
Papiermal3:
H68cm/B59cm

Signiert, datiert und betitelt,
dediziert Nigels proof
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Rolf Julius

*1939 in Wilhelmshaven, * 2011 in Berlin.
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Pinselzeichnung

auf der Kassette
H12,7cm /B 10,1cm
signiert und datiert

o.T.

1997

WA 24 mit Lautsprecher,
Rekorder und Kassette
H36cm/B18cm/T18cm
Auf der Kassette signiert
und datiert
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Alison Knowles

*1933 in New York (N.Y.), lebt in der Nahe von New York.

»are two hats better than
one?*

1994/95

WA 24, zwei Filzhite

und Gummikugel,

zwei Paketanhanger
H36,5cm/B18cm/
Tca.30cm

Auf einem Anhanger
signiert, datiert und betitelt
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Alison Knowles und Dieter Roth

62

Alison Knowles:
Originalzeichnung auf
gelbem Papier, Filzstift
und Bleistift
H20,2cm /B 21,6 cm

o.T.

2000

WA 24 mit Bleigussfigur
(Mundunculum)

von Dieter Roth
H36cm/B18cm/T18cm
Signatur: s. Briefe
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Anpe to hear from you. all ths hest.

g
A KT

Vier Briefe von und an
Dieter Roth und Alison
Knowles
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Christina Kubisch

*1948 in Bremen, lebt in Berlin und Saarbriicken.
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o.T.

1997

WA 24 mit Leuchtpigment-
Farbe und Schwarzlicht-
Lampe
Hca.42cm/B18cm/
T18 cm

Auf der Unterseite signiert
und datiert
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Christiane Mobus

*1947 in Celle, lebt in Hannover und Berlin
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Brief an Maria und Walter
Schnepel vom 28.2.1993
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Titelblatt der Fotoserie
»als ich das Licht der Welt
erblickte”
H31,8cm/B24cm
signiert und datiert

3 »als ich das Licht der Welt
erblickte”
1992
8-teilige Fotoserie
Cibachrome
jeweils H 24,2 cm /
B 25,2 cm
Jeweils riickseitig signiert,
datiert und betitelt
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Aldo Mondino

*¥1938 in Turin, * 2005 in Turin.

72

TECNOLUMEN 2.0

Filzstift-Zeichnung auf
Tecnolumen-Katalog-Titel
H29,7cm /B 21cm, 1995
Signiert und betitelt

| e

} { Duckin. und Harguscoan

| || 2 = Culmhwmdhughglum
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Mmalmpadmml!b
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1 Larvpes & encairemen!
| Lampode i inasess

W L

\’h’\... o

Jugend-stilo

1995

Zwei WA 24 mit Kugel-
schreibern umringt, jeweils
H36cm/B19cm/T19cm
Auf der Unterseite

der Leuchten signiert und
datiert
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Davide Nido

*1966 in Senago (IT), * 2014 in Mailand.

74

o.T.

1999

WA 24 und Kunststoff-Farbe
H36,5cm/B18,5cm/
T18,5cm

Auf dem Lampenful’
signiert und datiert
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Oliver Niewiadomski

* 1963 in Hamburg, lebt in Bremen.

76

o.T.

2015

WA 24 und Stahl,

briiniert und geolt
H385cm/B25cm/
T19cm

Auf der Unterseite signiert
und datiert
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Ann Noeél

* 1944 in Plymouth (GB), lebt in Berlin.

Konstruktionszeichnung,
Filzstift auf Millimeter-
papier, betextet
H29,7cm /B 21cm, 1998

»~Sandwich®
AN
fussen, Hexagors aus Plasikhillen mik Dx - Selystilebfbbs unten 1998
M#tg. Riciese Formy 2,5 om Seben aus Ufomphen Fobe

e Hexagan: aus Flostikhiten sk DX - Sellebhiebfolia alen

; WA 24 und Lampenschirm
Fowrmen Ko~ Gberedndar 0,25 cm. on den Rlebrgen Seben,

Hexagon aus Ultraphan-

s e oo S G Folie, beklebt mit

Rl alas cl e R s b s et Plastikhiillen mit DX-Selbst-
klebefolien
H425cm/B27cm/
T27cm
Signiert, datiert und betitelt
auf separaten Briefen
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Paul Renner

* 1957 in Bludenz/Vorarlberg (Osterreich), lebt in Egg-Grossdorf (Vorarlberg) und in Termini-Massa Lubrense (IT).

o.T.

