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1. Tatbestand: „Irrer raubte in Berlin das weltberühmte Spitzweg-Gemälde“ 

B.Z., 13.12.1976: „Irrer raubte in Berlin das weltberühmte Spitzweg-Gemälde“ 

„Entsetzen in der Berliner Nationalgalerie: Das weltberühmte Spitzweg-Gemälde, auf 

dem ein armer Poet in seiner Dachkammer unter einem Regenschirm liegt, wurde von 

einem 33-jährigen Mann aus Amsterdam unter dramatischen Umständen gestohlen. Der 

offenbar geistesgestörte Mann gab das Bild zum Glück nach fast drei Stunden zurück.“
1
 

Der vermeintliche Diebstahl des Gemäldes „Der arme Poet“ von Carl Spitzweg aus der 

Neuen Nationalgalerie am 12.12.1976 verleitete die Berliner Boulevardpresse zu allerlei 

Spekulationen über den Täter und seine Motive. Die Schlagzeilen berichteten von ei-

nem „offenbar geistesgestörten Mann“
2
, einem „Wirrkopf“

3
 und „linksradikalem Künst-

ler“
4
 – er habe den „geklauten Spitzweg in der Wohnung einer Türkenfamilie übers So-

fa gehängt“
5
. Die Tatsache, dass der Täter das millionenschwere Kunstwerk nur wenige 

Stunden später freiwillig und unversehrt zurückgab, sorgte für Verwirrung. 

Tatsächlich war der Kunstdiebstahl mit anschließender Rückgabe kein acte gratuit son-

dern Teil einer geplanten Kunstaktion mit dem Titel „Da ist eine kriminelle Berührung 

in der Kunst“. Der Künstler Ulay, mit vollem Namen Frank Uwe Laysiepen, hatte die 

gesetzeswidrige Handlungsabfolge, bei der er mit seinem Lieferwagen und zu Fuß meh-

rere Berliner Bezirke durchquerte und an vier Stationen gezielte Interventionen vor-

nahm, zuvor in der Zeitschrift „KUNSTFORUM“ und in einem per Post versendeten 

Exposé angekündigt. Mehrere Komplizen, darunter auch Ulays damalige Partnerin Ma-

rina Abramovic, sorgten dafür, dass die kriminelle Aktion filmisch dokumentiert wur-

de.
6
 Wie der Tagesspiegel berichtete, wurde Ulay nach der Rückgabe des Gemäldes 

festgenommen und am 13.12.1976 einem Haftrichter vorgeführt, der ihn auf freien Fuß 

setzte: 

„Gestern Abend lehnte der Haftrichter den Erlaß eines Haftbefehls ab. Eine Zueig-

nungsabsicht, für den Diebstahltatbestand erforderlich, sei zweifelhaft. Für die Vorwür-

fe der Sachbeschädigung und des Hausfriedensbruchs - Strafantrag ist gestellt - gebe es 

noch nicht genug belastende Nachweise.“7 

In Abwesenheit wurde Laysiepen im Jahr 1977 zu 56 Tagen Gefängnis oder einer 

ersatzweisen Geldstrafe von 3.600 DM verurteilt.
8
 Zudem hatte der Diebstahl für Ulay 

                                                           
1
 O.V.: Irrer raubte in Berlin das weltberühmte Spitzweg-Gemälde. In: B.Z:, 13. 12.1976, 1. 

2
 O.V.: Kunstraub war eine „Aktion“. In: Der Abend, Nr. 284, 13.12.1976, 1. 

3
 O.V.: Irrer raubte in Berlin das weltberühmte Spitzweg-Gemälde. 

4
 O.V.: Linksradikaler raubte unser schönstes Bild. In: BILD-Berlin, 13.12.1976, 1. 

5
 O.V.: Freundin des Malers filmte Spitzweg-Raub. In: BILD Berlin, 14.12.1976, 5. 

6
 Anm: Neben Ulay hatten auch Marina Abramovic, Wilma Kottusch, Mike Steiner und Jörg Schmidt-

Reitwein an der Umsetzung der Aktion und ihrer Dokumentation mitgewirkt. Hierzu: Kapitel 4.1.2. 
7
 O.V.: Der kurze Ausflug des „armen Poeten“. In: Der Tagesspiegel, 14.12.1976, 10. 

8
 Vgl. McEvilley, Thomas; Laysiepen, Frank Uwe: Der erste Akt. Ostfildern 1994, s.p. 



2 
 

weitreichende persönliche Konsequenzen und wurde zum Stigma, wie er in einem In-

terview von 2009 beschreibt:  

“On a personal level, this action set much in motion and became the subject of ongoing 

discussions. I made enemies in the art world, and on a larger scale people divided into 

“pro and contra.” The Berlin action brought a stigma with which I learned to live.”
9
 

2. Einleitung 

Ulays ungewöhnliche Kunstaktion von 1976 stieß bei vielen seiner Zeitgenossen auf 

Unverständnis. In Boulevardzeitungen wurde die Aktion als Tat eines „Irren“
10

, „Fana-

tikers“
11

, „Herostraten“
12

 oder „Linksradikalen“
13

 dargestellt – die Tatsache, dass es 

sich um eine geplante Aktion eines anerkannten Künstlers handelte, wurde unterschla-

gen. Noch im Jahr 2001 wurde Ulays Aktion in einer Publikation, die anlässlich des 

125- jährigen Bestehens der Nationalgalerie im Jahr 2001 von den Staatlichen Museen 

zu Berlin herausgegeben wurde, als „verantwortungslose Gefährdung von nationalem 

Kulturgut mit herostratischen Zügen“
14

 bezeichnet. 

Dennoch ist Ulays illegale Tat mittlerweile als künstlerische Grenzauslotung akzeptiert 

und anerkannt. Die Videodokumentation und Fotografien der institutionskritischen Ar-

beit werden seit Mitte der neunziger Jahre regelmäßig im internationalen Museumsbe-

trieb ausgestellt.
15

 Als künstlerische Praxis ist Kunstdiebstahl – insbesondere eines der-

art bekannten Gemäldes aus einem Museum von Weltrang – ein seltenes Phänomen
16

. 

Selbst in heutigen Zeiten, in denen Illegalität als Modus provokativer künstlerischer 

Praktiken durch Aktionen von Banksy, Brad Downey oder der Gruppe Voina längst zur 

Normalität gehört, kann Ulays radikale Aktion von 1976 eine besondere Faszination 

ausüben: Im Namen der Kunst wurde Ulay zum Kriminellen. 

                                                           
9
 Morrison, Gavun; Stables, Fraser: Lifting. Theft in Art. Aberdeen 2009, 85. 

10
  O.V.: Irrer raubte in Berlin das weltberühmte Spitzweg-Gemälde.  

11
 O.V.: Irrer Räuber hatte das Bild in einer gelben Plastiktasche. In: BILD-Berlin 13.12.1976, 3. 

12
 O.V.: Kommentar In: Die Welt 23.12.1976. Reproduziert in: Studiogalerie Steiner (Hrsg.), Ulay: Irritati-

on. Berlin 1977, 12. 
13

 O.V.: Linksradikaler raubte unser schönstes Bild.  
14

 Tschirner, Manfred: Diebstahl. In: Schuster, Peter-Klaus (Hrsg)., Staatliche Museen zu Berlin: Die Nati-
onalgalerie. Köln 2001, 328. 

15
 Beispielhafte Ausstellungen: „Steiner Art Tapes“, NGBK Berlin 09.04 –07.05.1994; „Das Öffentliche in 

der Kunst“, Kunsthaus Zürich 13.09.- 01.12. 2002; „Lifting. Theft in Art“ , Peacock Visual Arts Aber-
deen 25.08. - 29.09.2007; “Live to Tape. Die Sammlung Mike Steiner im Hamburger Bahnhof“, Ham-
burger Bahnhof Berlin 01.02.2011 bis 12.01.2012;. „Ulay. Life Sized“, Schirn Kunsthalle Frankfurt 
13.10.2016 - 08.01.2017; „Ulay. I Other“, Galerija Mestna Ljubljana 01.12.2016 - 08.02.2017.  

16
 Anm.: Timm Ulrichs stahl für seine Aktion „Kunst-Diebstahl als Totalkunst-Demonstration“ im Jahr 

1971 aus der Galerie Brusberg in Hannover ein Gemälde des Künstlers Gerhard Altenbourg und wur-

de dabei von einem Fernsehteam gefilmt. Ulrichs stellte das gestohlene Gemälde für drei Tage in der 

„Total-Kunst Galerie“ in seiner Wohnung aus und gab es danach zurück. Der finanzielle Wert und die 

kulturelle Bedeutung des hierbei gestohlenen Werks waren im Vergleich zu Ulays Spitzweg-Diebstahl 

jedoch marginal. Hierzu: Morrison; Stables, 53. 
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Von der kunst- und kulturwissenschaftlichen Forschung wurde die Aktion „Da ist eine 

kriminelle Berührung in der Kunst“ bislang wenig beachtet. Der tatsächliche Ablauf der 

vielschichtigen Tat, in deren Verlauf der Diebstahl des Spitzweg-Gemäldes der zentrale 

Aspekt einer komplexen Handlungsabfolge ist, wird meist nur ausschnittweise erörtert. 

Eine umfassende Aufarbeitung der Aktion, aus der neben einer Videodokumentation, 

einer Dokumentationsbroschüre und einem dokumentarischen Beitrag in der Zeitschrift 

KUNSTFORUM auch etliche Zeitungsartikel als sekundäre dokumentarische Spuren 

hervorgegangen sind, wurde bisher nicht vorgenommen. 

2.1. Inhalt und Fragestellung  

Die Aktion „Da ist eine kriminelle Berührung in der Kunst“ und die daraus hervorge-

gangenen Dokumentationen sind Gegenstand der vorliegenden Masterarbeit. Im Sinn 

einer quellenkritischen Vorgehensweise wird die Oral History
17

 der Aktion mit weiteren 

Primärquellen
18

 abgeglichen, um den Ablauf der Aktion zu rekonstruieren. Neben der 

deskriptiven Rekonstruktion des Geschehens werden die unterschiedlichen Dokumenta-

tionen analysiert und gegenübergestellt. In kritischen Exkursen zum gestohlenen Spitz-

weg-Gemälde „Der arme Poet“ und zu den von der Aktion betroffenen Institutionen 

werden Hintergründe beleuchtet und die vermeintlichen Motive für die kriminelle Akti-

on erörtert. Verknüpft mit einer Analyse der Pressereaktionen wird die Aktion abschlie-

ßend als ein Akt der „Selbststigmatisierung“ beschrieben – ein Handlungstypus, der in 

der Devianzsoziologie beschrieben und zur Erörterung poltischer Proteststrategien her-

angezogen wird.
19

 Daraus wird die der Arbeit zugrunde liegende These abgeleitet, dass 

Ulay durch den illegalen Diebstahl eines Gemäldes von nationalem Rang vorsätzlich 

eine juristische und künstlerische Grenze überschritt, um eine kunstinstitutionelle und 

mediale Gegenreaktionen zu provozieren.  

2.2. Grundlagen 

Da der Gegenstand der vorliegenden Arbeit ein mehr als vierzig Jahre zurückliegendes 

ephemeres Ereignis gewesen ist, ergeben sich für die nachträgliche kunsthistorische 

Bearbeitung einige grundlegende Fragen: Wie lässt sich aus historischer Distanz über 

                                                           
17

 Selbstaussagen des Künstlers in Interviews. Insbesondere in: McEvilley, Laysiepen 1994. 
18

 Anm.: Zu den Primärquellen zählen die filmische und fotografische Dokumentationen der Aktion, die 
Broschüre „Irritation“ (Hrsg. Studiogalerie Steiner), die Ankündigung sowie die Dokumentation der 
Aktion in KUNSTFORUM (Band 18 und 19) sowie zahlreichen Zeitungsartikel der Berliner Presse und 
aus überregionalen Zeitungen. 

19
 Anm.: Der Handlungstypus der „Selbststigmatisierung“ wurde erstmals durch den Soziologen Wolf-

gang Lipp erörtert. Hierzu: Lipp, Wolfgang: Stigma und Charisma. Über soziales Grenzverhalten. Neu-
ausgabe. Ergon Verlag, Würzburg 2010. Erstpublikation 1985. 
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ein Ereignis schreiben, das man selbst nicht erlebt hat? Welche Beziehungen bestehen 

zwischen der Aktion, der Oral History und der Dokumentation des Ereignisses durch 

Text, Fotografie und Video? Kann die Dokumentation als Grundlage einer nachträgli-

chen Analyse und Interpretation des Geschehens dienen? 

