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Vorwort

Der Sonderforschungsbereich Andere Ästhetik untersucht das ästheti­
sche Selbstverständnis von Akten und Artefakten aus dem Zeitraum 
der europäischen Vormoderne. In den Blick rückt damit keine essentia­
listisch oder positivistisch zu fassende ‚andere‘ Ästhetik, die allein für 
die Zeit vor 1800 gelten würde. Die untersuchten Akte und Artefakte 
der Vormoderne werden vielmehr als Paradigmen einer praxeologi­
schen Ästhetik verstanden, die – bei allen Unterschieden der Werke in 
historischer und kultureller Hinsicht – bis in die Gegenwart wirksam 
geblieben ist, immer wieder innovativ gewirkt hat und bis heute in vie­
len Sparten des Kunstschaffens nach wie vor bestimmend sein dürfte. 
So hat der Sonderforschungsbereich es besonders begrüßt, dass Klaus 
Müller-Wille als Gast in der Reihe der Special Lectures einen Künstler 
des 20. Jahrhunderts vorgestellt hat: Asger Jorn (1914–1973). An dessen 
Werk verfolgt Müller-Wille, auf welche Weise unterschiedliche Aspekte 
einer praxeologischen Ästhetik, die der Sonderforschungsbereich kon­
turiert, auch und gerade in modernen Zeugnissen der ästhetischen 
Produktion und Reflexion zum Tragen kommen. 

Die Anknüpfungspunkte und Interferenzen dürften dabei vor 
allem darin begründet sein, dass der dänische Künstler Asger Jorn 
seine Bücher gezielt dafür einsetzte, um gegenüber einer idealistisch 
geprägten Werk- und Autonomieästhetik neue ästhetische Positionen 
zu gewinnen, sowohl inhaltlich als auch formal. Entfalten ästhetische 
Akte und Artefakte der Vormoderne ihr Potential noch unabhängig 
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von jenen Kriterien des 18. und 19. Jahrhunderts, die die spätere Theo­
rie und Kunstkritik in anachronistischer Wendung als Maßstab jed
weder gelingenden Kunst meinte einfordern zu können, so richtet sich 
Jorns ästhetische Buchproduktion in ihrem Wechselspiel zwischen 
theoretischer Argumentation und Gestaltungsprozess nun in ganz 
bewusster Auseinandersetzung gegen jene normativen Vorgaben. 
Damit knüpft er an Traditionslinien ästhetischer Reflexion an, deren 
Archive und Experimentierfelder letztlich auf eine lange Geschichte 
zurückverweisen. 

Der erste Teil der Studie zeigt zunächst auf, wie Jorn auf kunst
theoretischem Weg versucht, sich von Vorstellungen der idealistischen 
Werk- und Autonomieästhetik zu lösen. An den Beispielen von Guldhorn 
og lykkehjul (‚Goldhorn und Glücksradʻ), Held og hasard (‚Heil und Zufallʻ) 
und Pour la Forme arbeitet Müller-Wille heraus, dass Jorn – ausgehend 
von den höchst unterschiedlichen Formkonzepten von John Dewey, 
Henri Focillon und Susanne K.  Langer  – einen eigenen Formbegriff 
etablieren möchte, der sich an der Lebenspraxis und deren Bedingun­
gen ausrichtet. Von diesen Überlegungen aus nähert sich Jorn zuneh­
mend einem offenen Kunstbegriff an, der einerseits den Aspekt der 
Performanz im experimentellen Produzieren dezidiert einbezieht, 
andererseits aber auch den Bezug zu den epistemischen Ansätzen der 
Naturwissenschaften stärkt. Entwirft Jorn, wie Müller-Willes Analysen 
zeigen, somit ein Kunstverständnis, das sich offensiv praxeologisch 
versteht, d.h. aktuelle Wissensbestände ebenso wie die Zufälligkeiten 
der jeweiligen Lebenszusammenhänge integrieren möchte, so sucht er 
zugleich im Rückgriff auf das ‚Unsagbare‘ oder ‚Unlogische‘ die ästheti­
sche Erfahrung in ihrer Spezifik von einer ausschließlichen Zweck­
gebundenheit der Gestaltungsprozesse im Alltag abzugrenzen. 

Das so entworfene Kunstverständnis manifestiert sich jedoch erst 
eigentlich in der ästhetischen Präsentation jener drei Bücher. Die Art und 
Weise der Präsentation analysiert Müller-Wille im zweiten Teil der Stu­
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die. Hier legt er dar, dass sich Jorns theoretische Positionen direkt in 
seiner ästhetischen Praxis umsetzen, sowohl hinsichtlich ihres Sprach- 
und Argumentationsstils als auch hinsichtlich ihrer visuellen und 
materiellen Produktion. Das von Müller-Wille als performativ beschrie­
bene Schreibverfahren Jorns zeigt sich dabei nicht nur in Gedanken­
sprüngen, freien Assoziationen und scheinbar verwirrenden Verwei­
sen und Bezügen, sondern auch in den vielen Zitatcollagen, in denen er 
vorhandenes Textmaterial in neuen Konstellationen präsentiert. Die­
ses Bricolage-artige Spiel mit Zitaten prägt das argumentative Verfah­
ren Jorns, in dem er heterogene und scheinbar widersprüchliche Theo­
rieansätze wild miteinander kombiniert und verflicht. Sein intendierter 
Eklektizismus bricht dabei wiederholt einlinige Positionen, Aussagen 
oder normative Vorgaben und zwingt sein Publikum dazu, neue Per­
spektiven einzunehmen.

Doch nicht nur in der Sprache, sondern auch in seinen Bildern, mit 
denen er die Bücher ebenso gestaltet, wählt Jorn das Verfahren von 
Collage und Montage. Wie Müller-Wille darlegt, orientiert sich Jorn in 
seiner medialen Praxis stark an André Malraux. Vorhandenes Bildma­
terial wird bearbeitet hinsichtlich des Kontexts oder Formates. Materi­
elle Differenzen werden durch Umzeichnungen und Übermalungen im 
doppelten Sinn ‚aufgehoben‘. Vernetzungen zwischen den Bildern ver­
leiten dazu, zwischen verschiedenen Seiten hin- und her zu springen 
und damit die lineare Logik des Textes zu verlassen. Die Visualität der 
Schrift ebenso wie die Skripturalität des Bildes werden akzentuiert. 
Das heißt, Schrift wird bei Jorn zu einem komplexen Medium, das nicht 
nur gesehen und gehört, sondern auch – bezieht man die Papierqualität 
ein – haptisch gefühlt werden kann und sich in verschiedenen Fassun­
gen zeigen darf. Auch dies ist aus der Perspektive der Vormoderne, für 
die die Prozessualität der materiellen und inhaltlichen Buchproduk­
tion immer wieder eine entscheidende Rolle spielt, besonders interes­
sant. Jorn plant neue Auflagen, versieht bereits gedruckte Exemplare 
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mit eingelegten Zetteln, Anmerkungen und Notizen in verschiedenen 
Farben. Er verwendet Passagen aus bereits veröffentlichten Büchern 
– befreit von ihrem Kontext und in veränderter Form – in anderen Arti­
keln oder Büchern wieder, die dadurch in einem fortlaufenden Produk­
tionsprozess miteinander verbunden sind. Wie Müller-Wille betont, 
zeigen diese von Jorn selbst dokumentierten Verfahren, dass er ein 
Buch nicht als ein in seinem Kopf, sondern im Dialog mit den Menschen 
und Maschinen in einer Druckerei entstandenes Produkt pluraler 
Autorschaft ansieht.

Aus diesen detaillierten Analysen leitet Müller-Wille das Konzept 
einer ‚anderen‘ Ästhetik im Werk von Asger Jorn ab – in Anlehnung an 
die praxeologische Eingelassenheit der Künste, die der SFB 1391 fokus­
siert. Verbindendes Moment ist hierfür zum einen die Intensität, mit 
der Jorn in seinen ästhetischen Überlegungen auf Alltagspraktiken 
rekurriert, zum anderen die Konsequenz, mit der er seine Akte und 
Artefakte aus der materialen Praxis (des Schreibens, Gestaltens, Dru­
ckens usw.) heraus entstehen lässt. Und schließlich macht Müller-Wille 
deutlich, wie ebendieser Ansatz in seiner spezifischen zeithistorischen 
Ausprägung in die ästhetischen Diskussionsfelder des 20. Jahrhunderts 
pointiert hineinführt. So geht es Jorn bis zuletzt darum, die Dichoto­
mie zwischen Kunst und Wissenschaft zu überwinden, indem er philo­
sophisch inspirierte Kunstverfahren mit künstlerisch inspirierter Phi­
losophie interagieren lässt. 

Stefanie Gropper und Annette Gerok-Reiter
Dezember 2024
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Klaus Müller-Wille

THEORIE ALS KUNSTPRAXIS 

Asger Jorns ‚Andere Ästhetik‘

1.	 Einleitung

Asger Jorn gilt als einer der bekanntesten dänischen Künstler des 
20. Jahrhunderts, dessen Arbeiten gemeinhin dem Feld der abstrakten, 
neo-expressionistischen Nachkriegsmalerei zugeordnet werden.1 In 
der Regel leben seine Ölgemälde von der materiellen Qualität der pastos 
aufgetragenen, verlaufenden, verwischten, zerkratzten oder gespritz­
ten Farben. Gleichzeitig scheinen Gesichter, Monstren und tierartige 
Wesen aus dieser Farbmaterie zu emergieren. Aufgrund der Stellung, 
die seine Gemälde auf diese Weise zwischen Abstraktion und Figuration 
einnehmen, wurden sie häufig zum Anlass genommen, um eine europä­
ische Position gegenüber den bekannten Vertretern des amerikani­
schen Action Painting zu formulieren.2 Während sich die ältere For­
schung vor allem mit den Gemälden und Grafiken Jorns beschäftigt hat, 
hat man in jüngeren Studien versucht, seiner multimedialen Arbeits­
weise gerecht zu werden.3 Dabei rückte auch Jorns Mitwirken an unter­

1	 Grundlegende Einführungen bieten Guy Atkins Werkverzeichnis und Troels 
Andersens Biografie. Vgl. Atkins 1968; Atkins 1977; Atkins 1980; Andersen, T. 
2001; Atkins 2006. Eine kurze aktuelle Einführung bietet Baumeister, R. 2014b.

2	 Vgl. stellvertretend Kurczynski 2007.
3	 Vgl. dazu stellvertretend die beiden Kataloge, die anlässlich der Jubiläums

ausstellungen von Jorns 100.  Geburtstag erschienen: Aagesen 2014 und 
Kurczynski / Friis 2014.
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schiedlichen europäischen Avantgarde-Bewegungen der Nachkriegszeit 
ins Zentrum der Aufmerksamkeit.4 So war Jorn unter anderem an der 
Konstitution der Künstlergruppe CoBrA beteiligt, die als Vereinigung 
von Künstlern aus kleinen Ländern eine Art Gegenposition zu den etab­
lierten Avantgarden in Paris spielen sollte.5 1954 gründet er in Italien die 
Gruppierung Mouvement international pour un Bauhaus imaginiste, die an 
den experimentell-künstlerischen Anspruch des Bauhauses anknüpfen 
sollte, ohne ihn auf die Positionen eines reinen Funktionalismus zu ver­
kürzen.6 Aus dieser Bewegung entsteht die Internationale situationniste, 
die Jorn zusammen mit Guy Debord prägen wird.7 Schließlich engagiert 
sich Jorn in den 1960er Jahren in dem von ihm selbst gegründeten Skan-
dinavisk institut for sammenlignende Vandalism (Skandinavisches Institut 
für vergleichenden Vandalismus), das sich um eine Wiederentdeckung 
von 10.000 Jahren nordischer Volkskunst bemüht.8

Im Rahmen der genannten Bewegungen entsteht ein umfangreiches 
Schrifttum. Im Verlauf seines Lebens publiziert Asger Jorn mindestens 
23 Bücher, an deren Herstellung er maßgeblich als Layouter mitwirkt. 
Darüber hinaus arbeitet er an der Herausgabe von zahlreichen Zeit­
schriften und Kunstkatalogen mit. Weiterhin ist Jorn direkt oder indi­
rekt an der Publikation von ca. 560 Artikeln, Essays, Manifesten, Flug­
blättern und Interviews in diversen Sprachen beteiligt. Dieses Material 
wurde schon früh im Rahmen von zwei umfangreichen Bibliografien 

4	 Vgl. stellvertretend Kurczynski 2014. Weitere wichtige Versuche, Jorn 
nicht mehr ausschließlich als Maler, sondern als multimedial agierenden 
Konzeptkünstler vorzustellen, präsentieren Stene-Johansen 2014, Haas 
2014 und Prestsæter 2023.

5	 Vgl. stellvertretend Stokvis 2004, Draguet 2008 und Gingeras 2017.
6	 Vgl. stellvertretend Bandini 1998.
7	 Immer noch grundlegend Ohrt 1997.
8	 Vgl. stellvertretend Weimarck 1980; Pedersen 2015.
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dokumentiert.9 Die theoretischen Positionen, die Jorn im Rahmen dieser 
Texte entwickelt, sind in drei Studien aufgearbeitet worden, die sich vor 
allem auf seine frühen und späten ästhetischen Schriften aus den 1940er 
und 1960er Jahren konzentrieren.10 Bei all dem wurden die Bücher und 
Artikel – mit Ausnahme der zusammen mit Guy Debord erstellten situa­
tionistischen Klassiker Fin de Copenhague (1957) und Memoires (1958)  – 
aber lange Zeit nicht unter Aspekten wie grafische Gestaltung und Buch­
design betrachtet und somit auch nicht als eigenständiger Teil von Jorns 
künstlerischer Produktion gewürdigt.11

Die nachfolgenden Ausführungen gehen von der Hypothese aus, 
dass Jorn seine Bücher gezielt als mediale Apparaturen zu nutzen ver­
sucht, um mit ihrer Hilfe neue theoretische Positionen zu gewinnen und 
eine andere Form von Ästhetik zu betreiben. Die eingehende Auseinan­
dersetzung mit der spezifischen Medialität und Materialität des Buches 
erhält bei Jorn meines Erachtens eine epistemologische Funktion.12 In 

9	 Atkins 1964; Hansen 1988.
10	 Vgl. Birtwistle 1986; Shield 1998; Andersen, J. E. 2017.
11	 Eine frühe Ausnahme stellt ein Artikel in einer bibliophilen Zeitschrift 

dar, vgl. Fuchs 1981. Ich selbst greife in dieser Studie auf mehrere Vorstu­
dien zu Jorns Buchkunst zurück, vgl. Müller-Wille 2013; Müller-Wille 2014; 
Müller-Wille 2015; Müller-Wille 2019; Müller-Wille 2022. Ausgehend von 
Fin de Copenhague und Memoires hat Thomas Hvid Kromann Jorns Buch­
kunst inzwischen mehrere Artikel gewidmet, vgl. Kromann 2016; Kro­
mann 2019; Kromann 2020. Schließlich hat Ellef Prestsæter in mehreren 
Publikationen auf die Bedeutung der visuellen Argumentation in Jorns 
theoretischen Schriften aufmerksam gemacht, vgl. Prestsæter 2014 und 
Prestsæter 2023. Jüngst hat Thomas Hvid Kromann eine Habilitations-
schrift zu Jorns Buchästhetik vorgelegt, die leider im Rahmen dieser Stu
die nicht mehr berücksichtigt werden konnte. Vgl. Kromann 2025.

12	 Damit soll das Künstlerbuch einmal nicht über die selbstreferentielle Aus­
einandersetzung mit der ‚Buchhaftigkeit‘ des Buches definiert werden. 
Vgl. dazu stellvertretend Drucker 1995 und Moeglin-Delcroix 2012. 

13
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diesem Sinne möchte ich dem Wechselverhältnis zwischen theoreti­
scher Argumentation und den fortlaufenden Gestaltungsprozessen 
nachgehen, die Jorns ästhetische Buchproduktionen kennzeichnen. 
Dabei werde ich die theoretische Argumentation wie die praktischen 
Verfahren unter dem Aspekt einer ‚anderen‘ Ästhetik zu beleuchten 
versuchen und damit Anregungen des Tübinger Sonderforschungs
bereichs 1391 aufgreifen.13 Meines Erachtens äußert sich das Bemühen 
um eine ‚andere‘ Ästhetik bei Jorn in zweierlei Hinsicht. So möchte ich 
im ersten Teil der Studie zu zeigen versuchen, dass Jorn seit den frü­
hen 1950er Jahren daran arbeitet, seine kunsttheoretischen Positionen 
zu überdenken und sich von Restbeständen einer idealistischen Werk- 
und Autonomie-Ästhetik zu lösen. Wichtiger jedoch scheint mir die 
Tatsache zu sein, dass seine entsprechenden ästhetischen Reflexionen 
unmittelbar mit den künstlerischen Verfahrensweisen verknüpft sind, 
welche die materielle Gestaltung seiner Bücher bestimmen. Genau dies 

Vielmehr orientiere ich mich an Versuchen, die dem theoretischen Poten­
tial des Buches nachgehen, vgl. Drucker 2014.

13	 Überlegungen zum Konzept einer Anderen Ästhetik, wie es der Tübinger SFB 
1391 Andere Ästhetik verfolgt, offerieren Gerok-Reiter / Robert 2022 im Kon­
text der Vormoderne. Der auf den ersten Blick anachronisch wirkende 
Bezug zu diesem Forschungskontext drängt sich im Fall von Jorns ästhe­
tischen Schriften auf, da Jorn tatsächlich auf ein vormodernes Bildarchiv 
(und vormoderne Darstellungspraktiken) zurückgreift, um seinen eigenen 
ästhetischen Positionen zu entwickeln. Zugleich ist jedoch zu sehen, dass 
das bei Gerok-Reiter  / Robert 2022 vorgestellte Forschungsprogramm 
zwar in der Vormoderne seinen Ausgang nimmt, von hier aus aber para­
digmatisch Perspektiven der Kunstpraxis und -bewertung eröffnet 
werden, die keineswegs auf die Vormoderne beschränkt, sondern auch für 
die Moderne relevant sind, etwa die Kritik an einseitig autonomieästhe­
tisch geprägten Verständnisebenen, die Engführung von Kunst und 
Lebenswelt oder die Betonung der Kunstwerke selbst als eigenständigen 
theoretischen Reflexionsmedien. Hieran schließt das Folgende an.
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möchte ich im zweiten Teil der Studie zeigen, welcher der eigentümli­
chen ästhetischen Praxis gewidmet ist, die Jorns Text- und Buchpro­
duktion prägt. Die Rede von einer ‚anderen‘ Ästhetik bezieht sich im 
Folgenden also nicht nur auf die neuartigen theoretischen Positionen, 
die Jorn zu gewinnen versucht, sondern immer auch auf die Anders
artigkeit seiner Ästhetik, die nicht von der Theorie, sondern stark von 
künstlerischen Praktiken und Verfahrensweisen geprägt ist. 

Bei all dem werde ich mich im Wesentlichen auf drei Bücher Jorns 
aus den 1950er Jahren konzentrieren. Die Wahl dieses Schwerpunkts 
lässt sich zunächst im Hinblick auf die Forschungslage legitimieren. 
Während Jorns ästhetische Schriften der 1940er und 1960er Jahre im 
Rahmen der umfangreichen Studien von Graham Birtwistle, Peter 
Shield und Jørn Erslev Andersen untersucht wurden, steht eine einge­
hende Interpretation seiner Schriften aus den 1950er Jahren noch aus.14 
Aber auch jenseits dieses Arguments lässt sich die Konzentration auf die 
drei Bücher Held og hasard. Dolk og guitar (1952; ‚Heil und Zufall. Dolch 
und Gitarre‘), Guldhorn og lykkehjul (1957; ‚Goldhorn und Glücksrad‘) und 
Pour la forme. Ébauche d’une méthodologie des arts (1958) im Rahmen einer 
Studie zu Jorns ‚anderer‘ Ästhetik gut begründen. Wie schon oben ange­
deutet, bemüht sich Jorn in den frühen 1950er Jahren um eine theoreti­
sche Neupositionierung. So werde ich in den nachfolgenden Abschnitten 
zu zeigen versuchen, dass die drei genannten Texte den Übergang zu 
einer am Konzept der künstlerischen Praxis orientierten Ästhetik vor­
bereiten, welche die allein auf performative Praktiken abzielenden Akti­
vitäten der Situationistischen Internationale prägen wird.

14	 Vgl. Birtwistle 1986, Shield 1998 und Andersen, J. E. 2017. Eine Ausnahme 
in Bezug auf Jorns Schriften der 1950er Jahre stellt der 1987 publizierte 
Katalog der Jorn-Ausstellung im Lehnbachhaus dar, in dem sich eine ganze 
Reihe von Artikeln mit den (in München publizierten) deutschen Überset­
zungen von Jorns Schriften auseinandersetzen, vgl. Zweite 1987.
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2.	 Ästhetische Theorie

2.1.	Lebenskunst – Asger Jorns ästhetische Schriften  
der 1940er Jahre

Schon 1986 publiziert Graham Birtwistle mit Living art. Asger Jorn’s com-
prehensive theory of art between Helhesten and Cobra (1946–1949) eine 
umfangreiche Monografie, in der er auf die besondere Bedeutung von 
Jorns kunsttheoretischen Schriften aufmerksam machte.15 Dabei kon­
zentriert er sich aus nachvollziehbaren Gründen auf die Fülle der aus 
den 1940er Jahren überlieferten Artikel und Manuskripte. Viele der 
entsprechenden Arbeiten entstehen im Kontext der regen Publikations­
tätigkeit, mit der Jorn sich an architekturtheoretischen Debatten im 
Dänemark und Schweden der unmittelbaren Nachkriegszeit beteiligt.16 

Im Rahmen dieser Texte setzt sich Jorn kritisch mit der spezifischen 
Spielart des skandinavischen Funktionalismus auseinander, welcher 
die Bautätigkeit der Wohlfahrtsstaaten prägte. Genau dieser Aspekt ist 
in jüngerer Zeit von Ruth Baumeister aufgearbeitet worden, die sich in 
ihrer Studie L’Architecture Sauvage mit Jorns Architekturkonzepten 
beschäftigt hat.17 Sowohl Birtwistle als auch Baumeister weisen in ihren 
Studien nach, dass Jorn schon in den 1940er Jahren mit einem avantgar­
distischen Konzept von Lebenskunst arbeitet, das sich über eine direkte 
Auswirkung auf alltägliche Praktiken und eingeübte Wahrnehmungs­
muster definiert. In Abgrenzung zur rein zweckrationalen Legitimie­
rung funktionalistischer Baukonzepte betont er die Bedeutung einer 
ornamentalen Ausgestaltung von Gebäuden, die dadurch an affektivem 
Wert gewännen. Überhaupt setzt er sich für Gestaltungsformen ein, die 

15	 Birtwistle 1986.
16	 Die Texte stehen in einer gut edierten englischen Übersetzung zur Verfü­

gung, vgl. Baumeister, R. 2011.
17	 Baumeister, R. 2014a.
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auf eine umfassende Freisetzung einer ‚lebendigen‘ Sinnlichkeit und 
eines ‚lebendigen‘ kreativen Vermögens abzielen.

Der theoretischen Grundlage dieser Form von Lebenskunst ver­
sucht Jorn in den umfangreichen Abhandlungen Levende kultur. En stu-
die i kulturens relativitet (‚Lebende Kultur. Eine Studie in der Relativität 
der Kultur‘) und Blade af kunstens bog (‚Blätter aus dem Buch der 
Kunst‘) aus den späten 1940er Jahren nachzugehen, die beide bis heute 
unpubliziert geblieben sind. Die Manuskript- und Typoskript-Fassun­
gen, die im Archiv des Museums Jorn in Silkeborg zugänglich sind, 
dokumentieren ein work in progress. In meiner Analyse werde ich mich 
vor allem auf die Rekonstruktion der großen kulturhistorischen 
Erzählungen konzentrieren, in die Jorn seine ästhetischen Spekulatio­
nen einbettet.18

Wie schon im Titel des wohl zwischen 1945 und 1948 entstandenen 
Typoskripts Levende kultur angedeutet, handelt es sich bei dieser Studie 
um einen abstrakten Text, in dem Jorn zunächst ganz allgemein über 
Aufgaben und Bedeutung der Kultur reflektiert, um dann mit ein paar 
Bemerkungen über die kommunistische Kulturpolitik in der unmittel­
baren Nachkriegszeit zu enden. Grundlage der gesamten Studie bildet 
eine dezidiert marxistische Terminologie. Dabei setzt sich Jorn 
zunächst kritisch mit der Frage auseinander, ob die marxistische 
Geschichtserzählung nicht einem versteckten Idealismus folge, wenn 
sie sich über die Utopie einer klassenlosen Gesellschaft definiere. In 
seinem Versuch, die Vorstellung einer solchen Utopie materialistisch 
zu begründen, greift Jorn auf die Vorstellung einer „sozialistischen 
Urgesellschaft“ zurück, die als verborgener Ursprung eines langen 
Zivilisationsprozesses indirekt auch auf aktuellste Entwicklungen ein­
wirke:

18	 Im Folgenden verarbeite ich Resultate eines auf Dänisch publizierten 
Artikels, vgl. Müller-Wille 2020.
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Ser man den socialistiske utopi i dette perspektiv, da faar den i Europa 

de dybeste rødder i vor historie. Ser vi alle disse udslag af utopiske øns­

ker [menneskenes trang til en utopisk livsform, en social enhed, deres 

fornemmelse af mangel paa et socialt fællesskab, retfærdighed, frihed] 

som een eeneste lang tradition, et aartusindlangt savn, som begynder 

ved klassedelingen, da vil der ikke længere være nogen mulighed for at 

opfatte socialismens oprindelse som et rent metafysisk fænomen. Det 

maa simpelthen opfattes som traditioner fra et ursocialistisk samfund.19

Sieht man die sozialistische Utopie in dieser Perspektive, dann erhält sie 

in Europa die tiefsten Wurzeln in unserer Geschichte. Sehen wir auf all 

die Ausschläge utopischer Wünsche [das Begehren des Menschen nach 

einer utopischen Lebensform, einer sozialen Einheit, sein Gespür für den 

Mangel einer sozialen Gemeinschaft, Gerechtigkeit, Freiheit] als eine 

einzige lange Tradition, eine jahrtausendlange Sehnsucht, die durch die 

Klasseneinteilung einsetzt, dann ist es nicht länger möglich, die Entste­

hung des Sozialismus als ein rein metaphysisches Phänomen zu betrach­

ten. Sie muss schlicht als Tradition einer ursozialistischen Gesellschaft 

begriffen werden.20

19	 Jorns Texte werden hier und im Folgenden bewusst in Original und Über­
setzung zitiert. Die typografischen Markierungen richten sich –  soweit 
nicht anders angegeben – nach dem Original. Das Zitat stammt aus Asger 
Jorns Typoskript Levende kultur. En studie i kulturens relativitet, S. 14. Jorns 
Typoskript wird im Archiv des Museums Jorn, Silkeborg, verwahrt. Jorn 
datiert das Manuskript nachträglich auf das Jahr 1945. Einige Indizien im 
Text lassen aber darauf schließen, dass zumindest einzelne Abschnitte 
erst 1948 geschrieben wurden. An dieser Stelle geht ein ausdrücklicher 
Dank an Lucas Haberkorn vom Museum Jorn, Silkeborg, der mich bei den 
Arbeiten im Archiv tatkräftig unterstützt hat. Weiterhin danke ich der 
Universität Aarhus für die Finanzierung eines Forschungsaufenthaltes.

