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ISABELLE KESSELS UND MARKUS SCHRENK1 

Propriozeptive Kunst und Ready-mades 

Vor etwas mehr als 100 Jahren ironisierte Marcel Duchamp mit seinem Ready-made Fountain den 
traditionellen Kunstbegriff. Ready-mades sind gefundene, zumeist industriell hergestellte Alltagsob-
jekte – im Fall von Fountain ein Urinal –, die zum Kunstwerk deklariert werden. Sie zeigen, dass we-
der der originäre Gedanke der Künstler:innen noch deren Talent in der Komposition und hand-
werklichen Umsetzung oder die Schönheit des produzierten Objekts zwingend notwendige Bedin-
gungen für die Entstehung eines Kunstwerks sind; es reicht aus, wenn Künstler:innen ein ‚geeigne-
tes‘, bereits bestehendes Objekt in der Welt als ein solches erkennen und ihm dem Status eines 
Kunstwerks zuweisen. Der vorliegende Artikel zieht aus dem durch Duchamps Ready-mades ange-
stoßenen Umdenken in der Kunsttheorie neue Erkenntnisse über einen Trend in der gegenwärtigen 
Kunstszene: das Erstellen von Kunstwerken, die eine aktive, körperliche Interaktion mit der Arbeit 
vorsehen und somit gezielt den Propriozeptions- und Interozeptionssinn der Rezipierenden anre-
gen. In Abschnitt 1 wird genauer erklärt, was unter Propriozeption und Interozeption zu verstehen 
ist und wann wir ein Kunstwerk als ‚propriozeptive Kunst‘ (kurz ‚PropArt‘) einordnen. In Abschnitt 
2 wird anhand dreier Beispiele (Carsten Höllers Test Site [2006], Dana Caspersens, William Forsythes 
und Joel Ryans‘ Tight Roaring Circle [1997] und Till Bödekers THINK OUTSIDE THE BOX [2020]) 
aufgezeigt, dass einige PropArt Arbeiten Objekte involvieren oder nachahmen, die Betrachter:innen 
aus Spielplätzen, Freizeitparks oder Wellness-Zentren bekannt sind. Lässt sich hier auch von Ready-
mades sprechen?  In Abschnitt 3 werden Parallelen zwischen PropArt und Ready-mades stark ge-
macht und Unterschiede diskutiert. Aus dem Ready-made Vergleich werden zwei mögliche Interpre-
tationen der Funktion von PropArt abgeleitet: (i.) Die Arbeiten sind künstlerische Abwandlungen 
von Attraktionen, die man auch aus dem Freizeit-Bereich kennt, die Interaktion mit ihnen soll Freude 
machen bzw. entspannen, (ii.) die Arbeiten fordern Rezipierende heraus, sich in besonderer Weise auf ih-
re eigene Körperwahrnehmung zu fokussieren. In Abschnitt 4 werden Äußerungen zu den drei Kunstwer-
ken – von Journalist:innen, Wissenschaftler:innen und den Künstler:innen selbst – im Hinblick auf 
die Fragestellung, welcher Interpretationsansatz plausibler ist, analysiert. Anschließend, in Abschnitt 
5, werden mögliche Zusammenhänge zwischen dem Aufkommen von PropArt und weitreichenden 
gesellschaftlichen Entwicklungen genannt und mit den beiden Interpretationsansätzen in Verbin-
dung gebracht. Der Artikel schließt in Abschnitt 6 mit einem Ausblick auf Beispiele für PropArt, die 
sich stärker von Ready-mades abgrenzen lassen.  

 
1 Dieser Beitrag ist als Kooperation der beiden Autor:innen entstanden. Das Konzept der propriozeptiven Kunst und 

die Beobachtung, dass viele gegenwärtige Kunstwerke, darunter die besprochenen, als PropArt kategorisierbar sind, 
stammt von Markus Schrenk. Die Idee, PropArt und Ready-mades zu vergleichen, stammt von Isabelle Keßels. Sie 
hat auch die Ausformulierung dieses Artikels übernommen. 
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1. Kunstrezeption und Sinneswahrnehmung: Was ist PropArt? 

Von den klassischen ‚aristotelischen‘ fünf Sinnen – den visuellen, auditiven, haptischen, gustatori-
schen und olfaktorischen Sinnen – sind das Sehen und/oder das Hören am stärksten mit der Rezep-
tion von Kunstwerken assoziiert: Man denkt bei ‚Kunst‘ zunächst an Gemälde, Fotografien und 
Skulpturen, an musikalische Werke oder auch an audiovisuelle Kunstformen, die beide Sinne zugleich 
ansprechen, wie Oper, Tanz, Performance und Film. Es gibt allerdings auch Kunstwerke, die gezielt 
das Schmecken, Riechen oder den Tastsinn ansprechen: Louis-Louis-Philippe Demers The Blind Ro-
bot (2012) spricht beispielsweise den Tastsinn an, indem Rezipierende durch Roboter-Arme berührt 
werden; Sissel Tolaas widmet sich olfaktorischer Kunst; Arpad Dobribans künstlerische Arbeit dreht 
sich um Nahrung und Kochen und somit natürlich auch ums Schmecken. Darüber hinaus sind be-
merkenswerterweise in den letzten Jahrzehnten zunehmend interaktive Kunstwerke entstanden, die 
einen ‚sechsten‘ und oft übersehenen Sinn der Rezipierenden anregen: den Propriozeptions- und Intero-
zeptionssinn.  

Propriozeption bezeichnet „den Sinn für die räumlich-strukturelle Ausdehnung des Körpers, der 
uns zur Steuerung unserer Bewegungen über Nervenenden Rückmeldung liefert. [...] Propriozeptive 
Informationen kommen von [...] den Nervenzellen der Muskelspindeln, von Hautrezeptoren, die die 
Elastizität der Haut registrieren, sowie von Mechanorezeptoren in den Gelenken“2 (Ritchie und 
Carruthers 2015, 363-4, eigene Übersetzung). Der Interozeptionssinn umfasst „die Gesamtheit der 
sensorischen Systeme, die den physiologischen Zustand des Körpers überwachen, um diese interne 
Homöostase aufrechtzuerhalten“3 (Ritchie & Carruthers 2015, 354, eigene Übersetzung); beispiels-
weise das Schmerz-, Temperatur-, Energie- und Stressempfinden sowie das vestibuläre System, d.h. 
den Gleichgewichtssinn. Zusammenfassend geht es also um die Wahrnehmung des eigenen Körpers, seines 
Zustands und seiner Bewegung und Orientierung im Raum.  

Erwin Wurms One Minute Sculptures (diverse Kunstwerke, 1996-2017) sind ein Beispiel für Kunst, 
die auch die körperliche Selbstwahrnehmung anregt: Rezipierende werden hier zum aktiven Teil der 
Realisierung der Skulptur, indem sie eine Reihe von Anweisungen befolgen, wie sie mit den von 
Wurm zur Verfügung gestellten Objekten interagieren sollen. Typischerweise muss der eigene Kör-
per dabei in eine ungewöhnliche Position gebracht werden und diese Pose für eine bestimmte Zeit 
beibehalten. Ein weiteres Beispiel findet sich in Tomás Saracenos Installationen: In Orbit (2013) be-
steht aus mehreren miteinander verbundenen Netzen, die in beträchtlicher Höhe im Atrium des 
K21 in Düsseldorf gespannt sind. Rezipierende sind aufgefordert, die Installation zu betreten, die 
verschiedenen Ebenen zu erkunden und so durch ihre Bewegung die Netze in Schwingung zu ver-
setzen (Studio Tomás Saraceno, o. D.). Somit wird die Installation nicht nur visuell und haptisch er-
lebt, auch die Wahrnehmung der Bewegung des eigenen Körpers im Raum und der Anspannung der 
Muskulatur in Gliedmaßen und im Rumpf sowie mögliche Effekte auf den Herzschlag, die Atmung 
und das generelle Stresslevel sind integraler Teil der Rezeption des Kunstwerks. 

Schrenk (2022) schlägt für Kunstwerke, die essentiell die Körperwahrnehmung der Rezipierenden 
anregen, das Label ‚propriozeptive Kunst‘ oder kurz ‚PropArt‘ vor. Ob man nun Saracenos und 
Wurms Arbeiten demnach eher als propriozeptive Kunst oder als propriozeptiv-visuell einordnen sollte – 
sprich, die Frage, welchen Anteil körperliche Selbstwahrnehmung im Vergleich zu den anderen Sin-
nen an der Werkrezeption haben muss, um ein propriozeptives Kunstwerk zu sein – soll hier offen-
gelassen werden. Im Kontext dieses Artikels wird das Label ‚PropArt‘ großzügig angewendet: Es 
umfasst Kunstwerke, deren Rezeption klarerweise auch visuelle und haptische Aspekte haben (und 

 
2 Englisches Original: „Proprioception, the sense of the body’s spatio-structural extension, which provides afferent 

feedback during movement for guiding action. […] Proprioceptive inputs come from the primary and secondary af-
ferents of muscle spindles, cutaneous receptors that track skin elasticity, as well as mechanoreceptors in the joints.“ 
(Ritchie und Carruthers 2015, 363-4.) 

3 Englisches Original: „Interoception is the collection of sensory systems that monitor the physiological state of the 
body in order to maintain this internal homeostasis.“ (Ritchie und Carruthers 2015, 354.) 
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potentiell natürlich auch Werke mit auditiven, olfaktorischen oder gustatorischen Aspekten, solange 
ebenfalls eine explizite Anregung des Propriozeptions- und Interozeptionssinns stattfindet). 

Ideen zu einer propriozeptiven Kunst finden sich unter anderem bereits in Montero (2006) (siehe 
auch Fußnote 27), Schrenk (2014) und Benovsky (2021) und natürlich auch im Kontext von Richard 
Shustermans Somaesthetics (z.B. Shusterman 1999; siehe hierzu auch die Fußnoten 23 und 27). 

2. PropArt und Ready-made: Röhrenrutsche, Hüpfburg & Floating-Tank   

Im Folgenden möchten wir drei Beispiele für PropArt genauer ins Auge nehmen: Carsten Höllers 
Test Site (2006), Dana Caspersens, William Forsythes und Joel Ryans‘ Tight Roaring Circle (1997) und 
Till Bödekers THINK OUTSIDE THE BOX (2020). Neben der Gemeinsamkeit, dass alle drei 
Kunstwerke den propriozeptiven und interozeptiven Sinn der Rezipierenden anregen, vereint die 
Werke ein weiterer Aspekt: Es sind Installationen, die gewinnbringend mit Ready-mades verglichen 
oder sogar als solche interpretiert werden können. Die Künstler:innen platzieren Objekte, die Be-
trachter:innen aus nicht-künstlerischen Kontexten wie Spielplätzen, Freizeitparks oder Wellness-
Zentren4 bekannt vorkommen dürften, als Kunstwerke in Galerien oder Museen; ganz ähnlich wie 
Marcel Duchamp 1917 ein Urinal in einer künstlerischen Ausstellung platzierte. 