2.2.1. Grundannahmen: Ereignis und Dokumentation 

Die Theorie der Performance-Kunst liefert wichtige Anhaltspunkte für das der Arbeit zu 

Grunde liegende Verständnis. Die verschiedenen Strömungen von ephemerer Aktions-, 

Handlungs- und Körperkunst, die in der Forschung meist unter der Sammelbezeichnung 

„Performance“ subsumiert werden
20

,
 
entstanden als Alternative zu materiellen und ob-

jektbasierten Kunstformen und wurde insbesondere seit den späten sechziger Jahren als 

„Gegenpol zum kommerziell schwerfällig gewordenen Marktartikel ‚Kunst‘“
21

 entwi-

ckelt. RoseLee Goldbergs weitgreifende und offene Definition von Performance als 

„Live-Kunst von Künstlern“
22

, prägte ein Verständnis der Performance, in welchem die 

unmittelbare „real-life presence“
23

 des Künstlers und das einzigartige, ephemere Ereig-

nis das Medium definieren. Peggy Phelan, die eine dezidiert repräsentations- und repro-

duktionskritische Theorie der Performance befürwortet, betont die sich daraus ergeben-

den Konsequenzen für die Dokumentation von Performance-Kunst: 

Performance's only life is in the present. Performance cannot be saved, recorded, docu-

mented, or otherwise participate in the circulation of representations of representations: 

once it does so, it becomes something other than performance.”
24

  

 

Phelan folgend, muss deshalb klar zwischen dem ursprünglichen Ereignis und der do-

kumentierenden Reproduktion unterschieden werden, was einer kritischen Analyse von 

Ereignis und Dokumentation zuträglich ist. 

In ihrem Essay „’Presence’ in Absentia: Experiencing Performance as Documentation“ 

äußert sich Amelia Jones zum Verhältnisses von Performance und Dokumentation und 

begründet, warum es dennoch möglich sei, anhand von Dokumentationsmaterial zu his-

torischen Performances zu forschen. Dabei vertritt Jones die Auffassung, dass die direk-

te Augenzeugenschaft ebenso wie die Betrachtung der Dokumentation keine Garanten 

                                                           
20

 Vgl. Jappe, Elisabeth: Performance - Ritual- Prozess. Handbuch der Aktionskunst in Europa. München 
1993, 9. 

21
 Ebd., 5. 

22
 Goldberg, RoseLee: Die Kunst der Performance vom Futurismus bis heute. Berlin 2014, 8. 

.
23

 Elwes, Catherine: Floating Femininity. A Look at Performance Art by Woman. In: Kent, Sarah; Moreau, 
Jacqueline: Women’s Image of Men. London 1985, 165. Zitiert nach: Jones, Amelia: “Presence” in Ab-
sentia: Experiencing Performance as Documentation. In: Art Journal, Vol. 56, No.4. 1997, 13. 

24
 Phelan, Peggy: The ontology of performance: representation without reproduction. In: Phelan, Peggy: 

Unmarked. The Politics of Performance. London/New York 2004, 146. 
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für das Verständnis der Subjektivität und Intentionalität des Künstlers seien.
25 

Im Voka-

bular Derridas definiert Jones die fotografische Dokumentation als Teil einer unendli-

chen Kette von „supplements“, in welcher der „actual body of the artist-in-

performance“ ebenso ein „supplement“ sei wie die filmische oder textliche Dokumenta-

tion der Performance.
 26

 In diesem komplexen Verhältnis, so Jones, ergänzen sich die 

Performance und ihre fotografische Dokumentation gegenseitig: The body art event 

needs the photograph to confirm its having happened; the photograph need the body art 

event as an ontological “anchor” of its indexicality”.
27

  

2.2.2. Der Spitzweg-Coup als „Aktion“ 

Ulay bezeichnet die Handlungsabfolge in den verfügbaren Publikation stets als „Akti-

on“, nicht als Performance. Der Begriff „Aktion“ wurde insbesondere von deutschspra-

chigen Künstlern, so etwa von Joseph Beuys, genutzt, um sich vom Terminus Perfor-

mance abzugrenzen, der im Englischen „performance as entertainment“ impliziert und 

damit eine Live-Darbietung vor Publikum beschreibt.
28

 Der Terminus „Aktion“ wird 

jedoch auch im politischen Kontext für vielfältige Formen des politischen Protests ver-

wendet, so etwa für die sogenannte „direkte Aktion“: „Sie findet direkt statt am Ort des 

praktischen Unrechts oder der theoretischen Unrichtigkeit als Gehorsamverweigerung 

oder kritisches Argument. Direkte Aktion nistet sich am Herzen der inneren Widersprü-

che des Systems ein, um die Irrationalität seiner „Logik“ zu demonstrieren.“
29

 Im Ver-

lauf „direkter Aktionen“ werden ziviler Ungehorsam und Straftaten als gezielte Provo-

kationen eingesetzt, um auf Missstände aufmerksam zu machen.
30

 

Die Aktion „Da ist eine kriminelle Berührung in der Kunst“ lässt sich in einem Grenz-

bereich zwischen Performance, Kunstaktion und politischer Aktion verorten. Anders als 

eine Performance hatte Ulays Spitzweg-Aktion kein vorher festgelegtes Publikum, fand 

an unterschiedlichen Orten des öffentlichen, halböffentlichen und privaten Raumes statt 

und war u.a. aufgrund der Illegalität der Diebstahlshandlung von Zufällen und äußeren 

Umständen bestimmt. Ebenso war die Aktion kein für die Videokamera – als Stellver-

                                                           
25

 Vgl. Jones, Amelia: “Presence” in Absentia: Experiencing Performance as Documentation. In: Art Jour-
nal, Vol. 56, No.4. 1997, 13. 

26
 Jones1997, 14. 

27
 Ebd., 16. 

28
 Vgl. Goldberg, Roselee: Performance art. In: Turner, Jane (Hrsg.): From Expressionism to Post-

Modernism. Styles and Movements in 20th-century Western Art. The Grove Dictionary of Art. New 
York 2003, 301. 

29
 Zitiert nach: Krovoza, Alfred: Performanz versus Herrschaftsrationalität. Zum Politikverständnis der 

Protestbewegung. In: Kreuder, Freidemann; Bachmann, Michael (Hrsg.): Politik mit dem Körper: Per-
formative Praktiken in Theater, Medien und Alltagskultur seit 1968. Bielefeld 2015, 31. 

30
 Hierzu auch: Leidinger, Christiane: Zur Theorie politischer Aktionen. Eine Einführung. Münster 2015. 
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treter eines physischen Publikums – dargebotenes Ereignis sondern eine geplante Ab-

folge realer Handlungen, die, ähnlich einer kriminellen oder politischen Aktion, reale 

juristische Konsequenzen und Reaktionen zur Folge hatte. Neben Ulay als ausführen-

dem Akteur hatten nur die direkt beteiligten Personen umfassende Kenntnis des Ablaufs 

und wurden als Komplizen gleichzeitig auch Augenzeugen der Aktion. Museumsbe-

dienstete, Besucher sowie Passanten, die Ulay während der Aktion beobachteten, wur-

den zwar im juristischen Sinn Zeugen der Tat, können aber nicht als Publikum bezeich-

net werden, da sie im Moment des Geschehens nicht darüber informiert waren, dass es 

sich um eine Kunstaktion handelte. 

Hieraus lässt sich die Arbeitshypothese ableiten, dass „Da ist eine kriminelle Berührung 

in der Kunst“ nicht als „live-art“
31

 für unmittelbar anwesende Rezipienten konzipiert 

war. Wie bei der Durchführung einer kriminellen Tat oder einer politische Aktion, ging 

es Ulay um die Realisierung der geplanten Handlungsabfolge. Erst nach Vollendung der 

Tat konnte die Aktion durch sekundäre Bekanntmachung – zunächst durch die Bericht-

erstattung der Presse, dann durch die Veröffentlichung der Dokumentationen – in der 

Öffentlichkeit Verbreitung finden und als Kunstaktion wahrgenommen werden. 

2.2.3. Quellenlage und Methode 

Ulay äußerte sich in zahlreichen Interviews und editierten Gesprächen zu der Berliner 

Aktion, was als Oral History des Ereignisses bezeichnet werden kann. Die Dokumenta-

tionen der Aktion, die von Ulay und der Galerie Steiner veröffentlicht wurden, müssen 

im Sinne Phelans als sekundäre Dokumente des Ereignisses betrachtet werden. Sowohl 

in der Videodokumentation als auch in gedruckten Veröffentlichungen werden dabei 

diverse Zeitungsartikel und Pressereaktionen reproduziert. Das von der Tat hervorgeru-

fene Medienspektakel wird dadurch ein zentraler Bestanteil der dokumentarischen Ar-

beiten. Amelia Jones folgend sind das Ereignis und seine unterschiedlichen Dokumenta-

tion zwar ontologisch verschieden, bedingen sich aber als „supplements“
32

 gegenseitig. 

Somit müssen die aus dem Ereignis hervorgegangenen dokumentarischen Arbeiten, in 

denen auch die Pressereaktionen reproduziert wurden, zwar als nachträgliche dokumen-

tarische Zusammenfassungen, aber dennoch als fester Bestandteil der Aktion verstanden 

werden. Gemäß dem Performance-Verständnis der Kunsthistorikerin Barbara Clausen, 

ist auch Ulays Aktion als „fortlaufender Prozess eines kontingenten Wechselverhältnis-

                                                           
31

 Anm.: Der Terminus “Live-Art” wird seit den siebziger Jahren als Äquivalent für “Performance” ver-
wendet. Vgl. Goldberg 2003, 295. 

32
 Vgl. Jones1997, 14. 
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ses zwischen Ereignis, Medialisierung und Rezeption“
33

 zu bezeichnen. Erst durch die 

Medialisierung, Rezeption und Dokumentation des Ereignisses und seiner Auswirkun-

gen konstituiert sich die künstlerische Arbeit als Ganzes. 

Da somit auch die dokumentarischen Werke, die Nacherzählung und die Pressereaktio-

nen als Bestandteile der Aktion bezeichnet werden können, werden für die folgenden 

Analysen sowohl die Oral History der Aktion, die verschiedenen Dokumentationen als 

auch die verfügbaren Zeitungsartikel als Primärquellen herangezogen und abgeglichen. 

Dabei dienen Film-, Text- und Werkanalysen sowie Beschreibungen und Vergleiche als 

Hilfsmittel, um den Gegenstand zu erschließen und das Ereignis zu rekonstruieren. 

Durch Sekundärquellenrecherche und historische Exkurse werden die aus der Primär-

quellenanalyse gewonnenen Erkenntnisse ergänzt und überprüft. 

In einem Überblick der bisher veröffentlichten Beiträgen – zu Ulay im Allgemeinen und 

zur Berliner Aktion im Speziellen – soll zunächst der Forschungsstand in den Blick ge-

nommen werden. 

2.3. Forschungsstand 

Die zwölfjährige Zusammenarbeit von Ulay und Marina Abramović von 1976 bis 1988 

wurde in zahlreichen Beiträgen erforscht und unter vielfältigen Gesichtspunkten be-

leuchtet. Ihre bekanntesten Performances, darunter etwa „Imponderabilia“, die Serie der 

„Relation Works“ und ihr letztes gemeinsames Projekt „The Lovers“, werden ausgiebig 

in den deutschsprachigen und internationalen Standardwerken zur Geschichte der Akti-

ons- und Performancekunst behandelt.
34

  

Das eigenständige Werk Ulays, sowohl vor als auch nach der Partnerschaft mit 

Abramović, erfährt erst seit einigen Jahren größere Aufmerksamkeit.
 35

 Die intensive 

Recherche auch in internationalen kunsthistorischen Datenbanken zeigt, dass die wis-

senschaftliche Aufarbeitung von Ulays eigenständigem Werk bisher nur die Grundlagen 

                                                           
33

 Clausen, Barbara: After the Act - Die (Re)Präsentation der Performancekunst. In: Clausen, Barbara 
(Hrsg.): After the Act - Die (Re)Präsentation der Performancekunst. Nürnberg 2007, 8. 