20	 Alle Übersetzungen aus dem Dänischen stammen –  soweit nicht anders 
angeführt – von mir, KMW.
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Bezeichnenderweise versucht Jorn die Idee einer solchen Urgemein­
schaft mit dem Hinweis auf die anthropologische Wende in den Wis­
senschaften des frühen 20.  Jahrhunderts und entsprechend aktuelle 
ethnologische Forschungsresultate zu verknüpfen:21

Det kendskab, vi idag sidder inde med om naturfolkenes og de gamle 

kulturers livsforhold, og som endnu var ukendt paa Marx’ tid, forekom­

mer mig at give væsentlig støtte til følgende teori. Det fagdelte kas­

tesamfund synes at være en naturlig videreudvikling af gens- eller klan­

systemet, foraarsaget af at en stamme overgaar fra jagt til fast bosiddende 

landbrug. Klassesamfundet opstaar, hvis en uproduktiv jægerstamme 

som er specialiseret i vaabenbrug, sætter sig oven i et kulturfolk og tvin­

ger dette til at arbejde for sig.22

Das Wissen, das wir heute von den Lebensverhältnissen der Naturvölker 

und der alten Kulturen besitzen und das zu Marx’ Zeit noch unbekannt 

war, scheint mir die folgende Theorie wesentlich zu stützen. Die arbeits­

teilige Kastengesellschaft scheint eine natürliche Weiterentwicklung 

des Gens- oder Klansystems zu sein, die durch den Übergang eines 

Stamms von der Jagd zum Ackerbau mit festem Wohnsitz verursacht 

wird. Die Klassengesellschaft entsteht, sobald sich ein unproduktiver 

Jägerstamm, der sich im Waffengebrauch spezialisiert hat, über ein Kul­

turvolk setzt und dieses zwingt, für ihn zu arbeiten.

21	 Jorn folgt hier selbstverständlich verbreiteten primitivistischen Argumen­
tationen. Grundlegend zum Verhältnis von Ästhetik und anthropologischer 
Forschung in der klassischen Moderne vgl. stellvertretend Clifford 1988. Zur 
besonderen Relevanz primitivistischer Denkfiguren in den Avantgarden der 
1930er Jahre vgl. Franke / Holert 2018. Zur Relevanz primitivistischer Denk
muster für Jorn vgl. den guten Artikel Kurczynski / Pezolet 2011.

22	 Zitiert nach Jorns Typoskript Levende kultur, S.  14 (die Kursivierungen 
geben in diesem Fall Jorns handschriftliche Korrekturen wieder).
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Im Zitat werden schon die wesentlichen Elemente der großen zivilisa­
tionskritischen Erzählung angedeutet, die Jorn im Rahmen dieses frü­
hen Manuskripts entwickelt. Dabei geht er nicht von dem Ideal einer 
Naturgesellschaft aus, sondern betont im Gegenteil, dass die Urgesell­
schaft auf einer buchstäblichen Kultivierung des Bodens durch Acker­
bau gründe und mit der Abkehr von den martialischen Jagdpraktiken 
nomadisierender Jägerstämme einhergehe. Erst in dem Moment, in 
dem sich einzelne Jägerstämme gegen die im Entstehen begriffene 
Agrarkultur wendeten, um als herrschenden Klasse deren Produkte in 
Anspruch zu nehmen und den gesamten Produktionsprozess zu kon­
trollieren, beginne eine Entwicklung, die Jorn wortwörtlich als ‚Ver­
treibung aus dem Paradies‘ („Uddrivelsen af paradiset“) beschreibt.23

In dem vermutlich um 1947 fertiggestellten sechshundertseitigen 
Typoskript Blade af kunstens bog bemüht sich Jorn darum, das zivilisati­
onskritische Narrativ von Levende kultur mit der Ausformulierung 
einer eigenständigen ästhetischen Position zu verbinden (Abb. 1).24 

Folgt man Graham Birtwistle, dann entsteht ein weiteres Manu­
skript 1948 in enger Anlehnung an diese Vorlage. Dieses Manuskript 
wird Jorn erst kurz vor seinem Tod 1971 unter dem Titel Magi og skønne 
kunster (‚Magie und schöne Künste‘) veröffentlichen. Wenn es sich um 
ein eigenständiges Manuskript gehandelt haben sollte, dann hat dieses 
Manuskript sehr große Ähnlichkeit zu einzelnen Kapiteln aus dem 
zweiten Abschnitt „Naturlig kunst. Leg, gøgl, og magi“ (‚Natürliche 
Kunst. Spiel, Gauklerei, und Magie‘) aus Blade af kunstens bog, die in 
Magi og skønne kunster meist wortwörtlich übernommen, aber völlig 
neu angeordnet werden.25

23	 Zitiert nach Jorns Typoskript Levende kultur, S. 34.
24	 Asger Jorns Typoskript Blade af kunstens bog wird im Archiv des Museums 

Jorn, Silkeborg, verwahrt.
25	 Ich zitiere im Folgenden bewusst nach der einfach zugänglichen gedruck­

ten Fassung von Magi og skønne kunster (Jorn 1971).
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Abb. 1. Handschriftliches Titelblatt der Typoskript-Mappe von Asger Jorn: 
Blade af kunstens bog. Archiv Museum Jorn, Silkeborg. © Donation Jorn, 
Silkeborg / 2025, ProLitteris, Zurich. 
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Insbesondere in Magi og skønne kunster finden sich noch viele Hin­
weise auf eine Zivilisationskritik, die hier konsequent auf ästhetische 
Verfallsphänomene bezogen wird. Die grundlegende Tendenz des 
Buches wird schon in einem einleitenden Abschnitt festgeschrieben:

Det er ikke et utendentiøst arbejde, tværtimod. Dets eneste formål er 

at manifestere en tendens, og denne tendens består i ønsket om igen 

at få knyttet det bånd, der hos naturfolk eksisterer mellem liv og 

kunst, men som i vort moderne samfund brydes og skæres i stumper 

og stykker til skade for menneskene og vor kultur.26

Dies ist keine untendenziöse Arbeit, im Gegenteil. Ihr einziger Zweck 

ist es, eine Tendenz zum Ausdruck zu bringen, und diese Tendenz 

besteht darin, das Band neu zu knüpfen, das bei den Naturvölkern 

zwischen Leben und Kunst besteht, aber das in unseren modernen 

Gesellschaften zum Schaden der Menschen und unserer Kultur kurz 

und klein geschnitten ist.

In den weniger tendenziösen Passagen der Studie bemüht sich Jorn 
darum, genauer zu erklären, was er sich unter der hier adressierten 
Form von Lebenskunst vorstellt. Dabei skizziert er eine rein materia­
listische Form von Kunstphilosophie, die sich nicht über die Vorstel­
lung einer wie auch immer gearteten Repräsentation (vor allem nicht 
die Repräsentation einer Idee), sondern über das direkte Einwirken 
von rein stofflichen Qualitäten auf die Wahrnehmung und das Empfin­
den der Betrachter definiert:

At få stoffet til at tale til mennesket i menneskets navn, dette er den kunstne-

riske hensigt og realitet. Den kunstneriske realitet eksisterer altså i det 

26	 Jorn 1971, S. 10.
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billedmæssigt behandlede stof i det øjeblik, det er forvandlet til et 

kunstværk.27

Den Stoff dazu bringen, im Namen des Menschen zum Menschen zu spre-

chen, dies ist die künstlerische Absicht und Realität. Die künstlerische 

Realität existiert also in dem bildlich behandelten Stoff in dem 

Augenblick, in dem er in ein Kunstwerk verwandelt wird.

In einem Bild, das Jorn ebenfalls in den späten 1940er Jahren zusam­
men mit Christian Dotremont erstellt, wird diese Vorliebe für das rein 
Stoffliche bezeichnenderweise mit einer Absage an die theoretische 
Ästhetik und jedwede Versuche verbunden, die Funktion der Kunst in 
irgendeiner Form theoretisch zu rahmen (Abb. 2): „Il y a plus de choses 
dans la terre d’un tableau que dans le ciel de la théorie esthétique.“28 
Vermutlich hängt die Begeisterung für Stoff, materielle Imagination 
und die Elemente Erde und Luft mit einem Interesse für Gaston 
Bachelards Schriften zusammen, auf die Jorn bereits früh von Chris­
tian Dotremont aufmerksam gemacht wurde, der die Vorlesungen des 
Philosophen schon in den frühen 1940er Jahren in Paris besuchte.29

„Den Stoff dazu bringen, im Namen des Menschen zum Menschen zu spre-
chen, dies ist die künstlerische Absicht und Realität.“30 – Entsprechend die­
ser Definition setzt sich Jorn im Mittelteil von Magi og skønne kunster 
mit den einzelnen Sinnen und den sinnlich-befühlenden Praktiken des 

27	 Jorn 1971, S. 100. Kursivierung folgt dem Original.
28	 Das Ölgemälde ist auch in der Einleitung zu einem spannenden Sammel­

band zu Konzepten der materiellen Imagination in der Kunst der Nach­
kriegszeit wiedergegeben, dem ich viele Inspirationen verdanke. Vgl. 
Adamson / Harris 2017.

29	 Ausführlich zur Bachelard-Rezeption der Cobra-Gruppe vgl. Kurczynski 
2017.

30	 Übersetzung nach Jorn 1971, S. 100. Kursivierung folgt dem Original.
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Abb. 2. Asger Jorn und Christian Dotremont: Il y a plus de choses dans la terre d’un 
tableau que dans le ciel de la théorie esthétique (1947‒1948). Ölgemälde Collection 
Ernest van Zuylen, Liége. © Donation Jorn, Silkeborg / 2025, ProLitteris, 
Zurich.
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Hörens, Schmeckens, Riechens und Sehens auseinander, die durch 
künstlerische Verfahren über gewohnten Grenzen getrieben und 
immer wieder neu definiert werden sollen.31 Dabei kommt er in den 
einzelnen Abschnitten der Darstellung mehrmals auf eine fundamen­
tale Krise der Kunst zu sprechen, die durch die philosophische und 
religiöse Inanspruchnahme der Kunst beziehungsweise durch die 
Dominanz von unsinnlichen und abstrakten Kunstregeln ausgelöst 
worden sei. Ein schönes Beispiel hierfür bietet die ursprüngliche, 
direkt auf den Körper bezogene rhythmische Funktion von unter­
schiedlichen Kunstformen, die im Verlaufe der Kunstgeschichte ver­
drängt worden seien:

Intellektualistiske befolkningsgrupper har lige så lidt sans for rim 

som for anden rytmik. Rim-poesien er udpræget folke-poesi. Det har 

altid været de barbariske folks, de ikke-Hellenske, uklassiske folks 

poesi i stark modsætning til den intellektualistiske antikke sprog-

metriske kunstdigtning, som vi her i norden blev velsignet med i jer­

nalderen da vi modtog den klassiske runeskrift og den metafysiske 

runemagi.32

Intellektualistische Bevölkerungsgruppen verfügen genauso wenig 

über ein Gespür für Reim wie für andere Rhythmik. Die Reim-Poesie 

ist ausgeprägte Volks-Poesie. Im strikten Gegensatz zu der intellek

tualistischen, antiken sprach-metrischen Kunstdichtung war es 

immer die Poesie barbarischer Völker, der nicht-hellenischen, unklas­

sischen Völker, mit der wir hier im Norden gesegnet wurden, als wir 

die klassische Runenschrift und die metaphysische Runenmagie ent­

gegennahmen.

31	 Jorn 1971, S. 51–68.
32	 Jorn 1971, S. 55f. 



26 

In einigen Passagen wird die entsprechenden Kunstkrise als gene­
relle Zivilisationskrise dargestellt. Dabei schreckt Jorn nicht davor 
zurück, sich des Bildes einer blinden Wanderung in den Abgrund zu 
bedienen, um die heroische Figur des Künstlers zu profilieren, dem 
es gelingen müsste, über eine veränderte Wahrnehmung Gegen­
kräfte zu mobilisieren:

Kunstens inderste væsen er at gribe mennesket. Er kunst ikke gri­

bende er den simpelt hen mislykket. Kunstens væsen er at drage 

mennesket med sig som i fortællingen om rottefangeren fra Hamme­

len, der kunne drive alle rotterne ud af byen, men også var istand til 

at få hele ungdommen til at følge sig. Dette er kunstens kraft. At eje 

denne kraft, at finde den, er kunstens eneste mål. 

	 Sætter man en blind til at lede blinde, da skrider alle før eller 

senere i afgrunden. Vesteuropas og Amerikas civilisation er en sådan 

blind vandring imod afgrunden. Ikke fordi man ikke kan se, men 

fordi man ikke vil og tør og må se. Skal en kunstner have ret til at 

vise noget frem, då må han selv kunne se og sanse. Han må være et 

sanseligt menneske. Han må kunne se mere end andre, han må være 

en seer og han må kunne åbne øjnene på andre og ligeledes få dem til 

at se og sanse, til at blive sanselige væsner.33

Das innerste Wesen der Kunst besteht darin, den Menschen zu ergrei­

fen. Eine Kunst, die nicht ergreift, ist schlicht misslungen. Das Wesen 

der Kunst besteht darin, die Menschen mit sich zu ziehen wie in der 

Erzählung über den Rattenfänger von Hameln, der nicht nur alle Rat­

ten aus der Stadt verscheuchen, sondern auch die ganze Jugend mit 

sich ziehen konnte. Das ist die Kraft der Kunst. Das einzige Ziel der 

Kunst besteht darin, diese Kraft zu besitzen, sie zu finden. 

33	 Jorn 1971, S. 18–20.
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	 Wenn man einen Blinden wählt, um die Blinden zu führen, dann 

schreiten alle früher oder später in den Abgrund. Die Zivilisation 

Westeuropas und Amerikas ist eine solch blinde Wanderung in Rich­

tung Abgrund. Nicht weil man nicht sehen kann, sondern weil man 

nicht sehen will und wagt und muss. Wenn ein Künstler das Recht 

besitzen soll, etwas zu zeigen, muss er selbst sehen und wahrnehmen 

können. Er muss ein sinnlicher Mensch sein. Er muss mehr als andere 

sehen können, er muss ein Seher sein und die Augen der anderen öff­

nen und sie auch zum Wahrnehmen bringen, sie zu sinnlichen Wesen 

verwandeln können.

Die Selbststilisierung des Künstlers als eines zweiten Teiresias, der als 
einziger richtig sieht und die anderen zu einem wahren Sehen anleiten 
muss, macht deutlich, dass Jorn in Magi og skønne kunster (wie im Fall 
des diesem Buch zugrundeliegenden Manuskripts Blade af kunstens bog) 
trotz der übersteigerten Aufbruchs- und Kraftrhetorik an einem tradi­
tionellen Künstler- und Kunstverständnis festhält. Dies kommt insbe­
sondere in den Passagen zum Ausdruck, in denen sich Jorn für eine 
wahlweise als „natürlich“ oder „organisch“ bezeichnete Form von 
Kunst stark macht, die sich explizit über den Begriff ‚das Schöne‘ („det 
smukke“)34 bestimmt, das seinerseits über ‚die für den Menschen gute 
oder ansprechende Wahrnehmung‘ („den for mennesket umiddelbart 
gode eller tiltalende sansning“), ‚das Gute in diesen Wahrnehmungen 
oder die unmittelbaren Kontakte mit dem Stoff‘ („det gode i disse 
sansninger eller umiddelbare kontakter med stoffet“) und den daraus 
resultierenden ‚sozialen‘ und ‚harmonischen Zusammenhang‘ („et 
socialt sammenhæng“; „et harmonisk sammenhæng“) definiert wird.

34	 Alle Zitate in diesem Satz nach Jorn 1971, S. 28.
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2.2.	Neukonzeption der Zeit – Guldhorn og lykkehjul (1957)

Erste Risse erhalten die umfassenden zivilisationskritischen Narra­
tive, die Jorn im Rahmen von Levende kultur und Blade af kunstens bog 
(bzw. Magi og skønne kunster) verfolgt, in dem Buch Guldhorn og lykkehjul 
(Abb. 3). Das mag auch daran liegen, dass sich der Druck dieses Buches 
erheblich verzögerte. Ursprünglich sollte es schon in den späten 
1940er Jahren publiziert werden. Die Klischees und der Satz für das zu 
dieser Zeit noch unter dem Titel Guldhorn og billedtradition (‚Goldhorn 
und Bildtradition‘) geplante Buch waren 1951 schon im Borgen Verlag 
erstellt und auch erste Probeseiten sind zu diesem Zeitpunkt gedruckt 
worden (Abb.  4 und Abb.  5). Aufgrund einer Erkrankung Jorns sowie 
zweier längerer Auslandsaufenthalte in der Schweiz und Italien zog 
sich der Druck des Buches bis 1957 hin. Es ist allerdings davon auszuge­
hen, dass Jorn kurz vor der Publikation des Buches in der Buchdrucke­
rei Selandia noch Änderungen am Text vornahm.

Auf den ersten Blick bietet das Buch eine sehr spekulative Inter­
pretation der berühmten eisenzeitlichen Goldhörner von Gallehus 
(Abb.  6).35 Wie viele Forscher vor ihm interessiert sich Jorn insbeson­
dere für die rätselhaften, zwischen Schrift und Bild changierenden 
Zeichenfolgen auf den Hörnern, in denen abstrahierte Tier-, Men­
schen- oder Sternfiguren in Beziehung zu Runenzeilen treten. Jorn 
nutzt die Publikation allerdings für noch weitreichendere zeichen­
theoretische Überlegungen, die in der These gipfeln, dass die Zeichen­
folge der Goldhörner eine magische, vorlogische Welterfahrung zum 
Ausdruck bringe, die später durch ein hierarchischeres Denken abge­
löst werde, welches sich an starren Symbolsystemen orientiere.

35	 Im folgenden Abschnitt greife ich zum Teil auf Ergebnisse einer älteren 
Lektüre von Guldhorn og lykkehjul zurück, vgl. Müller-Wille 2011.
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Abb. 3. Cover von Asger Jorn: Guldhorn og lykkehjul, Kopenhagen 1957.  
© Donation Jorn, Silkeborg / 2025, ProLitteris, Zurich.
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Abb. 4. Gedruckter Entwurf des Covers von Asger Jorn: Guldhorn og billedtradi-
tion. Archiv Museum Jorn, Silkeborg. © Donation Jorn, Silkeborg / 2025, 
ProLitteris, Zurich.
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Abb. 5. Gedruckter Entwurf des Titelblattes von Asger Jorn: Guldhorn og 
billedtradition. Archiv Museum Jorn, Silkeborg. © Donation Jorn, Silkeborg / 
2025, ProLitteris, Zurich.
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Diese These wird mit weitreichenden Spekulationen über die Um
bruchzeit verknüpft, in der Jorn die Entstehung der Goldhörner veror­
tet. Dabei greift er erneut auf das in Levende kultur entworfene Narrativ 
zurück. Wieder widmet er sich der Frühgeschichte der Menschheit, die 
er als Abfolge von nicht-sesshaften und jagenden Nomadenstämmen 
über agrarisch dominierte, sesshafte Gemeinschaften bis hin zu ersten 
Formen der Arbeitsteilung und gesellschaftlicher Hierarchisierung 
nachzeichnet. Diese lineare Form der Geschichtserzählung wird aber 
immer wieder durch ausführliche Exkurse unterbrochen, in denen 
Jorn der Bedeutung einzelner Symbole nachgeht. Dabei führen ihn 
gesuchte Analogien und Vergleiche, die er durch eindrückliche 
421 Illustrationen in den Textmarginalien belegt, unter anderem von 
aztekischen Zeichnungen über Indien, die Antike, das Früh- und Spät­
mittelalter und die nordische Renaissance bis hin zu Shakespeare und 
natürlich auch in die Gegenwart.

Konzentriert man sich auf die große Erzählung, die sich mit Mühe 
aus den diversen Digressionen und argumentativen Sprüngen dieser 
Studie ableiten lässt, dann wird zunächst deutlich, dass Jorn sein Kon­
zept einer Volkskultur hier theoretisch zu vertiefen und historisch 
genauer zu verorten versucht. Ausschlaggebend ist dabei die Idee, 
dass sich die skizzierte Entwicklungsgeschichte der Menschheit in 
einer signifikanten Entwicklung unterschiedlicher Symbolsysteme 
spiegele (Abb.  7).36 So würden in den Frühformen der Agrargesell­
schaft Kultformen ausprägt, die noch sehr eng mit der landwirt­
schaftlichen Tätigkeit verbunden seien. Die entsprechenden Symbol­
systeme seien somit an Naturprozessen ausgerichtet, was sich 
insbesondere in einem Fruchtbarkeitskult sowie in der Symbolisie­
rung der Jahreszeiten niederschlage, die den Arbeitsrhythmus vorge­

36	 Jorn 1957, [S. 15‒32]. Da das Buch nicht paginiert ist, folgen die Seitenanga­
ben einer eigenen Zählung.
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Abb. 6. Doppeltafel „Første og andet guldhorn fundet ved Gallehus efter Ole 
Worms og Georg Krajsings tegninger“ (‚Erstes und zweites Goldhorn von 
Gallehus nach Zeichnungen von Ole Worm und Georg Krajsing‘) aus Asger Jorn: 
Guldhorn og lykkehjul, Kopenhagen 1957. © Donation Jorn, Silkeborg / 2025, 
ProLitteris, Zurich.
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ben. Wesentlich für Jorns weitere Argumentation ist die These, dass 
der Überschuss, den diese Gemeinschaften hervorbringen, zur Ausbil­
dung einer Herrscherkaste führe, die nicht mehr selbst arbeite, son­
dern für sich arbeiten lasse.37 Genau diese Form der gesellschaftlichen 
Hierarchisierung, die ein anderes, nicht mehr an Lust und Begehren 
ausgerichtetes Arbeitsethos hervorrufe, zeige sich auch in den Sym­
bolsystemen. Diese würden zusehends durch klarere und hierarchi­
sierende Aufteilungen in ‚Geist‘ und ‚Natur‘, ‚gut‘ und ‚böse‘, ‚männ­
lich‘ und ‚weiblich‘ etc. geprägt. Dagegen zeichnen sich die 
Symbolsysteme der frühen Agrargesellschaft – laut Jorn – durch kom­
plementäre Gegensätze aus, die keinen Wertungen unterliegen. Die 
noch hierarchielosen Symbolsysteme dieser Gemeinschaften würden 
im Gegenteil eine dynamische Weltsicht zum Ausdruck bringen, in der 
sich Herbst und Frühling, Nacht und Tag, Mensch und Tier, männliche 
und weibliche Prinzipien etc. gegenseitig bedingen. Entscheidend für 
Jorns geschichtsphilosophische Spekulation ist die These, dass auch 
Geist und Materie in den Symbolsystemen dieser frühen Gemeinschaf­
ten nicht als getrennte Phänomene erscheinen. Dies schlage sich einer­
seits in dem dionysischen, tierisch-menschlichen Charakter der ent­
sprechenden Kulte dieser frühen Gemeinschaften nieder. Andererseits 
aber glaubt Jorn feststellen zu können, dass sich das Symbolsystem 
dieser Gemeinschaften sogar auf einer strukturellen Ebene von späte­
ren Zeichensystemen unterscheide. Im Gegensatz etwa zu christlichen 
Symbolen lassen sich die Symbole dieser Gemeinschaften angeblich 
nicht über die Differenz von Zeichen (bezeichnende Zeichenmaterie) 
und Bezeichnetem (bezeichnete Inhalte) fassen. Die zeichentheoreti­
schen Auseinandersetzungen gehen offenbar mit einem Interesse für 
eine ‚andere‘, nicht-sprachliche und vorlogische Form des Denkens 
einher, die eng an den Bildgebrauch geknüpft ist.

37	 Jorn 1957, [S. 22].
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Abb. 7. Tafel „Komplementærsymbolik. Dobbeltegn. Frugtbarheds-aarstids- og 
kærlighedssymboler“ (‚Komplementärsymbolik. Doppelzeichen. Fruchbarkeits-
Jahreszeiten- und Liebessymbole‘) aus Asger Jorn: Guldhorn og lykkehjul, Kopen­
hagen 1957. © Donation Jorn, Silkeborg / 2025, ProLitteris, Zurich.
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Auch wenn diese hierarchielosen Zeichensysteme Jorn zufolge spä­
testens mit der Etablierung des Christentums durch eine Semiotik 
abgelöst werden, die er als wertendes und hierarchisierendes Symbol­
system kennzeichnen zu können glaubt, leben die ursprünglicheren 
Kulte seines Erachtens im Volksbrauchtum fort  – eine These, die er 
wenig überraschend an Formen der subversiven Perversion von Tier-
Mensch- oder Mann-Frau-Differenzen in Fastnachtsriten und der com-
media dell’arte zu illustrieren versucht (Abb. 8 und Abb. 9). Gerade die 
Ausführungen zur dionysischen Volkskultur, in denen den Lüsten 
freies Spiel gelassen wird, illustrieren, dass es auch Jorn nicht gelingt, 
sich von der Idee der immer wieder mit den Goldhörnern verknüpften 
Utopie eines goldenen Zeitalters der Menschheit zu lösen.