2.1. Carsten Höllers Test Site (2006) 

Carsten Höllers Installation Test Site besteht aus mehreren Röhrenrutschen, die 2006 in der Turbi-
nenhalle der Tate Modern installiert wurden. Ausgestattet mit einer Stoffunterlage zum besseren 
Gleiten waren Besucher:innen der Ausstellung dazu aufgefordert, sich selbst in die Rutsche zu bege-
ben und den „ekstatische[n] Fall durch ihre Windungen“ (Schmitz 2006, 389) am eigenen Körper zu 
erleben. Mit seiner Installation „bricht Carsten Höller die Distanziertheit der reinen Seherfahrung 
radikal auf“ (Martischnig 2007, o. S.), die direkte körperliche Erfahrung spielt eine zentrale Rolle bei 
der Rezeption. Die Rutschen sind nicht dafür gemacht, nur passiv von außen betrachtet zu werden, 
Besucher:innen sollen partizipieren und sich dem „fast hemmungslosen Sturz in die Tiefe“ (Schmitz 
2006, 389) aussetzen. Das Label ‚PropArt‘ ist passend auf Höllers Arbeit anwendbar; doch auch die 
Assoziation mit Ready-mades ist naheliegend. Wie Martischnig (2007) feststellt, wird Test Site „natür-
licherweise mit Spielplatzmobiliar assoziiert“ (o. S.) und Windsor (2011) stellt die These auf, dass 
Höller „sich in seinen Werken Formen der Jahrmarktsunterhaltung wie Rutschen und Karussells an-
eignet“5 (o. S., eigene Übersetzung). Der Frage, ob solche Formen der ‚Assoziation‘ oder ‚Aneig-
nung‘ ausreichen, um eine Installation zum Ready-made zu machen, wenden wir uns – im Anschluss 
an die zwei weiteren Beispiele – in Abschnitt 3 zu. 

2.2. Dana Caspersen, William Forsythe und Joel Ryans Tight Roaring Circle (1997) 

Für Tight Roaring Circle installierten Dana Caspersen, William Forsythe und Joel Ryans 1997 eine gi-
gantische weiße Hüpfburg im Roundhouse London. Die Arbeit, die seitdem in verschiedenen weite-

 
4 Spence (2022) arbeitet heraus, dass es nicht nur diverse Beispiele für propriozeptive Kunstwerke gibt, die starke As-

soziationen zu Vergnügungspark-Attraktionen hervorrufen, sondern dass es ebenso Kunstwerke gibt, die psycholo-
gische Experimente nachahmen, wie beispielsweise Carsten Höllers Upside-Down Goggles (1991–2001), eine Arbeit, die 
Strattons (1897) Forschungsaufbau nachahmt. Im vorliegenden Artikel konzentrieren wir uns auf Beispiele proprio-
zeptiver Kunst, die Assoziationen mit Attraktionen des Freizeit- und Wellness-Bereichs auslösen, da diese geeigneter 
sind, den Vergleich mit Ready-mades stark zu machen. Nicht alle Betrachter:innen werden sich ausreichend mit psy-
chologischer Forschungsgeschichte auskennen, um Höllers Upside-Down Goggles unwillkürlich mit Stattons Versuchs-
aufbau zu assoziieren; aber jede:r erkennt in Duchamps Fountain (1917) ein Urinal und in Höllers Test Site (2006) eine 
Röhrenrutsche. Till Bödekers Arbeit THINK OUTSIDE THE BOX (2020) ist tatsächlich, wie in Abschnitt 2.3 er-
wähnt wird, auch an einen wissenschaftlichen Experimentaufbau angelehnt; wir werden unsere Untersuchung aber 
nicht auf diesen Aspekt fokussieren. 

5 Englisches Original: „By appropriating models of fairground entertainment in his works, such as slides and carousels, 
Höller recreates a carnival atmosphere in the gallery.“ (Windsor 2011, o. S.) 
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ren Ausstellungshallen präsentiert wurde, ist mittlerweile in White Bouncy Castle umbenannt worden. 
Auch hier sind Besucher:innen dazu eingeladen, die Installation zu betreten und mit ihr zu interagie-
ren: Sie sollen sich in der Hüpfburg bewegen.6 In seinem Aufsatz über diese Ausstellung benennt 
Spier (1998) das propriozeptive Erleben konkret als ein Thema der Arbeit:   

[...] Tight Roaring Circle beschreibt vielmehr konzeptionelle Überlegungen über den Körper im Raum und die Er-
zeugung und Komposition von Bewegung. Von dem Moment an, in dem man zum Beispiel die luftgefüllte Ram-
pe betritt, um die Hüpfburg zu betreten, werden die selbstverständlichsten Bewegungen manieriert und damit 
spürbar. [...] [D]ie Regeln, nach denen man räumliche Beziehungen zu anderen Menschen gestaltet, wurden in 
Momenten, in denen man sich körperlich nicht völlig unter Kontrolle hatte und zu hemmungslosem Handeln 
ermutigt wurde, schlagartig in Frage gestellt.7 (Spier 1998, 206, eigene Übersetzung.) 

Auch wenn die Installation, zu der auch ein Soundtrack gehört, klar multisensorisch ist, spielen 
Propriozeption und Interozeption eine ausreichend zentrale Rolle, um sie als PropArt einzuordnen. 
Gleichzeitig ist aber auch hier der Vergleich mit Ready-mades wieder möglich. Wie Spier (1998) 
nüchtern feststellt, handelt es sich bei der Installation um „eine aufblasbare Hüpfburg, wie man sie 
auf Jahrmärkten oder in Einkaufszentren antrifft – nur dass es hier die größte der Welt ist“8 (Spier 
1998, 204, eigene Übersetzung). Ganz ähnlich wie bei Test Site sind also starke Assoziationen zu 
Spielgeräten bzw. Vergnügungspark-Attraktionen vorhanden. 

2.3. Till Bödekers THINK OUTSIDE THE BOX (2020) 

Till Bödekers Installation THINK OUTSIDE THE BOX besteht aus „einem (aus einem Weinfass) 
selbstgebauten Isolationstank“ (Bödeker, 2020, o. S.) – also einem lichtabgeschirmten, mit auf Kör-
pertemperatur erwärmten Salzwasser gefüllten Tank.9 Begibt eine Person sich in den Tank, so 
schwimmt ihr Körper aufgrund des hohen Salzgehalts im Wasser scheinbar schwerelos in der Dun-
kelheit des Tanks. Die Arbeit wurde 2020 in der Ausstellung Test Chamber: Isolation im NAILS Pro-
jectroom für die aktive Teilnahme von Besucher:innen – bzw. Proband:innen, wie es auf der Website 
heißt  (NAILS projectroom, o. D.) – geöffnet. Es konnten Termine vereinbart werden, um in den 
Isolationstank zu steigen und das Erlebte anschließend in Form von Zeichnung an der Ausstel-
lungswand zu dokumentieren. Bödeker (2020) beschreibt sein eigenes Erlebnis im Inneren des Isola-
tionstanks wie folgt: 

Da das Salzwasser auf Körpertemperatur beheizt ist, verschwimmt die gefühlte Außengrenze meines Körpers zur 
Umgebung. Meine Haut-Sensoren können nicht mehr fühlen, wo meine Arme räumlich aufhören. Gleichzeitig 
wird mir die Position meiner Gliedmaßen zueinander, die ich in eine ausgeglichene Stellung zu bringen versuche, 
sehr bewusst. Während meine Arme und Beine wie von alleine auseinandergleiten und nach einem halben Meter 
Abstand vom Rumpf zum Stillstand kommen, überrascht mich die Schwierigkeit, eine ausgeglichene Nackenhal-
tung zu finden. […] Mit meiner Liegeposition beschäftige ich mich noch einige Minuten, bis die Bewegungen 
und kleinen Nachjustierungen aufhören, notwendig zu sein. (Bödeker 2020, o. S.) 

Anders als bei den bisher besprochenen Kunstwerken werden beim Erleben des Kunstwerks ei-
nige Sinne bewusst weniger bespielt bzw. abgeschirmt: Es gibt keine visuellen Reize. Das Fehlen 

 
6 Eine ähnliche Arbeit, White Cube (Hüpfburg) von Jonas Hohnke, wurde vom 17.09. bis zum 23.10.2022 im Kunstmu-

seum Solingen ausgestellt (Kunstmuseum Solingen o. D.). 
7 Englisches Original: „[…] Tight Roaring Circle does delineate more conceptual concerns about the body in space, and 

engendering and composing movement. For example, from the moment one stepped on to the inflated ramp to en-
ter the castle, one's most taken- for-granted movements became mannered and thus noticeable. [...] [T]he rules by 
which one defines spatial relationships with other people were at moments abruptly challenged by not being com-
pletely in control physically, and by being encouraged to act without restraint.“ (Spier 1998, 206.) 

8 Englisches Original: „The installation itself was an inflated bouncy castle, such as one would encounter at fun fairs or 
shopping malls - except that being the world's largest[.]“ (Spier 1998, 204.) 

9 Bödekers Arbeit mag an eine weitere Arbeit von Carsten Höller erinnern, nämlich an Giant Psycho Tank (1999) – 
ebenfalls ein mit Salzwasser gefüllter Tank, in den Besucher:innen ‚eintauchen‘ dürfen. Wir haben uns hier für die 
Diskussion von THINK OUTSIDE THE BOX entschieden, da bei dieser Arbeit ein ausgeprägterer Bezug zum 
Ready-made vorliegt. 
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von sonst zentralen Reizen einerseits und die ungewohnte Schwebe-Situation andererseits erlauben 
es Rezipient:innen, die Aufmerksamkeit auf die Wahrnehmung des eigenen Körpers zu richten – al-
so auf propriozeptive und interozeptive Reize. Bödeker ordnet seine Arbeit als PropArt ein (Pro-
pArt, o. D.). Auch bei THINK OUTSIDE THE BOX könnte man aber von einem Ready-made 
sprechen, denn sensorische Isolationstanks könnten Besucher:innen bereits bekannt sein; als Ver-
suchsaufbau neuropsychologischer Forschung oder aus dem Wellness-Bereich als buchbares Ent-
spannungserlebnis ‚Floating‘ (in letzterem ist der Begriff ‚Floating Tank‘ geläufiger als ‚Isolations-
tank‘). Dies sagt auch der Künstler selbst. Im Interview mit Lohe (2020) gibt er an: „[D]er Versuchs-
aufbau des Isolationstanks [kommt] aus der Wissenschaft bzw. der Bewusstseinsforschung von John 
C. Lilly […]. Ich behandle das wissenschaftliche Konzept im Grunde wie ein Readymade.“ (Till Bö-
deker im Interview mit Lohe 2020, o. S.) 