34
 Hierzu: Dreher, Thomas: Performance Art nach 1945. Aktionstheater und Intermedia. Fink, München 

2001; Goldberg, Roselee: Performance Art: From Futurism to Present. New York 1988; Goldberg, 
Roselee: Performance: Live art since the 60s. London 1998. Jappe, Elisabeth: Performance - Ritual- 
Prozess. Handbuch der Aktionskunst in Europa. München 1993; Noever, Peter; Schimmel, Paul u.a. : 
out of actions. Aktionismus, Body Art & Performance 1949-1979. Anlässlich der Ausstellung: out of 
actions. Between Performance and the Object, 1949-1979. (Los Angeles 08.02.-10.05.1998, Wien 
17.06.-06.09.1998, Barcelona 15.10.-06.01.1998, Tokyo 11.02.-11.04.1999).Cantz Verlag, Ostfildern 
1998; Dreher, Thomas: Performance Art nach 1945. Aktionstheater und Intermedia. Fink, München 
2001. 

35
 Anm. Zu Unrecht, und verstärkt durch den Dokumentarfilm „Marina Abramovic: the Artist is Present“ 

von 2012, scheint Laysiepen heute eher als langjähriger Partner Abramovics denn als eigenständiger 
Künstler bekannt zu sein. 
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für eine eingehendere Bearbeitung geliefert hat. Die wenigen Ausstellungskataloge und 

Monographien, die bis heute publiziert wurden, bieten zwar einen guten Überblick über 

sein vielfältiges und oft radikales künstlerisches Schaffen zwischen 1970 bis in die Ge-

genwart, beruhen aber fast ausschließlich auf Interviews und Selbstaussagen des Künst-

lers - sowohl was die deskriptiven als auch die interpretatorischen Aspekte betrifft. Im 

Folgenden werden ausgewählte Publikationen, in denen die Aktion „Da ist eine krimi-

nelle Berührung in der Kunst“ thematisiert wird, in chronologischer Reihenfolge vorge-

stellt. 

Die im Jahr 1994 erschienene zweisprachige Monographie „Ulay. Der erste Akt“
36

, die 

von Thomas McEvilley und Uwe Laysiepen selbst herausgegeben wurde, war die erste 

Publikation, die einen umfassenden Überblick über Ulays eigenständiges Werk ermög-

lichte. Der Kunsthistoriker und Kunstkritiker McEvilley hatte die Arbeit von 

Ulay/Abramovic zuvor lange Zeit begleitet und in Essays dokumentiert
37

, u.a. die letzte 

gemeinsame Dauerperformance „The Lovers“ von 1988, bei der McEvilley die beiden 

etappenweise auf ihren Reisen entlang der Chinesischen Mauer begleitete.
38

 In der Mo-

nographie von 1994 wird die Aktion „Da ist eine kriminelle Berührung in der Kunst“ 

ausgiebig behandelt und bildet den roten Faden der Publikation. Die Veröffentlichung 

bietet aus erster Hand den umfassendsten Bericht der Planung, des Ablaufs und der 

Nachwirkungen des Ereignisses. Zudem bezieht Ulay Stellung zu seinen damaligen 

Beweggründen. In Form eines editierten Interviews zwischen Ulay und McEvilley wird 

Ulays künstlerische und persönliche Biographie nachgezeichnet, wobei historische Ex-

kurse und kunsttheoretische Anmerkungen eingestreut und auch andere Arbeiten seit 

den siebziger Jahren besprochen werden. Beginnend bei Ulays Geburt in einem Luft-

schutzkeller in Solingen am 30. November 1943, über seine Kindheit in der Nach-

kriegszeit, seine Kontakte zur Provo-Bewegung in Amsterdam in den Jahren 1968/69, 

bis zu ersten fotografischen und performativen Arbeiten in den siebziger Jahre – aus 

dem biografischen Narrativ leitet McEvilley seine Interpretation der Spitzweg-Aktion 

ab. Die Aktion sei „ein Akt der Selbstdefinition, die Abkehr von seinem deutschen 

Vermächtnis und die Hinwendung zur Sache der Verachteten und Fremden“
39

 und „eine 

Heldentat (…) auf mehreren Ebenen: „die auf Konfrontation angelegte Zurückweisung 

seiner ererbten Identität, die unerschrockene Herausforderung einer übermächtigen 

                                                           
36

 McEvilley, Laysiepen1994. 
37

 u.a. McEvilley: Marina Abramovic/Ulay - Ulay/Marina Abramovic. In:  Artforum International, Septem-
ber 1983. New York 1983. 
38

 McEvilley, Thomas: The Lovers. In: Abramovic, Marina; Ulay: The Lovers .Stedelijk Museum Amster-
dam; Amsterdam 1989. 

39 McEvilley, Laysiepen 1994, s.p. 
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Autoritätsstruktur, die ehrfurchtgebietende Einsamkeit der Tat.“
40

 Zudem bestehe der 

„Heroismus des Aktes in Ulays rücksichtsloser Bereitschaft, seinen individuellen ver-

letzlichen, ungeschützten Körper aufs Spiel zu setzen“
41

. McEvilley ist zwar um eine 

kunsthistorische Einordnung bemüht, schweift dabei aber immer wieder in weitausho-

lende, poetische Schilderungen ab. Insgesamt drängt sich der Eindruck auf, dass mit 

Hilfe der ausgeschmückten Künstlerbiographie eine Art ‚Künstlermythos‘ begründet 

werden soll, in welchem dem Spitzweg-Diebstahl eine Schlüsselrolle zukommt. Den-

noch bietet die Publikation die detaillierteste Schilderung der Vorbereitung, Umsetzung 

und Nachwirkungen der Aktion und wird im Verlauf der Arbeit insbesondere für die 

Rekonstruktion des Ablaufs herangezogen. Quellenkritisch werden Ulays Selbstaussa-

gen dabei mit den anderen Primärquellen abgeglichen. 

Anja Oßwald erwähnt die Aktion und die Videodokumentation im Ausstellungskatalog 

„Steiner Art Tapes“
42

 von 1994, der anlässlich der gleichnamigen Ausstellung in der 

NGBK erschienen ist. Die Videodokumentation der Aktion wurde in der Ausstellung 

präsentiert. Oßwald beschreibt die Aktion als eine „Auslotung im künstlerischen Grenz-

bereich“, die in einer „polemisch vorgetragenen Forderung nach einer Öffnung der 

Kunst“ gemündet habe.
43

 Statt einer Öffnung der Kunst, so die Schlussfolgerung, habe 

die Aktion allerdings zu „einer Forcierung der Trennung von Kunst und Leben“
44

 ge-

führt, da die Sicherheitsvorkehrungen in der Neuen Nationalgalerie verschärft wurden 

und der „Arme Poet“ zusätzlich durch Plexiglas geschützt wurde. Neben der von der 

Studiogalerie Steiner herausgegebenen Dokumentationsmappe „Irritation. Da ist eine 

kriminelle Berührung in der Kunst“ verweist Oßwald auch auf eine nach der Aktion 

abgehaltene Pressekonferenz in den Räumen der Studiogalerie Steiner, zu der bisher 

jedoch leider keine näheren Informationen gefunden werden konnten. Das während der 

Aktion durch den „Armen Poeten“ ersetzte Gemälde in der Gastarbeiterwohnung wird 

hier als „türkisches Votivbildchen“ bezeichnet, was sich eindeutig widerlegen lässt.
45

  

Einen profunden Überblick über das Œuvre des “least unknown renowned artist”
46

, wie 

Ulay sich selbst bezeichnet, ermöglichte die im Jahr 2014 von Maria Rus Bojan und 

Alessandro Cassin editierte englischsprachige Monographie „Whispers. Ulay on 

                                                           
40 McEvilley, Laysiepen 1994, s.p.  
41 Ebd. 
42

 Oßwald, Anja; Steiner, Mike: Steiner Art Tapes. Katalog zur Ausstellung in der NGBK, 1994. Ars Nicolai, 
Berlin 1994. 

43
 Vgl. Oßwald, Steiner 1994, 53. 

44 Ebd., 57. 
45

 Hierzu: Kapitel 4.4. 
46

 Ulay, In: Rus Bojan, Maria; Alessandro Cassin: Whispers: Ulay on Ulay. Amsterdam 2014, 21. 
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Ulay“
47

. Die Publikation bietet einen umfassenden Überblick über Ulays künstlerisches 

Schaffen von 1970 bis 2012 und enthält Essays und Interviews mit Ulay und seinen 

Weggefährten. Maria Rus Bojan geht in ihrem einleitenden Essay u.a. auch auf die Ak-

tion „Da ist eine kriminelle Berührung in der Kunst“ ein. Dabei bezeichnet sie die Ar-

beit als „key work within Ulay’s oeuvre“
48

: Die Aktion sei eine Reaktion auf die ge-

scheiterten Entnazifizierungsprozesse gewesen, da Spitzweg Adolf Hitlers Lieblingsma-

ler gewesen sei.
49

 Ähnliche Behauptungen zu Hitlers Spitzweg-Verehrung finden sich 

bereits in den Schilderungen von McEvilley (1994) und werden in nachfolgenden Pub-

likationen reproduziert.
50

 Auch Ulay äußert in seinen Schilderungen mehrfach, dass 

Spitzweg Adolf Hitlers Lieblingsmaler gewesen sei.
51

 Dabei werden jedoch an keiner 

Stelle Quellen oder Belege angeführt, weshalb die Behauptungen zu Hitlers Spitzweg-

verehrung  im Verlauf der Arbeit überprüft werden soll.  

Der Band enthält zudem ein Interview zwischen Ulay und Alessandro Cassin, in dem 

der Künstler auch auf die Aktion „Da ist eine kriminelle Berührung in der Kunst“ ein-

geht.
52

 In einem weiteren Interview zwischen Cassin und Abramovic bezeichnet 

Abramovic die Aktion neben FOTOTOT als eine Arbeit „of great art-historical im-

portance“: „There is a Criminal Touch to Art“ is quintessential Ulay. it alludes to his 

beeing between worlds, a desire to break out from the safety of the art context to enter 

into a wider one. It took real courage, guts!”
53

. Darüber hinaus liefert die Publikation 

eine umfangreiche Werkliste, Bibliographie und Ausstellungshistorie.
54

 Unverständli-

cherweise werden die Dokumentationsbroschüre „Irritation“ sowie der dokumentarische 

Beitrag in der Zeitschrift KUNSTFORUM International weder in den genannten Beiträ-

gen noch in der Bibliographie oder der Werkliste erwähnt. 

In Deutschland erfuhr Ulay durch die große Überblicksausstellung „Ulay. Life-Sized“ 

in der Schirn Kunsthalle Frankfurt im Jahr 2016 späte Würdigung. In dem anlässlich der 

Ausstellung erschienenen Katalog werden einzelne Arbeiten und Werkserien in kurzen 

Essays beschrieben und ins Gesamtwerk eingeordnet.
55

  

                                                           
47

 Rus Bojan, Cassin 2014.  
48

 Rus Bojan, Maria: Breaking the Norms: Poetics of Provocation. In: Rus Bojan, Cassin 2014, 29. 
49

 Ebd. 
50

 Hierzu: Kapitel 5.1.5. 
51

 u.a. Morrison, Stables 2009, 81. 
52

 Rus Bojan, Cassin 2014, 117-123.  
53

 Marina Abramovic. In: Alessandro Cassin: Marina Abramovic on Ulay. In: Rus Bojan, Cassin 2014, 241. 
54

 Vgl. Rus Bojan, Cassin 2014, 457-528. 
55

 Ulrich, Matthias (Hrsg.): ULAY. Life-Sized. Leipzig 2016. 
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Die einzig verfügbaren wissenschaftlichen Beiträge, in denen die Aktion ausführlich 

besprochen wird, stammen von Maria Parenteau-Rodriguez.
56

 In ihrer französischspra-

chigen Dissertation untersuchte die Verfasserin die Videodokumentation der Aktion und 

den Film „Data“ von Dominic Gagnon (2010), da in beiden Arbeiten künstlerische Stra-

tegien des „hijackings“ genutzt werden, um Kritik an Kulturinstitutionen und gesell-

schaftlichen Missständen zu üben. Parenteau-Rodriguez interpretiert die Aktion als rep-

räsentationskritischen Angriff auf das Museum und als Kritik am Projekt der Moder-

ne.
57

 Dabei nutzt sie als Primärquelle ihrer Untersuchung die Videodokumentation und 

geht nicht auf die anderen Dokumentationen der Aktion ein. Da die Broschüre „Irritati-

on“ und der dokumentarische Beitrag in „KUNSTFORUM“ nicht thematisiert sind und 

auch nicht im Literaturverzeichnis erwähnt werden, schien Parenteau-Rodriguez über 

deren Existenz nicht informiert gewesen zu sein.  