Allerdings stellt er genau diese Idee in einem Anhang in Frage, den 
er als ‚eine verspätete Nachschrift‘ („En forsinket efterskrift“) kenn­
zeichnet (Abb.  10).38 Unter dem Titel ‚Glücksrad  – Weltrad‘ („Lykkens 
hjul – Verdens hjul“) geht Jorn dabei auf das Problem ein, inwiefern die 
Vorstellung eines linearen Geschichtsverlaufs, den er selbst im Voran­
gehenden nachgezeichnet hat, nicht im Widerspruch zu einem an 
Naturprozessen orientierten Denken stehe, das eher der zirkulären 
Idee der Wiederkehr des Immergleichen verpflichtet sei (Abb. 11). Man 
merkt, dass sich Jorn hier recht hilflos auf das Unterfangen einlässt, 
zwei so unterschiedliche materialistische Denker wie Friedrich Nietz­
sche und Karl Marx auf einen gemeinsamen Nenner zu bringen. Wie so 
häufig löst er diesen Gegensatz einfach dadurch auf, dass er sich in 
expliziter Abgrenzung zu den Denkgewohnheiten eines akademischen 
Diskurses zu dem Paradox eines linear-zirkulären Geschichtsbildes 
bekennt:

38	 Vgl. Jorn 1957, [S. 68‒78].
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Abb. 8. Tafel „Broderdrabet“ (‚Brudermord‘) aus Asger Jorn: Guldhorn og 
lykkehjul, Kopenhagen 1957. © Donation Jorn, Silkeborg / 2025, ProLitteris, 
Zurich.
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Abb. 9. Tafel ohne Titel aus Asger Jorn: Guldhorn og lykkehjul, Kopenhagen 1957. 
© Donation Jorn, Silkeborg / 2025, ProLitteris, Zurich.
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Abb. 10. „Lykkens hjul. Verdens hjul. En forsinket efterskrift“ (‚Glücksrad – 
Weltrad. Eine verspätete Nachschrift‘) aus Asger Jorn: Guldhorn og lykkehjul, 
Kopenhagen 1957. © Donation Jorn, Silkeborg / 2025, ProLitteris, Zurich.
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Den strålende udviklingstanke, som dominerede det forrige århund­

rede, og hvorefter fremskridtet var lige så selvfølgeligt som linealens 

kant, har spillet fallit, og vi har her set at den modsatte opfattelse af 

al udvikling som en evig kredsgang eller gentagelse er lige så uhold­

bar. Måske ligger sandheden i en kombination af de to bevægelser.39

Der strahlende Entwicklungsgedanke, der das letzte Jahrhundert 

dominierte, und demzufolge der Fortschritt genauso selbstverständ­

lich war wie die Kante des Lineals, ist Konkurs gegangen, und wir 

haben hier gesehen, dass die gegenteilige Auffassung aller Entwick­

lung als ewiger Kreislauf oder Wiederholung genauso unhaltbar ist. 

Vielleicht liegt die Wahrheit in einer Kombination der beiden Bewe­

gungen.

In der kurzen Passage stellt Jorn nichts weniger als die geschichtsphi­
losophische Grundlage seiner früheren ästhetischen Überlegungen in 
Frage, die sich immer an einem linearen Zeitstrahl und der entspre­
chenden Vorstellung einer künstlerischen Avantgarde ausrichteten, 
welche sich der Idee einer Zukunftsutopie verpflichtet fühlte.

2.3.	Neukonzeption des Schönen – Held og hasard (1952)

Im Vorwort zu der 1971 gedruckten Ausgabe von Magi og skønne kunster 
macht Jorn selbst darauf aufmerksam, dass er Teile des in den späten 
1940er Jahren entstandenen Manuskripts nochmals stark umgearbei­
tet habe, um sie 1952 in einer völlig neuen Fassung in der Publikation 
Held og hasard wiederzuverwenden (Abb. 12 und Abb. 13). Dabei betont 
er allerdings auch, dass sich Magi og skønne kunster und Held og hasard in 

39	 Jorn 1957, [S. 78].
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Abb. 11. Tafel „Lykkespil“ (‚Glücksspiele‘) aus Asger Jorn: Guldhorn og lykkehjul, 
Kopenhagen 1957. © Donation Jorn, Silkeborg / 2025, ProLitteris, Zurich.
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Bezug auf das ästhetische Konzept, das sie entwickeln, fundamental 
voneinander unterscheiden.

Tatsächlich weicht die ästhetische Abhandlung, die er 1952 unter 
dem Titel Held og hasard. Dolk og guitar in einer sehr kleinen Auflage ver­
öffentlicht und die er 1963 in einem Taschenbuchformat wiederauflegt, 
in zentralen Punkten von dem vorhergehenden Manuskript ab. Dies 
betrifft vor allem die Definition des Ästhetischen selbst, das Jorn dezi­
diert nicht mehr über den Begriff eines gegebenen Schönen, sondern 
im Gegenteil in radikaler Weise über das Unbekannte, das Überra­
schende und das anorganische Unnatürliche zu bestimmen versucht.40 
Dabei spielt Jorn stellenweise noch auf primitive Kunstpraktiken an. 
Viel dominanter ist hier aber die Idee einer experimentellen Kunst­
praxis, die auf eine bewusst offen konzipierte Zukunft hin ausgerichtet 
ist. Die progressive ästhetische Konzeption geht mit einer recht konse­
quenten Eliminierung der regressiven Phantasmen einher, die in Magi 
og skønne kunster und in Blade af kunstens bog mit Begriffen wie ‚Natur‘, 
‚Leben‘, dem ‚Primitiven‘ oder dem ‚Organischen‘ verbunden werden.

Dreh- und Angelpunkt der im Rahmen von Held og hasard entwickel­
ten theoretischen Spekulation bildet eine kritische Auseinandersetzung 
mit Immanuel Kants Kritik der Urteilskraft und dem darin entwickelten 
Verständnis des Schönen als Gegenstand eines interesselosen Wohlge­
fallens.41 Jorn polemisiert nicht direkt gegen diese Definition, sondern 
verwendet sie als Ausgangspunkt, um das Ästhetische kontraintuitiv als 
das Nicht-Schöne zu definieren. In Abgrenzung zu Kant interessiert er 
sich folglich für Urteile, die durch das widersprüchliche Gefühl einer 

40	 Es ist davon auszugehen, dass Jorn mit diesen Punkten auf die Ausführun­
gen Willi Baumeisters in Das Unbekannte in der Kunst (1947) reagiert. Vgl. 
insb. das Kapitel „Das Unbekannte“ in Baumeister, W. 1947, S. 157–186. Vgl. 
dazu Konietzka 1987.

41	 Im Folgenden greife ich in verkürzter Form auf Ergebnisse eines früheren 
Aufsatzes zurück, vgl. Müller-Wille 2019.
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Abb. 12. Cover von Asger Jorn: Held og hasard. Dolk og guitar, Silkeborg 1952.  
© Donation Jorn, Silkeborg / 2025, ProLitteris, Zurich.
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Abb. 13. Titelblatt von Asger Jorn: Held og hasard. Dolk og guitar, Silkeborg 1952. 
© Donation Jorn, Silkeborg / 2025, ProLitteris, Zurich.
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Unlust hervorgerufen werden, die gleichzeitig ein Begehren freisetze. 
Schon diese spezifische Definition des Ästhetischen deutet an, dass sich 
Jorn im weiteren Verlauf seiner Argumentation eingehend mit Kants 
Analytik des Erhabenen beschäftigen wird.42 Im Gegensatz zu Kant 
beschränkt er die Auseinandersetzung mit dem Erhabenen nicht auf 
den Bereich von Naturerfahrungen, sondern bezieht sie auch auf andere 
Phänomene. Konzis setzt er sich mit Kants Vorstellung auseinander, 
dass die Krise der Einbildungskraft, die durch die Begegnung mit erha­
benen Phänomenen ausgelöst werde, letztendlich zu einer Stärkung der 
übersinnlichen Natur der menschlichen Vernunft beitrage. Genau diese 
Form eines ‚lustbetonten Größenwahnsinns‘ („lystbetonede storhets­
vansinne“) aber kritisiert Jorn.43 Wie Kant interessiert er sich für solche 
Phänomene, die zu einem Widerstreit zwischen Sinnlichkeit, Einbil­
dungskraft, Verstand und Vernunft führen. Im Gegensatz zu Kant aber 
leitet er aus diesem Widerstreit keine Stärkung von Verstand und Ver­
nunft ab, sondern definiert die ästhetische Erfahrung im Gegenteil als 
eine produktive Verstörung, die es erlaube, kritisch über sinnliche und 
rationale Konventionen sowie ein normiertes Begehrungsvermögen zu 
reflektieren. Dabei wird Kunst recht plakativ mit einer Krise des Ichs in 
Zusammenhang gebracht, die sich in Wahnsinn, Rausch und anderen 
existenziellen Erfahrungen äußern könne.

Die entsprechenden Abschnitte, in denen Jorn über das Interesse 
an intensiven existenziellen Erfahrungen reflektiert, welche durch 
ästhetische Phänomene ausgelöst werden, gehören sicherlich zu den 
zeittypischsten Passagen seiner Studie. Interessanter ist sein Bemühen 
um eine ‚extreme Phänomenologie des Ästhetischen‘ („Æstetikens  
extreme fænomenologi“).44 Dabei wird das Ästhetische zunächst über 

42	 Vgl. dazu (und mit Bezug auf Lyotards Kant-Lektüre) Rötzer 1987.
43	 Zitiert nach dem Vorwort zur zweiten Ausgabe, Jorn 1963, S. 13.
44	 Jorn 1952, S. 5.
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den Umweg einer idiosynkratischen Lektüre der „Analytik des Erha­
benen“ in Kants Kritik der Urteilskraft als das ‚Formlose‘, ‚Abnorme‘, 
‚Unbegrenzte‘ oder schlicht als das ‚Unbekannte‘ definiert (Abb.  14). 
Diese Definition erlaubt es Jorn, sich in radikaler Form von der Idee 
eines Schönen abzugrenzen, das lediglich formale Konventionen 
bediene und eben deshalb nur Geschmacksurteile hervorrufe, die sich 
durch ein ‚interesseloses Wohlgefallen‘ auszeichnen. Auch diese Kon­
klusion wirkt kaum überraschend. Überraschend ist eher, mit welcher 
Beharrlichkeit Jorn die Konsequenzen seiner eigenwilligen Definition 
des Ästhetischen als „Einführung des Unbekannten in eine Interessen­
sphäre“ ausbuchstabiert.45

Die Abkehr von der Formalästhetik Kant’scher Prägung geht 
zunächst mit einer Aufwertung der sinnlichen Wahrnehmung und der 
stofflich-materiellen Aspekte ästhetischer Phänomene einher, welche 
eingeübte sensuelle Abläufe herausfordern. In diesem Sinne spricht 
sich Jorn explizit für eine Rehabilitierung der Ästhetik Alexander 
Gottlieb Baumgartens gegenüber derjenigen von Kant aus. Die Abkehr 
von der idealistisch gerahmten Ästhetik Kants wird weiterhin mit der 
Idee einer konsequent materialistischen Ästhetik verknüpft, die von 
jeglicher Vorstellung eines wie auch immer gearteten ‚Übernatürli­
chen‘ abzusehen versucht. 

Die Aufwertung der stofflich-materiellen Aspekte ästhetischer 
Phänomene geht mit einer Annäherung an experimentelle Strategien 
einher, die in Analogie zu den entsprechenden Verfahren in den 
Naturwissenschaften dazu beitragen sollen, neue Stoffe und Materien 
zu kreieren. Wie in den Forschungsexperimenten der Naturwissen­
schaften geht Jorn dabei von der Vorstellung kontingenter Ereignisse 
aus, deren Funktion nicht darin besteht, Fragen oder Hypothesen zu 

45	 Zitiert nach einem nicht datierten Brief von Asger Jorn an Bent Schultzer. 
Archiv Museum Jorn, Silkeborg.
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Abb. 14. Doppelseite aus Asger Jorn: Held og hasard. Dolk og guitar, Silkeborg 
1952. © Donation Jorn, Silkeborg / 2025, ProLitteris, Zurich.
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beantworten, sondern überhaupt erst neue und interessante Fragen 
und Probleme aufzuwerfen.46 Jorn operiert in diesem Zusammenhang 
mit der Vorstellung einer immer stets neu zu entdeckenden ‚Unnatür­
lichkeit‘ des ‚Natürlichen‘, mit der er sich nochmals von Konzepten des 
‚Übernatürlichen‘ abkehrt. Dabei zeichnen sich, so Jorn, künstlerische 
Experimente im Gegensatz zu naturwissenschaftlichen Experimenten 
dadurch aus, dass die Forschenden selbst Teil der Experimentalanord­
nung sind und somit auch mit der ‚Unnatürlichkeit‘ ihrer Vorstellung 
vom eigenen Ich konfrontiert werden.

Schon im Schlüsselkonzept des Experiments kommt der stark per­
formative Zug von Jorns Ästhetik zum Ausdruck. Ästhetische Experi­
mente vollziehen sich seriell über ‚unvorhergesehene Geschehnisse‘ 
(„uforudsete hændelser“),47 die immer erst nachträglich auf die Expe­
rimentalanordnung zurückwirken.48 Jorn verdeutlicht den performati­
ven Charakter seiner Ästhetik, indem er ästhetische Phänomene ganz 
explizit als Praktiken definiert und in Beziehung zu entsprechenden 
Strategien des Spiels, Theaters und Festes setzt.

46	 Zu einem entsprechenden Verständnis des Forschungsexperiments vgl. 
Rheinberger 1992 und Rheinberger 2006.

47	 Jorn 1963, S. 40.
48	 Hans-Jörg Rheinberger, dessen wissenschaftstheoretisches Interesse für das 

Experiment selbst von Überlegungen Gaston Bachelards geprägt ist, geht in 
jüngeren Publikationen der Frage nach dem Wechselverhältnis zwischen 
Wissenschafts- und Kunsttheorie in Bachelards Schriften nach. Dabei nutzt 
Rheinberger Bachelards Auseinandersetzung mit dem Kupferstecher Albert 
Flocon und verschiedenen Cobra-Künstlern –  nicht zuletzt Jorn selbst 
(Bachelard 1960) –, um die Vision einer experimentellen Vernunft zu umkrei­
sen, die sich vor allem in einer Aufmerksamkeit für das widerständige Mate­
rial, das Eigenleben der Hand und die Effekte des Werkzeugs äußert. Vgl. 
Rheinberger 2016. Ausführlich zum Verhältnis zwischen Jorn und Bachelard 
– auch mit Bezug auf Flocon – vgl. Kurczynski 2017.
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Doch auch diese drei Schlüsselkonzepte, die sich leicht mit den 
Aspekten ‚Sinnlichkeit‘, ‚Materialität‘, ‚Ereignis‘ und ‚Performativität‘ 
in Verbindung bringen ließen, reichen nicht aus, um die Tragweite von 
Jorns theoretischen Spekulationen zu umreißen. Jorn ist sich durchaus 
bewusst, dass seine Auseinandersetzung mit Kant auch dessen Kon­
zept von Autonomieästhetik in Frage stellt. Als Vertreter einer Avant­
garde-Bewegung setzt er sich für ein ‚unsauberes‘ Konzept des Ästhe­
tischen ein, das nicht in Abgrenzung zur Ethik, Religion, Ökonomie 
oder eben Wissenschaft definiert wird, sondern ganz im Gegenteil als 
integraler Bestandteil des Ethischen, Religiösen und Ökonomischen 
sowie der Wissenschaft begriffen wird. Jorn verweist in den entspre­
chenden Abschnitten –  ganz im Sinne der anthropologischen Wende 
der 1950er Jahre  – immer wieder darauf, dass die Kunst ihren 
Ursprung in primitiven –  magischen, ekstatischen und rituellen  – 
Kultpraktiken habe, deren Potential aber verdrängt werde. 

Insgesamt nimmt Jorn mit seinem schon in Held og hasard formu­
lierten Interesse an experimentellen künstlerischen Strategien, die 
auch außerhalb der Kunstinstitutionen Anwendung finden und einen 
Einfluss auf das Alltagsleben und die Politik ausüben sollen, wesentli­
che Standpunkte eines sich in erster Linie über Praktiken definieren­
den Kunstbegriffs vorweg, den er in der fünf Jahre später erschienen 
Studie Pour la forme noch genauer zu umreißen versucht. 

2.4.	Neukonzeption der Form – Pour la forme (1958)

Das Buch Pour la forme gilt als wichtigstes theoretisches Dokument der 
Bewegung Bauhaus imaginiste sowie als wichtige theoretische Schrift 
der Situationistischen Internationale (Abb. 15 und Abb. 16). Im Buch selbst 
macht Jorn immer wieder auf den konkreten Konflikt aufmerksam, 
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der zur Gründung des Bauhaus imaginiste beigetragen habe.49 1951 
gehörte Max Bill zu den Mitbegründern der Hochschule für Gestaltung 
in Ulm, als deren erster Rektor er von 1953–1956 fungierte. Nach eige­
nen Angaben hatte Bill von Walter Gropius die Erlaubnis erhalten, den 
Namen Bauhaus für die Hochschule in Ulm zu führen. Als Jorn davon 
erfährt, bewirbt er sich gleich bei Bill, erhält aber eine abschlägige 
Antwort. In der Folge verwickeln sich die beiden in einen immer pole­
mischeren Briefwechsel, in dem es im Kern um die Bedeutung der 
freien Kunst und künstlerisch-experimenteller Verfahren in der Lehre 
und Forschung am alten und neuen Bauhaus geht. Wieder und wieder 
beruft sich Jorn auf Wassily Kandinsky und Paul Klee, um Bill daran zu 
erinnern, dass sich das ursprüngliche Bauhaus nicht von vorneherein 
auf eine funktionalistische Doktrin festgelegt hätte. Bill dagegen 
betont, dass er den Wert einer freien und experimentellen Kunstaus­
bildung sehr wohl zu schätzen wisse. So macht er Jorn in einem Brief 
vom 14. Januar 1954 darauf aufmerksam:

wir betrachten in ulm die kunst als die grundlage aller andern dinge 

die wir dort machen. aber wir verstehen unter kunst nicht irgend­

welche „selfexpression“ sondern wirklich kunst. Wir sind mit dem 

meisten was die cobra-gruppe und ähnliche gruppen machen, nicht 

einverstanden, denn diese experimente sind schon längst gemacht 

und überwunden – nach unserer auffassung.50

Gleichzeitig warnt er Jorn eindringlich, den Namen ‚Bauhaus‘ zu benut­
zen, der geschützt sei. Jorn dagegen beharrt auf seiner Sicht auf das 
Bauhaus, das ein Hort künstlerischer Inspiration für eine internatio­

49	 Zur Auseinandersetzung zwischen Max Bill und Ager Jorn vgl. Schwarz 
2008; Pezolet 2008; Pezolet 2012; Baumeister, R. 2018.

50	 Brief von Max Bill an Asger Jorn, 14.  Januar 1954. Archiv Museum Jorn, 
Silkeborg.
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nale Avantgarde gewesen sei. Mit diesem Vorwurf scheint er einen 
wunden Punkt bei Bill zu treffen, der sehr ungehalten reagiert:

„bauhaus“ ist nicht der name einer künstlerischen inspiration, son­

dern die bezeichnung für eine bewegung die eine bestimmte doktrin 

vertritt. die grösste bedeutung des „bauhaus“ liegt nicht, –  wie sie 

behaupten –, „in der bildkunst“, sondern im gesamten der bauhaus-

idee, die sie ganz offensichtlich nicht kennen, sonst könnten sie ihren 

brief überhaupt nicht schreiben.51

Schon Baumeister hat darauf aufmerksam gemacht, dass sich die polemi­
sche Debatte zwischen Bill und Jorn im Kern um das unterschiedliche 
Form-Verständnis der beiden Künstler dreht.52 Spätestens seit 1949 ope­
rierte Bill mit dem Begriff der ‚guten Form‘, den er zunächst im Rahmen 
einer Sonderschau des Schweizerischen Werkbundes etablierte.53 In meh­
reren Publikationen der 1950er Jahre versucht Bill diesen Begriff dann 
auch theoretisch zu untermauern, wobei er immer wieder auf den Zusam­
menhang zwischen Form und Funktion zu sprechen kommt, den er schon 
im ersten Satz der Ausstellungsbroschüre Die gute Form entwickelt:

Unter einer guten Form verstehen wir eine natürliche, aus ihren 

funktionellen und technischen Voraussetzungen entwickelte Form 

eines Produktes, das seinem Zweck ganz entspricht und das gleich­

zeitig schön ist.54

51	 Brief von Max Bill an Asger Jorn, 23.  Januar 1954. Archiv Museum Jorn, 
Silkeborg.

52	 Baumeister, R. 2018.
53	 Vgl. dazu Müller 2015.
54	 Aus Max Bills Ausstellungsbroschüre „Die gute Form. Sonderschau an der 

Schweizer Mustermesse 1949“; hier zitiert nach einem nicht paginierten 
Reprint in Müller 2015.
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Abb. 15. Cover von Asger Jorn: Pour la forme. Ébauche d’une méthodologie des arts, 
Paris 1958. © Donation Jorn, Silkeborg / 2025, ProLitteris, Zurich.
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Abb. 16. Titelblatt von Asger Jorn: Pour la forme. Ébauche d’une méthodologie des 
arts, Paris 1958. © Donation Jorn, Silkeborg / 2025, ProLitteris, Zurich.
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Jorn seinerseits macht sich in Pour la forme über den versteckten Idea­
lismus dieser Definition lustig, in der utilitaristische mit ästhetischen 
Argumenten vermengt werden. Dagegen setzt er sich für ein dynami­
sches Formverständnis ein, dass sich über fortlaufende Formentwick­
lungen definiert:

Les rationalistes fonctionnalistes, en raison de leurs idées de stan­

dardisation, se sont imaginés que l’on pouvait arriver aux formes 

définitives, idéales, des différents objets intéressant l’homme. 

	 L’évolution d’aujourd’hui montre que cette conception statique 

est erronée. On doit arriver à une conception dynamique de la forme, 

on doit regarder en face cette vérité que toute forme humaine se 

trouve en état de transformation continuelle.55

Die funktionalistischen Rationalisten waren aufgrund ihrer Ideen 

einer Standardisierung der Ansicht, daß man definitive, ideale For­

men der verschiedenen Objekte, die für den Menschen von Interesse 

sind, erreichen kann. 

	 Die derzeitige Entwicklung zeigt, daß diese statische Konzep­

tion ein Irrtum ist. Man muß ein dynamisches Konzept der Form ent­

wickeln, man muß der Wahrheit ins Gesicht blicken, daß jede vom 

Menschen geschaffene Form sich im Zustand fortwährender Verän­

derung befindet.56

In einem aphoristischen Chiasmus verdichtet er dieses Argument nicht 
nur, sondern versucht Form wirklich über Bewegung zu definieren: „Es 
gibt keine Form ohne Bewegung, genauso wie es keine Bewegung ohne 

55	 Jorn 1958, S. 12.
56	 Jorn 1990, S. 27.



55

Form gibt“57 („Il n’y a pas plus de forme sans mouvement qu’un mouve­
ment sans forme“).58 Entsprechend dieser Definition wird Form in 
Anlehnung an Gaston Bachelard als konstantes Wechselspiel zwischen 
Form und Deformierung begriffen:

C’est sur cette double face négative-positive de l’invention que Gas­

ton Bachelard écrit: „On veut toujours que l’imagination soit la 

faculté de former des images. Or elle est plutôt la faculté de défor-

mer les images fournies par la perception, elle est surtout la faculté 

de nous libérer des images premières, de changer les images. S’il n’y a 

pas changement d’images, unions inattendues d’images, il n’y a pas 

imagination, il n’y a pas d’action imaginante. Le vocable fondamen­

tal qui correspond à l’imagination, ce n’est pas image, c’est imagi-

naire. Grâce à lʼimaginaire, lʼimagination est essentiellement 

ouverte, évasive. Elle est dans le psychisme humain lʼexpérience 

même de lʼouverture, L̓ EXPÉRIENCE MÊME DE LA NOUVEAUTE.“59

Über diese negativ-positive Doppelgesichtigkeit der Erfindung 

schreibt Gaston Bachelard: „Man behauptet immer, daß Vorstel­

lungskraft die Fähigkeit sei, Bilder zu formen. Sie ist jedoch vielmehr 

die Fähigkeit, die Bilder, die man wahrnimmt, zu deformieren. Und sie 

ist vor allem die Fähigkeit, uns von alten Bildern zu befreien, Bilder 

zu verändern. Wenn keine Veränderung des Bildes stattfindet, eine 

unerwartete Vereinigung von Bildern, dann gibt es auch keine Vor­

57	 Jorn 1990, S. 82.
58	 Jorn 1958, [aus dem nicht paginierten Abschnitt „Structure et change­

ment“].
59	 Jorn 1958, [aus dem nicht paginierten Abschnitt „Structure et change­

ment“]. Alle typografischen Hervorhebungen folgen Jorns Fassung. Jorn 
verwendet ein verkürztes Zitat aus der Einführung zu Gaston Bachelards 
L’air et les songes. Essai sur l’imagination du mouvement (1943).
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stellungskraft, dann gibt es auch keinen Vorgang des Imaginierens. Das 

Schlüsselwort, das der Imagination entspricht, ist nicht Bild, sondern 

das ‚Eingebildete‘. Dank des Eingebildeten ist die Imagination von 

ihrem Wesen her offen, ausweichend. In der Psyche des Menschen ist 

sie die Erfahrung mittels Offenheit, DIE EIGENTLICHE ERFAHRUNG 

DES NEUEN.“60

Den entscheidenden Aspekt der Bewegung betont Jorn auch in seiner 
abschließenden Form-Definition, mit der er Form konsequent als 
deformierte / deformierende Bewegung zu denken versucht:

Une forme peut, semble-t-il, se concrétiser comme une résistance au 

mouvement. La forme ne peut ainsi être aperçue que par un mouve­

ment. Mais puisque tout est en mouvement, la résistance ne peut se 

faire que si le mouvement auquel en se heurte va si vite que l’autre 

mouvement est rejeté de sa voie. La forme est la vitesse qui dépasse 

le mouvement d’observation.61

Eine Form kann sich anscheinend als Widerstand gegen Bewegung konkre­

tisieren. Die Form kann also nur über eine Bewegung wahrgenommen 

werden. Da aber alles in Bewegung ist, kann ein Widerstand nur dann 

geleistet werden, wenn die Bewegung, auf die man stößt, so schnell ist, 

daß die andere Bewegung aus ihrer Richtung gelenkt wird. Die Form ist 

die Geschwindigkeit, die über die Bewegung der Beobachtung hinausgeht.62

Zwischen den Zeilen beruft sich Jorn mit diesem dynamischen Form­
verständnis auf Klee und andere Vertreter des frühen Bauhauses, die 

60	 Jorn 1990, S. 82. Alle typografischen Hervorhebungen nach Jorn 1990.
61	 Jorn 1958, S. 118. Hervorhebungen im Fettdruck folgen dem Original.
62	 Jorn 1990, S. 193.
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weniger an der Suche nach der guten Form denn an explorativen Form­
experimenten interessiert waren. Klee ist hier in der Tat sehr explizit. 
So schreibt er etwa in seiner ersten Vorlesungsreihe „Beiträge zur 
bildnerischen Formlehre“ am Bauhaus aus den Jahren 1921 und 1922, 
die 1956 im Rahmen von Das bildnerische Denken publiziert und in Aus­
zügen schnell verbreitet wurde:

Die Formung bestimmt die Form und steht daher über ihr. Form ist 

also nirgends und niemals als Erledigung, als Resultat, als Ende zu 

betrachten, sondern als Genesis, als Werden, als Wesen. Form als 

Erscheinung aber ist ein böses, gefährliches Gespenst.