3. Unterschiede und Gemeinsamkeiten zwischen PropArt und Ready-made 

Eines dürfte unkontrovers sein: Die drei besprochenen Kunstwerke lösen starke Assoziationen zu 
Objekten bzw. Attraktionen aus, die nicht aus dem künstlerischen Bereich stammen – Röhrenrut-
schen, Hüpfburgen und Floating Tanks. Diese Verbindungen liegen auf der Hand und werden teil-
weise von den Künstler:innen auch direkt angesprochen oder anerkannt. So weist Bödeker (2020) 
selbst auf die Entwicklungsgeschichte von Isolationstanks hin; und Dana Caspersen, William For-
sythe und Joel Ryans benennen ihre Installation Tight Roaring Circle nüchtern in White Bouncy Castle 
(zu Deutsch ‚Weiße Hüpfburg‘) um. Aber macht eine starke Assoziation zu einem Objekt aus dem 
nicht-künstlerischen Bereich die Installationen schon zu Ready-mades? Wir werden im Folgenden 
entscheidende Unterschiede und interessante Gemeinsamkeiten zwischen den Arbeiten und 
Duchamps Ready-mades herausarbeiten. Wir sind hierbei allerdings weniger daran interessiert, eine 
abschließende Antwort darauf zu geben, ob die drei Beispielen als Ready-mades klassifiziert werden 
sollten; unser Untersuchungsziel ist es, aus dem Vergleich der drei Arbeiten mit klassischen Ready-
mades neue Erkenntnisse über PropArt zu ziehen.  

3.1. Kein reines Auswählen eines Objektes, sondern ein gezieltes Erschaffen 

Man könnte als möglichen Unterschied zwischen klassischen Ready-mades und den diskutierten 
Beispielen anführen, dass bei Letzteren zwar eine starke Assoziation zu gewöhnlichen Röhrenrut-
schen, Hüpfburgen und Floating-Tanks besteht, die Installationen aber auch Merkmale haben, die 
sie als besonders auszeichnen und zeigen, dass es sich um speziell angefertigte Objekte handelt. So 
unterscheidet sich Tiny Roaring Circle nicht nur dadurch von anderen Hüpfburgen, dass sie die bis 
dahin größte ist (Spier 1998, 204), auch ihre weiße Farbe ist ungewöhnlich (auch wenn eine Google 
Suche nach ‚white bouncy house‘ zeigt, dass mittlerweile auch monochrom weiße Hüpfburgen zur 
Miete angeboten werden – hierbei wird explizit auf das Marktsegment ‚Hochzeitsplanung‘ abgezielt). 
Darüber hinaus gibt es weitere künstlerische Interventionen, die wir sonst nicht bei Hüpfburgen er-
warten, wie den zugehörigen Soundtrack oder das in weißer Schrift auf den weißen Wänden ge-
schriebene Gedicht (Spier, 1998, 205). Ähnliches gilt für Bödekers THINK OUTSIDE THE BOX: 
Man sieht dem Isolationstank an, dass es sich nicht um eine Massenanfertigung handelt. Sowohl der 
Treppeneinstieg als auch der auf einem Rollbrett platzierte Durchlauferhitzer haben etwas Provisori-
sches, Improvisiertes; der eigentliche Tank ist weiß und mit einer an Lawrence Weiners Schriftkunst 
erinnernden Grafik versehen. Weniger klar ist der Fall bei Test Site in der Tate Modern: Auch wenn 
es sich bei Höllers Rutschen um eigens für den Ort konzipierte Objekte handelt – und ihre speziel-
len Steigungen und Windungen somit als Spezialanfertigungen zu begreifen sind –, so ist die Ähn-
lichkeit mit Metall-Röhrenrutschen auf Abenteuerspielplätzen durchaus sehr stark. Es gibt allerdings 
weitere Varianten von Höllers Arbeit wie etwa den Vitra Slide Tower (2014 auf dem Vitra Campus in 
Weil am Rhein eröffnet); hier sind die Röhrenrutschen mit einem eigens dafür designten Turm ver-
bunden, wodurch sich die gesamte Installation deutlicher von gewöhnlichen Rutschen abgrenzt.  
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Sind also all diese künstlerischen Interventionen, die mit dem, was wir normalerweise von Röh-
renrutschen, Hüpfburgen und Floating-Tanks erwarten, brechen, ein Einwand gegen die Interpreta-
tion der Arbeiten als Ready-mades? – Das ist nicht zwingend der Fall, denn Evnine (2013) stellt fest: 

[V]iele Dinge, die als Ready-mades gelten, sind tatsächlich keine gewöhnlichen Einzelgegenstände, die in den 
Rang eines Kunstwerks erhoben werden. Es sind Konstruktionen, die gewöhnliche Gegenstände zusammen mit 
anderen Dingen (manchmal anderen gewöhnlichen Gegenständen) verwenden. Die Collagen von Kurt Schwit-
ters sind Fälle, in denen gewöhnliche Gegenstände zu größeren Kompositionen zusammengesetzt werden, eben-
so wie die so genannten ‚assistierten Ready-mades‘ von Duchamp, wie Why Not Sneeze Rrose Sélavy? [...] [Selbst] ei-
nige der so genannten ‚unassistierten‘ Ready-mades von Duchamp können diesem Typ entsprechen, wenn auch 
in abgeschwächter Form. Fountain, zum Beispiel, enthält nicht nur das Urinal, sondern auch die von Duchamp 
hinzugefügte Signatur ‚R. Mutt 1917‘.10 (Evnine 2013, 409, eigene Übersetzung.) 

Das Stattfinden einer künstlerischen Intervention mit den gefundenen/ausgesuchten Objekt un-
terminiert damit nicht automatisch den Status als Ready-made. Ob bei den besprochenen PropArt 
Installationen – die wie beschrieben als Spezialanfertigungen gelten dürften – eine zu starke Abwei-
chung von der nicht-künstlerischen Variante des Objekts vorliegt, um sie noch als Ready-made zu 
begreifen, ist Auslegungssache.  

3.2. Röhrenrutsche und Co. sind keine Gebrauchsgegenstände, sondern Attraktionen  

Es gibt eine eindeutigere und vermutlich entscheidendere Dis-analogie zwischen klassischen Ready-
mades und den drei diskutierten PropArt Kunstwerken: Ready-mades sind „fertige Objekte, die zur 
Hand sind und die der Künstler aufgrund seiner Selektionsfähigkeit als dem Bereich seiner eigenen 
schöpferischen Tätigkeit zugehörig betrachtet“11 (Janis und Janis 1951, 310, eigene Übersetzung). Es 
handelt sich dabei typischerweise um „alltägliche[] Objekt[e], […] [die] mit profanen Tätigkeiten 
oder sogar, wie Fountain von Marcel Duchamp, mit menschlichen Körperfunktionen assoziiert wer-
den“12 (Evnine 2013, 407, eigene Übersetzung). Duchamps Urinal (Fountain 1917), die Schneeschau-
fel (In Advance of the Broken Arm 1915) oder der Flaschentrockner (Bottle Rack 1914) entsprechen die-
sem Kriterium fraglos; es sind Alltagsobjekte, die von einer Privatperson ohne größere Probleme 
erworben werden können. Auf Hüpfburgen, Röhrenrutschen und Floating-Tanks trifft dies nicht zu; 
solche Gegenstände werden in der Regel nicht von Einzelpersonen für den Eigengebrauch gekauft. 
Der übliche Zugang zu Attraktionen wie Röhrenrutschen und Hüpfburgen läuft über Spielplätze 
(hierbei ist die Nutzung in der Regel kostenlos, aber auf Kinder beschränkt) oder gegen Eintrittsgel-
der auf Volksfesten, in Freizeitparks, auf Kirmesständen etc.; die Benutzung von Floating-Tanks 
kann man in Wellness-Zentren buchen. Das heißt, auch wenn es sich um Objekte handelt, die klar-
erweise aus dem nicht-künstlerischem Bereich stammen (nämlich aus dem Spielplatz-, Freizeitpark- 
oder Wellness-Bereich), handelt es sich deshalb nicht zwangsläufig um ‚Alltagsobjekte‘ oder Ge-
brauchsgegenstände in dem oben spezifizierten Sinne. Das Besitzen solcher Objekte ist für die meis-
ten nicht denkbar. Auch der Zugang ist oft nicht uneingeschränkt möglich, sondern an Eintrittsgel-
der, Altersbeschränkungen und/oder weitere Regeln geknüpft. Statt von Konsumgütern ist es daher 
passender, von Services oder Dienstleistungen zu sprechen: Die Dienstleister:innen besitzen das 
Objekt und wir erwerben ein temporäres Zugangs- bzw. Nutzungsrecht. Interessanterweise findet 

 
10 Englisches Original: „[M]any things considered as ready-mades are in fact not single ordinary objects elevated to the 

status of a work of art. They are constructions that use ordinary objects along with other things (sometimes other 
ordinary objects). The collages of Kurt Schwitters are cases in which ordinary objects are incorporated into larger 
compositions, as are the so-called ‘assisted ready-mades’ of Duchamp, such as Why Not Sneeze Rrose Sélavy? […] 
[E]ven some of the so-called ‘unassisted’ ready-mades of Duchamp may conform to this type, albeit in a minimal 
way. Fountain, for example, includes not just the urinal, but the signature ‘R. Mutt 1917’ added by Duchamp.“ 
(Evnine 2013, 409) 

11 Englisches Original: „[…] complete objects which are at hand, and which by reason of the artist’s selectivity are con-
sidered by him as belonging in the realm of his own creative activity.“ (Janis und Janis 1951, 310.) 

12 Englisches Original: „[…] a commonplace object, one associated with mundane activities or even, like Marcel Du-
champ’s Fountain, bodily functions?“ (Evnine 2013, 407.) 



Isabelle Keßels und Markus Schrenk: Propriozeptive Kunst und Ready-mades. 
Mythos-Magazin (Nov. 2022), https://mythos-magazin.de/erklaerendehermeneutik/ ik-ms_propriozeptive-kunst-und-ready-mades.pdf 7 /19 

sich hierin sogar eine Parallele zu der Ausstellungsituation im Museumskontext, denn auch hier wer-
den Eintrittsgelder bezahlt, um Zugang zu erhalten.  

Nicht nur die Möglichkeit des Zugangs zu den Objekten (in ihrem gewöhnlichen Kontext) unter-
scheidet die drei PropArt Beispiele von Duchamps Ready-mades, auch die Rollen, die die entspre-
chenden Objekte in unserem täglichen Leben einnehmen, sind unterschiedlich. Molesworth (1998) 
schreibt über die klassischen Ready-mades: 

Es sind Objekte zum Putzen, Aufhängen, Aufbewahren, Trocknen, Putzen und Pinkeln: Objekte, die der Selbst-
darstellung [sic!] dienen, Objekte, die Wohnungen und Büros funktionieren lassen. Sie sind die unbesungenen 
Helfer, die es uns ermöglichen, die Arbeit zu erledigen oder Haus und Körper zu erhalten, so dass wir für unsere 
andere Arbeit, wie z. B. das Kunstmachen, besser gerüstet sind.13 (Molesworth 1998, 51, eigene Übersetzung.) 