Neben kurzen Beiträgen in Ausstellungskatalogen
58

 wird die Aktion in einer Vielzahl 

von Online-Artikeln behandelt.
59

 Außer Parenteau-Rodriguez, die eine fundierte Film-

analyse als Grundlage ihrer Untersuchung einbezieht, berufen sich die Beiträge zumeist 

ausschließlich auf die Überlieferung der Aktion durch Interviews und Äußerungen des 

Künstlers. Die Beschäftigung mit der Aktion ist dabei deskriptiv und reproduziert das 

Narrativ, das bereits in der Monographie von McEvilley 1994 etabliert wurde. Neue 

Aspekte oder historische Zusammenhänge werden kaum beleuchtet. 

Auffällig ist, dass die Dokumentationsbroschüre „Irritation“
60

 nur in den Publikationen 

von Anja Osswald und Lisa Beisswanger erwähnt, jedoch nicht näher beschrieben wird. 

Die beiden Veröffentlichungen in der Zeitschrift KUNSTFORUM International
61

 wer-

den in keiner der anderen Veröffentlichungen genannt. Insbesondere die Vorankündi-

                                                           
56

 Maria-Dolorès Parenteau-Rodriguez: Le geste cinématographique de performance :Documenter et 
concrétiser l’espoir. Dissertation Université de Montréal Faculté des études supérieures, 2016 und 
Ders.: « "Da ist eine kriminelle Berührung in der Kunst" : Perspectives critiques sur le paysage culturel 
et la modernité» Eurostudia, vol. 8, n°1-2, 2012/2013, p. 187-208. 

57
 Vgl. Parenteau-Rodriguez 2012/2013, 208. 

58
 u.a. Charney, Noah: Kunstdiebstahl als Kunstaktion. In: Ulrich 2016, 192-199 und Morrison, Stables 

2009, 79-86. 
59

 Auswahl: Charney, Noah: Ulay remembers the crime of a lifetime. Url: 
https://observer.com/2016/10/ulay-remembers-the-crime-of-a-lifetime-40-years-later/  (Zugriff 
am25.03.2019); McNearney, Allison: How one of Hitler’s favorite works of art got stolen. Url: 
https://www.thedailybeast.com/how-one-of-hitlers-favorite-works-of-art-got-stolentwice?ref=scroll. 
(Zugriff am 25.03.2019); Beisswanger,Lisa: Ulays Diestahl eines der bekanntesten deutschen Gemälde 
aus der Neuen Nationalgalerie in Berlin: Eine Aktion zwischen Institutionskritik und Medienevent. Url:  
https://www.schirn.de/magazin/kontext/ulay/ulay_carl_spitzweg_neue_nationalgalerie_berlin_krimi
nelle_beruehrung_kunst/ (Zugriff am 25.03.2019). 

60
 Studiogalerie Steiner (Hrsg.), Ulay: Irritation. Berlin 1977. 

61
 Studiogalerie Mike Steiner Berlin: Ankündigung. In: Kunstforum 18, 4/76. Mainz 1976, 13 und Ulay: Da 

ist eine kriminelle Berührung in der Kunst. Korrespondenz zum Verhältnis. In: Kunstforum 19, 1/77. 
Mainz 1977, 208-217. 
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gung der Aktion in KUNSTFORUM International muss als integraler Bestandteil der 

Aktion angesehen werden und wird in der vorliegenden Arbeit erstmals thematisiert. 

Einzelne Zeitungsartikel zur Aktion sind zwar in den genannten Publikationen abge-

druckt – eine Übersicht und Zusammenfassung des Presseechos wurde bisher nicht vor-

genommen.  

3. Spurensuche 

Unter Zuhilfenahme der Oral History, der verschiedenen Dokumentationen als auch der 

verfügbaren Zeitungsartikel wird im ersten Hauptteil der Arbeit der Versuch unter-

nommen, den Ablauf der Aktion „Da ist eine kriminelle Berührung in der Kunst“ detail-

liert zu rekonstruieren.  

3.1. Rekonstruktion der Aktion 

Für die folgende Rekonstruktion des Ablaufs werden Ulays Beschreibungen des Ge-

schehens mit den Dokumentationen der Aktion abgeglichen. Der während der Aktion 

zurückgelegte Weg wird anhand der Videodokumentation
62

 nachvollzogen und mit ei-

nem Stadtplan verglichen, in dem die Route der Aktion eingezeichnet ist (Abb. 1).
63

 

Zudem werden Zeitungsartikel zur Überprüfung von Ulays Schilderungen herangezo-

gen. Die Rekonstruktion wird hierbei auf den eigentlichen Aktionszeitraum beschränkt, 

der durch Ulays „Beschreibung der Aktion“ definiert wird.
64

 (Abb. 2)  

3.2. Tathergang 

Ulays Aktion „Da ist eine kriminelle Berührung in der Kunst“ wurde am 12.12.1976 ab 

etwa 12.45 Uhr in Westberlin realisiert.
65

 Dabei nutzte der Künstler für weite Teile der 

während der Aktion zurückgelegten Strecke einen schwarzen Lieferwagen – einen „frü-

heren französischen Polizeiwagen“
66

 – als Fortbewegungsmittel. 

Startpunkt der Aktion war das Hauptgebäude der damaligen Hochschule der Künste in 

der Hardenbergstraße 33. Ulay parkte seinen Wagen auf der Hardenbergstraße an der 

                                                           
62 Ulay: Da ist eine kriminelle Berührung in der Kunst. Deutschsprachige Version der Videodokumentati-

on. Produziert von Wilma Kottusch, Mike Steiner und Ulay. Video mit Ton, schwarz weiß, 25:23 Minuten. 
1976/77. URL: http://www.ubu.com/film/ulay_action.html  (Zugriff am 28.03.2019). Hierzu im Anhang: 
Einstellungs- und Sequenzprotokoll. 
63

 Vgl. Studiogalerie Steiner 1976/77, 7.  
64

 Anm. Somit umfasst die folgende Rekonstruktion alle Handlungen zwischen „1. Ich hänge vor dem 
Haupteingang der Hochschule der Bildenden Künste eine Fotofahne, 2,50 m x 2,00 m, Motiv: Reproduk-
tion des Spitzweggemäldes „Der Arme Poet“.“ bis „14. Hänge das entfernte Spitzweggemälde „Der Arme 
Poet“ in der Wohnung der türkischen Gastarbeiterfamilie an die Wand.“ Hierzu: Kapitel 3.3.3. 
65

 Vgl. Studiogalerie Steiner 1976/77, 8/10. 
66

 McEvilley, Laysiepen 1994, .s.p. 
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Südseite des Gebäudes. Er trug einen dunklen Mantel, eine helle Hose und weiße Schu-

he und nahm am Haupteingang des Gebäudes die erste Intervention vor. Mit Hilfe einer 

Klappleiter befestigte er vor dem Portal eine großformatige Reproduktion des Gemäldes 

„Armer Poet“ von Carl Spitzweg mit den Maßen 2,50 m x 2,00 m und versperrte damit 

den Haupteingang der Hochschule.
67

 

Ulay verstaute die Leiter im Fahrzeug, stieg in die Fahrerkabine und fuhr auf der 

Hardenbergstraße Richtung Ernst-Reuter-Platz.
68

 In einem zweiten Auto, das dem Lie-

ferwagen folgte, saß der Kameramann Jörg Schmidt Reitwein und filmte das Geschehen 

aus sicherem Abstand. Mike Steiner, der Ulays Vorhaben finanziell und organisatorisch 

unterstützte, lenkte das Kamerafahrzeug.
69

 

Am Ernst-Reuter-Platz bog Ulay nach rechts ab und durchquerte auf der Straße des 17. 

Juni den Tiergarten. Vorbei an der Siegessäule bewegte er sich nach Osten geradewegs 

auf die innerdeutsche Grenze zu. Deutlich ist in der Videodokumentation der mit einer 

Absperrung versehene Grenzbereich vor dem Brandenburger Tor zu erkennen.
70

 Ulay 

bog nach rechts auf die damalige Entlastungsstraße ab und fuhr Richtung Süden auf der 

Potsdamer Straße.
 

An der Neuen Nationalgalerie nahm er den Abzweig in die 

Sigismundstraße, das Kamerafahrzeug fuhr auf der Potsdamer Straße weiter.
 71

  

Wo genau der Künstler daraufhin seinen Wagen parkte, lässt sich nicht nachvollziehen. 

Nach Ulays Schilderung ließ er den Motor des Wagens laufen, da die Batterie des Fahr-

zeugs schwächelte.
72

 Kurz darauf betrat er die Nationalgalerie durch den Haupteingang 

auf der Ostseite des Gebäudes in der Potsdamer Straße.
73

 Neben der gläsernen Drehtür 

befand sich ein Notausgang, den Ulay laut eigener Aussage zuvor mit einem Magneten 

präpariert hatte. Da er annahm, dass bei seinem Diebstahl das Alarmsystem ausgelöst 

werde und der Haupteingang dann verschlossen sei, war der Notausgang der einzige 

Fluchtweg.
74

 

Das Geschehen im Innern des Museums lässt sich aus den Videoaufnahmen nicht genau 

rekonstruieren. Der eigentliche Diebstahl des Gemäldes im Untergeschoss der Natio-

nalgalerie ist nur in Standbildern dokumentiert. (Abb. 3) Die Aufnahmen zeigen, wie 

                                                           
67

 Vgl. Videodokumentation (01:18- 02:51) sowie „Beschreibung der Aktion“, Kapitel 3.3.3. 
68

 Vgl. Videodokumentation (2:51 - 4:00). 
69

 Vgl. McEvilley, Laysiepen 1994, .s.p. 
70

 Vgl. Videodokumentation (7:36). 
71

 Vgl. Videodokumentation (4:00-9:47), sowie Stadtplan Studiogalerie Steiner 1976/77, 7. 
72

 Vgl. McEvilley, Laysiepen 1994, .s.p.. („Da die Batterie hinüber war, ließ ich den Motor laufen. Ich 
schloß die drei Türen ab, nur die Fahrertür ließ ich einen Spalt offen. Dann ging ich ins Museum“) 

73
 Vgl. Videodokumentation (09:47-10:15). 

74
Vgl. McEvilley, Laysiepen 1994, .s.p. („Ich besorgte mir einen ganz flachen Magneten, es gelang mir, 

die Tür ein wenig zu öffnen und den Magneten hinainzuschieben, damit er verhinderte, da? das 
Schloß zuschnappte, falls das Sicherheitssystem auch diese Tür verschließen würde.“). 
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sich der Künstler zunächst dem Gemälde nähert, die Hände locker auf dem Rücken ver-

schränkt, das Bild am Rahmen aus der Befestigung löst und es eingeklemmt unter sei-

nem rechten Arm trägt. Die Standbilder sind sowohl in der Videodokumentation als 

auch in der Broschüre „Irritation“ abgebildet.
75

  

In der Videodokumentation folgen auf die Standbilder dunkle Videoausschnitte, auf 

denen zu erkennen ist, wie Ulay im Untergeschoss, das Gemälde unter dem Arm, in 

Richtung einer Treppe rennt. Eine weitere Person, allem Anschein nach ein Mitarbeiter 

des Museums, ist ihm dicht auf den Fersen.
76

 

Zu den Details der Diebstahlshandlung gibt es von Ulay eine detaillierte Aussagen in 

der Publikation „Der erste Akt“:  

„Dann ging ich in die Abteilung mit der deutschen romantischen Malerei der Bieder-

meierzeit. Ich hatte eine Zange mit einem Drahtschneider, da das Bild an zwei Drähten 

hing. (...) Als ich vor dem Bild stand und im Begriff war, den Draht durchzuschneiden 

und es zu packen, stellte sich ein Wärter direkt neben mich. Ich sah links von mir zwei 

andere Gemälde, nicht von Spitzweg, sondern von jemand anderem, die beide als Motiv 

Schachspieler zeigten. Dort ging ich nun hin, betrachtete die Bilder und fing an zu la-

chen. Der Wärter kam herbei und schaute, was mit den Bildern nicht in Ordnung sei. 

Daraufhin ging ich um ihn herum, trat auf den Armen Poeten zu, schnitt die Drähte 

durch, packte das Gemälde und lief damit aus dem Raum hinaus. Das Gemälde war im 

Tiefgeschoß, und ich mußte durch zwei Klima-Türen (...). Ich lief die Treppe hinauf 

und kam in die große Eingangshalle, wo etwa drei- bis vierhundert Besucher waren. (...) 