	 Gut ist Form als Bewegung, als Tun, gut ist tätige Form. Schlecht 

ist Form als Ruhe, als Ende. Schlecht ist erlittene geleistete Form. Gut 

ist Formung. Schlecht ist Form, Form ist Ende, ist Tod. Formung ist 

Bewegung, ist Tat. Formung ist Leben.63

Gottfried Böhm hat in mehreren Studien darauf aufmerksam gemacht, 
welch zentrale Bedeutung die Verzeitlichung der Form in Klees ästhe­
tischem Denken einnahm.64 Dabei hat er aber auch die Widersprüche 
benannt, die sich zwischen vitalistischen und technizistisch-kon­
struktivistischen Konzepten der Formung bei Klee entspannen.

Genau mit diesen Widersprüchen scheint sich auch Jorn zu beschäf­
tigen, der Klees Interesse für die Form in seiner Studie Pour la forme ver­
tiefen wird. Dabei wird die Formdiskussion von Anfang an in einen Rah­
men eingebettet, der verdeutlicht, dass Form hier nicht als besonderes 
Merkmal von Kunst begriffen wird. Dies unterstreicht Jorn zum einen, 
indem er auf die lebensreformerischen Schriften von Henry van der 
Velde und William Morris eingeht, deren Texte er in Form von ausführ­

63	 Klee 1957, S. 30.
64	 Boehm 2014; vgl. dazu Klammer et al. 2019.
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lichen Zitatcollagen in seine Studie einfügt. Wie die beiden profiliert er 
sein Interesse für die bewusste Gestaltung von Alltagsgegenständen 
und Alltagspraktiken als gezielten Protest gegen alle möglichen Formen 
von Automatisierung, Standardisierung und Normierung, die mit der 
modernen Industrieproduktion und einer Anpassung an die Maschine 
einhergehen und die sich, Jorn zufolge, auf alle Lebensbereiche – nicht 
zuletzt auch auf das Denken, Wahrnehmen und Fühlen – auswirken.65 
Dabei nimmt Jorn zum einen auf eine Spektakel-Gesellschaft Bezug, die 
in ihrer Nivellierung und der Reproduktion des Immergleichen Lange­
weile und Freudlosigkeit produziere. Zum anderen verweist er auf den 
Siegeszug quantifizierender Wissenschaften, der mit einem einseitigen 
Verständnis von Rationalität einhergehe. Die Relation zu den Sciences 
bleibt allerdings ambivalent. Der Ablehnung quantifizierender Verfah­
ren steht eine Hochschätzung der Experimentalkulturen und der damit 
einhergehenden Einsichten in überraschende Erkenntnisprozesse und 
Beobachtungsparadoxien gegenüber.

Der radikale Fokus auf einen an einer umfassenden Lebenspraxis 
orientierten Formbegriff, der sich nicht länger am Werk, sondern am 
experimentellen Produzieren ausrichtet, geht mit einer theoreti­
schen Neuorientierung einher. Während sich Jorn in Held og hasard 
noch an klassischen ästhetischen Positionen abarbeitet, ist Pour la 
forme von dem deutlichen Willen geprägt, auch auf aktuellere ästhe­
tische Diskussionen des frühen 20.  Jahrhunderts Bezug zu nehmen. 
So entwickelt Jorn im Rahmen des Buches eine in vielfacher Hinsicht 
spannungsreiche ästhetische Position, indem er seinen eigenen Form­
begriff zwischen den höchst unterschiedlichen Formkonzepten von 
John Dewey, Henri Focillon und Susanne K. Langer zu verorten ver­

65	 Es ist davon auszugehen, dass Jorn Sigfried Giedions Klassiker Mechaniza-
tion Takes Command (1948) gekannt hat. Vgl. Giedion 1984 [1948]. Eingehend 
zu diesem Problemkomplex – auch mit Bezug auf Asger Jorns Pour la forme – 
vgl. Routhier 2023.
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sucht. Weiterhin nimmt er Bezug auf aktuellere erkenntnistheore
tische Diskussionen –  unter anderem von Alfred North Whitehead, 
Lecomte du Noüy und Marcel Boll  –, um den umfassenderen 
Anspruch seiner nicht mehr auf den Bereich der Kunst beschränkten 
Ästhetik zu unterstreichen.

Einen Anknüpfungspunkt findet Jorn hierbei im Begriff der 
‚Erfahrung‘, der die Grundlage von Deweys ästhetischem Hauptwerk 
Art as Experience (1934) bildet. Dewey nutzt diesen Begriff, um sich von 
einer an der Vorstellung des Kunstwerks ausgerichteten Ästhetik zu 
distanzieren, die er – wie spätere Rezeptionsästhetiker – konsequent 
durch ein Konzept zu ersetzen versucht, das sich allein in der Rezep­
tion des Kunstwerks manifestiert:

Ein Kunstwerk, wie alt und klassisch es auch sein mag, ist in der 

Wirklichkeit, nicht nur der Möglichkeit nach, erst dann ein Kunst­

werk, wenn es in irgendeiner individuell gewordenen Erfahrung 

lebendig ist. Als ein Stück Pergament, Marmor oder Leinwand bleibt 

es (wenn auch dem Zahn der Zeit unterworfen) durch die Zeiten hin­

durch mit sich identisch. Doch als Kunstwerk wird es jedesmal neu 

geschaffen, wenn es ästhetisch erfahren wird.66

Die hier angedeutete Grundlage seiner Ästhetik führt zu sehr weitrei­
chenden Konsequenzen, die sich insbesondere in einer radikalen Erwei­
terung des Kunstbegriffs äußern. Ästhetische Erfahrungen begrenzen 
sich eben nicht nur auf jene Kunstwerke, die auf einen „entrückten 
Sockel“ gestellt und „in Museen und Galerien verbannt“ sind:67

66	 Dewey 2018 [1934], S. 128.
67	 Dewey 2018 [1934], S. 12.
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Die Zweige der Kunst, denen der Durchschnittsmensch unserer Tage 

vitalstes Interesse entgegenbringt, werden von ihm nicht zur Kunst 

gezählt: Zum Beispiel Filme, moderne Tanzmusik, Comics und allzu 

oft auch Zeitungsberichte über Lasterhöhlen, Morde und Gangster

geschichten.68

Im Gegensatz dazu strebt Dewey mit seiner Ästhetik eine „enge Ver­
bindung zwischen Kunst und Alltagsleben“69 an und entsprechend 
äußert er sich immer wieder polemisch über „Theorien, die Kunst aus 
der Lebenswirklichkeit entfernen“.70

Der Fokus auf Kunst als Erfahrung führt aber nicht nur zu einer 
radikalen Erweiterung des Kunstbegriffs, sondern auch zu einem völ­
lig neuen Form-Konzept, das Dewey in zwei langen Kapiteln seiner 
Ästhetik zu entwickeln versucht. Entsprechend der Grundprämisse 
seiner Arbeit wird Form dabei nicht als Merkmal des Kunstwerks, son­
dern als spezifische Qualität der Erfahrung definiert. So versteht 
Dewey Form eben nicht als Gestalt oder Figur, die einem Material auf­
geprägt wird. Vielmehr interessiert er sich für Formen der Kunst-
Erfahrung. Die Kunst-Erfahrung selbst wiederum definiert er als 
interrelationales Phänomen, das nicht nur alle Sinne, sondern auch 
das Einbildungs-, Begehrens- und Erkenntnisvermögen der Betrach­
tenden involviert.71 Die Form einer solch weit definierten Erfahrung 
bestimmt Dewey folgerichtig selbst auch als „etwas Dynamisches und 
Energiegeladenes“,72 wobei er besonders das „Wirken jener Kräfte“ 
betont, „die die Erfahrung eines Ereignisses, eines Objekts, einer Szene oder 

68	 Dewey 2018 [1934], S. 12.
69	 Dewey 2018 [1934], S. 14.
70	 Dewey 2018 [1934], S. 17.
71	 Dewey 2018 [1934], S. 47–71.
72	 Dewey 2018 [1934], S. 156.
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Situation zu ihrer eigenen, integralen Erfüllung bringen“.73 In diesem Sinne 
beschreibt Form die Ganzheitlichkeit und Abgeschlossenheit einer 
Erfahrung, in der die einzelnen Sinneswahrnehmungen und -vermö­
gen der Betrachtenden integral aufeinander abgestimmt zu sein schei­
nen und es solchermaßen erlauben, die „für das lebendige Geschöpf so 
typische Einheit von Sinneswahrnehmung, Bedürfnis, Wollen 
(Impulse) und Handeln wiederherzustellen“.74 Kunstrezeption geht bei 
Dewey somit mit den Erfahrungen von Ausgeglichenheit, innerer Har­
monie, Seelenruhe und Zuversicht einher.

Schon in dem Zusammenspiel zwischen Sinnlichkeit und Ethik 
schlägt sich Deweys Versuch nieder, die Kunst als „Beweis für die Exis­
tenz einer realisierten und realisierbaren Vereinigung von Materiel­
lem und Ideellem“ in Anspruch zu nehmen.75 Genau dieser Vereini­
gungsgedanke prägt auch Deweys Schilderung des künstlerischen 
Prozesses, den er – entsprechend seiner Grundprämissen – als Verar­
beitung eines Erfahrungsmaterials zu denken versucht:

Dies bedeutet „Form haben“. Es bedeutet, Erfahrungsmaterial so zu 

sehen, zu empfinden und darzustellen, daß es möglichst schnell und 

effektiv zum Stoff für den Ausbau einer entsprechenden Erfahrung 

bei Menschen wird, die weniger begabt sind als der eigentliche 

Schöpfer.76

Dies klingt zunächst so, als ob Dewey doch wieder in ein altes Materie-
Form-Paradigma zurückfällt, in dem der aktive Künstler als Schöpfer 
ein Erfahrungsmaterial formt, das der passive Rezipient übernimmt. 
Im Folgenden legt Dewey allerdings großen Wert darauf, die ent

73	 Dewey 2018 [1934], S. 159. Kursivierung im Original.
74	 Dewey 2018 [1934], S. 35.
75	 Dewey 2018 [1934], S. 38.
76	 Dewey 2018 [1934], S. 128.
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sprechenden Aktivitäten der Kunstproduktion und -rezeption nicht 
als einseitigen Formierungsprozess eines Erfahrungsmaterials zu 
begreifen, sondern im Gegenteil über komplexe und dynamische 
Wechselrelationen zwischen Subjekt und Umwelt, Sich-Ausdrücken 
und Beeindrucken-Lassen zu fassen, die er mit Begriffen der Resonanz, 
des Aufeinander-Einstimmens und vor allem des Rhythmus zu 
beschreiben versucht. Zu den interessantesten Abschnitten seiner 
Ästhetik zählen lange Ausführungen zum Begriff ‚Ausdruck‘, den 
Dewey eben nicht als Übertragung innerer Gefühle des Künstlers auf 
ein Material versteht, sondern im Gegenteil als wechselseitigen For­
mierungsprozess, über den der Künstler seine Gefühle in Auseinander­
setzung mit einem Material erst nachträglich gewinnt.

Genau dieser Fokus auf Form als Rhythmus erlaubt es ihm schließ­
lich auch, den Dualismus von Form und Materie, Form und Stoff zu 
hinterfragen: 

Das Ergebnis der gesamten Diskussion besagt, daß Theorien, die Stoff 

und Form voneinander trennen und danach streben, einem jeden 

von ihnen einen bestimmten Platz in der Erfahrung zuzuweisen, 

trotz ihrer gegensätzlichen Position die Folgen ein und desselben Irr­

tums sind. [...] 

	 Nirgendwo war das Ergebnis unheilvoller als im Hinblick auf das 

Problem von Materie und Form. [...] Es scheint in der Tat auf den ers­

ten Blick natürlicher zu sein, die Materie dem Sinnlichen und Form 

dem vermittelnden Denken zuzuordnen als umgekehrt. Tatsache ist, 

daß die Unterschiede in beide Richtungen gleichermaßen willkürlich 

gesetzt sind. Was in dem einen Zusammenhang als Form erscheint, 

ist im anderen Zusammenhang Stoff und umgekehrt.77

77	 Dewey 2018 [1934], S. 153f.
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Deweys Buch ist voll von entsprechenden Beschreibungen, die das 
dynamische Wechselverhältnis zwischen diesen Begriffen über kom­
plexere chiastische Verschränkungen zu fassen versuchen:

Da die enge Beziehung zwischen Erleiden und Tun, die bei der Inter­

aktion eines Lebewesens mit der Welt der Natur und des Menschen 

den letzten Grund für die Vereinigung von Form und Stoff in der 

Erfahrung darstellt, so haben die Theorien, die Form und Stoff von

einander trennen, letztlich ihre Wurzel in der Mißachtung dieser 

Beziehung.78

Ich bin an dieser Stelle so ausführlich auf Dewey eingegangen, da sein 
Versuch, zu einem völlig neuartigen Form-Verständnis zu gelangen, 
sicherlich eine maßgebliche Inspiration für Jorns Interesse an form­
theoretischen Diskussionen dargestellt hat. In diesem Sinne kann es 
nicht überraschen, dass Jorn mehrfach auf Passagen aus Art as Experi-
ence zurückgreift, um sie als Motti in Pour la forme zu verwenden, die 
somit einzelne Abschnitte seiner eigenen Argumentation rahmen. 
Schließlich wird auch Deweys Erfahrungsbegriff in Form einer Zitat­
collage präsentiert, in die Jorn nur wenige Kommentare einfügt:

Le problème de l’expérience sensationelle est bien difficile. Dewey 

écrit: „The living creature undergoes, suffers, the consequences of its 

own behaviour, This close connection between doing and sufffering 

or undergoing forms what we call experience. Disconnected doing 

and disconnected suffering are neither of the experience“. Il arrive 

ici à expliquer que l’expérience artistique n’est pas une expérience 

parce qu’ „il n’y a pas d’apprentissage, pas de processus cumulatif“. 

Ainsi: „The senses lose their place as gateways of knowing to take 

78	 Dewey 2018 [1934], S. 154f.
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their right-ful place as stimuli to action“ – „The discussion of sensa­

tions belongs under the head of immediate stimulus and response, 

not under the head of knowledge“.79

Auch wenn Jorn betont, wie viel seine Argumentation dem Erfahrungs­
begriff von Dewey verdankt, legt er Wert darauf, Differenzen zu mar­
kieren. Erwartungsgemäß wendet er sich vor allem gegen Versuche 
Deweys, die ästhetische Erfahrung auf schon vorab definierte Erfah­
rungen zu begrenzen. Stattdessen betont Jorn die Singularität und 
Einzigartigkeit ästhetischer Erfahrungen:

Il faut reconnaître que la place que Dewey réserve à l’expérience 

artistique est rudement réduite. Mais il faut en tout cas être satisfait 

de ce qu’il la reconnaisse, et surtout de ce qu’il reconnaisse le rôle 

primaire et incitant de l’expérience sensationnelle. Nous allons 

essayer d’élargir un peu ce domaine. En disant que les sensations ne 

font partie d’aucune connaissance, Dewey se garde bien de mention­

ner la connaissance esthétique du beau et du laid. Nous nous tenons à 

cela. Mais est-ce que la perception de beauté et de laideur présente 

des connaissances? Il est évident que cela n’est pas le cas dans le sens 

indiqué par Dewey comme apprentissage et adaptation. La connais­

sance esthétique est la connaissance unique, la connaissance de 

l’unique, et ainsi indescriptible, non communicable.80 

Man muß zugeben, daß der Stellenwert, den Dewey der künstleri­

schen Erfahrung zuweist, brutal reduziert ist. Allerdings muß man 

in jedem Fall froh sein, daß er sie überhaupt anerkennt, und vor 

allem, daß er die primäre und auslösende Bedeutung der sinnlichen 

79	 Jorn 1958, S. 108.
80	 Jorn 1958, S. 108.
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Erfahrung erkennt. Ich werde versuchen, ihren Geltungsbereich 

etwas auszuweiten. Indem Dewey behauptet, daß die Wahrnehmun­

gen kein Teil des Wissens sind, vermeidet er, die ästhetische Erkennt­

nis des Schönen und des Häßlichen zu erwähnen. Dem schließe ich 

mich an. Aber bietet die Wahrnehmung von Schönheit und Häßlich­

keit Erkenntnis? Dies ist ganz offenkundig nicht der Fall in dem Sinn; 

was Dewey als Lernprozeß und Angleichung bezeichnet. Die ästheti­

sche Erkenntnis ist die einmalige Erkenntnis, die Erkenntnis des Ein­

maligen, und folglich nicht beschreibbar, nicht mitteilbar.81

Trotz dieses Versuches, auf Distanz zu Dewey zu gehen, überwiegen 
konzeptionelle Ähnlichkeiten. So ist auch Jorn daran interessiert, 
einen Formbegriff zu entwickeln, der eng mit der Vorstellung einer 
Eigendynamik der Materie verknüpft ist. Entscheidender für sein 
neues Form-Verständnis scheinen jedoch Ausführungen aus Henri 
Focillons Vie des formes (1934) gewesen zu sein. Denn auch für Focillons 
Argumentation ist ein anti-idealistisches Kunstverständnis grundle­
gend, bei dem materiellen Gestaltungsprozessen ein entscheidender 
Wert in der Entstehung des Kunstwerks zukommt. So polemisiert 
Focillon in erster Linie gegen die Vorstellung der Form als „Umriss“ 
oder „Diagramm“, also als eine fest umrissene Kontur, die der Künstler 
sozusagen im Kopf hat und einfach auf die Materie projiziert.82 In 
Abgrenzung von dieser und ähnlichen Vorstellungen definiert er Form 
als dynamisches Prinzip, also als ein beständiges Formwerden, das ins­
besondere die künstlerische Aktivität präge, in Bezug auf die jedwede 
Aktualisierung einer potentiellen Form nicht zu einer Reduktion von 
Formmöglichkeiten führe, sondern im Gegenteil neue potentielle For­
men hervorrufe:

81	 Jorn 1990, S. 172.
82	 Focillon 2019 [1934], S. 8.
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Denn die Form ist von einem Lichthof umgeben. Sie ist zwar strenge 

Bestimmung des Raumes, aber auch Anreiz und Veranlassung zu 

anderen Formen. Die Form setzt sich im Imaginären fort, oder besser 

gesagt: Sie ist wie eine Art Ritze, durch die wir in einen unbestimm­

ten Bereich, der weder der Raum noch das Gedachte ist, eine Flut von 

Bildern einlassen können, welche Leben annehmen wollen.83

Die fortlaufende Formwerdung wiederum schlage sich in einer wech­
selseitigen Verschränkung von Formen der Materie mit den solcher­
maßen durch Formen gezeugten Formen nieder:

Vom Augenblick an, da wir das Problem vom Leben der Formen in der 

Materie anpacken, trennen wir die beiden Begriffe nicht voneinan­

der. Wenn wir zwei Ausdrücke benützen, dann nicht, um einem abs­

trakten Vorgehen eine objektive Realität zu geben, sondern im 

Gegenteil, um den konstanten, unteilbaren, unlösbaren Charakter 

einer tatsächlichen Übereinstimmung zu zeigen. So wirkt die Form 

nicht als ein höheres Prinzip, das eine passive Masse prägt, denn man 

darf sagen, dass die Materie ihr eigene Form der Form aufzwingt.84

Bei all dem argumentiert Focillon als Kunsthistoriker, der sich darüber 
im Klaren ist, dass die Form einer Zeichnung sich notwendigerweise 
verändert, wenn sie mit Bleistift statt mit Rötelkreide durchgeführt 
wird. Mit der Eigendynamik der Malwerkzeuge macht Focillon wieder 
und wieder auf das alles entscheidende Ereignis der materiellen künst­
lerischen Produktion aufmerksam, die er somit von am Begriff der Idee 
orientierten Vorstellungen künstlerischer Kopfgeburten abgrenzt. In 
einem ursprünglich in Vie des formes enthaltenen Abschnitt zum Lob 

83	 Focillon 2019 [1934], S. 10.
84	 Focillon 2019 [1934], S. 51.
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der Hand –  Éloge de la main  – weitet Focillon diese Idee auf das Eigen
leben der Hand und ihrer Techniken aus, welche die Ereignishaftigkeit 
der kreativen Produktion –  wiederum gleichermaßen abhängig wie 
unabhängig vom Geist – entscheidend mitbestimmen.85

Jorn fügt Bezüge auf Focillon vor allem in Form von Zitaten in den 
Text ein, die er den Abschnitten zum Teil als Motti voranstellt. Wie 
stark seine Argumentation von dem Franzosen geprägt ist, wird aber 
auch an den Stellen deutlich, an denen sich Jorn einer eigenen Form-
Definition annähert:

Imaginer une forme c’est du symbolisme, mais former une image 

c’est de l’art. Forme une image veut dire la matérialiser.

	 Etre formaliste veut dire que l’on croit la matière n’est pas 

seulement une quantité informe en changement mais que les for-

mes font partie de la matière même, que la matière est divisée en 

différentes qualités, ce qui fait que nous sommes capables de dis­

tinguer de différents objets qui ne sont que des différentes formes 

dans la matière. 

	 L’anti-formalisme réaliste est ainsi un anti-matérialisme méta­

physique et petit-bourgeois qui ne peut satisfaire que des institu­

teurs ou des pauvres d’esprit sans éducation scientifique.

	 La peinture sortie du tube est une forme de matière, qui mise 

sur la toile agit sur nos sens en tant que forme, c’est-à-dire en tant 

que matière dans le plus concret de ce mot.86

Sich eine Form vorstellen, das ist Symbolismus, aber ein Bild formen, das ist 

Kunst. Ein Bild zu formen bedeutet, es zu materialisieren.

85	 Vgl. Focillon 2017 [1934]. Zu ähnlichen Überlegungen bei Flocon und Bache
lard vgl. Rheinberger 2016, S. 37–45.

86	 Jorn 1958, S. 116. Hervorhebungen im Fettdruck folgen dem Original.
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	 Formalist sein bedeutet, daran zu glauben, daß die Materie nicht bloß 

formlose Quantität ist, die sich in Veränderung befindet, sondern daß die 

Formen Teil der Materie selbst sind, daß die Materie in verschiedene 

Qualitäten unterteilt ist, was uns in die Lage versetzt, verschiedene 

Objekte zu unterscheiden, die nichts anderes sind als verschiedene 

Formen in der Materie.

	 Der realistische Anti-Formalismus ist daher ein metaphysischer 

und kleinbürgerlicher Anti-Materialismus, der höchstens Dorfschul­

lehrer oder Arme im Geiste ohne wissenschaftliche Ausbildung 

zufriedenstellen kann.

	 Die Farbe aus der Tube ist eine Form von Materie, die, auf eine 

Leinwand aufgetragen, in ihrer Eigenschaft als Form, d.h. als Materie 

im konkretesten Sinne des Wortes, auf unsere Sinne einwirkt.87

In einer letzten Argumentationsschleife versucht Jorn Focillons Form­
verständnis in die semiotischen Begrifflichkeiten zu übersetzen, mit 
denen Susanne K. Langer in ihren beiden Schlüsseltexten Philosophy in 
a New Key (1942) und Feeling and Form. A Theory of Art (1953) operiert.88 
Zunächst würdigt Jorn Langers Interesse an einer Symboltheorie, wel­
che sich dezidiert darum bemüht, den Eigenwert von vorlogischen und 
nicht-sprachlichen Bedeutungssystemen herauszuarbeiten. Auch ihr 
Versuch, die ästhetische Erfahrung (das ‚Fühlen‘) als eine eigene ‚prä­
logische‘ Erkenntnisform aufzuwerten, die Symbole für das ‚Unsag­
bare‘ liefere, kommt seiner eigenen Argumentation entgegen. Trotz 
dieser Übereinstimmungen nutzt Jorn den Bezug zu Langer in erster 
Linie, um die semiologischen Grundlagen ihrer Symboltheorie zu kriti­
sieren. So schlägt er vor, die von Langer entwickelte Typologie von 

87	 Jorn 1990, S. 190. Kursivierung folgt dem Original.
88	 Langer 1987 [1942] und Langer 2018 [1953]. Vgl. dazu das Kapitel „Forme et 

signification“ in Jorn 1958, S. 101–118.
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symbolischen Zeichen und indexikalischen Anzeichen um eine weitere 
Kategorie von Signalen zu ergänzen, die sich selbst zum Ausdruck 
bringen. Dabei geht er von Focillons Beobachtung aus, dass die Form 
keine „Repräsentation eines Objektes impliziere“, sondern lediglich 
„sich selbst bedeute“.89 Entsprechend wird das Signal von Jorn über 
den merkwürdigen Modus eines ‚Sich-Zeigens‘ definiert:

A la place, il serait préférable d’étudier le caractère particulier de la 

présentation signalétique, qui consiste à donner de l’importance sen­

sorielle à une objet au sujet. Signaler, dans le sens élémentaire du 

mot, ce n’est pas signaler mais se signaler, se donner de l’importance, 

se mettre en évidence, s’actualiser.90

Statt dessen wäre es vorzuziehen, den besonderen Charakter der sig­

nalhaften Präsentation zu untersuchen, der darin besteht, dass man 

einem Subjekt oder einem Objekt eine sensuelle Bedeutung verleiht. 