Es sind Objekte, deren Zweck es ist, uns zu helfen, den Alltag zu bestreiten und somit unsere 
Arbeitskraft zu erhalten. Röhrenrutschen, Hüpfburgen und Floating-Tanks sind hingegen Objekte, 
deren Nutzung dem Spaß und/oder Wohlbefinden zuträglich ist. Man könnte argumentieren, dass 
es sich hierbei um eine entscheidende inhaltliche Differenz handelt, die das Einordnen der diskutier-
ten Beispiele als klassische Ready-mades unangemessen macht. 

3.3. Der ironische Bruch mit Erwartungshaltungen 

Wir haben gerade etabliert, dass die mit den PropArt Installationen assoziierten Objekte normaler-
weise für Freizeit- bzw. Erholungsaktivitäten genutzt werden. Dies hat auch die Konsequenz, dass 
das Design der Gegenstände – ihre Form – eine stärkere Rolle spielt; sie sollen nicht bloß funktional 
sein, sie sollen ansprechend aussehen. So sind Hüpfburgen typischerweise in bunten, fröhlichen 
Farben, mit Clowns- oder Tier-Gesichtern gestaltet, während Floating-Tanks futuristisch anmuten, 
in elegant geschwungenen Formen, mit glänzend weißen Oberflächen und blauen LED-Lichtern. 
Dies verhält sich bei Gebrauchsgegenständen etwas anders. Zwar gibt es sicher auch durchdesignte 
Urinale oder Schneeschaufeln, schließlich gibt es diese Objekte in verschiedenen Preisklassen, doch 
in der kostengünstigsten Variante steht die Funktionalität im Vordergrund. Außerdem brechen 
Duchamps Ready-mades mit unserer Erwartungshaltung, indem sie ein sonst rein funktionales Objekt 
dysfunktional präsentieren und es so auf seine ästhetischen Merkmale reduzieren. Molesworth (1998) 
führt ihre Beobachtung, dass es sich bei Ready-mades um Objekte des alltäglichen Gebrauchs mit 
klarer Funktionalität handelt, fort: 

Aber das war nicht die Situation dieser Objekte in Duchamps Atelier: Die Hutablage hing von der Decke, der 
Kleiderständer war an den Boden genagelt, die Schreibmaschinenabdeckung schützte nichts als Luft, und das 
Pissoir stand allein, umgedreht, für immer unbenutzt[.]14 (Molesworth 1998, 51, eigene Übersetzung.) 

Diese Spannung zwischen dem, wie wir eigentlich mit dem Gegenstand umgehen, und wie wir 
uns im Ausstellungskontext zu ihm verhalten, ist ein zentraler Aspekt von Duchamps Ready-mades 
und trägt zur Ironie der Arbeiten bei. Es ist fragwürdig, ob die diskutierten PropArt Beispiele solch 
eine Spannung herstellen können, denn erstens handelt es sich, wie bereits ausgeführt, nicht um rein 
funktionale Objekte, und zweitens werden die Installationen auf den ersten Blick betrachtet sogar in 
derselben Weise verwendet wie gewöhnliche Röhrenrutschen, Hüpfburgen und Floating-Tanks. 

Man könnte allerdings dafür argumentieren, dass die in 3.1. beschriebene Differenz zwischen der 
Form der PropArt Installationen und unserer Erwartungshaltung, wie die Objekte ‚normalerweise‘ aus-
zusehen haben, einen ähnlichen ironischen Effekt auslöst. So wirkt Bödekers Isolationstank mit den 

 
13 Englisches Original: „They are objects for cleaning, hanging, storing, drying, preening, and peeing: objects whose 

purpose is to aid in self-presentation [sic!], objects that allow homes and offices to function. They are the unsung 
aids that allow us to do the work or maintaining house and body, so that we are better prepared to do our other 
work, like making art, for instance.“ (Molesworth 1998, 51.) 

14 Englisches Original: „But this was not the situation of these objects in Duchamp's studio: the hat rack was suspend-
ed from the ceiling; the coatrack was nailed to the floor; the typewriter cover protected nothing but air; and the uri-
nal stood alone, inverted, forever unused [.]“ (Molesworth 1998, 51.) 
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offen zur Schau gestellten Durchlauferhitzern, der eingedellten Form und dem provisorisch wirken-
den Leiter-Einstieg durchaus etwas abenteuerlich und steht im starken visuellen Kontrast zu kom-
merziellen Floating-Tanks, die ihre Nutzer:innen durch versteckte Elektronik und glatte, glänzende 
Optik rückversichern, dass es sich um eine absolut sichere und sterile Umgebung handelt. Und Dana 
Caspersens, William Forsythes und Joel Ryans‘ Entscheidung, Tight Roaring Circle in Weiß zu gestal-
ten, ist ebenso ein gezielter Bruch mit unseren Erwartungen an eine typische Hüpfburg. Nicht nur 
die Eigenschaften der Objekte selbst, auch die Umgebungseigenschaften können hier angeführt 
werden: So weist Spence (2022) darauf hin, dass ein Freizeitparkbesuch ein multisensorisches Erleb-
nis ist und z.B. mit bestimmten Geräusch- und Geruchskulissen (aufgeregtes Stimmengewirr, Musik, 
Gerüche von Fast-Food usw.) verknüpft ist, die sich von denen im Museum unterscheiden.  

Darüber hinaus brechen die drei PropArt Arbeiten noch in einer anderen Weise mit unseren Er-
wartungshaltungen an die Form (diesmal im Sinne von Umgangsform), nämlich indem sie die Rezipie-
renden dazu auffordern, sich für den Museums- oder Ausstellungskontext sehr untypisch zu verhal-
ten. Statt ‚die Form zu wahren‘ und bedächtigen Schrittes die Ausstellung zu durchschreiten, die Arbei-
ten auf sich wirken zu lassen (sprich, passiv zu betrachten) und sich mit gesenkter Stimme auszutau-
schen, provozieren Arbeiten wie Test Site und Tight Roaring Circle ein geradezu ausgelassenes Verhal-
ten. Ebenso bricht Bödeckers THINK OUTSIDE THE BOX mit den Erwartungshaltungen an Ver-
haltensnormen im Ausstellungskontext und zwar dadurch, dass die Arbeit ihre Rezipierenden dazu 
auffordert, sich zu entkleiden.15 In allen drei Fällen werden die (überkommenen) sozialen Konven-
tionen des Museums nicht eingehalten.16 Diese Kunstwerke brechen demnach mit unseren Erwar-
tungshaltungen (an die Form der Objekte einerseits und an ‚angemessenes‘ Besucher:innen-
Verhalten andererseits) und das unserer Auffassung nach auf eine ironische, mindestens aber unter-
haltsame Weise. Obwohl sich die PropArt und Ready-made Arbeiten also darin unterscheiden, wie 
der ironische Bruch mit unseren Erwartungshaltungen erzeugt wird, könnte man die These aufstel-
len, dass das Entstehen eines solchen Bruchs eine Gemeinsamkeit zwischen Duchamps Ready-
mades und den Installationen darstellt. 

Bei Duchamps Ready-mades bleibt die physische Form des ausgestellten Alltagsobjekts weitge-
hend unverändert, aber dessen übliche Funktion wird unterminiert. Von Rezipierenden wird erwar-
tet, dass sie die tradierten Umgangsformen mit Museumsexponaten wahren (mehr dazu in Abschnitt 

 
15 Vgl. hierzu auch Volks (2012) Kommentar zu Carsten Höllers Installation Giant Psycho Tank (1999), in der Rezipie-

rende sich ebenfalls in Salzwasser treiben lassen können: „Höllers Giant Psycho Tank (1999) löst bei den meisten Be-
suchern wahrscheinlich mehr Beklemmungen aus als die vergleichsweise risikoreiche Rutsche, denn vollständige 
Nacktheit wird dringend empfohlen. […] Obwohl die Erfahrung friedvoll ist, wird man das beunruhigende Gefühl 
nicht ganz los, dass man etwas sehr Intimes in einer öffentlichen Umgebung tut, oder sogar, dass man Gegenstand 
eines quasi wissenschaftlichen Experiments ist.“ (o. S.) 

 Englisches Original: „Höller’s Giant Psycho Tank (1999) probably induces more anxiety for most visitors than the 
comparatively risky slide, because total nudity is strongly recommended. […] While the experience is peaceful, you 
can’t quite shake the unnerving feeling that you are doing something intimate in public, or even that you are the sub-
ject of some quasi-scientific experiment.“ (Volk 2012, o. S.) 

16 Die drei besprochenen Kunstwerke werden von uns in diesem Artikel zwar als propriozeptive Kunstwerke betrach-
tet, sie können aber ebenso sinnvoll dem Label ‚participatory art‘, also Kunst, an der Rezipierende aktiv teilneh-
men/partizipieren, zugeordnet werden (siehe z.B. Heinrich 2020, der Höllers Test Site unter diesem Gesichtspunkt 
diskutiert). Wenn wir die drei Arbeiten als partizipatorische Kunst verstehen, liegt die Betonung besonders auf dem 
Rezipierenden- bzw. Teilnehmenden-Verhalten. Das heißt, die in diesem Unterkapitel stark gemachte Interpretation, 
dass die Kunstwerke einen ironischen Bruch mit der Erwartungshaltung an ‚angemessenes‘ Verhalten im Museums-
kontext erzeugen sollen (und dass dies eine Parallele zu Ready-mades darstellt), liegt unter dieser Betrachtung beson-
ders nahe. Die im Folgenden (3.4.) herausgearbeitete weitere Ähnlichkeit der drei Arbeiten zu Ready-mades hingegen 
lässt sich besser nachvollziehen, wenn wir die Installationen als PropArt verstehen. Unser Argument für eine Paralle-
le zwischen Ready-mades und den drei besprochenen Arbeiten, verstanden als PropArt, könnte also ähnlich auch für 
partizipatorische Kunst aufgestellt werden. Dies ist nicht weiter überraschend, da die Schnittmenge zwischen Pro-
pArt und partizipatorischer Kunst groß ist. Partizipatorische Kunst involviert in der Regel (wenn auch nicht immer) 
eine aktive körperliche Teilnahme und folglich eine Anregung propriozeptiver und interozeptiver Empfindungen.  
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3.4.). Bei den besprochenen Installationen ist die physische Form anders als bei normalen Röhren-
rutschen, Hüpfburgen und Floating-Tanks, doch ihre Funktion ist dieselbe, was bewirkt, dass tra-
dierte sozialen Normen für das Verhalten im Museum (sprich, die übliche Umgangsform) nicht ein-
gehalten werden. – Diese Perspektive auf die Arbeiten würde implizieren, dass es das Ziel der Pro-
pArt Kunstwerke ist, Amüsement bzw. Entspannung, die wir sonst in Freizeitsparks oder Wellness-
Zentren suchen würden, ins Museum zu bringen. Vielleicht um diese Aktivitäten in die Hochkultur 
zu heben oder um bestehenden Verhaltensnormen zu hinterfragen?  – Wir werden diese These über 
die anvisierte Funktion von PropArt in Abschnitt 4 weiter untersuchen; zunächst gilt es allerdings, 
eine weitere Interpretation zu identifizieren.  