Der Alarm war sofort ausgelöst. (...) meine Vermutung, daß sich der Ausgang schließen 

würde, erwies sich als richtig. Ich drehte ab und lief wie verrückt zum Notausgang, riß 

ihn auf, indem ich die Versiegelung aufbrach, und hinaus war ich. Drei oder vier Wärter 

waren direkt hinter mir, schon fast auf meiner Höhe.“
77

 

Ulays Aussage deckt sich weitgehend mit den Recherchen der Presse. So berichtete die 

Berliner Morgenpost am 14.12.1976: „Nach den Ermittlungen der Kriminalpolizei hatte 

Laysiepen in einem unbeobachteten Moment mit einer Kneifzange die stählernen Hal-

tedrähte des Bildes durchtrennt, war dann durch eine „Paniktür“ aus der Nationalgalerie 

geflüchtet und mit einem Kombiwagen mit niederländischem Kennzeichen davonge-

rast.“
78

 Die Tageszeitung „Der Abend“ bestätigt Ulays Schilderung und informierte, 

dass sich zum Zeitpunkt der Tat „etwa 400 Besucher“
79

 im Museum befanden. Die 

Standbilder und die kurze Sequenz, in der Ulay mit dem Gemälde die Treppe hinauf-

stürzt, beweisen, dass die Tat von beteiligten Komplizen im Museum dokumentiert 

wurde. In einem Bildzeitungsartikel vom 14. Dezember wird auf die ‚Mittäterschaft‘ 

von Marina Abramovics hingewiesen:  
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„Der Raub des Spitzweg-Gemäldes durch den 33jährigen Künstler Uwe Laysiepen ist in 

allen Einzelheiten gefilmt worden - und zwar von seiner Freundin. Die Tänzerin Marina 

Abramovic hatte sich unter die Besucher der Nationalgalerie im Biedermeier-Raum 

gemischt und mit ihrer Schmalfilmkamera heimlich alles aufgenommen. Der Film wur-

de ihr von der Kripo abgenommen.“
80

 

Ulay bestätigt in seinen Schilderungen, dass Marina Abramovic „die Aktion innerhalb 

des Museums mit einer Super-8-Kamera“
81

 festgehalten habe. Jedoch war Abramovic 

so vorausschauend, den belichteten Film vor dem Eintreffen der Polizei durch einen 

neuen Film zu ersetzen: 

„Während der Aktion saß Marina mit meiner Kamera und zwei Rollen Film unten im 

Museum. (...) Sie hat das gefilmt, den Film durchgespult und den belichteten Film raus-

genommen und in ihrem Stiefel versteckt; dann einen neuen Film reingetan. Es war na-

türlich totales Chaos(...). Die Polizei kam mit Einsatzwagen und lief auf das Museum 

zu. Auch das hat sie gefilmt. Als die Türen entsperrt wurden und die Polizisten reinka-

men, haben die sofort den Film als mögliches Beweismittel mitgenommen. Sie haben 

ihn im Polizeilaboratorium entwickelt und alles, was sie zu sehen bekamen, waren die 

eigenen Männer, die auf das Museum zuliefen.“
82

 

 

Ulays Flucht durch den Notausgang wurde von Jörg Schmidt-Reitwein aus dem Kame-

rafahrzeug gefilmt. Ulay stürmte, das Gemälde unter dem Arm, aus der Neuen Natio-

nalgalerie ins Freie, blickte sich um und rannte entlang der Glasfassade nach rechts 

durch das Schneegestöber. Drei Sicherheitsmänner waren ihm dicht auf den Fersen und 

verfolgten ihn mit einem Abstand von wenigen Metern.
83

 Statt eines Mantels trug er 

nun nur noch eine hüftlange Jacke - seinen Mantel muss Ulay im Museum zurückgelas-

sen haben.
84

 In einem Zeitungsartikel wird zudem berichtet, er habe während der Flucht 

im Museum „seinen Wohungsschlüssel“
85

 verloren. Nach Ulays Schilderung rutschte er 

auf dem Weg zu seinem Fluchtwagen im Schnee aus und fiel zu Boden. Das Gemälde 

habe er dabei instinktiv nach oben gehalten, um es nicht zu beschädigen. Einer der 

Sicherheitsmänner habe ihn bereits am Fußgelenk gepackt - doch in letzter Sekunde 

habe er sich in das laufende Fluchtfahrzeug retten können und sei entflohen.
86

 Dieses 

Detail ist in der Videodokumentation nicht zu sehen, da sich das Kamerafahrzeug auf 

der anderen Seite des Gebäudes befand. Ulays Sturz wird jedoch von der Presse er-
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wähnt: „Im Schneetreiben rutschte er auf dem Vorplatz noch einmal aus und fiel, raffte 

sich dann aber auf und verschwand mit seinem wartenden Wagen (...).“
87

 

Die auf den Diebstahl folgende Fluchtfahrt nach Berlin Kreuzberg ist in Ausschnitten 

filmisch dokumentiert. Das Kamerafahrzeug folgte Ulays Fluchtwagen am Landwehr-

kanal entlang über die Gitschiner Straße bis zum Kottbusser Tor. Dort bog Ulay in die 

Adalbertstraße ab und stellte sein Fahrzeug auf einem Parkplatz auf der linken Straßen-

seite ab. 
88

 Von dort floh er zu Fuß bis zum Künstlerhaus Bethanien, das gerahmte Ge-

mälde unter dem rechten Arm eingeklemmt und mit einer Tasche in der rechten Hand. 

Laysiepen lief und rannte im Wechsel, wobei er das gerahmte Bild mit der Tasche vor 

dem fallenden Schnee schützte. 
89

 

Anders als auf dem Stadtplan (Abb. 1) vermerkt ist in den Videoaufnahmen erkennbar, 

dass Ulay auf dem Weg vom Parkplatz zum Künstlerhaus mehrmals Abzweigungen 

nahm. So scheint er von der Adalbertstraße nach rechts in die Naunynstraße und von 

dort nach links in die Mariannenstraße abgebogen zu sein. Auf diese Weise gelang er 

auf direktem Weg zum Eingang des Künstlerhauses Bethanien am Mariannenplatz 2.
90

 

Am Künstlerhaus Bethanien nahm Ulay eine weitere Intervention vor und hängte ein 

Plakat mit einer kleinformatigen Farbreproduktion des „Armen Poeten“ an einer weißen 

Stellwand auf, die links vor dem Eingang zum Künstlerhaus stand. Dann joggte Ulay 

durch dichtes Schneegestöber über den Mariannenplatz zur Muskauerstraße, das Ge-

mälde wie zuvor unter dem rechten Arm eingeklemmt.
91

 Bei der genauen Betrachtung 

der Videodokumentation fällt auf, dass das Gemälde nach der Plakataufhängung einge-

packt wurde. Deutlich ist zu erkennen, dass das gerahmte Bild ab diesem Zeitpunkt mit 

einer Plane aus Stoff oder Plastik bedeckt ist, mutmaßlich um es vor Nässe zu schüt-

zen.
92

  

Bezüglich der Reihenfolge der darauffolgenden Handlungen widersprechen sich Ulays 

Aussagen und die Videodokumentation. In der Dokumentation ist zu sehen, wie Ulay in 

der Muskauerstraße zunächst in einer Telefonzelle steht und die Neue Nationalgalerie 
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über den Verbleib des gestohlenen Gemäldes unterrichtet. Er verlässt die Telefonzelle 

mit dem eingepackten Gemälde. Hierauf folgt die Sequenz in der Wohnung der Gastar-

beiterfamilie, wodurch suggeriert wird, dass Ulay die Wohnung erst nach dem Anruf 

betrat. In seinen Schilderungen in „Der erste Akt“ hingegen spricht Laysiepen davon, 

dass er zuerst das Gemälde in der Wohnung aufgehängt und danach bei der Polizei und 

im Museum angerufen habe. Zum Inhalt des Gesprächs schildert Ulay, er habe erzählt, 

dass das Gemälde in der Wohnung einer türkischen Familie in Kreuzberg hänge und der 

Museumsdirektor kommen solle, um es dort abzuholen. 
93

 Diese Aussage widerspricht 

dem O-Ton der Videodokumentation, in der Ulay am Telefon mitteilt, dass sich das 

Gemälde im Künstlerhaus Bethanien befände: 

„Künstlerhaus Bethanien, zum Künstlerhaus Bethanien, ist in Kreuzberg. Da ist das 

Bild, da können Sie es abholen jetzt. Und bitte - ich kann meinen Namen nicht nennen, 

ich werde aber wahrscheinlich da sein - und würden Sie bitte so freundlich sein, weil 

ich so freundlich war sofort anzurufen, Herrn Honisch, den Direktor des Museums.“
94

 

 

In späteren Schilderungen sagt Ulay aus, dass die Rückgabe des gestohlenen Gemäldes 

direkt in der Gastarbeiterwohnung geschehen sei. 
95

 In sämtlichen Zeitungsartikeln wird 

jedoch berichtet, dass die Übergabe am Künstlerhaus Bethanien stattgefunden habe. So 

gibt es bezüglich des tatsächlichen Ablaufs am Ende der Aktion einige Widersprüche 

und Unklarheiten. 

Ulays Angaben zufolge befand sich die Wohnung im dritten Haus rechts von der Ecke 

Mariannenplatz (Muskauerstraße 32). Laysiepen schildert, dass er eigentlich zu einer 

Familie im ersten Stock wollte, mit der er sich vorher abgesprochen habe. Da ihm dort 

aber niemand die Tür öffnete, habe er spontan bei einer Wohnung im zweiten Stock 

geklingelt- die Familie sei gefragt worden, ob man die Räumlichkeiten nutzen könne 

um einen Film zu drehen. Über die eigentlichen Umstände war die Familie nicht infor-

miert.
96

 Ulay betrat mit dem gestohlenen Gemälde die Wohnung im zweiten Stock und 

ging ins Wohnzimmer. Neben Laysiepen und dem Kameramann Schmidt-Reitwein wa-

ren eine Frau mit einem Kleinkind auf dem Arm und zwei weitere Kinder im Raum, die 

im Film zu sehen sind. 
97

 Laysiepen nahm eine querformatige Gemäldereproduktion, die 
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laut Ulay eine „von Cherubim umgebene schöne junge Schlafende“
98

 zeigte und über 

dem Sofa hing, von der Wand.
99

 Dann realisierte er die finale Handlung der Aktion, wie 

sie in der „Beschreibung der Aktion“ aufgeführt ist: „14. Hänge das entfernte Spitzweg-

gemälde „Der Arme Poet“ in der Wohnung der türkischen Gastarbeiterfamilie an die 

Wand.“
100

 

3.3.Vorankündigungen und Beschreibung der Aktion 

3.3.1. Exposé 

Erst nach der Tat stellte sich heraus, dass Ulay die Aktion bereits vor Ihrer Umsetzung 

schriftlich angekündigt hatte. So berichtet der Tagesspiegel, dass die Aktion in einem 

„mehrseitigen Exposé“, das Ulay „etwa sechzig nationalen und internationalen Kunst-

beobachtern“
101

 kurz vor der Tat zugeschickt habe, vorangekündigt wurde.  

Da die Aktion an einem Sonntag stattfand, wurde die Ankündigung erst am darauffol-

genden Montag mit der Post zugestellt. Hierzu äußerte Ulay in einem Interview von 

2015:  

„The action took place on 12 December - the twelfth day of the twelfth month - 1976. It 

was a Sunday. On the Saturday, I sent my 14-line-statement to the press. I knew they 

wouldn’t open the mail until Monday, by which time the action would be over.”
102

 

Leider ist die vollständige Ankündigung der Aktion nicht auffindbar und konnte bisher 

auch nach Anfragen bei den damals berichtenden Zeitungen nicht gefunden werden. In 

einem Zeitungsartikel wird jedoch auszugsweise aus dem Schriftstück zitiert: 

„Zum Anlaß zu dieser Aktion kam ich seitens meines Aufenthalts in Berlin, im Oktober 

1976. Dies ist der Grund, warum diese Aktion in Berlin stattfindet und konzeptgemäß 

eine Authentizität festgelegt ist. Eine generelle Motivation trifft aber auf den gesamten 

internationalen Kunstbetrieb zu. Ich markiere drei maßgebende Kulturinstitute, zwi-

schen diesen bewege ich mich mit einer Reproduktion des Gemäldes von Carl Spitzweg 

„Der arme Poet“. Das Original befindet sich in der Neuen Nationalgalerie, das dritte der 

markierten Institute. Das genannte Gemälde ist als Modell im Rahmen der Aktion zu 

sehen. Gemäß meiner Kritik versetze ich das Gemälde aus dem Kontext der neuen Na-

tionalgalerie (Museum Funktion) in die Situation, die Wohnung einer türkischen Gast-

arbeiterfamilie. Der Aspekt „Kriminelle Berührung“ ist nicht in der Form der Aktion zu 

sehen, sondern in den Punkten der mittels der Aktion aufgerufenen Kritik im Bereich 

der Kulturinstitute, deren Aufgabe und Funktion, als auch im Sinne einer Kunstkritik. 