Signalisieren bedeutet im eigentlichen Sinn des Wortes, nicht signali­

sieren, sondern sich selbst signalisieren, sich selbst Wirklichkeit zuzu­

schreiben, sich selbst zur Schau stellen, sich gegenwärtig machen.91

Jorn ist sich durchaus im Klaren darüber, dass die Vorstellung eines 
solchen Zeichens, das sich selbst zeigt, nicht nur die Differenz zwi­
schen Signifikant und Signifikat unterlaufen würde. Selbst die Katego­
rien von Subjekt, Zeichen und bezeichnetem Objekt und damit die 
Grundlagen jedweder Zeichen- und Symboltheorie werden durch das 
Signal herausgefordert. Bei all dem ist zu bedenken, dass Jorn das Sig­
nal in erster Linie über seine dynamische Konzeption der Form, also 

89	 „Le signe signifie, alors que la forme se signifie.“ – Henri Focillon zitiert 
nach Jorn 1958, S. 114.

90	 Jorn 1958, S. 114.
91	 Jorn 1990, S. 185.
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eher über die Idee einer fortlaufenden künstlerischen Produktion als 
über die Vorstellung eines Kunstwerks zu definieren sucht.

2.5.	Eine ‚andere‘ Ästhetik – Ein erstes Fazit

Seit seinen ersten Schriften bemüht sich Asger Jorn um eine Aufwer­
tung der Populärkultur, wobei er von Anfang an auf performative 
Kategorien wie den Ritus, das Fest oder das Spiel zurückgreift, um die 
Effekte der behandelten kulturellen Phänomene zu beschreiben. Schon 
in diesen Beschreibungen deutet sich eine bewusste Abkehr von einer 
Autonomieästhetik an  – eine Abkehr, die Jorn zunächst mit der Vor­
stellung einer umfassenden Lebenskunst und den daran geknüpften 
primitivistischen Phantasien zu fassen versucht. Im Verlauf der 1950er 
Jahre entwickelt er seine ästhetischen Reflexionen konsequent weiter, 
wobei er sich zusehends einem offenen Kunstbegriff annähert, bei 
dem der Begriff des Experiments und die Beziehung zu den Laborkul­
turen der Sciences eine immer größere Rolle spielt. Eine Schlüsselfunk­
tion kommt dabei sicherlich der Studie Held og hasard zu, in der sich 
Jorn ganz explizit mit der Ästhetik des deutschen Idealismus (vor 
allem Kant) auseinandersetzt. Tatsächlich münden seine kritischen 
Überlegungen über idealistische Konzepte des Schönen in der Vorstel­
lung einer dem Amorphen und Formlosen verpflichteten Kunstpro­
duktion, die eine Gärung –  Spannungen, Kräfte, vitale Intensitäten 
und Begehren – freisetzt. Bei all dem bleibt der Text Traditionen des 
19.  Jahrhunderts, insbesondere der Romantik und der Jahrhundert­
wende (vor allem Nietzsche) verpflichtet.92 Mit Pour la forme dagegen 
knüpft er an das lebensreformerische Projekt des Bauhauses an, dem 

92	 Zu entsprechenden Versuchen, Kunst über eine Kraftmetaphorik zu de-
finieren, vgl. Menke 2017.
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er eine radikalere experimentelle Grundlage zu geben versucht. Wäh­
rend er in Held og hasard noch mit einer Kritik an formalistischen 
Kunstkonzepten arbeitet, geht er in Pour la forme anders vor und ver­
sucht, den Begriff der Form völlig neu zu besetzen. Dabei wird Form in 
Anschluss an Dewey und Focillon als Prozess definiert, der direkt mit 
der Eigendynamik der Materie verknüpft wird. Jorn nutzt diese Über­
legungen, um experimentelle künstlerische Verfahren zu umreißen, 
die letztlich zu einer Deformierung alltäglicher Praktiken und Wahr­
nehmungsgewohnheiten beitragen sollen.

Auch wenn sich Jorn somit fortlaufend um neue theoretische Ein­
sichten bemüht, scheint er sich doch nicht ganz von Paradigmen der 
Autonomieästhetik lösen zu können. Dies deutet sich vor allem in den 
Passagen an, in denen er die Besonderheit ästhetischer Erfahrungen in 
Abgrenzung zur umfassenden zweckrationalen Gestaltung des All­
tagslebens definiert und im Rückgriff auf negative Potentiale wie das 
‚zukünftige Neue‘, das ‚Unlogische‘ oder das ‚Unsagbare‘ profiliert. 
Auch der Versuch, die ästhetische Erfahrung mit der Eröffnung von 
Möglichkeitsräumen –  bis hin zu einer Neuerfindung des menschli­
chen Daseins – in Verbindung zu bringen und somit philosophisch auf­
zuwerten, trägt letztlich dazu bei, diese Erfahrung zu isolieren.93

Nun wäre es ein Einfaches, auf entsprechende Inkohärenzen in 
Jorns Argumentation aufmerksam zu machen. Letztlich bleiben seine 
Vorstellungen einer entgrenzten ‚Lebenskunst‘ und den daran ange­
lehnten ‚lebendigen Formen‘ schillernd. Gleichzeitig erscheint ein sol­
che Kritik problematisch, da Jorn überhaupt keinen Hehl daraus 
macht, dass seine ausufernde, assoziative, sprunghafte, zweideutige 
und widersprüchliche Argumentationsweise keinen philosophischen, 

93	 Zum Fortleben autonomieästhetischer Grundannahmen in Kunsttheo­
rien, die mit einem starken Erfahrungsbegriff arbeiten, vgl. Bertram 2014, 
S. 26–37.
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sondern eben künstlerischen Ansprüchen genügt. Es spricht sogar 
einiges dafür, dass ihm eher an der wilden Form seiner theoretischen 
Schriften als an deren Inhalt gelegen war. 

Zumindest sollte man sich darum bemühen, die Form seiner ästhe­
tischen Schriften in die Interpretation seiner Texte miteinzubeziehen. 
Dabei erschöpft sich Jorns Interesse an der Form seiner theoretischen 
Texte keineswegs in der Inszenierung eines wilden und anarchischen 
Denkens. Alle drei behandelten Bücher sind illustriert. Somit spielen 
auch komplexe Text-Bild-Bezüge eine entscheidende Rolle. Schließlich 
schlägt sich Jorns dynamisches Formverständnis in einem bewussten 
Umgang mit dem Text- und Buch-Layout sowie mit dem fortlaufenden 
Gestaltungsprozess der materiellen Buchproduktion nieder.
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3.	 Ästhetik der Theorie

3.1.	Kultivierung des ‚wilden Denkens‘

On m’a souvent demandé ce que je veux avec mes écrits, en ajoutant 

que mes intentions n’apparaissent pas très clairement. Mais je ne vois 

pas moi-même de buts précis dans cette affaire, et quand je les vois 

cela me rend triste. J’écris plutôt pour détruire des intentions trop 

précises envers l’art: des tentatives qui d’un côté veulent le soumettre 

à des justifications morales ou scientifiques, et d’un autre côté essai­

ent de l’isoler dans une indépendance complète par rapport aux 

autres activités humaines.94

Man hat mich oft gefragt, was ich mit meinen Schriften eigentlich 

bezwecke; und immer wieder wurde hinzugefügt, daß meine Absich­

ten nicht so klar scheinen. Aber ich weiß selber nicht genau, was 

eigentlich der Sinn und Zweck des Ganzen ist, und wenn ich es weiß, 

bedrückt mich das. Ich schreibe eher, um allzu präzise Absichten der 

Kunst gegenüber zu zerstören: Versuche, die sie von moralischen 

oder wissenschaftlichen Rechtfertigungen abhängig machen, ande­

rerseits sie isolieren wollen in einer vollständigen Losgelöstheit von 

anderen menschlichen Aktivitäten.95

Bei der Passage aus Pour la forme handelt es sich um eines von vielen 
Beispielen, in denen Jorn augenzwinkernd auf die Vagheit und Opazi­
tät seiner Argumentation aufmerksam macht. Nun entbehrt die Wei­
gerung, eine klare und dezidierte Funktion der Kunst zu bestimmen, 

94	 Jorn 1958, S. 46.
95	 Jorn 1990, S. 66.
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angesichts der Stoßrichtung der oben skizzierten ästhetischen Über­
legungen nicht der Logik. Die kraftvolle Negativität und die Ziellosig­
keit des künstlerischen Experiments spiegeln sich in einer ‚künst­
lerischen‘ Argumentation, die sich ebenfalls weigert, einer stringent 
formulierten Absicht zu folgen. 

Die entsprechende Strategie lässt sich gut an einem einschlägigen 
Beispiel aus Held og hasard erläutern. Mit Nachdruck setzt der Text die 
semantischen Verschiebungen des Begriffs ‚Ästhetik‘ in Szene, der 
stets in neuen Zusammenhängen entwickelt und somit fortlaufend neu 
definiert wird. Dies geschieht vor allem mit Hilfe einer ganzen Serie 
von achtzehn ein- oder zweiseitigen Kapiteln, die mit der gleichlau­
tend beginnenden Überschrift „Ästhetik als ...“ („Æstetik som ...“) ein­
setzen, um den Begriff dann über eine ganze Kaskade von unterschied­
lichen Konzepten zu definieren (Abb.  17).96 In einer kursiv gesetzten 
Passage treibt Jorn diese Bedeutungsverschiebungen mit einer Reihe 
von paradoxen Formulierungen und Oxymora auf die Spitze:

[Æ]stetikens sandhed er nemlig intet andet end det unaturliges naturlighed, 

det umenneskeliges menneskelighed, sundheden ved det unormale og syge, 

mørkets klarhed, ulykkens lykke, umyndighetens og det kraftløses myndig-

hed og kraft, det betydningsløses betydning, det sporløses spor, det uvirkeli-

96	 So wird Ästhetik in den Überschriften u.a. mit „Sinnlosigkeit und Zynis­
mus“ („Æstetik som meningsløshed og kynisme“), „Unrecht, Unglück und 
Verbrechen“ („Æstetik som uret, ulykke og forbrydelse“), „abstossender 
Abnormität“ („Æstetik som frastødende abnormitet“), „Neugier und 
Staunen“ („Æstetik som nysgerrighed og undren“), „Spannung, Über
raschung oder Schock“ („Æstetik som spænding, overraskelse eller chok), 
„Anleitung oder Möglichkeit“ („Æstetik som anledning eller mulighed“) 
oder „Fanatismus und Intoleranz“ („Æstetik som fanatisme og intole
rance“) in Verbindung gebracht. Zitate nach Jorn 1958, S. 22, 24, 26, 27, 28, 
29.



75

Abb. 17. Doppelseite aus Asger Jorn: Held og hasard. Dolk og guitar, Silkeborg 
1952. © Donation Jorn, Silkeborg / 2025, ProLitteris, Zurich.
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ges virkelighed, utålsomhedens, modviljens, modbydelighedens, troløshe-

dens, respektløshedens, ulydighedens, uretfærdighedens, hensynsløshedens, 

kynismens, mistroens, uoprigtighedens, falskhedens, umoralitetens, uans-

varlighedens, usandfærdighedends, forbrydelsens og lovløshedens ret og 

sandhed, det lunefuldes, f lygtiges, frygteliges, rædselsfuldes, det tvivlsom-

mes, ujævnes, ualmindeliges og malplaceredes, såvel som det uanvendeliges, 

unyttiges, udueliges, det uordentliges og upraktiskes orden og nyttighed, 

kort sagt det, der ikke er interessant, undtagen ved sin umiddelbare 

virkning, det ny, radikale, originale og eksperimentelle, jordskælvets frugt-

barhed.97

Die Wahrheit der Ästhetik ist nämlich nichts weiter als die Natürlich­

keit des Unnatürlichen, die Menschlichkeit des Unmenschlichen, die 

Gesundheit im Unnormalen und Kranken, die Klarheit des Dunkels, 

das Glück des Unglücks, die Würde und Kraft des Unwürdigen und 

Kraftlosen, die Bedeutung des Bedeutungslosen, die Spur der Spur­

losen, die Wirklichkeit des Unwirklichen, Recht und Wahrheit des 

Widerwillens, des Ekels, der Treulosigkeit, der Respektlosigkeit, des 

Ungehorsams, der Ungerechtigkeit, der Rücksichtslosigkeit, des 

Zynismus, des Misstrauens, der Unaufrichtigkeit, der Falschheit, der 

Amoralität, der Verantwortungslosigkeit, der Unwahrhaftigkeit, des 

Verbrechens und der Gesetzeslosigkeit, die Ordnung und Nützlich­

keit des Launenhaften, Flüchtigen, Fürchterlichen, Zweifelhaften, 

Unebenen, Ungewöhnlichen und Deplatzierten wie ferner des Unan­

wendbaren, Unnützen, Untauglichen, des Unordentlichen und 

Unpraktischen, kurzum, was nicht interessant ist, ausgenommen 

durch seine unmittelbare Wirkung, das Neue, Radikale, Originale 

und Experimentelle, die Fruchtbarkeit des Erdbebens.98

97	 Jorn 1952, S. 25. Kursivierung folgt dem Original.
98	 Jorn 1966, S. 37.
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Über die Weigerung abschließender Begriffsdefinitionen hinaus sind 
Jorns Texte von losen Gedankensprüngen, wilden Assoziationen und 
häufig verwirrenden Querbeziehungen zwischen völlig unterschiedli­
chen Diskursfeldern geprägt. Dabei rufen die überraschenden argu­
mentativen Wendungen in der Regel keine Aha-Effekte, sondern allen­
falls Kopfschütteln hervor. Selbstverständlich unterlässt es Jorn auch 
in diesen Fällen nicht, selbstreflexiv auf die „Principles of abnormal 
thinking“ hinzuweisen, die er in Anlehnung an Werner Wolffs The 
Threshold of the Abnormal. A Basic Survey of Psychopathology (1952) unter 
anderem mit den Schlagworten „confusion“, „loss of limitation of sig­
nifiance [sic]“, „incoherence of thoughts“, „flight of association und 
„compulsive thinking“ in einen Zusammenhang bringt (Abb. 18).99 Jorn 
selbst legitimiert sein Vorgehen mit Hinweis auf den gesuchten 
„Manierismus“ einer „anti-methodischen Methodologie“:

L’établissement d’une nouvelle méthodologie, la méthodologie esthé­

tique ou antiméthodique, la méthode de l’expérience pure est néces­

saire pour revenir à un nouveau dynamisme philosophique. Nous 

avons besoin d’une nouvelle philosophie de l’imaginaire libérée des 

anciens systèmes métaphysiques qu’elle sera destinée à remplacer; un 

maniérisme ou conscience de l’importance du comment, opposé ou 

formalisme ou conscience du quoi.100

Die Entwicklung einer neuen Methodologie, der ästhetischen oder 

anti-methodischen Methodologie, der Methode der reinen Erfahrung, 

99	 Begriffe nach Werner Wolffs The Threshold of the Abnormal (1952), hier zitiert 
nach Jorns tabellarischer Zusammenfassung (ebenfalls in Englisch) nach 
Jorn 1958, S. 108.

100	 Jorn 1958, S. 112. Hervorhebungen im Fettdruck folgen dem Original. Zum 
Konzept einer neuen Methodologie und den damit einhergehenden 
Sprachreflexionen Jorns vgl. Rötzer 1987 und Gerburg 1990.
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Abb. 18. Doppelseite mit Graphik von Jean Dubuffet aus Asger Jorn: Pour la 
forme. Ébauche d’une méthodologie des arts, Paris 1958. © Donation Jorn, Silke
borg / 2025, ProLitteris, Zurich.
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ist unerläßlich, um zu einem neuen philosophischen Dynamismus zu 

kommen. Wir brauchen eine neue Philosophie des Imaginären, befreit 

von den alten metaphysischen Systemen, die sie ersetzen wird; ein 

Manierismus oder ein Wissen um die Bedeutung des Wie im Gegensatz 

zum Formalismus, dem Wissen um das Was.101

Angesichts des Nachdrucks, mit dem Jorn darauf aufmerksam macht, 
wie wichtig die Form seines Denkens selbst ist, kann es nicht überra­
schen, dass er im Anschluss an diese Passage auf Fragen des Stils zu 
sprechen kommt, dessen Funktion er im Einklang mit seinem Form­
verständnis über Bewegungsmetaphern zu bestimmen versucht:

Un langage est fait pour conserver, mais le style est fait pour faciliter 

les changements. [...] Les différents modes de style sont mêmes capa­

bles de détruire une fixation inerte du langage, [...].102

Eine Sprache ist dazu gedacht, zu bewahren; der Stil hingegen ist 

dazu gedacht, Veränderungen zu erleichtern. […] Die unterschiedli­

chen Stilarten können sogar eine starre Fixierung der Sprache zer­

stören; […].103

In einem Kapitel mit dem bezeichnenden Titel „Et strid om ord“ („Ein 
Streit um Worte“) aus Held og hasard schlägt Jorn vor, das Denken über 
einen gezielten Umgang mit der Sprache zu modifizieren:

101	 Jorn 1990, S. 181.
102	 Jorn 1958, S. 113.
103	 Jorn 1990, S. 181.
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Sproget er nøglen til forstaaelsen af det ny, fordi det ændrer sam­

menhænget og meningen i det gamle, naar nye erfaringer kommer 

til. Derfor maa ordene stadig forskydes i deres mening.104

Die Sprache ist der Schlüssel zum Verständnis des Neuen, weil sie 

Zusammenhang und Sinn im Alten ändert, wenn neue Erfahrungen 

hinzutreten. Daher muß das Wort in seinem Sinn ständig verschoben 

werden.105

Wie genau Jorn über einen anderen Sprachgebrauch nachdenkt, der eine 
performative Wirkung erzeugt und in der Lage ist, neue Blickwinkel, 
überraschende Problemstellungen und innovative Fragen zu produzie­
ren, wird auch in einem anschließenden Abschnitt deutlich, in dem er 
die Vorstellung vom anfänglichen Wort aus dem Johannes-Evangelium 
konzise gegen die Idee einer anfänglichen Handlung ausspielt: „Hand­
lingen skaber tanken“106 („Die Tat bringt den Gedanken hervor.“)107

Der performative Charakter von Jorns Schreibverfahren lässt sich 
gut an den vielen Zitatcollagen belegen, mit deren Hilfe er ein vorgege­
benes Textmaterial neu konstelliert, um zu überraschenden Einsichten 
zu gelangen. Tatsächlich nehmen Zitate häufig mehrere Seiten in sei­
nen Abhandlungen ein. Obwohl Jorn dabei zum Teil mit typografischen 
Hervorhebungen arbeitet, um den Zitatcharakter der entsprechenden 
Passagen zu markieren, bleibt häufig unklar, wo genau die Zitate anfan­
gen und enden. Das Spiel mit Zitaten lässt sich auch auf die bricolage 
heterogener Theorie-Ansätze übertragen, mit der Jorn in seinen ästhe­
tischen Schriften arbeitet. So lassen sich etwa die theoretischen 
Ansätze von Dewey, Focillon und Langer, auf die Jorn in seiner Form-

104	 Jorn 1952, S. 65.
105	 Jorn 1966, S. 101.
106	 Jorn 1952, S. 65.
107	 Jorn 1966, S. 102.
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Abhandlung zurückgreift, nicht widerspruchslos homogenisieren. Dies 
scheint auch nicht Jorns Absicht gewesen zu sein. So wird der eklekti­
zistische Eindruck, der beim Lesen der entsprechenden Abschnitte ent­
steht, zumindest bewusst inszeniert. Offensichtlich ist Jorn auch hier 
daran gelegen, den Rahmen von bestehenden theoretischen Argumen­
tationslinien zu brechen, andere Blickwinkel einzuführen und Span­
nungen zwischen verschiedenen theoretischen Traditionen hervorzu­
rufen.

3.2.	Text-Bild-Relationen

Nun zeichnen sich Jorns Bücher keineswegs nur durch ihren besonderen 
Sprach- und Denkstil aus. Die visuelle und materielle Gestaltung nimmt 
eine mindestens ebenso große Rolle ein. Schon anlässlich eines seiner 
ersten Buchprojekte, das er 1939 zusammen mit der jüdischen Autorin 
Guenia Katz Rajchmann realisiert, äußert Jorn in einem Interview, dass 
ihm daran gelegen war, „Text und Bildstoff“ („Tekst og Bildstoff“) 
gleichberechtigt zu vereinen.108 Auch in den Artikeln, die er in den 
1940er Jahren in diversen skandinavischen Avantgarde- und Architek­
turzeitschriften publiziert, arbeitet er durchweg mit intrikaten Text-
Bild-Relationen.

Im Licht dieser früheren grafischen Experimente kann es nicht 
überraschen, dass alle drei behandelten Bücher über auffällige Bild­
serien verfügen. Ebenfalls bezeichnend ist, dass die Abbildungen eine 
Eigenwertigkeit besitzen. In keinem der Bücher nehmen sie eine rein 
illustrative Funktion ein. Sie entfalten vielmehr eine eigene Logik, die 
zum Teil sogar gezielt in Kontrast oder zumindest in ein Spannungs­
verhältnis zu der im Text entfalteten Argumentation gesetzt wird.

108	 [Grønkvist] 1939.
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Am deutlichsten lässt sich dies an Guldhorn og lykkehjul belegen, wo 
die Bildlogik den Text buchstäblich überbordet. Dies hat schlicht damit 
zu tun, dass Jorn den Text mit mehr als 420 schwarz-weißen Abbildun­
gen versieht, die er zum größten Teil auf farbig (orange, lindgrün, rosa, 
taubengrau, gelbgrün, gelb, beige) hervorgehobenen Rändern platziert, 
die den Text links und rechts und zum Teil auch unten und oben umran­
den (Abb. 8 bis Abb. 11 und Abb. 19). Die Marginalien folgen dabei keiner 
konstanten Logik der Seitenabfolge, sie befinden sich sowohl auf den 
Recto- wie auf den Verso-Seiten unsortiert links und rechts vom Text. 
Meist dienen Abbildungen von den Goldhörnern, die Jorn – nicht unter­
legt  – oberhalb des Textes setzt, als zentraler Vergleichspunkt für die 
auf den Randleisten angeordneten Bildkonstellationen.

Die besondere Funktion dieser Abbildungen wird schon durch die 
Tatsache hervorgehoben, dass sie im Gegensatz zu dem nicht paginier­
ten Buch nummeriert und in einem eigenen Abbildungsverzeichnis 
nachgewiesen werden (Abb. 20). Weiterhin werden einzelne Bildfelder 
mit eigenen Überschriften versehen, was nochmals verdeutlicht, dass 
die Bilder eine eigene Argumentationslinie entfalten und nicht als 
Illustrationen dienen.

Strukturell betrachtet fällt ins Auge, dass die Masse der Abbildun­
gen dazu führt, den linearen Textverlauf in Frage zu stellen. Die ent­
sprechende Differenz zwischen der zeitlich verlaufenden Logik des 
Textes und der räumlichen Anordnung der Bildtafeln gewinnt ange­
sichts der zeittheoretischen Diskussionen, auf die sich Jorn in der 
Nachschrift einlässt (s.o.), noch an Gewicht. Im deutlichen Kontrast 
zum Modell des sich um die Goldhörner rankenden linearen 
Geschichtsnarrativs, das Jorn im Text verfolgt, leben die Bildtafeln von 
wilden Querbezügen, die zwischen Abbildungen aus völlig unter­
schiedlichen Regionen und Zeiten gestiftet werden. So werden bei der 
Tafel „Dyrmasker“ (‚Tiermasken‘) zwei Abbildungen von den Goldhör­
nern (die oberhalb des Textes gesetzt werden) in Beziehung zu einer 
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Abb. 19. Tafeln „Livets og kundskabens træer“ und „Vår og høstmand“ 
(‚Bäume des Lebens und der Erkenntnis‘; ‚Frühling und Herbstmänner‘) aus 
Asger Jorn: Guldhorn og lykkehjul, Kopenhagen 1957. © Donation Jorn, Silke
borg / 2025, ProLitteris, Zurich.
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Abb. 20. Vergleichendes Abbildungsverzeichnis aus Asger Jorn: Guldhorn og 
lykkehjul, Kopenhagen 1957. © Donation Jorn, Silkeborg / 2025, ProLitteris, 
Zurich. 
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Höhlenzeichnung aus Südfrankreich, einer Felszeichnung aus dem 
schwedischen Bohuslän, einer Tiermaske aus Mexiko, babylonischen 
Fisch- und Vogelmasken, ägyptischen Tiermasken, griechisch-römi­
schen Motiven, einer dänisch mittelalterlichen Kirchenmalerei und 
einer komplexen nordwestindianischen Abbildung gesetzt, die –  laut 
Jorns Abbildungsverzeichnis – als Wal oder als Mensch in einem Boot 
gedeutet werden kann (Abb. 21). Eine ähnlich wilde Konstellation bie­
tet die Tafel „Masker og karikaturer“ (‚Masken und Karikaturen‘), bei 
der Jorn zwei als Zentauren gedeutete Tiermensch-Abbildungen von 
den Goldhörnern nutzt, um ihnen eine Felszeichnung aus Järrestad, 
die Fotografie eines tibetanischen Lamas mit Vogelmaske, drei Tier­
kreiszeichen nach dem Lucidarius, die Umzeichnung eines Tympanon-
Frieses aus dem britischen Kencot, eine Kalkmalerei aus dem nordjüti­
schen Saltum, eine griechische Münze, mittelalterliche flämische 
Karikaturen und einen modernen Comic gegenüberzustellen (Abb. 22).