3.4. Kunst als Kontext-Verschiebung 

Das wohl entschiedenste Merkmal von Read-mades ist, dass sie die Kontext-Verschiebung, die 
durch das Ausstellen eines Gegenstandes in einer Institution der Kunstwelt (Galerie, Museum etc.) 
erreicht werden kann, ausnutzen: Sie zeigen, dass „die Idee von ‚Kunst‘ […] aus dem Kontext her-
aus“17 (Molesworth 1998, 51, eigene Übersetzung)  entsteht. 

Ein Werk wie Fountain problematisierte einerseits ästhetische Kunsttheorien, während es andererseits Philo-
soph:innen auf die Bedeutung aufmerksam machte, die der Kontext, einschließlich institutioneller Rahmenbedin-
gungen und der Kunstgeschichte, für den Kunststatus haben kann.18 (Carroll 1998, 24, eigene Übersetzung.) 

Die Künstler:in macht das Objekt zum Kunstwerk, indem sie es wie ein Kunstwerk behandelt, 
z.B. indem es in einer Kunstausstellung neben anderen, möglicherweise konventionelleren künstleri-
schen Arbeiten präsentiert wird. So soll der oben beschriebene ironische Bruch erzielt werden, dass 
ein Urinal, eine Schneeschaufel oder ein Flaschentrockner auf ästhetischen Qualitäten hin betrachtet 
wird. Damit dies gelingt, müssen die Rezipierenden natürlich Duchamps Spiel mitspielen und die 
Objekte als Kunstwerke akzeptieren. Hierfür ist der Kontext, in den das Ready-made gesetzt wird, 
entscheidend. Der Ausstellungs-Kontext (sei es in einer Galerie, Museumsausstellung oder Kunst-
messe) bringt Rezipierende dazu, sich auf eine bestimmte Weise mit den Objekten auseinanderzu-
setzen, denn dieser institutionelle Rahmen bringt gewisse Erwartungshaltungen und Normen mit 
sich – sowohl an das Ausgestellte als auch an das Verhalten der involvierten Akteure der sozialen Si-
tuation (Künstler:innen, Besucher:innen, Galerist:innen, Käufer:innen, Kunstkritiker:innen usw.). 
Ready-mades brachen mit den auf das Ausgestellte bezogene Normen – beispielsweise, dass ein 
Kunstwerk von der Künstler:in geschaffen wird und dass es ästhetisch ansprechend ist – und erwei-
terten so den Kunstbegriff; zugleich ist die provokante Forderung der Ready-mades aber, dass die 
auf die Akteure bezogenen ungeschriebenen sozialen Normen – beispielsweise, dass man Kunstwer-
ke auf ihre ästhetischen Qualitäten hin betrachtet oder eine kontemplative Haltung einzunehmen 
hat19 – eingehalten werden. So gesehen ermöglicht der institutionelle Kontext es überhaupt erst, dem 
Ready-made den Kunst-Status zu verleihen, indem er die Rezipierenden dazu bewegt, das Spiel, ei-
nen Alltagsgegenstand als Kunstwerk zu behandeln, mitzuspielen. 

Wir möchten die These aufstellen, dass der institutionelle Kontext auch bei den drei diskutierten 
PropArt Beispielen eine entscheidende Rolle spielt. – In 3.3. haben wir den Effekt klassischer 
Ready-mades beschrieben, für die gezielt rein funktionale Objekte ausgewählt wurden, die im Kunst-
Kontext ihrer Funktion entledigt und auf ihre Form hin betrachtet werden. Wir haben dort die The-
se aufgestellt, dass sich die PropArt Installationen (anders als die klassischen Ready-mades) in ihrer 
Form stärker von den ‚alltäglichen‘ Versionen von Röhrenrutschen, Hüpfburgen und Floating-

 
17 Englisches Original: „[T]he idea of ‘Art’ was produced contextually.“ (Molesworth 1998, 51.) 
18 Englisches Original: „A work like Fountain, on the one hand, problematized aesthetic theories of art, while, on the 

other hand, it also alerted philosophers to the importance that context, including institutional frameworks and art 
history, might bear on art status.“ (Carroll 1998, 24.) 

19 Bei den genannten Normen handelt es sich um mögliche Beispiele, wir wollen hiermit nicht zum Ausdruck bringen, 
dass diese Normen nach wie vor bestehen oder bestehen sollten – siehe auch Abschnitt 4.4.  
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Tanks abgrenzen; ihre Funktion, also die Art, wie mit den Objekten interagiert wird, bzw. werden 
soll, ist aber weitgehend dieselbe: Es soll gerutscht, gehüpft, im Salzwasser ‚geschwebt‘ und dabei 
Spaß gehabt oder entspannt werden. Unter dieser Interpretation spielt der institutionelle Kontext bei 
den beschriebenen Kunstwerken, anders als bei Ready-mades, nur insofern eine Rolle, dass mit ihm 
gebrochen wird: Die Arbeiten provozieren ein Verhalten, das anders ist, als die sozialen Normen es 
sonst für den Kunst-Kontext diktieren. – Die alternative Interpretation ist, dass der Kunst-Kontext, 
genau wie bei Ready-mades, auch bei den PropArt Installationen einen entscheidenden Einfluss auf 
die Haltung und das Verhalten der der sozialen Akteure, die mit den Arbeiten interagieren, bewirkt. 
Hieraus könnte sich ein Unterschied in der Funktion der Objekte ergeben: zwar soll natürlich ge-
rutscht, gehüpft und geschwebt werden, aber eben mit einer ganz bestimmten Haltung, mit einem 
ästhetischen Fokus, den wir im Freizeitpark, auf dem Spielplatz oder im Spa nicht einsetzen würden.  

Unserer Auffassung nach rückt diese Interpretation die drei besprochenen PropArt Arbeiten tat-
sächlich näher an Ready-mades, denn die entscheidende Rolle des institutionellen Kontexts wird un-
ter dieser Interpretation zur Gemeinsamkeit beider Kunstwerk-Typen. Zwar weichen die in den 
PropArt Installationen verwendeten Objekte, wie in Abschnitt 3.2 etabliert, von denen klassischer 
Ready-mades ab (statt alltäglicher Konsumgüter zur Lebenserhaltung handelt es sich um Attraktio-
nen des Freizeitbereichs, deren Zugang in der Regel als Dienstleistung erworben wird), aber statt die 
Art des Objekts in seiner gewöhnlichen Funktion als begrenzendes Kriterium für die Zugehörigkeit 
zu ‚klassischen Ready-mades‘ auszulegen, könnte man diese Abweichung ebenso gut als eine Erwei-
terung des Ready-made-Begriffs interpretieren.  

4. Die Funktion von PropArt 

Für die Zielsetzung dieses Artikels hängt tatsächlich nichts davon ab, ob man die drei diskutierten 
PropArt Beispiele als Ready-mades klassifiziert oder nicht: Entscheidend ist, dass uns die Diskussion 
der Arbeiten vor dem Hintergrund von Ready-mades erlaubt hat, zwei Interpretationsansätze zur 
Funktion der Arbeiten zu identifizieren.  

(i.) Die Installationen unterscheiden sich nicht wesentlich in der Funktion, die die korres-
pondierenden Attraktionen in ihrem normalen Kontext haben: Sie dienen vordergründig 
dem Amüsement und/oder der Entspannung. Die Verhaltensnormen des institutionel-
len Kontexts werden hierdurch in Frage gestellt, bzw. verschoben. 

(ii.) Der institutionelle Kontext der Installationen bewirkt einen wesentlichen Unterschied zu 
der Funktion, die die korrespondierenden Attraktionen in ihrem normalen Kontext ha-
ben: Die Tätigkeiten werden mit einem ästhetischen Fokus, insbesondere auch auf die 
eigene Körperwahrnehmung, ausgeübt.20 

Im Folgenden werden die beiden Interpretationsansätze gegeneinander abgewogen. Dafür stüt-
zen wir uns zunächst auf die Rezeption der Arbeiten und prüfen, ob beide Aspekte (Spaß- bzw. 
Entspannungserlebnisse im Museum einerseits und das Lenken des Fokus auf die ästhetische Quali-
tät unserer Körperwahrnehmungen andererseits) in Ausstellungsrezensionen, wissenschaftlichen 
Arbeiten und Künstler:innen-Statements aufgegriffen werden. Anschließend, in Abschnitt 5, setzen 
wir den PropArt Trend in Beziehung zu weiteren gesellschaftlichen Entwicklungen; ebenfalls mit 
dem Ziel, abzuwägen, welcher Interpretationsansatz sich stützen lässt. 

 
20 Auch hier sind die Regeln des klassischen Kunstrezipierens insofern verschoben, als dass eben die Propriozeption 

und Interozeption statt (oder neben) dem Sehen und/oder Hören zu wesentlichen Wahrnehmungsformen werden: 
Zu Ready-mades sagte Duchamp, dass sie mit der ‚retinal art‘ brechen und stattdessen die Idee, das Intellektuelle, 
den Geist in den Mittelpunkt stellen (Rosenthal 2022, o. S.). PropArt bricht ebenfalls mit ‚retinal art‘, wenngleich auf 
andere Weise: Sie verabschiedet das Visuelle als den (einzigen) zentralen Rezeptionsmechanismus und stellt ihm de-
zidiert auch das propriozeptive und interozeptive Erleben als wesentlich beiseite. 
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4.1. Test Site: Spektakel oder Möglichkeit zur Selbstentdeckung? 

In ihrer Ausstellungsrezension zu Höllers Test Site schreibt Martischnig (2007):  
Die Rutschen werden natürlicherweise mit Spielplatzmobiliar assoziiert, Höller versucht diese Kontextualisierung 
zu erweitern und das Spektakel der Körpererfahrung während des Rutschens in den Vordergrund zu stellen. […]. 
Am Ausgang der Rutschen sammeln sich Gruppen von aufgeregt lachenden und noch taumelnden Menschen. 
Kunsterlebnisse, die an den BetrachterInnen so deutlich abzulesende emotionale Reaktionen auslösen, gibt es nur 
selten. (Martischnig 2007, o. S.) 