Für die Richtigkeit und Schwergewicht dieser Kritik findet innerhalb dieser Aktion eine 
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Grenzübertretung statt, ich trete als Künstler aus der Protektion des 

Kunst/Künstlerbereichs in einen offenen Lebensbereich.“
103

 

 

Weiter heißt es im Tagesspiegel, dass die Tat in der Vorankündigung „in 17 Punkten 

(...) vorgezeichnet“ sei. Als letzten Punkt nenne die Aufzählung :„ich warte“
104

. In der 

Vorankündigung sei die Aktion als „dadaistische Irritation der Berliner Kunstszene“
105

 

bezeichnet. Zudem enthalte das Exposé einen Lageplan, in dem der Fluchtweg einge-

zeichnet sei sowie eine Zeichnung, auf der Ulay die betroffenen Kunstinstitutionen und 

die Gastarbeiterwohnung in einer Pyramidenskizze in einen Zusammenhang 

stellt
106

(Abb. 4) Die Pyramidenskizze, der Lageplan und weitere Materialien der ver-

sendeten Ankündigung sind zum Teil in den dokumentarischen Arbeiten reproduziert, 

weshalb im Verlauf der Arbeit näher auf die einzelnen Elemente eingegangen wird.  

3.3.2. Anzeige in der Zeitschrift KUNSTFORUM, Band 18 

Eine weitere Ankündigung der Aktion, die von der Studiogalerie Steiner als Anzeige in 

der Zeitschrift „KUNSTFORUM International“ geschaltet wurde, ist in Band 18 der 

Zeitschrift KUNSTFORUM International im Anzeigenbereich abgedruckt.
107

 (Abb. 5) 

In der ganzseitigen Anzeige wird die Aktion in 11 Stichpunkten beschrieben. Als Da-

tum ist lediglich „dezember 1976“ angegeben. Die 18. Ausgabe der vierteljährlich er-

scheinenden Zeitschrift wurde bereits im November 1976 veröffentlicht und belegt, dass 

Ulay den Ablauf der Aktion ursprünglich anders geplant hatte. Der Vorankündigung 

zufolge wollte Ulay die Spitzweg-Aktion mit seinem bereits im Juli 1976 begonnenen, 

mehrteiligen Projekt „FOTOTOT“ kombinieren. Sowohl die Beschreibung der Aktion 

als auch die angeführten Titel 

„Ulay 

Fototot 

there is a criminal touch to art“ 

deuten darauf hin. Ein Vergleich der 11 Stichpunkte mit dem tatsächlichen Ablauf der 

Aktion zeigt einige Unterschiede: Statt einer großformatigen Reproduktion am Haupt-

eingang der Hochschule der Bildenden Künste, kündigt Ulay an, sechs Fotoflaggen „auf 

dem gelände der akademie“
108

 aufzuhängen. Die nächsten beiden Unterpunkte scheinen 

bewusst uneindeutig formuliert: „ich fahre zum museum.........“ und ich entferne im mu-
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seum ein bild von......“. Weder die Neue Nationalgalerie noch Spitzwegs „Armer Poet“ 

werden in diesem Zusammenhang erwähnt. Auch wird die Handlung nicht als Diebstahl 

bezeichnet, sondern lediglich als juristisch unbedenkliches „Entfernen“. Der sechste 

Unterpunkt wurde in der Umsetzung der realisierten Aktion nicht berücksichtigt: „ich 

markiere den wagen auffällig mit warnlampen“. Dasselbe scheint für die letzten drei 

Unterpunkte zu gelten. Nach der Gastarbeiterwohnung wollte Ulay sich ins Künstler-

haus Bethanien begeben und plante folgenden Ablauf: „ich setze mich in einen leeren 

raum und öffne das fenster, an 3 wänden hängen je 3 zu neutral schwarzen flächen ver-

gangene fotografien jede 120 x 90 cm“. Darauf folgt die letzte Handlung: „ich wache“. 

Wie bereits im Titel angekündigt, entspricht der letzte hier beschriebene Aktionsab-

schnitt dem Projekt „FOTOTOT“, das Ulay bereits im Juli 1976 bei DeAppel in Ams-

terdam und im Oktober in Wolfsburg realisiert hatte.
109

 Im Kapitel 3.5. wird näher auf 

„FOTOTOT“ eingegangen. 

Der in der Vorankündigung skizzierte Ablauf wurde in einigen Punkten nicht umge-

setzt, wie aus der Rekonstruktion der Aktion hervor geht. In der vorliegenden Literatur 

wird die Ankündigung in der Zeitschrift KUNSTFORUM an keiner Stelle erwähnt. 

Auch von Ulay finden sich keine Äußerungen zu der Vorankündigung, geschweige 

denn zur Kombination der Spitzweg-Aktion mit dem Projekt „FOTOTOT“. In den drei 

Dokumentationen der Aktion ist lediglich eine 14 Punkte umfassende „Beschreibung 

der Aktion“ reproduziert, die sich von den in 17 beziehungsweise in 11 Punkten ver-

fassten Vorankündigungen in Inhalt und Umfang unterscheidet.  

3.3.3. Ulays „Beschreibung der Aktion“ 

Die vorliegende „Beschreibung der Aktion“ ist in allen von Ulay beziehungsweise von 

der Studiogalerie Steiner publizierten Dokumentationen der Aktion ein zentraler Be-

standteil. Die Beschreibung entspricht dem tatsächlichen Ablauf der Aktion. In der Vi-

deodokumentation wird die Beschreibung von Ulay als Voice-Over vorgetragen und 

informiert vorab über die darauf folgenden visuell dokumentierten Geschehnisse. In der 

Broschüre „Irritation“ sind die 14 Punkte auf der einleitenden dritten Seite abgedruckt. 

In der Zeitschrift KUNSTFORUM ist die Kopie eines Konzeptblattes reproduziert, das 

ebenfalls die folgende „Beschreibung der Aktion enthält“: 

„Da ist eine kriminelle Berührung in der Kunst. Beschreibung der Aktion. 

1. Ich hänge vor dem Haupteingang der Hochschule der Bildenden Künste eine Foto-

fahne, 2,50 m x 2,00 m, Motiv: Reproduktion des Spitzweggemäldes „Der Arme Poet“. 

2. Ich fahre mit eigenem Wagen zur Neuen Nationalgalerie. 
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3. Parke Wagen an der Rückseite der Neuen Nationalgalerie. 

4. Gehe in die Neue Nationalgalerie. 

5. Entferne aus der Neuen Nationalgalerie das Gemälde von Carl Spitzweg „Der Arme 

Poet“ 

6. Ich laufe aus der Neuen Nationalgalerie zu meinem Wagen. 

7. Fahre in Richtung Berlin Kreuzberg 

8. Stelle Wagen ab, 800 Meter vor dem Künstlerhaus Bethanien in Berlin Kreuzberg. 

9. Laufe mit dem entfernten Spitzweggemälde weiter zum Künstlerhaus Bethanien. 

10. Hänge vor den Haupteingang des Künstlerhaus Bethanien eine Farbreproduktion des 

Spitzweggemäldes „Der Arme Poet“. 

11. Ich laufe vom Künstlerhaus Bethanien 150 Meter weiter mit entferntem Spitzweg-

gemälde in die Muskauerstraße. 

12. Ich betrete ein Haus für Gastarbeiterfamilien. 

13. Ich gehe in die Wohnung einer türkischen Gastarbeiterfamilie. 

14. Hänge das entfernte Spitzweggemälde „Der Arme Poet“ in der Wohnung der türki-

schen Gastarbeiterfamilie an die Wand.“
110

 

 

Die im Präsens verfasste Aufzählung der vorgenommenen Handlungen liefert neben 

Ortsangaben, Weg- und Handlungsbeschreibungen auch Hinweise auf die im Rahmen 

der Aktion genutzten Hilfsmittel und Objekte. Formuliert in der ersten Person Singular, 

werden die Abläufe aus Sicht des Ich-Erzählers Ulay geschildert. Als handelndes Sub-

jekt setzt der Künstler für die Umsetzung der Handlungen seinen Körper ein. Zudem 

verwendet er als Hilfsmittel die großformatige Fotoreproduktion des „Armen Poeten“, 

eine kleine Farbreproduktion sowie das aus der Neuen Nationalgalerie entfernte Origi-

nalgemälde, dass als zentrales Objekt der Aktion bezeichnet werden kann. Außerdem 

wird in der Beschreibung Ulays Wagen erwähnt, den er zunächst als Transportmittel 

nutzt, um die Wegstrecken zwischen der Hochschule und der Neuen Nationalgalerie 

zurückzulegen. Nach dem Diebstahl dient ihm der Wagen als Fluchtfahrzeug, um vom 

Museum nach Kreuzberg zu gelangen. Weitere während der Aktion verwendete Hilfs-

mittel, die sich aus dem zuvor rekonstruierten Ablauf der Aktion ergeben, werden in der 

Beschreibung der Aktion nicht erwähnt: Neben der Klappleiter, die Ulay zur Anbrin-

gung der Fotofahne am Haupteingang der Hochschule benötigte, nutzte er eine Kneif-

zange, um die Befestigungsdrähte des entwendeten Gemäldes zu durchtrennen. Zudem 

führte er im Verlauf der Aktion eine lederne Handtasche bei sich, in der sich vermutlich 

die kleinformatige Farbreproduktion des „“Armen Poeten“ befand, die am Künstlerhaus 

Bethanien aufgehängt wurde. 

Der Titel „Da ist eine kriminelle Berührung in der Kunst“ lässt sich in vielfältiger Wei-

se verstehen. So ließe sich vermuten, dass sich der Titel direkt auf die im Rahmen der 

Kunstaktion stattfindende kriminelle Diebstahlhandlung bezieht. Ebenso könnte man 
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meinen, dass die „kriminellen Berührung“ auf das im Museum verbotene Berühren der 

Kunstwerke verweisen soll. Ulay selbst schilderte jedoch in dem in Auszügen vorlie-

genden Exposé, dass der „Aspekt „Kriminelle Berührung“ (...) nicht in der Form der 

Aktion zu sehen“ sei, „sondern in den Punkten der mittels der Aktion aufgerufenen Kri-

tik im Bereich der Kulturinstitute, deren Aufgabe und Funktion, als auch im Sinne einer 

Kunstkritik.“
111

 Wenngleich Ulays Erläuterung sich nicht vollständig entschlüsseln 

lässt, wird doch deutlich, dass er die kriminelle Ebene der Aktion nicht bei sich selbst 

verortet, sondern auf Seite der Kunst- und Kulturinstitutionen. 

Anders als im Titel verzichtet Ulay in der Beschreibung der Aktion bewusst auf negativ 

konnotierte Bezeichnungen wie ‚Diebstahl‘, ‚Raub‘ oder ‚Illegal‘. Er bezeichnet den 

juristischen Diebstahl als „Entfernen“ und spricht vom „entfernten Gemälde“, nicht 

etwa vom „gestohlenen Gemälde“. Die Beschreibung ist sachlich und schildert lediglich 

die getätigten Handlungen, ohne sie einer moralischen oder rechtlichen Wertung zu un-

terziehen. Im juristischen Sinn müssten die gebrauchten Gegenstände als Tatwerkzeuge 

bezeichnet werden. Indem Ulay in der Beschreibung auf wertende Begrifflichkeiten 

verzichtet, wird die Bewertung der einzelnen Handlungen dem Rezipienten überlassen.  