1995

WA 24 mit Olfarbe bemalt
H36cm/B18cm/T18cm
Auf der Innenseite des
Glases signiert und datiert
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Dieter Roth

*1930 in Hannover, 1998 in Basel.

BAR No 1

oder lautloses Bild mit Bar
1983-1997
Detailaufnahmen Mixed Media mit WA 24
der BARNo 1 Hca. 315 cm /B ca. 120 cm/
Tca.325cm

Auf zwei verschiedenen
Aufklebern signiert, datiert
und betitelt

Maria und Walter Schnepel
Kulturstiftung, Budapest
Inv. Nr.: R5-18

b
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Valentin Rothmaler

*1950 in Halle/Saale, lebt in PIon und Wismar.

Skulptur
H240cm/B92cm/
Tca.20cm

Auf der Riickseite signiert
und datiert, 2005

o.T.

2015

WA 24 mit Rettungsring
H36cm/B18cm/T18cm
Auf der Unterseite des
Rettungsringes mono-
grammiert und datiert
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Takako Saito

* 1929 in Sabae-Shi/Japan, lebt in Disseldorf.

,You are so beautiful! No 1¢
2001

WA 24, Holz und Metall
H36cm/B25cm/T18cm
Auf dem Glas signiert,
datiert und betitelt
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Fritz Schwegl_er

*1935 in Breech (Schwéabische Alb), * 2014 in Breech

Drei Farbstiftzeichnungen
jeweilsH15cm /B 10 cm
signiert und datiert (2000)

o.T.

2000

WA 24 und bemalter
Aufsatz aus Gips
Hca.45cm/Bca.29cm/
T18 cm

Auf dem Gipsaufsatz
signiert und datiert
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Lisa Simon

*1988 in Bremen, lebt in Bremen.

90

»Shadows Cast by Readyma-
de WA 24-7020
2015
Inkjet-Digitaldruck
H34,7cm /B 20,4cm
(Motiv),
H 42 cm /29,7 cm (Blatt)

Gedruckt bei
MEDIENHAVEN, Bremen
von Rasmus Voge

auf Epson Stylus Pro 9900
mit lichtbestandigen
Epson UltraChrome
Pigmenttinten in zehn Far-
ben auf Hahnemdtihle Photo
Rag 308 g

Auflage 24 + 2 AP

betitelt, signiert, datiert,
nummeriert
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Daniel Spoerri

*1930 in Galati (Ruménien), lebt in Wien und Seggiano (ltalien).
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Kontaktabziige von
Lars Lohrisch
H17,7cm /B 24 cm

o.T.

1995
Schwarzweil-Kiinstlerfoto
H21,5cm/B16cm
Blattmal: H59cm/42,5cm
signiert und datiert Ey 75/75
Fotograf: Lars Lohrisch
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Ben Vautier

* 1935 in Neapel, lebt in Nizza (F).

13 0cPI0VE0SS  2002-05-05 ON157 Bi-94 & 41 Fax-Brief an Walter

i e e 1% af ek 2002,
[)Mﬂ- 'Ma.ﬂ@ ‘ha@‘ 2

/ O
S ot Goolbs Wl g

el e

Schnepel vom 3.5.2002

,no art without light*
1999
WA 24 und Olfarbe
H36cm/B18cm/T18cm
Auf dem Leuchtenfu®
signiert und datiert
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Wolfgang Wagner-Kutschker

* 1949 in Wirzburg, lebt in Bremen.

96

o.T.

2015

WA 24 und lackiertes Holz
H67cm/Bca.80cm/
Tca.60cm

Auf der Unterseite signiert
und datiert
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Emmett Williams
*1925 in Greenville (South Carolina, USA), * 2007 in Berlin.

Ungarischer Schaumwein
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< 1997

o T I : ] Collage mit Foto und ENL'G‘“TENED F@OPlE

= ecnolumen E ( Smme Willisto : Farbzeichnungen auf Papier PREFER

w e H32cm/B41cm wacenFeed !

Schaumwein-Etikett, 1998 Im Bild signiert, datiert

H1MMcm/B1lcm und betitelt
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Susanne Windelen

*1959 in Warendorf (Westfalen), lebt in Stuttgart.

100

o.T.

1998

WA 24 mit Kunststoff-
Spachtelmasse und
Fluoreszenzfarbe liberzogen
H38cm/B18cm/T18cm
Unsigniert
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