Dass Martischnig Höller unterstellt, er beabsichtige einen Fokus auf die Körperwahrnehmung, 
stützt die Interpretation, dass die Arbeiten eine Art der Fokussierung auf die Selbstwahrnehmung 
bewirken sollen, die beim alltäglichen Rutschen einer Röhrenrutsche nicht zustande kommen würde. 
Die Wortwahl, dass es sich um ein ‚Spektakel‘ handle, spricht wiederum tendenziell für die alternati-
ve Interpretation: Der Freizeitattraktions-Charakter der Arbeit, der Spaß am Rutschen, scheint eine 
zentrale Rolle einzunehmen. Auch die Beschreibung des Besucher:innen-Verhaltens könnte dies 
stützen, solange wir unterstellen, dass ‚ästhetischer Fokus‘ eine nach innen gerichtete, reflektive Ak-
tivität ist, die sich äußerlich durch ein gewisses Maß an Ruhe und Konzentration präsentiert: Lachen 
und Taumeln gehören nicht zu den tradierten sozialen Umgangsformen im Museum. 

Schmitz (2006) benutzt parallele Formulierungen für Höllers Arbeit; auch er spricht über die 
„Phänomenologie des Spektakulären“ einerseits – was eher eine Assoziation mit dem Verständnis 
der Arbeit als Attraktion hervorruft – und über „Wahrnehmungsangebote in der Gegenwartskultur“ 
(389) andererseits – was auf den Fokus auf die Eigenwahrnehmung deutet. In der Ausstellungsbe-
schreibung der Tate Modern (o. D.) wird über das „durch die Rutschenden erlebte ‚innere Spekta-
kel‘“21 (Tate Modern o. D., o. S., eigene Übersetzung) gesprochen; allerdings wird der Aspekt der 
Körperwahrnehmung stark in den Vordergrund gestellt:  

Wie könnte eine tägliche Dosis Rutschen die Art und Weise beeinflussen, wie wir die Welt wahrnehmen? [...] Die 
Rutschen [...] hinterfragen menschliches Verhalten, Wahrnehmung und Logik und bieten dabei die Möglichkeit 
zur Selbstentdeckung.22 (Tate Modern o. D., o. S., eigene Übersetzung.) 

Dies impliziert, es gehe um eine Veränderung, möglicherweise sogar ein Trainieren der Wahrneh-
mung.23 Zwar wird hiermit nicht ausgesagt, dass diese Fokussierung auf die Selbstwahrnehmung erst 
durch den besonderen Kunst-Kontext ermöglicht wird; trotzdem unterstützt das Zitat die Interpre-
tation, dass PropArt versucht, einen ästhetischen Fokus auf die Selbstwahrnehmung zu erzeugen. 

4.2. Tight Roaring Circle: Hüpfen oder Tanzen?  

Wenden wir uns dem nächsten Beispiel zu: Dana Caspersens, William Forsythes und Joel Ryans‘ 
Tight Roaring Circle. Auf Forsythes Künstlerwebsite ist die Arbeit als ‚Choreographisches Objekt‘ ein-
geordnet und folgendermaßen beschrieben: 

 
21 Englisches Original: „[…]‚inner spectacle‘ experienced by the sliders themselves […]“ (Tate Modern o. D., o. S.) 
22 Englisches Original: „How might a daily dose of sliding affect the way we perceive the world? […] The slides […] 

question human behaviour, perception and logic, offering the possibility for self-exploration in the process.“ (Tate 
Modern o. D., o. S.) 

23 Die Annahme, dass propriozeptive Kunstwerke dazu dienen, unsere körperliche Wahrnehmung zu trainieren, erzeugt 
einen starken Anknüpfungspunkt zu Shustermans (1999) ‚Somaesthetik‘. Hierbei handelt es sich um ein ganzheitli-
ches Projekt zur körperlichen Ästhetik, welches sich nicht nur mit der Theorie, sondern auch mit dem „tatsächlichen 
körperlichen Training oder der Praxis“ (307) befasst und damit das Verständnis von Ästhetik als „lebensverbessern-
de kognitive Disziplin“ (301) bekräftigt. Wir ziehen hier den Begriff ‚propriozeptive Kunst‘ vor, um einerseits einen 
engeren Fokus auf körperliche Selbstwahrnehmung in der Rezeption von Kunstwerken (statt in der Lebenspraxis im 
weiten Sinne) zu setzen, und um andererseits nicht schon im Vorfeld Annahmen über die Funktion dieser Klasse 
von Kunstwerken vorauszusetzen. 

 Englisches Original: „[I]ts pursuit as not mere theory but as actual corporal training or practice.“ (307); „[…] aesthet-
ics as a life-improving cognitive discipline[…]“ (Shusterman 1999, 301.) 
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‚White Bouncy Castle‘ schafft einen choreografischen Raum, in dem es keine Zusehenden gibt, sondern nur Teil-
nehmende. Die Choreografie, die entsteht [...], ist das Ergebnis einer völligen physischen Destabilisierung und 
der daraus resultierenden sozialen Absurdität. Die ungewollte Euphorie, die sich aus der Situation ergibt, ist an-
steckend und macht in manchen Fällen süchtig.24 (Williamforsythe.com o. D.a, o. S., eigene Übersetzung.) 

In dieser Beschreibung der Arbeit liegt die Betonung auf dem Erzeugen ungewohnter proprio-
zeptiver und interozeptiver Empfindungen durch die Interaktion mit dem Kunstwerk – der Spaß ist 
ein Nebenprodukt. Die tänzerische Perspektive auf die Installation ergibt sich, da Forsythe selbst 
Tänzer und Choreograph ist (Williamforsythe.com o. D.b, o. S.). Für Spier (1998) geht es in der Ar-
beit um „‚Propriozeption‘ und ‚Unterhaltung‘“25, die er beide als Aspekte des Tanzens ansieht. Es ist 
interessant zu sehen, wie die Beschreibung des Spaßes, den die Interaktion mit der Arbeit bereitet, 
sich von denen zu Test Site unterscheidet: Es fallen keine Begriffe wie ‚Spektakel‘, stattdessen wird 
über den Genuss der „pure(n) Freude am Tanzen“26 – Tanzen statt Hüpfen – gesprochen. Vermutlich 
unterstützt die Konnotation zum Tanz, der selbst eine künstlerische Ausdrucksform ist, den ästheti-
schen Fokus auf die Körperwahrnehmung in besonderem Maße.27 Auch die Auslegung der Aktivität 
als Trainingsmöglichkeit – ein Training der Bewegungen, die der eigene Körper vollbringen kann, 
aber auch des Bewusstseins für die eigenen Bewegungen – ergibt sich durch die tänzerische Perspek-
tive.28   

4.3. THINK OUTSIDE THE BOX: Entspannung oder ästhetische Selbsterfahrung? 

Bödekers THINK OUTSIDE THE BOX unterscheidet sich in einer entscheidenden Hinsicht von 
den anderen zwei Beispielen: Floating- bzw. Isolationstanks sind, anders als Hüpfburgen oder Röh-
renrutschen, nicht mit Amüsement, sondern mit Selbstfürsorge und/oder Entspannung verknüpft. 
Dies führt dazu, dass wir uns an dieser Stelle nicht auf die Beobachtung der Besucher:innen stützen 
können, um zu bewerten, welcher der zwei Interpretationen zutreffender scheint, denn am äußerli-
chen Verhalten ist nicht ablesbar, ob jemand sich schlichtweg entspannt oder die ästhetische Quali-
tät der eigenen Wahrnehmungserlebnisse reflektiert. Die Annahme, dass ästhetischer Fokus ein be-
stimmtes äußeres Verhalten erfordert, wird im Folgenden (Abschnitt 4.4) allerdings sowieso prob-
lematisiert. 

Bödeker intendiert, dass die Partizipierenden auf die ästhetische Qualität ihrer inneren Erlebnisse 
achten und diese reflektieren: Im Interview mit Lohe (2020) gibt er an, es sei „eine super spannende 
Frage, ob die Kontextverschiebung eine andere, ästhetische (Selbst-)Erfahrung ermöglicht“ (o. S.). 

 
24 Englisches Original: „‚White Bouncy Castle‘ creates a choreographic space where there are no spectators, only partic-

ipants. The choreography that appears […] is the result of complete physical destabilisation and the resulting social 
absurdity. The inadvertant euphoria that results from the situation is infectious and, in some cases, addictive.“ 
(Williamforsythe.com o. D.a, o. S.) 

25 Englisches Original: „‚Proprioception‘ and ‚Entertainment‘“ (Spier 1998, 206.) 
26 Englisches Original: „[…] exulting in the sheer joy of dance […]“ (Spier 1998, 206.) 
27 Siehe auch Montero (2006)) zur Verbindung zwischen Tanz und der ästhetischen Qualität propriozeptiver Empfin-

dungen. Sie vertritt die Auffassung, dass man bei der Rezeption von Tanzaufführungen nicht nur zuschauen und zu-
hören, sondern auch propriozeptiv wahrnehmen sollte, um die volle ästhetische Qualität der Aufführung zu erfassen. 
Das propriozeptive Erleben, das Montero hier im Sinn hat, ist jedoch ein passives: Die Rezipierenden stellen sich 
vor, wie es sich anfühlen würde, die Bewegungen der Tänzer:innen mit ihren eigenen Körpern auszuführen, anstatt 
die Bewegungen tatsächlich selbst zu vollführen (236). Siehe darüber hinaus Shusterman (1999) zum Aspekt des 
Trainings der körperlichen Wahrnehmung als Teil einer somaethetischen Praxis (vergleiche auch Fußnote 23) und 
Fiala & Banerjee (2020) zu einer somaesthetischen Reflexion über Tanzperformance. 

28 In Fußnote 6 haben wir auf Jonas Hohnkes White Cube verwiesen, eine weitere Arbeit, die eine Hüpfburg ins Muse-
um bringt. Das Kunstmuseum Solingen (o. D.) schreibt hierzu: „Der verspielte Charakter der Hüpfburg, die Spaß 
verspricht, trifft auf den Ernst des White Cube, der durch die Materialität und Funktion der Skulptur hinterfragt 
wird. Jonas Hohnke versteht es, mit seinem Werk hintergründig die Aufgabe und das Verhältnis von Präsentation, 
Wahrnehmung und Rezeption der Kunst zu thematisieren.“ (o. S.). Auch hier finden sich sowohl Referenzen auf den 
Spaß, den die Interaktion mit der Arbeit erzeugt, als auch das bewusste Thematisieren der Rolle unserer (multisenso-
rischen) Wahrnehmung in der Kunstrezeption. 
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Der ursprüngliche Kontext, den er hier im Sinn hat, ist der Einsatz von Isolationstanks in der neu-
ropsychologischen Forschung. Doch auch im Vergleich zum Einsatz von Floating-Tanks im Well-
ness-Bereich dürften kontextuelle Unterschiede bestehen. Auch wenn es die Intention von Bödekers 
Arbeit ist, einen ästhetischen Fokus auf die Selbstwahrnehmung zu erzeugen, spielt die Entspan-
nung in der Beschreibung des Erlebnisses trotzdem eine Rolle: so kommt zur Sprache, „wie […] an-
genehm sich alles anfühlt“ und dass das „Stresslevel […] sinkt“ (Bödeker 2020, o. S.). 