Da sich in den beiden Vorankündigungen, die im vorangegangenen Kapitel behandelt 

wurden, die aufgeführten Unterpunkte in Inhalt und Anzahl unterscheiden, kann ange-

nommen  werden, dass die vorliegende „Beschreibung der Aktion“ erst nachträglich 

verfasst und an den tatsächlichen Ablauf der Aktion angepasst wurde. Darauf deutet 

auch die Bezeichnung ‚Beschreibung‘ hin, die, anders als ein ‚Konzept‘, für gewöhnlich 

erst nachträglich verfasst wird. 

3.4. Exkurs: Straftatbestand und juristische Folgen 

Ohne nähere juristische Fachkenntnis beurteilt, würde der im Rahmen der Aktion be-

gangene Diebstahl des Spitzweggemäldes aus der Neuen Nationalgalerie nach heutiger 

deutscher Gesetzeslage vermutlich den objektiven Tatbestand des „besonders schweren 

Fall des Diebstahls“ nach §243 Abs. 1, Satz 2, Nr. 5 StGB erfüllen: 

„Ein besonders schwerer Fall liegt in der Regel vor, wenn der Täter (...) eine Sache von 

Bedeutung für Wissenschaft, Kunst oder Geschichte oder für die technische Entwick-

lung stiehlt, die sich in einer allgemein zugänglichen Sammlung befindet oder öffentlich 

ausgestellt ist.“
112
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Ein Bericht der Berliner Zeitung „Der Abend“ bestätigt diese Vermutung . Darin wird 

geschildert, dass Ulay am 13.12.1976 dem Haftrichter vorgeführt werde. Der Tatvor-

wurf sei der „Verdacht des schweren Diebstahls“
113

 

Der subjektive Tatbestand des Vorsatzes, der im Fall des schweren Diebstahls gegeben 

sein muss, scheint erfüllt gewesen zu sein: Bereits im Voraus hatte Ulay die Aktion und 

den Diebstahl des Gemäldes öffentlich angekündigt. Da Ulay das Gemälde jedoch we-

nige Stunden nach dem Diebstahl freiwillig wieder an die Eigentümer – die Stiftung 

Preußischer Kulturbesitz beziehungsweise die Neue Nationalgalerie – zurückgegeben 

hatte, ist fraglich ob auch der subjektive Tatbestand der Zueignungsabsicht in diesem 

speziellen Fall erfüllt wurde. 

Eine ähnliche Einschätzung muss auch der damals zuständige Richter getroffen haben. 

Der Tagesspiegel berichtete am 14.12.1976, zwei Tage nach der Aktion, über die unmit-

telbaren juristischen Folgen für Ulay: 

„Zunächst war er festgenommen worden. Gestern Abend lehnte der Haftrichter den Er-

laß eines Haftbefehls ab. Eine Zueignungsabsicht, für den Diebstahltatbestand erforder-

lich, sei zweifelhaft. Für die Vorwürfe der Sachbeschädigung und des Hausfriedens-

bruchs - Strafantrag ist gestellt - gebe es noch nicht genug belastende Nachweise.“
114

  

Nähere Information zur Verurteilung und zur juristischen Bewertung des künstlerischen 

Verbrechens durch die Berliner Justiz lassen sich bisher nicht finden.
115

 Nach Ulays 

Aussage führte der glückliche Umstand, dass sich der vom Galeristen Mike Steiner be-

auftragte Anwalt und der Haftrichter gut kannten dazu, dass Ulay am Abend des 

13.12.1976 auf freien Fuß gesetzt und die Verhandlung vertagt wurde.  

In Abwesenheit wurde er im Jahr 1977 laut eigener Aussage zu 56 Tagen Gefängnis 

oder einer ersatzweisen Geldstrafe von 3.600 DM verurteilt.
116

 Bei einer späteren Zwi-

schenlandung in München wurde Ulay am Flughafen aufgegriffen, da aufgrund der 

nicht beglichenen Geldstrafe ein Haftbefehl gegen ihn vorlag. Noch am Flughafen sei 

der offene Betrag beglichen worden, wodurch er der Haftstrafe entgangen sei.
117

 

Im folgenden Abschnitt wird die Spitzweg-Aktion mit anderen frühen künstlerischen 

Arbeiten Ulays in Beziehung gesetzt. Für die Einordnung der Aktion soll auch berück-

sichtigt werden, dass der Künstler zunächst eine Kombination mit dem Projekt 

„FOTOTOT“ geplant hatte, wie im Kapitel 3.3.2. gezeigt werden konnte. 

                                                           
113

 O.V.: Kunstraub war eine Aktion. In: Der Abend, 13.12.1976. 1 
114

 O.V.: Der kurze Ausflug des Armen Poeten. In: Tagesspiegel 14.12.1976, 10. 
115

 Anm.: Insbesondere die Ermittlungs- und Strafprozessakten wären in diesem Zusammenhang von 
größtem Interesse. Aufgrund der mittlerweile verstrichenen maximalen Aufbewahrungsfrist von 30 
Jahren besteht jedoch kaum Aussicht, dass die Akten noch existieren. 

116
 Vgl. McEvilley, Laysiepen 1994. s.p.  

117
 Vgl. ebd. 



24 
 

3.5. Einordung in Ulays Œuvre und Biographie 

Die Aktion „Da ist eine kriminelle Berührung in der Kunst“ am 12. Dezember 1976 war 

Ulays letztes Soloprojekt vor der 12-jährigen Zusammenarbeit und Partnerschaft mit 

Marina Abramovic. Da ihre gemeinsamen Performances, etwa die Serie der „Relation 

Works“, die Performance „Imponderabilia“ oder ihr letztes Projekt „The Lovers“, hin-

länglich bekannt sind, wird im Folgenden auf Ulays eigenständiges Œuvre eingegangen. 

Neben biographischen Details, die bereits ausgiebig von McEvilley
118

 und Rus Bo-

jan/Cassin
119

 erörtert worden sind, stehen einzelne Projekte im Fokus, die in einen di-

rekten Bezug zur Spitzweg-Aktion gebracht werden können. 

Frank Uwe Laysiepen wurde 1943 in Solingen geboren, studierte zunächst Maschinen-

bau und begann 1965 sich intensiv mit der Fotografie zu beschäftigen. 1968 ließ 

Laysiepen sein bürgerliches Leben mit Frau und Kind hinter sich, war als „consultant 

photographer“ bei der Firma Polaroid beschäftigt und bewegte sich im Umfeld der 

anarchistischen ‚Provo‘-Bewegung in Amsterdam.
120

 Er pendelte zwischen Amsterdam 

und Köln, brach ein an den Kölner Werkschulen begonnenes Fotografiestudium jedoch 

nach wenigen Semestern im Jahr 1971ab.
121

Über die Amsterdamer Provos äußerte Ulay 

rückblickend: „Die Provos waren also konstruktiv und provokant, sie rüttelten die Ge-

sellschaft auf, legten sich mit der Polizei an, doch sie hatten eine politische Position und 

meinten es ernst. Es waren Anarchisten mit einem konstruktiven Ansatz.“
122

  

In ihren Grundzügen beschrieb Constant Nieuwenhuys die Praxis der Provos bereits im 

Jahr 1964: 

„Das Leben wieder zum Spiel machen, und notfalls mit Gewalt (...). Provo hat etwas 

gegen Kapitalismus, Kommunismus, Faschismus, Bürokratie, Militarismus, Snobismus, 

Professionalismus, Dogmatismus und Autoritarismus. (...) Provo sieht ein, daß er am 

Ende der Verlierer sein wird, aber die Gelegenheit, diese Gesellschaft zumindest noch 

einmal nach Herzenslust zu provozieren, will er sich nicht entgehen lassen.“
123

 

Ebenso wie die politischen Aktionen der Münchener Gruppe „Subversive Aktion“ oder 

des „SDS“, lässt sich die spielerisch-kreative Praxis der Provos in historischer Nachfol-
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ge der „Situationisten“ verorten und als Radikalisierung des von Guy Debord geforder-

ten „konstruktiven Spielverhaltens“
124

 begreifen.
125

 

So unterbrachen die Provos etwa im März 1966 die Hochzeitsparade von Prinzessin 

Beatrix durch einen Angriff mit „Rauchbomben, Eiern und Tomaten“
126

. Um gegen 

Autos in der Amsterdamer Innenstadt zu protestieren, verteilten die Aktivisten hunderte 

von weißen Fahrrädern in der Stadt, deren Benutzung kostenlos möglich war.
127

 Die 

Aktion changierten zwischen anarchischem Protest und künstlerisch-konstruktiven In-

terventionen. Alessandro Cassin weist darauf hin, dass Ulays Konzept des „artist as 

social provocateur“
128

 stark von den Aktionen der Amsterdamer Provos beeinflusst zu 

sein scheint. 

Um 1972 verkehrte Ulay auch im Amsterdamer Milieu der Transvestiten und Transse-

xuellen. Er dokumentierte sich und die Szene in Polaroids, trug Frauenkleider und be-

zeichnete sich selbst als „Gasttransvestit“.
129

 Laut McEvilley habe er sich zudem in der 

Öffentlichkeit als „mentally defective“ inszeniert und das Verhalten von Menschen mit 

Behinderungen studiert um sein eigenes Selbstbild zu untergraben.
130

 Über Jahre hin-

weg fotografiert sich Ulay selbst und performte für die Kamera - die entstandenen Bil-

der bezeichnete er als „Auto-Polaroids“. 
131

 Dabei wurde der Wechsel von Identitäten 

und das Experimentieren mit unterschiedlichen, zumeist von der gesellschaftlichen 

‚Norm‘ abweichenden, devianten Rollen ein fester Bestandteil seines künstlerischen 

Selbstverständnisses. Sein eigenes Leben wurde zum künstlerischen Experimentierfeld:  

“Art promised to reveal life - its meaning, horrors and beauty - through you. It allowed 

me to invest, engage, explore life in its fullest. Other artists were seeking truth, but I 

have a problem with that notion. (...) So truth was not what I was going for, but reali-

ty.”
132

  

Unter ‚Kunst‘ verstand Ulay eine radikal freie und experimentierfreudige Lebensweise, 

zu der auch deviantes, vermeintlich ‚unmoralisches‘, anarchisches oder ‚kriminelles‘ 

Verhalten gehören. 
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Die Fotografie war für den Künstler nicht nur ein Mittel zur Dokumentation, sondern 

als Medium in zahlreichen Projekten integriert. Eine Intervention von 1972, die verdeut-

licht wie Laysiepen sein fotografisches Können für künstlerische Projekte und Aktionen 

zu nutzen wusste, weißt einige Parallelen zum Spitzweg-Coup auf:  

Für die Intervention “Metamorphosis of a Canal House”
133

 verhüllte Ulay die Back-

steinfassade seines damaligen Amsterdamer Studios (Herengracht 532) mit einer riesi-

gen 10x12 Meter Fotoleinwand, auf der eine stark vergrößerte Fotografie einer außer-

halb Amsterdams gelegenen Raffinerie reproduziert war. Durch die Intervention wollte 

Ulay ein Bewusstsein für Umweltprobleme erzeugen, indem er ein Abbild der industri-

ellen Realität mitten im idyllischen Stadtzentrum präsentierte.
134

 Ähnlich wie für die 

spätere Spitzweg-Aktion verwendete er eine vergrößerte Fotoreproduktion und instal-

lierte sie im öffentlichen Raum, um visuell auf eine gesellschaftliche Problematik hin-

zuweisen. Auch in diesem Fall hatte Ulay keine Genehmigung, die Aktion wurde von 

einem Filmteam begleitet und sorgte durch ihre Verbreitung in den Medien für öffentli-

che Diskussionen.
135

 Die unerlaubte Aufhängung eines Banners im öffentlichen Raum 

ist eine Praxis, die für gewöhnlich eher als Form des politischen Protests eingesetzt 

wird. Hierbei konnte Ulay erste Erfahrungen mit der weitreichenden medialen Wirkung 

ungenehmigter, politischer Kunstaktionen machen.  