Grundlage der Ähnlichkeitslogik, mit der das aus sehr unterschied­
lichen kulturellen Kontexten stammende, globale Bildmaterial präsen­
tiert wird, stellt bei Jorn eine mediale Praxis dar. Dabei werden nicht 
nur die jeweiligen Kontexte der Bilder weggeschnitten. Auch Format­
unterschiede und materielle Differenzen zwischen Stein-, Holz- und 
Metallskulpturen, Münzen, unterschiedlichen Keramiken, Felszeich­
nungen, diversen Drucken und Fotografien werden schlicht durch 
mehrfache manuelle Umzeichnungen und andere Übertragungstechni­
ken (wie in der Zeit üblich arbeitet Jorn häufig mit Übertragungen auf 
Transparentpapier) sowie durch die abschließende fotomechanische 
Übersetzung in die Klischees des Buchdrucks ausgelöscht. 
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Abb. 21. Tafel „Dyremasker“ (‚Tiermasken‘) aus Asger Jorn: Guldhorn og 
lykkehjul, Kopenhagen 1957. © Donation Jorn, Silkeborg / 2025, ProLitteris, 
Zurich.
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Abb. 22. Tafel „Masker og karikaturer“ (‚Masken und Karikaturen‘) aus Asger 
Jorn: Guldhorn og lykkehjul, Kopenhagen 1957. © Donation Jorn, Silkeborg / 
2025, ProLitteris, Zurich.
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Unter den Vorbildern, auf die sich Jorn mit diesem Verfahren 
berufen konnte, ist sicherlich André Malraux hervorzuheben. In dem 
1947 unter dem Titel Le Musée imaginaire publizierten ersten Band sei­
ner Psychologie de l’art entwirft der französische Autor eine regelrechte 
Theorie über eine neue Form von Kunstgeschichte, die durch umfas­
sende fotografische Bildvergleiche ermöglicht werde:

Überdies bringt die Schwarzweiß-Photographie eine gewisse ‚Ver­

wandtschaft‘ ihrer voneinander sonst noch so weit entfernten Dar­

stellungsobjekte zustande. Mittelalterliche Werke, die unter sich so 

verschieden sind wie Wandteppich, Glasfenster, Miniatur, Tafelbild 

und Statue, schließen sich zu einer Familie zusammen, reproduziert 

man sie auf derselben Seite. Sie verlieren ihre Farbe, ihre Materie (die 

Skulptur auch einiges von ihrem Volumen), ihr Format. Damit verlie­

ren sie alles Spezifische zugunsten einer Stilgemeinschaft.109

Die kunsthistorische Forschung hat sich in den letzten Jahrzehnten 
eingehend mit Malraux’ Projekt auseinandergesetzt, um auf die 
medienhistorischen Grundlagen der eigenen Fachgeschichte aufmerk­
sam zu machen.110 Gerade das realisierte Projekt des imaginären Muse­
ums, das Malraux in Form von drei Fotobildbänden als Le Musée imagi-
naire de la sculpture mondiale (1952–1954) publiziert, zeige, inwiefern die 
Praxis des Bildvergleichs an technisch-mediale Voraussetzungen 
geknüpft sei, die unter anderem dazu beitragen, dass die Originale 

109	 Malraux 1957 [1947], S. 19f.
110	 Einen Überblick zur umfassenden Forschung zur Medialität der Kunst­

wissenschaft liefert Hensel 2011, S. 34–49. Spezifisch zu Malraux’ Konzept 
eines imaginären Museums vgl. Geimer 2009; Schöning 2012; Didi-Huber­
man 2012; Didi-Huberman 2013a; Didi-Huberman 2013b; Thürlemann 2013; 
Grasskamp 2014; Didi-Huberman 2015.
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durch die fotografische Übersetzung grundlegend transformiert wer­
den:

The photographic reproduction thus appears as a tool that does not 

reproduce existing qualities of the original, but reverses them and 

reveals something new. It engenders „useful ideas“ that the original 

piece of art itself would not have offered.111

In seinen entsprechenden Ausführungen über Malraux bezieht sich 
Peter Geimer auf die prominente Studie „Drawing Things Together“ 
von Bruno Latour, macht aber gleichzeitig darauf aufmerksam, dass 
wesentliche medientheoretische Einsichten von Latour letztlich schon 
1947 von Malraux vorweggenommen werden.112 Tatsächlich legt Mal­
raux mit großer Klarheit dar, dass die rahmende Funktion des Muse­
ums, die zu einer völlig neuen Wahrnehmung der innerhalb der Insti­
tution wahrgenommenen Objekte beitrage, auch von Kunstbüchern 
übernommen werden könne, welche das Prinzip der Doppelseite nut­
zen, um unterschiedliche Konstellationen von Bildern und ganze Bild­
serien zu präsentieren.113 Somit beschränken sich Malraux’ theoreti­
sche Ausführungen keineswegs auf die epistemologischen Effekte von 
Fotografien. Sie gelten auch dem Buch selbst, das als Apparatur einer 
spezifischen Wissensproduktion gewürdigt wird. Tatsächlich wurde in 

111	 Geimer 2009, S. 78.
112	 Geimer 2009, S.  81. Geimer verweist konkret auf das folgende Zitat von 

Latour, das sich auch gut verwenden ließe, um Jorns mediale Praxis zu 
beschreiben: „In the debates around perception, what is always forgotten 
is this simple drift from watching confusing three-dimensional objects, to 
inspecting two-dimensional images which have been made less confusing“ 
(Latour 1990, S. 39).

113	 Auch Felix Thürlemann interpretiert den Text als überraschend aktuelle 
medientheoretische Überlegung, vgl. Thürlemann 2013, S. 117–128.
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jüngeren Arbeiten nachgewiesen, wie eingehend sich Malraux mit dem 
Seitenlayout und der Seitenabfolge seiner imaginären Museen und ins­
besondere mit der Inszenierung der darin präsentierten fotografi­
schen Reproduktionen –  das heißt mit der Positionierung, Beschnei­
dung und Rahmung der Bilder und der rhythmisch-filmischen 
Inszenierung der Bildfolgen – beschäftigt hat.114

Nun arbeitet Jorn im Rahmen von Guldhorn og lykkehjul noch mit 
verhältnismäßig wenigen Fotografien.115 Wie oben erwähnt, handelt es 
sich beim Gros der im Rahmen des Buches präsentierten Abbildungen 
um Ausschnitte aus Grafiken und Umzeichnungen. Das ändert aber 
nichts an der Tatsache, dass auch er mit einer medialen Strategie ope­
riert, die Differenzen zwischen den aus unterschiedlichen Kontexten 
stammenden Abbildungen auslöscht und Unterschiede zwischen Far­
ben, Bildgattungen, Materialien und Formaten zum Verschwinden 
bringt. Ja, man könnte sagen, dass Jorn bei der Eliminierung der 
genannten Differenzen noch radikaler vorgeht als Malraux, da er zum 
größten Teil noch abstraktere Transformationen der Originale präsen­
tiert (viele der Umzeichnungen dürften auf Grundlage von Fotografien 
hergestellt worden sein). Der höhere Abstraktionsgrad der Abbildun­

114	 Zur Bedeutung von Grafik und Buchgestaltung im Kontext von Malraux’ 
imaginärem Museum vgl. Zerner 1998; Merzeau 2006; Didi-Huberman 
2013a. Das letztgenannte Buch enthält Abbildungen von Maquetten, 
welche die unterschiedlichen Seitenentwürfe zeigen, mit denen Malraux 
bei der Herstellung seines imaginären Museums experimentiert. In einem 
spannenden Artikel weist Georges Didi-Huberman die filmische Technik 
nach, die Malraux’ Anordnung der Bilder zugrunde liegt, vgl. Didi-Huber­
man 2015. 

115	 Später wird Jorn im Rahmen seines Institutes für Vergleichenden Vandalismus 
dagegen gleich mehrere Foto-Bild-Alben realisieren, die nicht nur in der 
Verwendung der Fotografien, sondern auch in der Art und Weise, wie die 
Fotografien gestaltet und präsentiert werden, stärker an Malraux erin­
nern. Vgl. dazu Henriksen 2003; Hvid Kromann 2020.
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gen unterstreicht auch, dass Jorn sich im Gegensatz zu Malraux nicht 
für „Stilgemeinschaft[en]“,116 sondern für Ähnlichkeiten in der Symbo­
lik, das heißt der Zeichenlogiken und Zeichendynamiken interessiert, 
die im Rahmen des Textes diskutiert werden. In diesem Zusammen­
hang ist auch interessant, dass er die wenigen Fotografien seiner Bild-
Collagen nutzt, um auch Riten und andere performative Praktiken der 
Volks- und Populärkultur in die Bildkonstellationen einzubinden.

Man hat verschiedentlich darauf aufmerksam gemacht, dass Jorns 
Verfahren eine gewisse Ähnlichkeit mit der überbordenden Illustrati­
onspraxis von Rudolf Broby-Johansen aufweist, dessen Studie Hver-
dagskunst – Verdenskunst. En oversigt over Europas stiludvikling (1943; ‚All­
tagskunst – Weltkunst. Eine Übersicht über Europas Stilentwicklung‘) 
Jorn 1943 rezensiert.117 Gerade diese Studie zeichnet sich durch die Ver­
wendung entsprechender Randleisten aus, in die Broby-Johansen 
neben Fotografien von Skulpturen, Gebrauchsgegenständen und archi­
tektonischen Elementen auch schematische Abbildungen von Symbo­
len und unterschiedlichen Ornamenten einfügt (Abb. 23). Trotz einer 
grundlegenden Ähnlichkeit im Seitenlayout fallen allerdings eher Dif­
ferenzen ins Auge. Während Broby-Johansen letztlich eine doch recht 
konventionelle Stilgeschichte präsentiert, leben Jorns Bilderleisten wie 
diejenigen von Malraux von dem überraschenden Effekt der globalen 
und ahistorischen Querbezüge.118 Allenfalls die augenzwinkernde Art 
und Weise, mit der Broby-Johansen prosaische Gegenstände des 

116	 Malraux 1957 [1947], S. 20.
117	 Broby-Johansen 1943 und Jorn 1943. Grundlegend zum Verhältnis zwi

schen Broby-Johansen und Jorn (mit besonderem Blick auf Fragen der 
Buchgestaltung) vgl. Kromann 2019.

118	 Selbstverständlich ließe sich in diesem Zusammenhang auch auf andere 
Vorbilder für diese Art einer vergleichenden globalen Perspektive ver­
weisen, wobei insbesondere der Almanach Der Blaue Reiter (1912) eine 
Schlüsselrolle spielt.
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Abb. 23. Tafel „Germansk“ (‚Germanisch‘) aus Rudolf Broby-Johansen: 
Hverdagskunst – Verdenskunst. Kopenhagen 1948.
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modernen Alltagslebens –  wie etwa Teppichklopfer  – in seine Rand­
leiste einbindet, die historische Stilentwicklungen illustrieren sollen, 
dürfte Jorn inspiriert haben.

Wie in dem weiter oben wiedergegebenen Zitat erwähnt, beabsich­
tigt Malraux seine überraschenden Bildkonstellationen vor allem zu 
nutzen, um eine Verwandtschaft und Familienähnlichkeit zwischen 
den aus unterschiedlichen Kontexten stammenden Fotografien her­
beizuführen. In Anlehnung an Malraux’ Formulierungen skizziert 
Georges Didi-Huberman die Besonderheit von dessen Projekt:

Le Musée imaginaire wäre also die Geburtsstunde eines neuen Typus 

von Bildband beziehungsweise Bilder-Album: eines Albums der 

Kunst-‚Familie‘ im ‚weiteren‘ Sinne. Einer Familie in den Dimensio­

nen der Welt selbst, einer riesigen Familie geprägt von unzähligen 

Differenzen, die miteinander konfrontiert werden, aber nicht ver­

schwimmen: Sie werden nie auf das Formlose oder das Chaos redu­

ziert, da sie aufgrund ihrer Einheit, ihres gemeinsamen ‚Familien­

merkmals‘ versammelt sind  – der Kunst selbst, wie Malraux sie 

versteht, der sich ihr zunächst forschend annähert, dann aber mit 

Autorität spricht, jener literarischen Autorität, die den unnachahm­

lichen Stil der illustrierten Prosa des Musée imaginaire ausmacht.119

In mehreren Artikeln nutzt Didi-Huberman die Vorstellung einer 
Familienähnlichkeit weiterhin, um eine fundamentale Differenz zwi­
schen den Prinzipien des ‚Albums‘ und denjenigen des ‚Atlasʼ‘ zu 
beschreiben, die er immer wieder über zentrale Unterschiede zwi­
schen Malraux’ Le Musée imaginaire und Aby Warburgs Bilderatlas Mne-

119	 Didi-Huberman 2013b, S.  60. Zur Familienmetapher vgl. auch Schöning 
2012.
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mosyne zu fassen versucht.120 Das Bilderalbum beruhe auf dem Prinzip 
der Ähnlichkeit und ziele somit auf eine ästhetische Versöhnung zwi­
schen Kunstwerken aus verschiedenen globalen Regionen ab. Mit die­
sem Konzept bleibe Malraux einem traditionellen Kunstverständnis 
verhaftet. Ja, sein imaginäres Museum ziele letztlich auf eine konse­
quente Sakralisierung der Kunst ab, die Kunst als zeitlosen Wert dar- 
und stillzustellen versuche. Malraux selber komme die Funktion eines 
Autor-Direktors zu, der mit seinem Namen für die Qualität der durch 
das luxuriöse Bildwerk konstituierten Totalität einstehe. Dagegen fun­
giere Warburgs Bilderatlas als Werkzeug oder Arbeitstisch, auf dem 
Disparates zusammengestellt werde, um neue und überraschende 
Sichtweisen zu eröffnen (Abb. 24):121

Als visuelle Form des Wissens oder wissende Form des Sehens bringt 

der Atlas all diese Rahmen der Erkennbarkeit durcheinander. Er 

führt eine fundamentale Unreinheit – oder auch eine Überfülle, eine 

bemerkenswerte Fruchtbarkeit  – ein, die zu bannen diese Modelle 

ursprünglich erdacht worden waren. Entgegen jedweder epistemi­

schen Reinheit führt der Atlas ins Wissen die sinnliche Dimension, 

das Diverse, den lückenhaften Charakter jeden Bildes ein. Entgegen 

jedweder ästhetischen Reinheit führt er das Mannigfaltige, das 

Diverse, die Hybridität aller Montage ein. [...]

120	 Vgl. vor allem Didi-Huberman 2013b.
121	 Ausführlich zum Begriff des Disparaten und der daran angelehnten Vision 

einer unruhigen ‚Fröhlichen Wissenschaft‘ vgl. Didi-Huberman 2016. Vgl. 
dazu auch Benjamin Buchlohs Ausführungen zu Warburgs Atlas und des­
sen spannungsreiche Beziehung zu avantgardistischen Traditionen der 
Collage. Der Bezug zu Buchloh drängt sich im Kontext von Jorns Guldhorn 
og lykkehjul auf, da er mit dem Begriff des ‚Anomischen‘ die gesellschafts­
politischen Implikationen der Bildkombinationen zu beschreiben ver­
sucht, vgl. Buchloh 2002, insb. S. 399–415.



95

Abb. 24. Aby Warburg – Bilderatlas Mnemosyne, 1929 (last version) Tafel 77. 
Rekonstruktion Roberto Ohrt und Axel Heil, 2020. Foto: Tobias Wootton © The 
Warburg Institute, London / fluid.
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	 Der Atlas sprengt also, von Anfang an, den Rahmen. Er zer­

schlägt die selbstproklamierten Gewissheiten der Wissenschaft, die 

sich ihrer Wahrheit sicher ist, wie die der Kunst, die sich ihrer Krite­

rien sicher ist.122 

Das Bildmaterial werde im Atlas auf radikale Weise profanisiert. Dies 
komme auch in einem Interesse für die Spannungsverhältnisse zum 
Ausdruck, welche durch die Konstellation der in unterschiedlichen 
historischen Kontexten verorteten Bildbespiele hervorgerufen wer­
den und mit deren Hilfe Warburg keine Kontinuitäten, sondern zeitli­
che Paradoxien wie das ‚Nachleben‘ offenzulegen versuche.123 Schließ­
lich fasst Didi-Huberman seine Beobachtungen folgendermaßen 
zusammen: 

Heute brauchen wir mehr denn je Atlasse und nicht nur einfache 

Alben. Bilder-Alben entwickeln eine große Utopie der Kunst, die von 

der historischen Welt getrennt ist, Bilder-Atlasse hingegen schaffen 

Heterotopien, indem sie sowohl mittels Spaltungen operieren als auch 

mittels Montagen von Bereichen, die üblicherweise voneinander 

getrennt werden (der Bereich der Kunst und der – mehr ‚dokumenta­

rische‘ und triviale  – Bereich der politischen Geschichte zum 

Beispiel).124

Auf den ersten Blick scheinen die Bildfelder in Jorns Guldhorn og lykkeh-
jul eher der Logik des Albums zu folgen, indem sie die Differenzen zwi­
schen dem präsentierten Bildmaterial auslöschen. Die Konstellationen 

122	 Didi-Huberman 2016, S. 13.
123	 Ausführlich zu den komplexen zeittheoretischen Überlegungen, die der 

Konzeption von Warburgs Mnemosyne-Atlas zugrunde liegen, vgl. Didi-
Huberman 2010a, insb. S. 499–559.

124	 Didi-Huberman 2013b, S. 72. Kursivierungen folgen dem Original.
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scheinen darauf angelegt zu sein, die universelle Gültigkeit von Sym­
bolen und kultischen Riten nachzuweisen, welche mit einer von der 
Abfolge der Jahreszeiten geprägten Agrarkultur verbunden sind. Meist 
beruhen die Zusammenstellungen der Bildfelder auf entsprechenden 
motivischen Analogien. Bei genauerem Hinsehen lassen sich jedoch 
eine Vielzahl von überraschenden Elementen finden, welche die Ähn­
lichkeitsrelationen zwischen den präsentierten Bildern unterlaufen. 
Ein typisches Beispiel für die entsprechenden Strategien bietet etwa 
ein prosaischer Wecker, den Jorn in die Tafel mit „Kalenderfiguren“ 
(‚Kalenderfigurer‘) einfügt (Abb.  25).125 Allein die Tatsache, dass Jorn 
– wie Warburg und im Gegensatz zu Malraux – so viele Bilder auf den 
einzelnen Seiten platziert, trägt zu dem Eindruck von Unruhe und 
Dynamik bei. Eine weitere Ähnlichkeit zu Warburgs Projekt besteht in 
dem Interesse für Riten und soziale Praktiken, so dass man auch Jorns 
Atlas als ein „materialistisches Projekt zur Konstruktion des sozialen 
Gedächtnisses“ bezeichnen könnte.126

Bei all dem beschränkt sich die Ähnlichkeitslogik, welche die Bild­
felder organisiert, nicht auf die jeweiligen Bildkonstellationen der ein­
zelnen Bildseite. Vielmehr laden die farbig gestalteten Marginalien 
dazu ein, im Buch hin und her zu blättern und etwa nach Ähnlichkei­
ten und Differenzen zwischen den Bildfeldern zu suchen, die mit der 
gleichen Farbe hinterlegt sind. Wie kalkuliert Jorn trotz aller wilden 
Kombinatorik dabei vorgeht, lässt sich auch an den internen Referen­
zen im Bildverzeichnis belegen, mit deren Hilfe die einzelnen Bilder 
über die jeweiligen Bilderfelder hinaus im Buch vernetzt werden. Auch 
diese internen Verweise zwingen die Leser, sich zwischen den Seiten 
hin und her zu bewegen, was zu einer erneuten Unterbrechung der 
linearen Logik des Textes führt:

125	 Jorn 1957, [nicht paginiert].
126	 Buchloh 2002, S. 406.
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Abb. 25. Tafel „Kalenderfigurer“ (‚Kalenderfiguren‘) aus Asger Jorn: Guldhorn 
og lykkehjul, Kopenhagen 1957. © Donation Jorn, Silkeborg / 2025, ProLitteris, 
Zurich.
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60. Solhjul-symbol med himmeltegn og jomfru på skål eller kugle. (Sml. 

55, 62, 66, 132, 391, 399, 407, 416). 

61. Kronometer eller vækkeur (Uranus).

62. Lykkehjulet. Fransk Tarok-kort. Bemærk båden (sml. 63, 117, 120, 158, 

165, 345, 360, 378, 389, 398, 409, 412), de to slange-fisk (sml. 86, 92, 151, 174, 

384, 404, 412), doppeltfigurerne alfa og omega, hunden eller rovdyret og 

merkurstaven med fuglevinger som maskering (sml. 91, 110, 155, 167, 169, 

182, 285, 286, 311), og mennesket med horn i panden, fiskehale og trefork 

og overst kvindesfinxen. Efter Almgren.

64. Timochares-planisfæren. Codex Vaticanus 1087. Efter R. Eisler (Sml. 1, 

2, 5, 51, 420, 421, 422).127

60. Sonnenrad-Symbol mit Himmelzeichen und Jungfrau auf Schale oder 

Kugel. (Sml. 55, 62, 66, 132, 391, 399, 407, 416).

61. Chronometer oder Wecker (Uranus).

62. Glücksrad. Französische Tarot-Karte. Bemerk das Boot (sml. 63, 117, 

120, 158, 165, 345, 360, 378, 389, 398, 409, 412), die zwei Schlangen-Fische 

(sml. 86, 92, 151, 174, 384, 404, 412), die Doppelfiguren Alpha und Omega, 

den Hund oder das Raubtier und den Merkurstab mit den Vogelflügeln als 

Maskierung (sml. 91, 110, 155, 167, 169, 182, 285, 286, 311) und den Men­

schen mit Hörnern auf der Stirn, den Fischschwanz und den Dreizack und 

zuoberst die weibliche Sphinx. Nach Almgren.

64. Timochares-Planisphäre. Codex Vaticanus 1087. Nach R. Eisler (Sml. 1, 

2, 5, 51, 420, 421, 422).

127	 Jorn 1957, [nicht paginiert].
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Die deutlichen Unterschiede zu Malraux’ Projekt sind schon den Zeit­
genossen aufgefallen. So leitet der Architekt Robert Dahlmann Olsen, 
der seit der gemeinsamen Arbeit an der Zeitschrift Helhesten engen 
Umgang mit Jorn pflegte, eine geplante Rezension zu Guldhorn og lyk-
kehjul mit den folgenden Bemerkungen ein:

André Malraux har i „Le musée imaginaire“ udformet en kunstpsy­

kologi, der til en vis grad løber parallelt med enkelte af Asger Jorns 

betragtninger, men Malraux savner dybde, fantasi og eksempelrig­

dom, og hans filosofi strander på æstetikkens skær. Begge er dog 

tegn på et nyt tidehverv i kunsten. Asger Jorn påviser de veje ad 

hvilke en videnskabelig kunstvurdering må gå, og modsætningen 

mellem den materialistiske og den metafysiske kunstindstilling.128

In „Le musée imaginaire“ hat André Malraux eine Kunstpsychologie 

ausgearbeitet, die bis zu einem gewissen Grad mit einigen der Be-

trachtungen von Asger Jorn parallelläuft, aber Malraux mangelt es 

an Tiefe, Phantasie und Beispielreichtum, und so strandet seine Phi­

losophie an den Klippen der Ästhetik. Jorn weist auf, in welche Rich­

tung eine wissenschaftliche Kunstbewertung gehen muss, und ver­

deutlicht den Gegensatz zwischen einer materialistischen und einer 

metaphysischen Kunstauffassung.

Tatsächlich scheint Jorn wie Warburg in erster Linie als Arbeiter zu 
fungieren, dessen Aufgabe darin besteht, das Bildmaterial durch fort­
laufend neue Konstellationen in unterschiedliche Kontexte einzubet­
ten und jeweils neu zu beleuchten. Dafür spricht nicht nur die Tatsache, 

128	 Zitiert nach einem Entwurf zu einer Rezension von Guldhorn og lykkehjul 
von Robert Dahlmann Olsen. Typoskript. Archiv des Museums Jorn, Silke­
borg.
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Abb. 26. Ausgeschnittene und kopierte Materialien zu Guldhorn og lykkehjul. 
Archiv Museum Jorn, Silkeborg. © Donation Jorn, Silkeborg / 2025, ProLitteris, 
Zurich.
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Abb. 27. Reste von geklebten Marginalien im Dummy zu Guldhornernes 
billedverden. Archiv Museum Jorn, Silkeborg. © Donation Jorn, Silkeborg / 2025, 
ProLitteris, Zurich.
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dass Jorn die Bilder tatsächlich aus den Dummies für Guldhorn og lykkeh-
jul abzog, um sie in anderen Zusammenhängen zu recyceln (Abb. 26 und 
Abb.  27). Ich denke, auch die Verwendung der auffälligen Farben, mit 
denen er die Marginalien unterlegt, deutet ein Bewusstsein für die 
grundlegende Artifizialität der Bild-Konstellationen an. 

Die entsprechende Anlehnung an buchkünstlerische Collage- und 
Montage-Verfahren der Avantgarden lässt sich meines Erachtens sogar 
konkretisieren. Die gewählten Farben der Marginalien erinnern deut­
lich an die Palette, auf die Le Corbusier in seinen Büchern zurückgriff. 
Es ist davon auszugehen, dass Jorn, der 1938 als Maler an der Gestal­
tung von Le Corbusiers Pavillon des Temps Nouveaux an der Pariser Welt­
ausstellung mitwirkte, die umfassende Buchproduktion Le Corbusiers 
verfolgte und somit auch über dessen eigenwillige Konzepte imaginä­
rer Museen informiert war.129 Einen guten Beleg dafür liefern die Zei­
tungsartikel, die Jorn unmittelbar nach seiner Rückkehr in Dänemark 
publizierte und in denen er sich enthusiastisch über den Architekten 
äußert. Dabei geht er ausführlich auf Le Corbusiers Pavillon auf der 
Pariser Weltausstellung 1938 ein, den Jorn in seiner Beschreibung 
gezielt als ein dreidimensionales Buch inszeniert, in dem sich die 
Zuschauer zwischen Fotomontagen bewegen, die mit Malerei, Slogans 
und aufgehängten farbigen Skulpturen interagieren. Das entschei­
dende Argument des Artikels läuft darauf hinaus, dass es Le Corbusier 
erst durch dieses gleichberechtigte Zusammenspiel der Künste gelun­
gen sei, einen lebendigen Raum zu gestalten, in dem die Architektur 
nicht nur funktionalistischen Überlegungen folge, sondern Emotionen 
und Reflexionen beim Besucher auslöse:

129	 Ausführlich zum Verhältnis zwischen Jorn und Le Corbusier vgl. Baumeis­
ter, R. 2015.



104 

Den nye tiders pavillon var ikke ‚dekoreret‘. Den var skabt af arkitek­

toniske værdier: volumen, flader, vertikale og horisontale elementer, 

stoffer, farver i store ensartede flader eller i kontrasterende felter 

som heraldiske udklip, eller ogsaa i mægtige malede scenerier, hvori 

linjen og farven aabner ubegrænsede perspektiver; […].130

Der Pavillon der neuen Zeiten war nicht ‚dekoriert‘. Er war durch 

architektonische Werte bestimmt: Volumen, Flächen, vertikale und 

horizontale Elemente, Stoffe, Farben in großen monotonen Flächen 

oder kontrastierenden Felder wie heraldischen Ausschnitten oder 

auch in mächtigen gemalten Szenerien, wo die Linien und die Farbe 

unbegrenzte Perspektiven eröffnen; [...].