4.4. Zwischenfazit: Amüsement bzw. Entspannung mit ästhetischem Fokus 

Basierend auf der Analyse der Rezeption der drei Kunstwerke würden wir annehmen, dass beide In-
terpretationsansätze partielle Gültigkeit besitzen. Die Installationen werden zwar als Attraktionen 
begriffen – die Interaktion mit den Objekten macht Spaß oder bringt Entspannung –, doch tatsäch-
lich schließt dies nicht aus, dass die Künstler:innen darauf abzielen, eine bestimmte Aufmerksamkeit 
für die eigene Wahrnehmung in den Rezipierenden bzw. Partizipierenden zu erzeugen, die als ästhe-
tischer Fokus auf die eigene Körperwahrnehmung beschrieben werden könnte. Ob dieser Effekt bei 
allen Partizipierenden erreicht werden kann, sollte nicht entscheidend sein; die eine oder der andere 
mag die Höller’schen Rutschen mit derselben Haltung herunterrutschen, mit der sie/er auch die 
Röhrenrutsche im nächstgelegenen Spielpark runterrutschen würde. Hier kann der Vergleich mit 
den Ready-mades wieder aufgegriffen werden: Nicht jede:r wird Fountain Aufmerksamkeit schenken, 
nicht jede:r es als Kunstwerk betrachten. Es liegt bei der Betrachter:in, ob sie die Kontextverschie-
bung annimmt, das Spiel mitspielt. Auch ist es möglicherweise nicht gerechtfertigt, von einem be-
stimmten Besucher:innen-Verhalten (wie z.B. der Ausgelassenheit, wie sie insbesondere in den Tex-
ten zu Test Site beschrieben wird) auf ihr inneres Erleben zu schließen: Ist die Erwartungshaltung 
wirklich angemessen, dass sich ein Mensch, der sich auf die ästhetischen Eigenschaften seiner Kör-
perwahrnehmung konzentriert, äußerlich ruhig verhält? Wie von Hantelmanns (2014) Überlegungen 
andeuten, könnte dies eine veraltete Ansicht sein: 

Im Gegensatz zu der Weise, in der die Rezipienten im 19. Jahrhundert durch stilles Nachdenken über die Werke 
einen Bildkanon erhielten – und sich damit der Autorität der Geschichte, des Staates, des Wissens usw. unterord-
neten – schlagen Künstler:innen wie Höller einen Begriff der Reflexion vor, der untrennbar mit einer gelebten, 
gefühlten und situierten Dimension der Erfahrung verbunden ist. Sie wenden sich an ein Subjekt, für das das Se-
hen ebenso sehr Körper wie Auge ist, ein Subjekt, dessen Körper eine aktive Begegnung mit der physischen Welt 
eingeht.29 (von Hantelmann 2014, o. S., eigene Übersetzung) 

Beide Interpretationen können gleichzeitig gültig sein – die Installation können gleichzeitig darauf 
abzielen, Besucher:innen Spaß bzw. Entspannung zu bereiten und (dabei) ihren Fokus auf ihr eige-
nes Erleben zu richten – Ausgelassenheit und ästhetischer Fokus schließen sich nicht notwendiger-
weise aus. Unser Zwischenfazit ist demnach folgendes: Statt von zwei alternativen Interpretations-
ansätzen zur Funktion von PropArt zu sprechen, wäre es unserer Ansicht nach am passendsten, die-
se als zwei Aspekte der Funktion von PropArt aufzufassen; sie können zusammen vorliegen.  

5. PropArt vor dem Hintergrund weitgreifender gesellschaftlicher Entwicklungen 

Die zwei Aspekte der Funktion von PropArt – als Attraktionen, die Amüsement und Entspannung 
bringen, oder als Angebot die ästhetische Qualität unsere Selbstwahrnehmung zu erkunden – zeigen 
sich auch, wenn man versucht, Erklärungsmodelle für die Entstehung des PropArt-Trends zu fin-
den, indem man ihn mit weitgreifenden gesellschaftlichen Entwicklungen in der westlichen Kultur in 
Beziehung setzt. So lässt sich PropArt als Phänomen der Erlebnisgesellschaft auffassen, befeuert 

 
29 Englisches Original: „Contrary to the way in which nineteenth-century viewers received a canon through quietly re-

flecting on the works—thereby submitting to the authority of history, the state, knowledge, and so on—artists such 
as Höller propose a notion of reflection that is inseparably bound to a lived, felt, and situated dimension of experi-
ence. They address a subject for whom looking is as much the body as the eyes, a subject whose body engages in an 
active encounter with the physical world.“ (von Hantelmann 2014, o. S.) 
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noch durch das Aufkommen von Social-Media. Hierbei scheint der Attraktions-Charakter vorder-
gründig. PropArt kann aber auch als paralleles Phänomen zum Achtsamkeitstrend aufgefasst wer-
den; in diesem Zusammenhang liegt die Betonung auf der Reflektion über die eigene Wahrnehmung.  

5.1. PropArt als Phänomen der Erlebnisgesellschaft  

Die in den letzten Jahrzehnten zunehmende Verbreitung von Kunstwerken mit deutlichen proprio-
zeptiven Aspekten (die entsprechend also am eigenen Körper erlebt werden sollen) könnte als Unter-
phänomen der Erlebnisgesellschaft eingestuft werden; ein von Schulze (1993) geprägter Begriff, der die 
gesellschaftliche Tendenz zum Streben nach positiven Erfahrungen beschreibt. Von Hantelmann 
(2014) stellt diese These auf:   

Die verstärkte Betonung auf Erfahrung, die in der bildenden Kunst seit den 1960er Jahren zu beobachten ist 
[…], korrespondiert mit einer allgemeinen Aufwertung der Erfahrung in den westlichen Gesellschaften, in denen 
‚Erfahrung‘ zu einem Schwerpunkt der sozialen, wirtschaftlichen und kulturellen Aktivitäten geworden ist.30 (von 
Hantelmann 2014, o. S., eigene Übersetzung.) 

Die Auswirkungen dieser Tendenz auf die Marktwirtschaften ist bereits gut untersucht; siehe z. 
B. Pine und Gilmore (2011), die behaupten, dass „die größte Chance für Wertschöpfung in der In-
szenierung von Erlebnissen liegt“31 (ix, eigene Übersetzung). Zur Auswirkungen auf den Kunst-
markt im Besonderen schreiben Toner und Montero (2020):  

Erlebnisse sind zu Waren geworden, die gekauft und als Freizeitbeschäftigung konsumiert werden. So haben bei-
spielsweise Museen und ihre Ausstellungen eine entscheidende Erlebnisdimension. […] Kuratieren heißt heute, 
Publikumserfahrungen zu gestalten, die zusätzliche Dimensionen aufweisen, die neuartig und überraschend sein 
sollen [...] Kunsterfahrungen sind zu Produkten und Gütern von Kunstinstitutionen mit hohen Besucherzahlen 
geworden.32 (Toner und Montero 2020 54, eigene Übersetzung.) 

Zumindest auf der Museumsebene incentiviert der Kunstmarkt PropArt: Ausstellungen mit par-
tizipatorischem Element33 erzeugen Aufmerksamkeit und erzielen hohe Besucher:innen-Zahlen, sie 
rentieren sich. Der Kommentar aus The Guardian (2017) über die Installation One Two Three Swing! 
des dänischen Kollektivs Superflex in der Turbinenhalle bringt dies deutlich zum Ausdruck: „Dieser 
Spielplatz für Erwachsene wird, wie könnte es anders sein, sicher sehr beliebt.“34 (o. S., eigene Über-
setzung.) 

5.2. PropArt und ‘Instragrammability’ 

Den oben genannten sozio-ökonomischen Entwicklungen in der zweiten Hälfte des 
20. Jahrhunderts könnte durchaus ein Einfluss auf das erste Entstehen von partizipativen Kunst-
werken, die unsere Propriozeption und Interzeption anregen, zugesprochen werden. Der zuneh-
mende Einfluss von Social-Media seit den 2010ern kam zwar zu spät, um als Auslöser für den Pro-

 
30 Englisches Original: „The increased emphasis on experience that can be observed in visual art since the 1960s […] 

corresponds to a general revaluation of experience in Western societies, in which ‚experience‘ has become a focus of 
social, economic, and cultural activity.“ (von Hantelmann 2014, o. S.) 

31 Englisches Original: „[…] the greatest opportunity for value creation resides in staging experiences […]“ ( Pine und 
Gilmore 2011, ix.) 

32 Englisches Original: „Experiences have become goods that are bought and consumed as leisure activities. For exam-
ple, museums and their exhibitions have a decisive experiential dimension. […] Today, curating entails designing for 
audience experiences that exhibit additional dimensions that are intended to be novel and surprising […] art experi-
ences have become the products and goods of art institutions that have high visitor numbers.“ (Toner und Montero 
2020, 54.) 

33 Hier sei erneut auf die große Schnittmenge zwischen PropArt und partizipatorischer Kunst verwiesen (siehe auch 
Fußnote 16). Die Trendwende von Konsum- zu Erlebnisgesellschaft lässt sich plausibel mit der Popularität partizipa-
torischer Kunst verknüpfen; doch ein Großteil partizipatorischer Kunst lässt sich zugleich auch als PropArt klassifizie-
ren. 

34 Englisches Original: „This is soft play for grown-ups. It will be very popular. How could it not be?“ (The Guardian 
2017, o. S.)  
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pArt Trend zu gelten, er kann aber als eine Art Katalysator angesehen werden. Kunstwerke, die 
Räume eröffnen, in denen wir uns als Partizipierende frei bewegen können, sind äußerst Social-
Media-freundlich – sie sind ‚instagrammable‘. Sie bieten Gelegenheiten für interessante Fotos, die-
nen als Folie, vor der wir uns inszenieren können. So schreibt The Guardian (2017) auch über Su-
perflex One Two Three Swing!: 

Das aktuelle Werk ist, wie seine Vorgänger, sozial und partizipativ, immersiv und unterhaltsam. Anders als die 
Werke von Eliasson [‚the Weather Project‘] und Höller [‚Test Site‘] ist es im Zeitalter der sozialen Medien ent-
standen. Es ist unermesslich ,instagrammable‘. Es wird für Millionen von Selfies die Kulisse sein.35 (The Guardi-
an, 2017, o. S., eigene Übersetzung, Ergänzungen und Anführungszeichen.) 

Die ‚Instragrammability‘ verstärkt den oben bereits genannten Effekt, dass Ausstellungen mit At-
traktions- bzw. Erlebnis-Charakter Besucher:innen anziehen; wie Dawson (2019) beobachtet, schei-
nen Museen und Galerien dies gezielt als Strategie zu nutzen, um ein jüngeres Publikum anzuspre-
chen.  