Bei der Lektüre von Jorns Artikel fragt man sich allerdings unwillkür­
lich, ob er wirklich über den Pavillon oder über die Begleitschrift Des 
canons, des munitions? Merci! Des logis ... S.V.P. schreibt, die Le Corbusier 
anlässlich der Weltausstellung veröffentlichte.131 Auch hier verwendet 
der Architekt ein ausgeklügeltes grafisches Design, das von den von 
Jorn beschriebenen „architektonische[n] Werte[n]“ lebt und in dem Le 
Corbusier nicht nur mit dem gezielten Einsatz von Fotografien, sondern 
auch mit verschiedenen Schriftgrößen und -typen und sogar mit unter­
schiedlichen Papiersorten arbeitet, um den Eindruck einer lebendigen 
Räumlichkeit des Textes zu erzeugen.132 Weiterhing dürfte Jorn andere 
Publikationen Le Corbusiers wie etwa die Zeitschrift L’Esprit Nouveau 
(1920–1925), L’Art décoratif d’aujourd’hui (1925) oder La peinture moderne 

130	 Jorn 1944b, S. 10.
131	 Zum Wechselverhältnis zwischen der Gestaltung des Ausstellungsge­

bäudes und des Katalogs, bei der nochmals die Bedeutung der eingesetzten 
Farbflächen deutlich wird, vgl. Smet 2019, S. 59–81.

132	 Zu Le Corbusier als Buchgestalter vgl. Smet 2007a; Smet 2007b.
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(1925) gekannt haben, die in der jüngeren Forschung als progressive 
Varianten eines imaginären Museums gewürdigt worden sind.133

Ich halte die implizite Anlehnung an Le Corbusiers Buchprojekte für 
wichtig, da sie nochmals verdeutlicht, dass es Jorn bei seiner Aus
einandersetzung mit den Goldhörnern keineswegs um eine rückwärts­
gewandte Kunstfantasie ging, die sich in einer primitivistisch profilier­
ten Zivilisationskritik erschöpft. Im Gegenteil versucht er den Rückbezug 
auf die prähistorischen Kunstprodukte zu nutzen, um Formen einer 
zukünftigen progressiven Kunstpraxis vorzuführen. Damit knüpft er an 
entsprechende Verfahren der klassischen Avantgarden an, die immer 
wieder auf archaische und exotische Imaginationsräume zurückgegrif­
fen haben, um über alternative Ursprünge und Nullpunkte der Mensch­
heit nachzudenken.134 Im Kontext von Guldhorn og lykkehjul wäre vor 
allem an die ethnologischen, archäologischen und anthropologischen 
Studien zu denken, welche in den surrealistischen Zeitschriften Docu-
ments (1929–1931) und Minotaure (1933–1939) gezielt genutzt wurden, um 
anders über die Gegenwart zu reflektieren.135 Bei Jorn gewinnt dieser 
‚progressive Rückgriff‘ auf das Nationalsymbol der Goldhörner noch 
zusätzlich an Bedeutung, da ihm schon als Widerstandskämpfer daran 
gelegen war, der Vereinnahmung nordischer Traditionen durch die deut­
schen Besatzer entgegenzuwirken.

133	 Vgl. Smet 2019. Besonders deutlich wird die Progressivität von Le Corbu
siers Buchmuseen in der Art und Weise, wie Alltagsgegenstände und 
Kunstwerke auf der Buchseite konstelliert und somit in Spannungsver­
hältnisse zueinander gesetzt werden. Vgl. dazu (mit erhellendem Bezug 
auf die Konzeptkunst Duchamps) Moos 1984; Moos 1987; Colomina 1991.

134	 Grundlegend zu entsprechend paradoxen Konzepten einer „neolithischen 
Kindheit“ (eine Begriffsschöpfung, mit der Carl Einstein das Bildverständ­
nis von Hans Arp charakterisiert) vgl. Franke / Holert 2018.

135	 Stellvertretend dazu vgl. Didi-Huberman 2010b.
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Interessanterweise nutzt Jorn die Text-Bild-Relationen in Held og 
hasard und Pour la forme auf völlig andere Weise. Held og hasard wurde 
auf der Korrekturpresse der Provinzbuchdruckerei Emil Stecher in Sil­
keborg gedruckt. Das Buch wurde in drei unterschiedlichen Serien 
(A  1–25 Büttenpapier, E  1–60 ungeglättetes Papier, B  1–44 geglättetes 
Papier) mit unterschiedlichen Covern produziert, die Jorn auf Grund­
lage von Linolschnitten erstellte.136

Durch die handwerkliche Gestaltung des Druckbildes – nicht zuletzt 
aufgrund der verschiedenen Druckfarben und der deutlichen Spuren 
des Druckprozesses, den die auf einer simplen Presse gedruckten Bögen 
aufweisen – werden Assoziationen an den frühen Buchdruck wachgeru­
fen, der sich bekanntlich noch stark an der Ausformung mittelalterli­
cher Kodizes orientierte. Diesen Eindruck verstärkt Jorn noch, indem er 
79  kleine farbige Linolschnitte am Rand des Fließtextes platziert 
(Abb. 28). Diese Vignetten, in denen figürliche Elemente mit anthropo­
morphen und tierischen Zügen mit einem ornamentalen Rahmenwerk 
verknüpft werden, erinnern entfernt an Stilrichtungen der mittelalter­
lichen skandinavischen Kunst.137 

Selbstverständlich werden die Rezipientinnen und Rezipienten des 
Buches durch dessen spezifische materielle Gestaltung mit einer 
unmittelbaren sinnlichen Erfahrung konfrontiert, die sich vor allem an 
den farbigen Vignetten orientiert. In seinen späteren Schriften wird 
Jorn auf die Eigenständigkeit einer entsprechenden bildlichen Logik 
pochen, die gerade aufgrund ihrer mangelnden Begrifflichkeit eine 

136	 Anekdotische Erinnerungen zum improvisierten Druckprozess bieten 
Andersen, K. 1982, Stecher 1982.

137	 Die vage stilistische Anknüpfung an norröne Traditionen prägt schon 
Jorns Arbeiten aus der CoBrA-Zeit. Sie wurde in den späten 1940er Jahren 
vor allem genutzt, um die Besonderheit der dänischen Nachkriegskunst 
im Feld der europäischen Avantgarden national zu profilieren. Vgl. dazu 
etwa den Programmartikel von Jorns Bruder Jørgen Nash; Nash 1947. 
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Abb. 28. Seite aus Asger Jorn: Held og hasard. Dolk og guitar, Silkeborg 1952 [mit 
handschriftlicher Ergänzung von Asger Jorn]. Privatsammlung.  
© Donation Jorn, Silkeborg / 2025, ProLitteris, Zurich.
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eigene Form von Wissen verkörpere.138 In diesem Sinne könnte man 
behaupten, dass Jorn seine diskursiven Schlussfolgerungen bewusst 
durch eine rein bildliche Argumentation der Vignetten komplettiert.

Meines Erachtens erfüllen die Linolschnitte in Held og hasard aber 
eine noch ganz andere Funktion. Diese hat in erster Linie mit der Eigen­
dynamik des Druckprozesses selbst zu tun. In einem inspirierenden 
Abschnitt seiner Jorn-Monografie hat Knut Steene Johansen zeigen 
können, dass Jorn die Linolschnitte im Verlauf der Buchproduktion 
wieder und wieder modifiziert, wobei er auch mit überraschenden Ver­
fahren arbeitet, etwa indem er die Linolschnitte mit Abdrücken von 
Holzbrettchen unterlegt.139 Die Linolschnitte folgen mit anderen Wor­
ten der performativen Logik von Serien, in denen kontingente Ereig­
nisse, die während des Druckprozesses auftreten, für fortlaufende 
Überarbeitungen und Modifikationen der Druckplatten genutzt wer­
den.140 Auch die Cover der einzelnen Bände, bei denen Jorn auf zwei 
unterschiedliche Linolschnitte und Kleisterschnitte (dänisch „Klister­
marmor“) zurückgriff, unterscheiden sich deutlich voneinander.141 Aus 
diesem Grund handelt es sich bei den Büchern letztlich um Unikate. 
Dabei legen die Linolschnitte eine Form von Singularität offen, die sich 
paradoxerweise über das serielle Produktionsverfahren konstituiert. 
Sicherlich lässt sich diese Verknüpfung von Serialität und Singularität 
in Beziehung zu der theoretischen Argumentation des Buches setzen, 
in dem sich Jorn –  wie gezeigt  – auf eine eingehende Reflexion über 
Aspekte der Materialität und Ereignishaftigkeit künstlerischer Produk­
tionsverfahren einlässt. Letztlich nimmt die spezifische Art der Pro­
duktion des Buches aber Fragestellungen vorweg, mit denen Jorn sich 

138	 Vgl. Brøns 2016.
139	 Stene-Johansen 2014, S. 45–72.
140	 Die Grafiken erinnern deutlich an Edvards Munch serielle Drucktechni

ken, vgl. dazu Presler 2016.
141	 Andersen, K. 1982.
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Abb. 29. Handschriftlicher Eintrag von Asger Jorn auf dem Titelblatt von Held 
og hasard. Dolk og guitar, Silkeborg 1952. Privatsammlung. © Donation Jorn, 
Silkeborg / 2025, ProLitteris, Zurich.
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Abb. 30. Doppelseite aus Asger Jorn: Pour la forme. Ébauche d’une méthodologie des 
arts, Paris 1958. © Donation Jorn, Silkeborg / 2025, ProLitteris, Zurich.
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erst in Pour la forme auseinandersetzen wird. Dies lässt sich an Jorns 
eigenem, handschriftlich erweiterten Exemplar von Held og hasard bele­
gen, in dem er gleich auf der ersten Seite einen Verweis auf „Vie des 
Formes. Henri Focillon“ einfügt – ein Theoretiker, mit dem er sich erst 
in Pour la forme eingehend auseinandersetzen wird (Abb. 29).

Pour la forme selbst dagegen weist Abbildungen auf, die im Vergleich 
zu Guldhorn og lykkehjul und Held og hasard herkömmlich wirken (Abb. 30). 
Tatsächlich scheint den Fotografien aus den Experimentalstätten des 
Bauhaus imaginiste in erster Linie eine illustrative Funktion zuzukom­
men. Entsprechend den Fotografien von Gebrauchsgegenständen, die 
Bill in seine Publikationen zur guten Form einfügt (Abb. 31), zeigen sie 
Keramiken und Malereien von Karel Appel, Enrico Baj, Corneille, Pinot 
Gallizio, Jorn, Roberto Matta und Pierre Wemaëre. Das gleiche gilt für 
die Zeichnungen von John Ruskin, prominenten Bauhaus-Künstlern 
(Wassily Kandinsky, Paul Klee), Vertretern der klassischen Avantgarden 
(Hans Arp, Max Ernst, Henri Michaux, Joan Miró) und zeitgenössischen 
Malern (Jean Dubuffet, Jackson Pollock und Wols), die den Text durch­
ziehen. Auch die besondere Rolle, die Kinderzeichnungen in den Margi­
nalien zukommt, erklärt sich aus dem Argumentationszusammenhang 
des Buches. Der experimentelle Charakter der Abbildungen hat vor 
allem mit Größenverhältnissen, Verkehrungen und einem asymmetri­
schen Seitenlayout zu tun, deren Bedeutung u.a. an einer Zeichnung von 
Pierre Alechinsky illustriert wird, die zunächst eine ganze Seite ein­
nimmt, dann ein- und zweimal gespiegelt in eine Marginalie eingefügt 
wird, um schließlich mehrfach gespiegelt als Muster einer Seite zu fun­
gieren (Abb. 32). Lediglich an einer Stelle greift Jorn auf das Prinzip der 
Collage zurück, indem er eine Abbildung aus der maschinellen Produk­
tion nutzt, um die lebensweltliche Relevanz und das Reflexionsniveau 
einer Arbeit Roberto Mattas zu unterstreichen und die Notwenigkeit der 
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Abb. 31. Doppelseite aus Max Bills Ausstellungbroschüre Die gute Form (1949).
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Abb. 32. Doppelseite mit transformierter Graphik von Pierre Alechinsky aus 
Asger Jorn: Pour la forme. Ébauche d’une méthodologie des arts, Paris 1958. 
© Donation Jorn, Silkeborg / 2025, ProLitteris, Zurich.
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experimentellen Produktionsstäten des Bauhaus imaginiste zu belegen.142 
Auf ein ebenfalls in den Band eingebundenes wichtiges Blatt von Guy 
Debord werde ich weiter unten eingehen.

3.3.	Schriftbildlichkeit

Neben dem bewussten Einsatz von Abbildungen spielt die schriftbildli­
che Gestaltung bei allen drei Publikationen eine entscheidende Rolle. 
Jorn lässt sich schon in den frühen 1940er Jahren auf eine eingehende 
Reflexion über die Visualität der Schrift und ihr künstlerisches Poten­
tial ein. Dies mag mit der Publikation des Künstlerbuches Jadefløjten 
(1940; ‚Die Jadeflöte‘) zu tun haben, in dem sich Jorn offensichtlich 
darum bemüht, die Grenzen zwischen Text und Bild zu überwinden. 
Die in einer infantilen Handschrift wiedergegebenen Gedichte, mit 
denen er eigene Übersetzungen einer französischen Fassung chinesi­
scher Gedichte präsentiert, sind vollständig in die an Kinderzeichnun­
gen orientierten Lithografien integriert. Insgesamt spielt Jorn mit 
Jadefløjten gleichermaßen auf die Tradition der chinesischen Kalligra­
fie wie auf Buchexperimente im deutschen Expressionismus an, bei 
denen die visuelle Gestaltung des Schriftbildes auch eine zentrale 
Rolle spielt. 

Schon 1944 versucht Jorn sein Interesse an dieser Form von 
Schriftbildlichkeit in dem in der Avantgarde-Zeitschrift Helhesten (‚Das 
Höllenpferd‘) publizierten Artikel „De profetiske harper“ (‚Die prophe­
tischen Harfen‘) theoretisch zu legitimieren (Abb.  33).143 Die Überle­
gungen nehmen ihren Ausgang in einem Chiasmus, der mit einer 
durchaus überraschenden Pointe endet:

142	 Ausführlich zu dieser Collage und den darin verarbeiteten Materialien vgl. 
Routhier 2023, S. 141–164.

143	 Vgl. Jorn 1944a. Ausführlich dazu Müller-Wille 2013.
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Abb. 33. Seite aus Asger Jorn: „De profetiske harper“, in: Helhesten. Tidskrift for 
kunst 2:5/6 (1944). © Donation Jorn, Silkeborg / 2025, ProLitteris, Zurich.



116 

Billedkunst og skrift er det samme. Et billede er skrevet, og skrift er 

billeder. Vi taler ejendommeligt nok ikke om grafologi i forbindelse 

med kunst.144

Bildkunst und Schrift sind das gleiche. Ein Bild ist geschrieben, und 

Schrift ist Bilder. Wir sprechen merkwürdigerweise nicht von Grafo­

logie im Zusammenhang mit der Kunst.

Von der fundamentalen Visualität der Schrift versucht Jorn auch eine 
basale Skripturalität des Bildes abzuleiten. Um diese etwas überra­
schende Konklusion zu erläutern, definiert er die Schrift als komple­
xes Medium, das auf unterschiedliche Weise visuell und auditiv wahr­
genommen und sogar haptisch gefühlt werden könne:

Kun det menneske, der føler en skrifts indhold, kan fornemme et bil­

ledes indhold, for et bokstav er ikke alene en del af et ord, en passage 

i en lydkombination, en node, hvorefter vi synger vor ord, Det kan 

ogsaa være noget andet: et billede.145

Nur der Mensch, der den Inhalt der Schrift fühlen kann, kann den 

Inhalt eines Bildes empfinden, denn der Buchstabe ist nicht nur Teil 

eines Wortes, eine Passage in einer Lautkombination, eine Note, nach 

der wir Wörter singen. Er kann auch etwas anderes sein: ein Bild.

Aus der medialen Vieldeutigkeit des Buchstabens leitet Jorn eine Viel­
deutigkeit des Bildes ab, das als Schrift betrachtet auf ähnlich reich­
haltige Weise interpretiert werden könne wie ein Buchstabe, den man 
als Bild wahrnimmt:

144	 Jorn 1944a, S. 145.
145	 Jorn 1944a, S. 145.
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Den dobbelthed, ja til tider flerdoppelthed i det billedmæssige ind­

hold, denne flertydning, denne dobbeltbund i billedet, der fylder os 

med anelser og mærkeligt uhaandgribelige visioner over for bille­

det: en kornmark eller en hieroglyf, er det maleriske instruments 

klangfylde.146

Die Doppeltheit, ja manchmal mehrfache Doppelheit im bildmäßigen 

Inhalt, diese Vieldeutigkeit, dieser doppelte Boden im Bild, die uns 

mit Ahnungen und merkwürdig schwer zu greifenden Visionen 

gegenüber dem Bild erfüllt: ein Kornfeld oder eine Hieroglyphe, ist 

die Klangfülle des malerischen Instruments.

Die kompliziert verdoppelten Substantive wie „flerdobbelthed“ (‚Multi­
plizität‘, ‚mehrfache Doppelheit‘) oder „dobbeltbund“ (‚doppelter 
Boden‘), die Jorn verwendet, um die Wirkung eines unter dem Signum 
der Schrift betrachteten Bildes zu beschreiben, gewinnen angesichts der 
zahlreichen Illustrationen, welche die Argumentation begleiten, an 
Deutlichkeit. Der Artikel ist nämlich durchgängig mit Vexierbildern und 
anderen Kippfiguren wie Zahlentieren illustriert (Abb.  34). Offensicht­
lich ist Jorn daran gelegen, das Bild mit Rückgriff auf die Schrift als ein 
dynamisches Phänomen zu begreifen, das sich durch ein fortlaufendes 
Changieren auszeichnet. Genau um ein solches Changieren kreisen auch 
die ‚peinture-mots‘ (‚Wort-Zeichnungen‘), die Jorn 1951 gemeinsam mit 
dem belgischen Künstler Christian Dotremont herstellt und 1961 unter 
dem Titel La chevelure des choses als Buch publiziert.

146	 Jorn 1944a, S. 147.
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Abb. 34. Seite aus Asger Jorn: „De profetiske harper“, in: Helhesten. Tidskrift for 
kunst 2:5/6 (1944). © Donation Jorn, Silkeborg / 2025, ProLitteris, Zurich.
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Angesichts von Jorns ausgeprägten schrifttheoretischen Interessen 
kann es nicht überraschen, dass alle drei Monografien über eine sehr 
anspruchsvolle typografische Gestaltung verfügen. Dabei operiert Jorn 
vor allem mit einer Vielzahl von Paratexten, um seine Argumentation 
zu visualisieren. So enthält etwa das 96 Seiten umfassenden Buch Held 
og hasard 41 Überschriften, 133 Motti und 147 Marginalien, die mit der 
Einrichtung entsprechend vieler Zwischenräume (in unterschiedlichen 
Absätzen) und zudem mit einem relativ breiten Rand einhergehen. 
Daneben greift er im Rahmen von Held og hasard auf verschiedene 
Schrifttypen, Schriftgrößen und Schriftfarben (rot, grün und schwarz) 
sowie auf viele weitere Gestaltungsmittel (u.a. Kursivsetzungen, Fett­
druck und den Gebrauch von Versalien) zurück, um das Schriftbild zu 
gestalten (Abb. 14 und Abb. 17). Besonders auffällig sind ganze in klei­
ner roter Kursivschrift und ohne Rand gesetzte Kapitel, die den Text 
rhythmisieren (Abb. 35). Bei all dem wirken die Schriftbilder von Held og 
hasard und Guldhorn og lykkehjul, für die Jorn auf serifenlose Schriften 
und ein Seitenlayout mit Marginalien zurückgreift, allerdings im Ver­
gleich zu anderen Buchproduktionen der Avantgarden traditionell. Dies 
ist sicherlich beabsichtigt, da Jorn den handwerklichen Charakter der 
beiden Bücher gezielt zu betonen versucht.

Etwas anders sieht es bei Pour la forme aus, das zum größten Teil in 
einer sehr kleinen serifenlosen Schrift gedruckt ist (Abb.  18 und 
Abb. 32). Schon mit der Aufmachung des Covers sowie des Titelblattes 
deutet Jorn an, dass der Gestaltung der Schrift in diesem Buch eine 
nochmals gesteigerte Rolle zukommt. Zunächst drängt sich die Vermu­
tung auf, dass Jorn den extrem unruhigen, handschriftlich getropften 
Schriftzug „Pour la forme“ des Covers gezielt verwendet (Abb. 15), um 
ihn gegen die Formsprache des Titelblattes auszuspielen (Abb. 16), die 
mit der architektonischen Verwendung der serifenlosen Buchstaben an 
ein funktionalistisches Design erinnert. Jorn ist sich natürlich im Kla­
ren darüber, dass Bill, der ein funktionalistisches Bauhaus-Verständnis 
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Abb. 35. Seite aus Asger Jorn: Held og hasard. Dolk og guitar, Silkeborg 1952.  
© Donation Jorn, Silkeborg / 2025, ProLitteris, Zurich.
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vertritt, auch eine wichtige Rolle als Schriftgestalter einnahm 
(Abb.  31).147 Insofern scheint der deutliche Gegensatz zwischen Cover 
und Titelblatt auf die zentrale Auseinandersetzung mit Bills einseiti­
gem Form-Verständnis hinzudeuten. Dafür spricht auch, dass Jorn eine 
ganzseitige Abbildung aus einem Kalligrafie-Lehrbuch in den Text ein­
fügt, das er schon als Quelle für Illustrationen seines schrifttheoreti­
schen Artikels „De profetiske harper“ verwendete (Abb. 34). Die Hand­
schrift wird somit als mehrdeutige, dynamische Schriftform inszeniert, 
die sich einer eindeutigen Funktionszuweisung und somit einer eindeu­
tigen und einfachen Lesbarkeit entzieht. 

Angesichts dieser impliziten Auseinandersetzung mit Bills typo­
grafischen Maximen mag die Tatsache überraschen, dass weite Teile 
des Buches selbst an die typografische Gestaltung klassischer Bau­
haus-Publikationen erinnern. Damit scheint Jorn nochmals unterstrei­
chen zu wollen, dass ihm keineswegs an einer schlichten Ablehnung 
der Bauhaus-Ästhetik gelegen war. Dies deutet er letztlich schon in 
dem Schriftzug des Covers selbst an, der nicht nur als expressiv-indivi­
duelle Geste eines normbrechenden Künstlers gelesen werden kann, 
sondern auch als versteckt-verspielte Anspielung auf Bills Vorbild Le 
Corbusier, der in dem 1955 publizierten Band Le poème de l’angle droit 
einen ähnlich expressiven Schriftzug für das Titelblatt verwendete 
(Abb. 36).148

147	 Vgl. Niggli 1999. Der Band enthält auch mehrere Quellentexte von Bill, 
unter anderem den aufschlussreichen Artikel „über typografie“, den Max 
Bill 1946 in der vierten Nummer der Schweizer Graphischen Mitteilungen 
veröffentlichte. Vgl. Bill 1999 [1946].

148	 Den Hinweis auf das Titelblatt von Le Corbusier verdanke ich Steven Harris.
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Abb. 36. Titelblatt von Le Corbusier: Le poème de l’angle droit, Paris 1955.
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3.4.	Materialität und Prozessualität 

In seinen ästhetischen Schriften kommt Jorn immer wieder auf die 
Bedeutung der Materialien und Stoffe zu sprechen, die in den künstle­
rischen Prozess involviert sind. In diesem Sinne kann es nicht überra­
schen, dass er auch über eine besondere Aufmerksamkeit für die (hap­
tisch erfahrbare) Materialität der von ihm produzierten Bücher 
verfügt. Nicht umsonst wird etwa Held og hasard in drei Serien mit 
unterschiedlichen Papiersorten gedruckt. Noch wichtiger erscheint 
mir das Gespür für die Dreidimensionalität des Buches zu sein, das sich 
etwa in der Wahl der Formate oder der szenografischen Gestaltung der 
Seitenabfolge andeutet.149 Wie genau sich Jorn mit der Buch-Apparatur 
mit ihren Spiegelverhältnissen zwischen Recto- und Verso-Seiten 
sowie den damit einhergehenden Umschlagpunkten des Blätterns aus­
einandersetzt, lässt sich gut an dem Skizzenbuch Elaboration d’une 
Mythe muet (1951–1953) illustrieren (Abb. 37 und Abb. 38), in dem er die 
„auf dünnem Papier durscheinende Skizze verso seitenverkehrt für 
eine neue Skizze benutzt“.150 Die so entstandene Skizzen-Serie poten­
ziert in ihren Spiegelverhältnissen nichts anderes als die grundle­
gende Architektur des Kodex. Auch die gedruckten Bücher leben häu­
fig von einer variierenden Inszenierung der seriellen Seitengestaltung, 
indem Jorn die Marginalien asymmetrisch einmal innen, einmal 
außen anordnet, ein andermal ganz auf Ränder verzichtet und mit der 
Positionierung der Abbildungen experimentiert.

Besondere Bedeutung erhält der Umgang mit den in die Buchpro­
duktion involvierten Materialien aber vor allem im Prozess der Buch­
herstellung, den Jorn wohl nicht von ungefähr akribisch dokumentiert 
(Abb. 39 bis Abb. 46). So liegen zu allen drei Büchern zahllose Kladden 

149	 Zur Dreidimensionalität des Buches vgl. Spoerhase 2016.
150	 Presler 2006, S. 152–156, hier S. 152. 
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Abb. 37. Cover des Skizzenbuches aus Asger Jorn: Elaboration d’une Mythe muet. 
Archiv Museum Jorn, Silkeborg. © Donation Jorn, Silkeborg / 2025, ProLitteris, 
Zurich.
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Abb. 38. Zwei Doppelseiten aus Asger Jorns Skizzenbuch Elaboration d’une Mythe 
muet. Archiv Museum Jorn, Silkeborg. © Donation Jorn, Silkeborg / 2025, 
ProLitteris, Zurich.
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und Manuskripte, viele Typoskripte, Druckfahnen, Dummies und Pro­
bedrucke im Archiv des Jorn-Museums in Silkeborg vor. Die meisten 
Dokumente weisen Spuren weiterer Bearbeitungsprozesse (Streichun­
gen, Hinzufügungen, Anmerkungen mit Bleistift oder Kugelschreiber 
etc.) auf. Jorn benutzt eine Vielzahl von Schreibwerkzeugen (Bleistift, 
Füllfederhalter, Filzstift, Kugelschreiber, Schreibmaschine, Drucker­
presse) und Schreibmaterialien (Kartonstücke, Umschläge, Papierzet­
tel, Transparentpapier, Hefte, gebundene Notizhefte). Häufig arbeitet 
er materiell mit den Manuskripten, Typoskripten und Druckfahnen, 
indem er sie zerschneidet und neu zusammenklebt. 

Bei all dem endet der Herstellungsprozess nicht beim gedruckten 
Buch. Dies liegt zunächst daran, dass Jorn neue Auflagen plant und 
somit in die schon gedruckten Exemplare mit verschiedenen Stiften 
schreibt, Zettel einlegt, Texte einklebt oder Anweisungen an die Dru­
ckerei einfügt. Vor allem aber werden Passagen aus den gedruckten 
Büchern in Artikeln oder anderen Büchern wiederverwendet, also in 
radikaler Form dekontextualisiert und in modifizierter Form in einen 
neuen Zusammenhang eingefügt und wieder abgedruckt. Die Bücher 
verbindet somit ein fortlaufender Produktionsprozess. Ja, Jorn scheint 
das Buch überhaupt nicht als Objekt, sondern sehr bewusst als dyna­
mische Größe zu verstehen.151

Trotz der genannten Gemeinsamkeiten im Produktionsprozess 
unterscheidet sich die Genese der drei Bücher markant voneinander. 
Dies hat im Fall von Guldhorn og lykkehjul vor allem mit dem außeror­
dentlich langen Produktionsprozess des Buches zu tun. Erste Ideen zu 
Guldhorn og lykkehjul wird Jorn schon im Rahmen einer Publikation zu 
Olddansk kunst fra Sten og Bronce Alderen (Altdänische Kunst aus der 
Stein- und Bronzezeit) entwickelt haben, die er zusammen mit Peter 
Vilhelm Glob verfassen und beim renommierte Gyldendal-Verlag her­

151	 Zu diesem dynamischen Verständnis des Buches vgl. Gillespie / Lynch 2021.
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ausgeben wollte.152 Im Archiv des Jorn-Museums ist lediglich ein 
Dummy dieses Buches vorhanden, der einige auf Karton aufgeklebte 
Typoskript-Passagen sowie zwei Cover-Entwürfe und eine Vielzahl von 
beigelegten Fotografien, Zeichnungen und Umzeichnungen enthält, 
von denen einige im Rahmen von Guldhorn og lykkehjul wiederverwen­
det werden. 

Einen ersten Dummy zu Guldhorn og lykkehjul fertigt Jorn 1950 
handschriftlich an. Das Dokument enthält nur noch ein Titelblatt mit 
dem ersten geplanten Titel Guldhornernes billedverden (‚Die Bilderwelt 
der Goldhörner‘) und kurzen Verlagsangaben (Abb. 39). Von Interesse 
sind eher die Klebespuren, die zeigen, welchen Wert Jorn schon bei die­
ser allerersten Fassung auf die Positionierung der Bilder legte (Abb. 27). 
1951 erhält er dann einen gedruckten Probeband des Verlags, der die­
ses Mal den Titel Guldhorn og billedtradition aufweist (Abb. 4 und Abb. 5). 
Schon in dieser frühen Fassung arbeitet Jorn mit den farblich unter­
legten Marginalien. Interessanterweise sind die Bildunterschriften 
hier noch unter den Bildern platziert, was zeigt, dass Jorn das Bildver­
zeichnis erst später konzipiert hat. Auch wenn das reichhaltige Manu­
skriptmaterial einen Eindruck von der umfassenden Arbeit verschafft, 
die Jorn der Erstellung des Textes widmete, drängt sich insgesamt der 
Eindruck auf, dass die Auseinandersetzung mit den Bildern (Auswahl, 
Beschneidung, Konstellation und Szenografie) einen mindestens 
ebenso großen Raum in der Planung des Buches einnahm.

Bei Held og hasard bedient sich Jorn eines geradezu als experimen­
tell zu bezeichnenden Verfahrens, bei dem sich Schreib- und Druck­
prozess bei der Herstellung des Buches unmittelbar zu überschneiden 
scheinen. Dies zumindest lässt sich den anekdotischen Aufzeichnun­
gen eines der beiden Drucker entnehmen, der davon berichtet, dass 

152	 Ausführlich zu diesem Projekt und der Zusammenarbeit mit Glob vgl.  
Henriksen 2018.
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Abb. 39. Handschriftliches Cover zum Dummy zu Asger Jorn: Guldhornenes 
billedverden. Archiv Museum Jorn, Silkeborg. © Donation Jorn, Silkeborg / 2025, 
ProLitteris, Zurich.
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Jorn zum Teil parallel zum Druckprozess weiter an den Manuskripten 
arbeitete.153 Das Material im Archiv bestätigt diese Schilderung. Wäh­
rend die ersten Typoskripte trotz der auffälligen handschriftlichen 
Überarbeitung noch einen durchgängigen Text präsentieren, der sich 
in weiten Teilen mit dem Fließtext der Ausgabe deckt (Abb.  40), löst 
sich die Korrelation zwischen Typoskripten und gedrucktem Buch 
zusehends auf. Auch der Zustand der Typoskripte selbst verändert sich 
markant. Der Text wird insgesamt fragmentarischer, zum Teil existie­
ren nur noch Zettel, auf denen einzelne Textblöcke oder Zitate festge­
halten sind (Abb. 41). Im Verlauf des Textes geht Jorn auch mehr und 
mehr dazu über, Textblöcke zu recyceln, die er dem Kontext von schon 
publizierten Aufsätzen entnimmt. 

Ich halte den Bezug zur spezifischen Genese des Textes für wichtig. 
Zunächst verdeutlicht das Archivmaterial, dass Jorn die experimentellen 
Verfahren, die er für die fortlaufende Neugestaltung der Linolschnitte in 
Anschlag bringt, buchstäblich auf die Prozesse der Textherstellung 
anwendet, in denen er die Eigendynamik, die den Druckprozess auszeich­
net, ebenfalls produktiv zu nutzen versucht. Die entsprechenden Wech­
selwirkungen zwischen Druck- und Schreibprozess lassen sich auch an 
der paratextuellen Gestaltung der Typoskripte belegen. Die ersten Typo­
skripte präsentieren einen reinen Fließtext, in den Jorn erst nachträglich 
Angaben zu den Überschriften und Marginalien einfügt (Abb. 40). In spä­
teren Typoskripten dagegen wird das Schriftbild des Buches mit den 
Motti, Marginalien und Überschriften direkt in der Schreibmaschinen­
fassung wiedergegeben (Abb. 42). 

153	 Vgl. Stecher 1982, S. 121.
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Abb. 40. Typoskript zu Asger Jorn: Held og hasard. Dolk og guitar. Archiv Museum 
Jorn, Silkeborg. © Donation Jorn, Silkeborg / 2025, ProLitteris, Zurich.
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Abb. 41. Typoskript zu Asger Jorn: Held og hasard. Dolk og guitar. Archiv Museum 
Jorn, Silkeborg. © Donation Jorn, Silkeborg / 2025, ProLitteris, Zurich.
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Abb. 42. Typoskript zu Asger Jorn: Held og hasard. Dolk og guitar. Archiv Museum 
Jorn, Silkeborg. © Donation Jorn, Silkeborg / 2025, ProLitteris, Zurich.
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Abb. 43. Dummy zu Asger Jorn: Held og hasard. En studie i Æstetikkens extreme 
fænomenologi. Archiv Museum Jorn, Silkeborg. © Donation Jorn, Silkeborg / 
2025, ProLitteris, Zurich.
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Abb. 44. Dummy zu Asger Jorn: Held og hasard. Archiv Museum Jorn, Silkeborg. 
© Donation Jorn, Silkeborg / 2025, ProLitteris, Zurich.
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Abb. 45. Geklebte Seite aus dem Dummy zu Asger Jorn: Held og hasard. Archiv 
Museum Jorn, Silkeborg. © Donation Jorn, Silkeborg / 2025, ProLitteris, 
Zurich.
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Auch die Vielzahl der unterschiedlichen Druckfassungen des 
Buches selbst illustriert, dass Jorn den handwerklichen Herstellungs­
prozess gezielt als experimentelles Verfahren einzusetzen versucht. 
Von Held und hasard liegen die meisten Probedrucke (insgesamt vier 
Dummies und ein Korrekturexemplar) im Archiv vor (Abb.  43 bis 
Abb.  45). Nachdem das Buch zunächst ohne Vignetten gedruckt und 
auch so zu mehreren Heften gebunden wird, werden Ausgaben mit 
wenigen Linolschnitten hergestellt und schließlich solche Bücher 
gedruckt, in denen der Rand mit Vignetten übersät ist.154 Auch das 
Cover des Buches ändert sich fortlaufend.

Entscheidend ist zudem, dass das Buch nicht im Kopf Jorns, son­
dern im Gegenteil im Verlauf eines fortlaufenden Dialogs mit den 
Angestellten und Maschinen der Buchdruckerei entstanden ist. Nicht 
von ungefähr würdigt Jorn die Rolle des Typografen Johs.  Gregersen 
und diejenige der Korrekturpresse der Buchdruckerei Emil Stecher in 
einem der Paratexte zu Held og hasard. Ebenso scheint es mir kein Zufall 
zu sein, dass Jorn die Genese der Studie selbst als maßgeblichen 
Bestandteil des in ihr entwickelten Konzepts einer ästhetischen Theo­
riebildung dokumentiert und archiviert. 

Auch die Neuausgabe des Buches 1963 sowie die 1966 unter dem Titel 
Gedanken eines Künstlers publizierte deutsche Übersetzung gehen mit sehr 
weitreichenden buchgestalterischen Eingriffen einher (Abb. 46). Dies hat 
zunächst damit zu tun, dass Jorn völlig andere Formate für die Wieder­
auflage verwendet, was den Charakter der Bücher erheblich verändert. 
Gerade die dänische Fassung, die Jorn als dritten Band der Mitteilungen 
des Skandinavischen Instituts für Vergleichenden Vandalismus veröffentlicht, 
spielt mit dem Layout billiger und in Serien gedruckter Taschenbuch-
Ausgaben der Zeit, die sich an ein breites Publikum wenden (Abb.  47). 

154	 Siehe dazu vor allem die schönen Faksimile-Abbildungen zu einem Probe­
druck in Stene-Johansen 2014.
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Abb. 46. Geklebte Doppelseite aus dem Dummy zur zweiten Ausgabe von Asger 
Jorn: Held og hasard. Archiv Museum Jorn, Silkeborg. © Donation Jorn, Silke
borg / 2025, ProLitteris, Zurich.
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Abb. 47. Cover der zweiten Ausgabe von Asger Jorn: Held og hasard. Dolk og guitar, 
Kopenhagen 1963. © Donation Jorn, Silkeborg / 2025, ProLitteris, Zurich.
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Abb. 48. Doppelseite aus Asger Jorn: Held og hasard. Dolk og guitar, Kopenhagen 
1963. © Donation Jorn, Silkeborg / 2025, ProLitteris, Zurich.
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Noch spannender allerdings sind die Eingriffe in das Seitenlayout des 
Buches. Im Rahmen der Taschenbuchausgabe verzichtet Jorn auf Margi­
nalien. Die Linolschnitte werden hier nicht mehr individuell gedruckt, 
sondern als Schwarz-Weiß-Abbildungen in die Klischees eingebunden 
(Abb. 48). Dabei vergrößert Jorn das Format der Abbildungen erheblich, 
die somit eine ganz andere Funktion im Textbild einnehmen. Unnötig 
darauf hinzuweisen, dass mit der Neupublikation auch erhebliche Ein­
griffe in den Text einhergehen, die vor allem die paratextuelle Rah­
mung des Buches betreffen. Insgesamt wird deutlich, dass Jorn seine 
Überlegungen zu Materialität und Prozessualität ästhetischer Verfah­
rensweisen auch bei den beiden Neuausgaben durch einen experimen­
tellen Umgang mit dem Druckprozess der Studie selbst zu potenzieren 
versucht. 

Angesichts der Aufmerksamkeit, mit der Jorn die materielle oder 
sogar experimentelle Genese von Held og hasard beobachtet, könnte 
man sich fragen, ob das Bemühen um eine radikale Dynamisierung des 
Formbegriffs, die er in seiner 1957 erschienenen Studie Pour la forme 
vornimmt, als Ergebnis des Schreib- und Druckexperiments von Held 
og hasard bezeichnet werden kann. Umgekehrt kann es nicht verwun­
dern, dass Jorn den materiellen Entstehungsprozess des Buches in Pour 
la forme nochmals um eine ungewöhnliche Variante erweitert. In dem 
Buch werden nämlich nicht nur die Texte (Image et forme, Forme et struc-
ture, Les situationnistes et l’automation) wiederabgedruckt, die Jorn schon 
an anderer Stelle auf Italienisch (Immagine e forma, 1954; Forma et strut-
tura, 1956) und Französisch publiziert hatte. Mit Contre le fonctionna-
lisme (1957) und Structure et changement (1956) bindet er zwei ganze Bro­
schüren in das Buch ein, die schon vorher publiziert waren (Abb. 30). 
Das führt dazu, das im Buch verschiedene Papiersorten, -formate und 
Schrifttypen kombiniert werden. Auch die Paginierung wird in diesen 
Abschnitten aufgegeben. Das gleiche gilt für die auf einem speziellen 
Glanzpapier abgedruckten Foto-Illustrationen der Aktivitäten des Bau-
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Abb. 49. Grafik „The Naked City“ von Guy Ernest Debord aus Asger Jorn: Pour la 
forme. Ébauche d’une méthodologie des arts, Paris 1958. © Donation Jorn, Silke
borg / 2025, ProLitteris, Zurich.
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haus Imaginiste, die Jorn an verschiedenen Stellen in das Buch einfügt. 
Der ungewöhnliche Charakter einer regelrechten Buch-Collage wird 
schließlich durch die wieder auf anderem Papier abgedruckte Grafik 
The naked city. Illustration de l’hypothése des plaques tournantes en psycho-
geographique von Debord unterstrichen, mit der dieser offensichtlich 
die bekannte situationistische Kulturtechnik der ‚dérive‘ (des Umher­
irrens oder Umherschweifens) zu illustrieren versucht, die zu einer 
aktiven Aneignung des Stadtraums führen soll (Abb. 49). Auf der einen 
Seite nimmt die Grafik eine wichtige Funktion ein, da sie illustriert, 
wie eng Jorns Bemühen um eine dynamische Formdefinition mit der 
performativen Wende der Situationisten einhergeht, die Kunst vorran­
gig als eine Form von Praxis verstehen. Auf der anderen Seite liefert 
die Grafik, in der Stadtraum fragmentiert und neu zusammengesetzt 
wird, eine gute Illustration für Jorns Schreib-, Druck- und Buchbinde-
Praktiken, bei der die Rekonstellation eines vorgegebenen Materials 
ebenfalls eine entscheidende Rolle spielt.
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4.	 Akademisches Nachspiel und Fazit

1952 schickt Jorn eine erste Druckfassung seiner ästhetischen Studie 
Held og hasard an den frisch berufenen Philosophieprofessor Bent 
Schultzer der Universität Kopenhagen. Bei dieser Gelegenheit erkun­
digt er sich, ob die Studie als Doktorarbeit an der Philosophischen 
Fakultät angenommen werden könne. In einem an den „Herrn Kunst­
maler Asger Jorn“ gerichteten Antwortschreiben deutet Schultzer 
freundlich, aber entschieden auf die Probleme hin, die ein solches Ver­
fahren erschweren oder sogar verunmöglichen würden. Neben forma­
len Hürden verweist er auf den unwissenschaftlichen, ja gar wissen­
schaftsfeindlichen Stil der Abhandlung. Schließlich lässt er sich 
seinerseits zu einigen belehrenden Bemerkungen hinreißen, mit denen 
er Jorn über den fundamentalen Unterschied zwischen Kunst und Wis­
senschaft aufklärt:

Bogen er vel skrevet, vidner dertil om talent. Dog imidlertid mærke De, 

at jeg bruger et ord, som det er rimligt at anvende ved karakterisering 

af et kunstværk, end ved bedømmelsen af et videnskabeligt arbejde. De 

synes mig at være en kunstner, en fortræffelig kunstner, saavidt jeg 

kan se af Deres bog, men er De videnskabsmand? Dette spørgsmaal 

besvarer De selv paa s. 93, 2. afsnit, og jeg er bange for, at jeg maa slutte 

mig til dette svar. Deres bogs styrke og svaghed er netop, at de helt er 

ukendt med (eller lader haant om) videnskabelig metode.155

Das Buch ist gut geschrieben, zeugt darüber hinaus von Talent. 

Bemerken Sie jedoch, dass ich damit ein Wort benütze, dass man eher 

für die Charakterisierung eines Kunstwerks als für die Beurteilung 

155	 Brief vom 20. Dezember 1952 von Bent Schultzer an Asger Jorn. Archiv des 
Museums Jorn, Silkeborg.
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einer wissenschaftlichen Arbeit gebraucht. Sie scheinen mir ein 

Künstler zu sein, ein vortrefflicher Künstler, soweit ich das an Ihrem 

Buch sehen kann, aber sind Sie ein Wissenschaftler? Diese Frage 

beantworten Sie selbst auf S. 93, 2. Abschnitt, und ich fürchte, dass 

ich mich dieser Antwort anschließen muss. Die Stärken und Schwä­

chen Ihres Buchs sind eben, dass Sie mit wissenschaftlichen Metho­

den nicht vertraut sind (oder sie sogar verhöhnen).

Angesichts des freizügigen Umgangs mit Quellen, der immer wieder 
wechselnden Begrifflichkeit, die auf keine Festlegung zielt, und vor 
allem angesichts der sprunghaften assoziativen Argumentation, die 
Jorns Arbeit auszeichnet, kann Schultzers Einschätzung nicht überra­
schen. Auch Jorn scheint seine akademischen Ambitionen nicht allzu 
ernst genommen zu haben, denn er reagiert seinerseits umgehend und 
zieht seine inoffizielle Anfrage zurück. Er lässt es sich in diesem 
Zusammenhang jedoch nicht nehmen, nochmals auf das etwas kom­
plexer gedachte Verhältnis zwischen künstlerischer und wissenschaft­
licher Ästhetik einzugehen, das im Zentrum seiner Studie steht:

Forholdet er nemlig det, at æstetikken spiller en langt større kunst­

nerisk end videnskabelig rolle, og det forekommer mig, at svælget 

mellem kunstnernes brugs-æstetik og universitetets videnskabelige 

æstetik er saa stort, at det er umuligt at raabe hinanden op. Lader 

min bog, som de ganske rigtigt bemærker haant om den videnskabe­

lige metode i bearbejdelsen af mit materiale, saa synes jeg dog paa 

den anden side at det er et forsøg paa en tilnærmelse.156

156	 Nicht datierter Brief von Asger Jorn an Bent Schultzer. Archiv Museum 
Jorn, Silkeborg.
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Das Verhältnis ist nämlich so, dass die Ästhetik eine viel größere 

künstlerische als wissenschaftliche Rolle spielt, und es kommt mir so 

vor, dass der Abgrund zwischen der Gebrauchs-Ästhetik des Künst­

lers und der wissenschaftlichen Ästhetik so groß ist, dass es unmög­

lich ist, sich gegenseitig Gehör zu verschaffen. Wenn sich mein Buch, 

wie Sie richtig bemerken, höhnisch über die wissenschaftliche 

Bearbeitung meines Materials auslässt, so meine ich doch, dass es 

sich um den Versuch einer Annäherung handelt.

Interessanterweise beharrt auch Jorn mit Nachdruck darauf, dass er 
die Studie als Künstler geschrieben habe. Das heißt jedoch nicht, dass 
er deren philosophischen Anspruch in Frage stellt. Vehement setzt er 
sich gegen den Versuch Schultzers zur Wehr, die literarischen Qualitä­
ten des Textes einfach gegen dessen wissenschaftliche Mängel auszu­
spielen. Dabei versucht Jorn, die simple Dichotomie zwischen Kunst 
und Wissenschaft durch eine komplexere Konstellation zu überwin­
den, in deren Rahmen philosophisch inspirierte ästhetische Kunstver­
fahren in ein Wechselverhältnis zu einer künstlerisch inspirierten 
philosophischen Praxis gesetzt werden. Die entsprechenden philoso­
phisch-künstlerischen und künstlerisch-philosophischen Denkformen 
werden schließlich von einem herkömmlichen Wissenschaftsverständ­
nis abgegrenzt:

Lige saa lidt som jeg ønsker at være forfatter ønsker jeg at være 

videnskabsmand, men kunsten har brug for videnskaben idag, vel at 

mærke en videnskab, der beskæftiger sig med det essentielle, og det er 

fra min side et forsøg paa at fremdrage noget af det man som kunst­

ner maa anse for essentielt, nemlig at filosofiens centrale væsen maa 

opfattes som kunstnerisk eller konstruktivt i intellektuel henseende 
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og ikke videnskabeligt, og dernæst, at det æstetiske fænomen har sit 

udgangspunkt i det ukendtes introduktion i en interessesfære.157

Genau so wenig, wie ich ein literarischer Autor sein möchte, möchte 

ich ein Wissenschaftler sein, aber die Kunst ist heute auf die Wissen­

schaft angewiesen, wohl gemerkt eine Wissenschaft, die sich mit dem 

Essentiellen beschäftigt, und von meiner Seite handelt es sich um 

einen Versuch, das hervorzuheben, was man als Künstler für essenti­

ell ansehen muss, nämlich dass das zentrale Wesen der Philosophie 

in intellektueller Hinsicht als künstlerisch und konstruktiv und 

nicht wissenschaftlich angesehen werden muss, und weiterhin, dass 

das ästhetische Phänomen seinen Ausgangspunkt in der Einführung 

des Unbekannten in eine Interessensphäre hat.

Im Rückgriff auf die merkwürdig anmutende Definition des Ästheti­
schen, die er in Held og hasard entwickelt, versucht Jorn die künstleri­
sche Praxis als eine besondere Form des Denkens zu legitimieren. 
Dabei betont er, dass dieses Denken durchaus über einen wissenschaft­
lichen Anspruch verfügt, auch wenn sich dieser Anspruch nicht mit 
dem Wissenschaftsverständnis deckt, das durch die Institution der 
Universität verkörpert wird.

Schultzer scheint die spitzfindige Argumentation, in der Jorn 
bewusst verschiedene Konzepte von Wissenschaft, Philosophie und 
Kunst gegeneinander ausspielt, schlicht überlesen zu haben. Nur so lässt 
sich erklären, dass er mit deutlicher Erleichterung auf Jorns Schreiben 
reagiert: „Ich bin froh über ihr klares Bekenntnis, wo sie zu Hause sind“ 
(„Jeg er glad over Deres klare tilkendegivelse af, hvor De hører 

157	 Nicht datierter Brief von Asger Jorn an Bent Schultzer. Archiv Museum 
Jorn, Silkeborg.
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hjemme“).158 Mehr noch: Er lässt es sich nicht nehmen, nochmals auf den 
grundlegenden Gegensatz zwischen Kunst und Wissenschaft einzuge­
hen, den Jorn in seinem Schreiben in Frage zu stellen versuchte:

Groft og skematisk vil jeg sige: Kunsten er en konkret helhedsbetragt­

ning. Videnskaben er derimod abstrakt og analytisk. Dermed staar vi 

overfor to indstillinger, hvor emellem kun kan bygges bro ved hjælp 

ag sympatisk forstaaelse, men en saadan forstaaelse har intet med 

videnskab at skaffe. Kunstnerisk indstillede filosoffer har derfor købt 

deres tanker med en høg pris, nemlig deres videnskabelighed.159

Grob und schematisch würde ich sagen: Die Kunst ist eine konkrete 

Ganzheitsbetrachtung. Die Wissenschaft dagegen ist abstrakt und 

analytisch. Damit stehen wir vor zwei Einstellungen, zwischen denen 

man nur mit sympathischem Verständnis eine Brücke bauen kann, 

aber ein solches Verständnis hat nichts mit Wissenschaft zu tun. 

Künstlerisch eingestellte Philosophen haben ihre Gedanken deshalb 

mit einem hohen Preis bezahlt, nämlich ihrer Wissenschaftlichkeit.

Der abschließende Vorwurf ist wohl gegen Nietzsche und Kierkegaard 
gemünzt, die in Jorns Studie zweifelsohne eine wichtige Rolle einneh­
men. Doch der Bezug zu den beiden literarischen Philosophen des 
19.  Jahrhunderts verdeckt das eigentliche Anliegen, um das es Jorn 
geht. So macht er im Verlauf der Studie immer wieder auf die Notwen­
digkeit einer ganz neuen Form von „wissenschaftlicher Forschungs-
Ästhetik“ („videnskabelig forsknings-æstetik“)160 aufmerksam, welche 

158	 Brief vom 29. Januar 1953 (fehlerhaft datiert auf den 29. Januar 1952) von 
Bent Schultzer an Asger Jorn. Archiv des Museums Jorn, Silkeborg.

159	 Brief vom 29. Januar 1953 (fehlerhaft datiert auf den 29. Januar 1952) von 
Bent Schultzer an Asger Jorn. Archiv des Museums Jorn, Silkeborg.

160	 Jorn 1952, S. 18.
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sich vornimmt, die „kunsttheoretische Arbeit unter der Berücksichti­
gung des anti-empirischen Charakters der Ästhetik zu einer Erfah­
rungswissenschaft zu machen“ („at gøre det kunstteoretiske arbejde 
til en erfarings-videnskab under hensyntagen til æstetikkens anti-
empririske karakter“).161 

Der Briefwechsel zeugt von Jorns ausgeprägtem Bewusstsein für 
die Andersartigkeit seiner Ästhetik. Diese schlägt sich schon in seinem 
Bemühen um neuartige Theoreme nieder, welche sich gegen die Vor­
stellung der ästhetischen Autonomie und eine entsprechende Isolie­
rung der Künste wenden. Der lebensreformerische Anspruch, den er 
mit diesem Anliegen verknüpft, kommt allerdings weniger in den the­
oretischen Positionen als in der andersartigen Produktionsweise sei­
ner ästhetischen Schriften zum Vorschein, in denen Jorn den in diesen 
Produktionsprozess involvierten Texten, Bildern, Materialien, Werk­
zeugen, Maschinen und Menschen einräumt, an einem fortlaufenden 
Reflexionsprozess beteiligt zu sein.

161	 Jorn 1952, S. 93.
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