5.3. PropArt als Teil des Achtsamkeit-Trends 

Ein anderer Trend, der zeitlich mit dem steigenden Interesse an der Einbeziehung des propriozepti-
ven und interozeptiven Sinns in die Kunstwelt korreliert, ist die wachsende Popularität der intro-
spektiven Praktik Achtsamkeit (mindfulness) – eine Technik der buddhistischen Meditation, die seit 
den 1960ern auch zunehmend in der westlichen Kultur Einzug hält (Kabat-Zinn 2003, 146). Acht-
samkeit ist „das Bewusstsein, das entsteht, wenn man der Entfaltung der Erfahrung im gegenwärti-
gen Moment, von Augenblick zu Augenblick, bewusst und unvoreingenommen Aufmerksamkeit 
schenkt“36 (Kabat-Zinn 2003, 145, eigene Übersetzung). 

Zwischen Achtsamkeit und PropArt scheint eine gegenseitige Befruchtung möglich: einerseits in-
dizieren Studien, wie die von Szucs, Dyer und Lees (2020), die Möglichkeit der Steigerung des 
propriozeptiven Bewusstseins durch Achtsamkeitstraining; im Gegenzug lädt PropArt die Rezipie-
renden ein, sich auf sich selbst zu konzentrieren, sich somit in Achtsamkeit zu üben.37 Allerdings 
wirft diese Betrachtung auch die Frage auf, ob es PropArt und den institutionellen Kunst-Kontext 
notwendigerweise braucht, um den gewünschten Fokus auf die ästhetische Qualität der Selbstwahr-
nehmung zu erzeugen: denn Achtsamkeit kann prinzipiell in jeder Situation praktiziert werden, in-
dem man sich bewusst dazu entscheidet zu versuchen, die eigene Wahrnehmung aufmerksam und 
wertfrei38 zu beobachten. Demnach sollte das Praktizieren von Achtsamkeit auch auf der Kirmes 
oder im Freizeitpark möglich sein. Die durch PropArt Kunstwerke erzeugte Kontext-Verschiebung 
ist keine notwendige Voraussetzung für ein achtsames Rutsch- oder Hüpferlebnis. Hier wäre eine 
mögliche Antwortstrategie, darauf zu verweisen, dass die propriozentiven und interozeptiven Reize, 
die beispielsweise von Test Site und anderen Röhrenrutschen erzeugt werden, womöglich ähnlich 
sind, dass aber eine Röhrenrutsche im Kirmes- oder Freizeitparkkontext von einer Flut multisenso-
rischer Reize begleitet wird wie z.B. Gelächter, Geschrei, Musik, Geruch von Popcorn und Fastfood 

 
35 Englisches Original: „The current work, is, like its predecessors, social and participatory, immersive and fun. Unlike 

those by Eliasson and Höller, it has been born into the age of social media. It is endlessly Instagrammable. It will 
provide the backdrop for a million selfies.“ (The Guardian 2017, o. S.) 

36 Englisches Original: „[…] the awareness that emerges through paying attention on purpose, in the present moment, 
and nonjudgmentally to the unfolding of experience moment by moment.“ (Kabat-Zinn 2003, 145.)  

37 Erneut möchten wir auf die Schnittmenge zwischen partizipatorischer Kunst und PropArt hinweisen. Während das 
partizipatorische Element entscheidender ist, wenn wir den Wandel von Konsum- zu Erlebnisgesellschaft bzw. den 
Einfluss von Social Media als mögliche Erklärungsmodelle für die Popularität solcher Kunstwerke anführen, steht 
das Propriozeptive im Fokus, wenn wir die Arbeiten als Teil des Achtsamkeitstrends betrachten. Beide Elemente, 
Propriozeption und Partizipation, scheinen relevant.  

38 Auf die Frage, ob der Versuch einer wertfreien Beobachtung der eigenen Gefühle und Wahrnehmung bereits aus-
schließt, dass man diese Wahrnehmungen auf ihre ästhetische Qualität hin betrachtet, kann an dieser Stelle nicht einge-
gangen werden. 
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(Spence 2022); diese könnten den Fokus auf die Körperwahrnehmung stören. Die starke multisen-
sorische Umgebung kann allerdings im Ausstellungskontext, sofern die Künstler:in dies so inten-
diert, durch eine Reiz-ärmere Umgebung ersetzt werden (oder durch andere Reize ausgetauscht wer-
den, die speziell und gezielt mit den propriozeptiven Reizen zusammenspielen wie etwa bei Joel Ry-
ans Soundtrack zu Tight Roaring Circle). Demnach ließen sich PropArt Kunstwerke als künstlerisch 
durchkomponierte multisensorische Wahrnehmungsangebote verstehen, die es achtsam zu erleben 
gilt.  

6. Fazit und Ausblick: PropArt ist auch ohne Ready-made Assoziation möglich 

Der Vergleich zwischen drei exemplarischen PropArt Kunstwerken und Duchamps Ready-mades 
wurde in diesem Artikel als Ausgangspunkt genutzt, um die Funktion von PropArt Kunstwerken 
genauer zu analysieren. Unser Fazit ist Folgendes: PropArt kann Amüsement bzw. Entspannung ins 
Museum bringen, und die entsprechenden Arbeiten erfreuen sich vermutlich auch aufgrund ihres 
Attraktions-Charakters hoher Beliebtheit. Gleichzeitig ermutigen die Kunstwerke Rezipierende aber 
dazu, ihren Fokus auf die ästhetische Qualität dieser Erlebnisse zu lenken – hierbei spielt der institu-
tionelle Kunst-Kontext eine unterstützende Rolle. 
Wir haben bereits betont, dass es für dieses Ergebnis irrelevant ist, ob man die PropArt Kunstwerke 
unter das Label ‚Ready-made‘ fassen möchte oder nicht; unser Ziel war lediglich, aus dem Vergleich 
neue Erkenntnisse zu ziehen. Daher möchten wir den Artikel mit einem Ausblick abschließen und 
anhand zweier Beispiele zeigen, dass es auch propriozeptive Kunstwerke gibt, die keine Ready-made 
Assoziation hervorrufen.  

Olafur Eliassons Installation Din blinde passager (2010) im ARKEN Museum of Modern Art in 
Kopenhagen beispielsweise „verwendet Nebel und Lichter, um die visuelle Wahrnehmung der Be-
trachtenden einzuschränken, während sie sich durch einen langen, schmalen Durchgang bewegen, 
und lädt sie ein, andere Wege zu finden, um sich im Raum zurechtzufinden“39 (Studio Olafur Elias-
son o. D., o. S., eigene Übersetzung). Im Interview mit Bukdahl (2018) sagt Eliasson:  

Es ist interessant, dass sich der Ausfall einiger unserer Sinne auf unser gesamtes Orientierungssystem auswirkt. 
Was aber tatsächlich sehr oft passiert, ist, dass wir uns neu kalibrieren; wir orientieren uns neu und entdecken 
neue sensorische Prinzipien. Wenn ein Kunstwerk erfolgreich ist, feiert es diese neuen Sinne. In einem Werk wie 
Din blinde passage (der blinde Passagier) (2010) zum Beispiel stellen wir nach fünf oder auch mehr Sekunden fest, dass 
wir nicht wirklich blind geworden sind, wie wir angenommen hatten. [...] [Es] zeigt sich, dass das, was wir wahr-
nehmen, nicht naturgegeben und unveränderlich ist, sondern kulturell bestimmt. Die Wirklichkeit erweist sich als 
relativ. Durch solche Werke werden unsere Sinne und unsere Wirklichkeit rekonstruiert. Dieser Prozess, ob ver-
balisierbar oder nicht, hat therapeutische Qualitäten.40 (Olafur Eliasson im Interview mit Bukdahl 2018, 67, eige-
ne Übersetzung) 

Die Arbeit thematisiert also unsere Sinneswahrnehmung, insbesondere unsere Wahrnehmung der 
Position des Körpers im Raum. Basierend auf Eliassons eigenen Aussagen kann man hier sogar von 
der gezielten Schulung der eigenen Wahrnehmung sprechen. Das Label PropArt ist anwendbar; eine 
Assoziation zu Ready-mades besteht hingegen nicht. 

 
39 Englisches Original: „‘Din blinde passager’, which translates as ‘your blind passenger’ – the Danish term for a stow-

away, uses fog and lights to restrict viewers’ visual perception as they move through a long narrow passageway, invit-
ing them to find other ways to navigate the space.“ (Studio Olafur Eliasson o. D., o. S.) 

40 Englisches Original: „It is very interesting that if we lose some of our senses, it has an impact on our whole orienta-
tion system. But actually what very often happens is that we recalibrate; we reorientate oursels and discover new sen-
sory principles. If an artwork is successful, it celebrates these new senses. In a work like Din blinde passage (the 
blind passenger) (2010), for example, we realize after five or more seconds that we have not actually gone blind, as 
we anticipated. […] [I]t reveals to us that what we perceive is not natural and unalterable, but culturally determined. 
It turns out that reality is relative. Through such works, our senses and reality are reconstructed. This process, verbal-
izable or not, has therapeutic qualities.“ (Eliasson im Interview mit Bukdahl 2018, 67.) 
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Ebenso verhält es sich bei Paola Pivus (2022) Installation Free Land Scape in der Galerie Perrotin, 
New York. Diese besteht aus einem zwischen Metallgerüsten „drapierte[n] blaue Jeansstoff“, der 
„einen U-förmigen Korridor“41 bildet, den die Besucher:innen durchklettern können (Perrotin, o. 
D., o. S., eigene Übersetzung). Man könnte hier höchstens an eine Hängematte erinnert werden, 
doch die Dimensionierung und Ausgestaltung als Korridor stellen einen starken Unterschied dar 
und auch die Bewegungsmöglichkeiten innerhalb der Installation sind deutlich verschieden von de-
nen in einer gewöhnlichen Hängematte. Perrotin (o. D.) zitiert die Künstlerin:  

Free Land Scape erschafft ein wenig Zauber für Erwachsene, die darauf klettern: Plötzlich wird der Körper wie-
der zu dem eines Kindes, ohne Angst vor dem Fallen, schwimmend im Jeansstoff, Raum und Bewegung auf eine 
fließende und schwerelose Weise erforschend[.]42 (Paola Pivi zitiert nach Perrotin o. D., o. S., eigene Überset-
zung.) 

Es handelt sich also um ein Kunstwerk, dessen Rezeption das bewusste Erleben des eigenen 
Körpers in der Interaktion mit der Installation beinhaltet; das Label PropArt ist anwendbar. Anlass, 
von einem Ready-made zu sprechen, ist hingegen nicht gegeben. Es sei auch an das eingangs er-
wähnte In Orbit von Tomás Saraceno erinnert: Die Installation hat keinen Ready-made-Charakter, 
doch das Erleben des eigenen Körpers ist zentral für die Rezeption der Arbeit. Eine Liste weiterer 
Kunstwerke, die die Propriozeption und Interozeption des Rezipierenden anregen – sowie weitere 
Informationen zum interdisziplinären Forschungsprojekt What is Propriozeptive Art? – sind auf 
https://proprioceptive.art/ zusammengetragen.  
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