Auch für das Projekt FOTOTOT, das Ulay 1976 in mehreren Teilen in Amsterdam und 

Wuppertal realisierte, nutzte Ulay das Medium Fotografie auf innovative Weise und 

integrierte das anwesende Publikum. Für FOTOTOT I lud Ulay im Juli 1976
136

 in die 

Räume von De Appel und präsentierte neun gleichgroße, unfixierte Fotografien in ei-

nem abgedunkelten Raum. Mit dem Eintreten der Besucher*innen wurde das Licht ein-

geschaltet und die unfixierten Aufnahmen, auf denen eine sich von Aufnahme zu Auf-

nahme weiter in die Landschaft entfernende Person zu sehen war, verfärbten sich all-

mählich schwarz bis zur vollständigen Unkenntlichkeit. 
137

 Die verwunderten Reaktio-

nen des Publikums dokumentierte Ulay fotografisch. Einige Wochen später fand 

FOTOTOT II im selben Raum mit den schwarzen, vergangenen Fotografien statt. In der 

Mitte des anfänglich abgedunkelten Raumes lag auf einem Tisch ein Portfolio mit den 

unfixierten Fotografien der Reaktionen des Publikums des ersten Teils. Durch das Ein-
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schalten einer auf dem Tisch stehenden Lampe wurden auch diese Fotografien während 

der Betrachtung allmählich schwarz und unkenntlich.
138

 Im Oktober 1976 realisierte 

Ulay im Bayer Kulturhaus Wuppertal 
139

die Aktion FOTOTOT III, die sich formal je-

doch stark von den vorangegangenen Arbeiten unterscheidet. Ulay performte in einem 

Ganzkörperanzug aus Spiegeln, in denen sich das Publikum spiegelte. Zum Abschluss 

der Performance sprang Ulay auf den Boden, wodurch die Spiegel und die Abbilder des 

Publikums zersprangen.
140

 

Wie aus der in KUNSTFORUM publizierten Ankündigung hervorgeht
141

, hatte Ulay 

ursprünglich geplant, die Serie der FOTOTOT-Arbeiten in Berlin fortzuführen und mit 

der Spitzweg-Aktion zu kombinieren. Nach der Gastarbeiterwohnung wollte Ulay sich 

ins Künstlerhaus Bethanien begeben und plante folgenden Ablauf: „ich setze mich in 

einen leeren raum und öffne das fenster, an 3 wänden hängen je 3 zu neutral schwarzen 

flächen vergangene fotografien jede 120 x 90 cm“. Darauf folgt die letzte Handlung: 

„ich wache“. Wie bereits geschildert worden ist, wurde dieser Teil der Vorankündigung 

in der Realisierung der Aktion nicht umgesetzt. 

Als Abwandlung und Fortführung der Aktionen FOTOTOT I und II scheint Ulay die 

beiden Aktionen dennoch konzeptuell zu einander in Beziehung gesetzt zu haben. So 

könnte man vermuten, dass in beiden Aktionen –  einerseits durch einen chemischen 

Prozeß und das Zerbersten der Spiegel, andererseits durch die Diebstahlshandlung – das 

Verschwinden von Bildern thematisiert werde. In der Literatur wird die Vorankündi-

gung und die geplante Kombination der beiden Arbeiten an keiner Stelle thematisiert. 

Auch von Ulay liegen diesbezüglich keine Aussagen vor. Für weitere Forschungen zu 

Ulays Œuvre könnte die ursprünglich geplante Kombination der Aktionen von Interesse 

sein. 

Die erste gemeinsame Performance von Abramovic und Ulay fand im Juni 1976 auf der 

Biennale in Venedig statt, damit bereits kurz vor der Spitzweg-Aktion,
142

 Als Grundlage 

ihrer künstlerischen sowie privaten Partnerschaft setzten sie zuvor das Manifest “Art 

Vital” auf, das gemäß ihrer Vorstellungen die Gleichsetzung von Kunst und Leben fest-

schreibt: “No fixed living-place, permanent movement, direct contact, local relation, 
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self-selection, passing limitations, taking risks, mobile energy, no rehearsal, no 

predicted end, no repetition”.
143

 

Bis Ende der siebziger Jahre führten die beiden gemäß ihres Manifests ein nomadisches 

Leben in Ulays ausrangiertem Polizeibus, der ihm während der Berliner Aktion als 

Fluchtwagen diente und auch für die Aktion „Relation in Movement“ vor dem Musée 

d’Art Moderne de la Ville de Paris im Jahr 1977 eine zentrale Rolle spielte. 
144

 

Auch die Aktion „Da ist eine kriminelle Berührung in der Kunst“ entspricht in vielen 

Aspekten den Forderungen des Manifests „Art Vital“. So gab es keine Probe, Ulay 

überschritt legale und moralische Grenzen und nahm im Verlauf der Aktion ein enor-

mes Risiko auf sich. Die Reaktionen des Sicherheitspersonals, der Polizei und ziviler 

Zeugen waren unvorhersehbar und hätten weitaus schwerwiegendere Konsequenzen, 

auch für Unbeteiligte, nach sich ziehen können.  

3.6. Zwischenfazit: Ergebnisse der Rekonstruktion 

Durch die Rekonstruktion der Aktion anhand der verfügbaren Quellen und Dokumenta-

tionen konnte die zurückgelegte Strecke nachvollzogen und der Ablauf detailliert darge-

stellt werden. Neben bisher unbeachteten Details, unter anderem, dass Ulay auf der 

Flucht in der Nationalgalerie neben seinem Wohnungsschlüssel auch seinen Mantel 

zurückgelassen haben muss, geht aus der Rekonstruktion hervor, dass es bezüglich des 

genauen Ablaufs in der Muskauerstraße einige Ungereimtheiten gibt. Die von Ulay ab 

1994 veröffentlichten Nacherzählungen, 18 Jahre nach der Umsetzung, weichen diesbe-

züglich von der filmischen Dokumentation und den in der Presse publizierten Informa-

tionen ab. Da jedoch belegt werden konnte, dass Ulays Schilderungen des Aktionsab-

laufs in allen sonstigen Aspekten mit der Berichterstattung und den Videoaufnahmen 

übereinstimmen, sollen die Widersprüche, unter anderem bezüglich der Rückgabe des 

„Armen Poeten“, nicht weiter thematisiert werden.  

Der Vergleich der verschiedenen Ankündigungen und Beschreibungen der Aktion be-

legt, dass Ulay die Aktion zunächst anders konzipiert hatte und dass sich seine Planung 

im Verlauf der Vorbereitungen geändert haben muss. Deutlich geht aus der in Auszügen 

zitierten Vorankündigung, die Ulay vor der Aktion an die Presse verschickt hatte, her-

vor, dass Ulay durch seine Aktion eine „Kritik im Bereich der Kulturinstitute“ sowie 

eine allgemeine „Kunstkritik“ äußern wollte. Um die „Richtigkeit“ und das „Schwer-

                                                           
143

 Jelinek, Robert; Kalan, Saso: ULAY. Don’t read this. Wien 2017. 17 sowie Rus Bojan: Breaking the 
Norms. In: Rus Bojan, Cassin 2014, 30. 

144
 Vgl. Noever; Schimmel 1998, 101. 



29 
 

gewicht dieser Kritik“ zu beweisen, nutzt Ulay eine „Grenzübertretung“ – gemeint ist 

der Diebstahl – und konzipiert die Aktion als gezielte Provokation.
145

 

Gegenreaktionen der Öffentlichkeit, des Museums und der Medien waren somit vorpro-

grammiert und erwünscht. Inspiriert von den politischen Aktionen der Amsterdamer 

Provos nahm Ulay hierbei etliche Risiken sowie juristische und persönliche Konse-

quenzen in Kauf. Räumlich bewegt er sich im Verlauf der Aktion sowohl in der institu-

tionalisierten Kunstwelt als auch im öffentlichen, halböffentlichen und privaten Raum. 

In mehrfacher Hinsicht tritt Ulay dadurch, wie in der Vorankündigung beschrieben, 

„aus der Protektion des Kunst/Künstlerbereichs in einen offenen Lebensbereich
146

.  

4. Spurensicherung 

Im vierten Kapitel werden die dokumentarischen Arbeiten, die aus der Aktion hervor-

gegangen sind und für die Nachwelt neben der Oral History die wichtigsten Zeugnisse 

darstellen, um die ephemere Aktion nachzuvollziehen, beschrieben und analysiert. 

4.1. Videodokumentation 

Ulays Aktion „Da ist eine kriminelle Berührung in der Kunst“ wurde in einem Video, 

das in einer deutschen und einer gekürzten englischen Fassung existiert, dokumen-

tiert.
147

 Die Videodokumentation ist die weitverbreitetste Dokumentation der Aktion 

und wird regelmäßig in Ausstellungen und Screenings präsentiert.
148

 Nachfolgend wird 

die deutsche Fassung des Videos besprochen.
149

 Da der Ablauf der Aktion im vorange-

gangenen Kapitel bereits geschildert wurde, werden hierbei filmische Strategien analy-

siert und Sequenzen erörtert, die den dokumentarischen Aufnahmen der Aktion erst im 

Nachhinein hinzugefügt wurden. Grundlage der folgenden Beschreibungen ist ein aus-

führliches Einstellungs- und Sequenzprotokoll.
150
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 Siehe Anhang, S. 86: Einstellungs- und Sequenzprotokoll Videodokumentation „Da ist eine kriminelle 
Berührung in der Kunst. 
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4.1.1. Beschreibung 

Das 25:23 Minuten lange schwarz-weiß Video beginnt mit einer kurzen Titelsequenz, 

bei der drei aufeinander folgende Texte in schwarzer Schrift zentriert auf hellem Grund 

eingeblendet werden: „AN EVENT BY ULAY“, „DA IST EINE KRIMINELLE BE-

RÜHRUNG IN DER KUNST“ und „BERLIN, 1976“.
151

 

Als Einleitung zu den darauffolgenden Aufnahmen der Aktion werden am Anfang des 

Videos Ausschnitte aus Zeitungsartikeln eingeblendet, die über den Diebstahl des „Ar-

men Poeten“ berichten.
152

 Als Ton wird dabei ein Radiobeitrag eingespielt, der über die 

wichtigsten Eckpunkte der Tat informiert: 

„Das aus der Berliner Nationalgalerie entwendete Spitzweggemälde „Der Arme Poet“, 

dessen Wert auf mehr als zwei Millionen Mark geschätzt wird, ist wenige Stunden spä-

ter dem Museum zurückgegeben worden. Die Tat wurde von einem 30-jährigen Mann 

ausgeführt der sich als Kunststudent aus Amsterdam ausgibt und gegenwärtig von der 

Polizei verhört wird. Von der Vernehmung wird Aufschluss über Ziel und Hintergrund 

der Aktion erwartet. Die Staatlichen Museen Preußischer Kulturbesitz, zu denen die 

Nationalgalerie gehört, vertraten in einer Pressemitteilung die Ansicht, es sei wohl nicht 

um einen kriminellen Akt gegangen, sondern um eine demonstrative Handlung.“
153

 

„Über den Tathergang wurde folgende Darstellung gegeben: Während der Besuchszeit 

der Nationalgalerie, wurde das Spitzweggemälde von dem Täter von der Wand gerissen 

wodurch die Alarmanlage ausgelöst wurde. Obwohl die Aufseher die Verfolgung sofort 

aufgenommen und den Täter vorübergehend festhalten konnten, habe dieser sich wieder 

losreisen und flüchten und später in einem bereitgestellten Auto entkommen können.“
154

 

 

Beginnend mit der Schlagzeile „Berlin: Linksradikaler raubte unser schönstes Bild“
155

, 

die mehrmals vergrößert und verkleinert eingeblendet ist, wird eine Auswahl an Presse-

reaktionen der Wiedergabe der Aktion vorausgestellt. In den gezeigten Schlagzeilen 

wird die Aktion als kriminelle bzw. politische Tat rezipiert. Ulay wird darin u.a. als 

„Spitzweg-Dieb“ und „Linksradikaler“ bezeichnet, der mit dem „Millionen-Bild durch 

den Notausgang“ geflohen sei. Einzig der gleichzeitig laufende Radiobericht gibt auf 

der Audioebene den Hinweis, dass es dem Täter „wohl nicht um einen kriminellen Akt 

(..), sondern um eine demonstrative Handlung“
156

 gegangen sei. Darauf folgt eine Vi-

deomontage, bei der ein Foto, dass den Direktor der Nationalgalerie Dieter Honisch und 

seinen Vertreter Hilbert nach erfolgter Rückgabe zeigt, sich mit einem Foto des „Armen 

Poeten“ abwechselt. Der Wechsel wird zunehmend schneller. Dazu setzt kaum merklich 
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 Vgl. Videodokumentation (00:00 - 00:16). 
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Vgl. Videodokumentation (0 0:16 - 01:16). 
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 Vgl. Videodokumentation (00:16-00:59). 
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 Vgl. Videodokumentation (01:06 - 01.28). 
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 O.V.: Linksradikaler raubte unser schönstes Bild. In: BILD-Berlin, 13.12.1976, 1. 
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 Vgl. Videodokumentation (00:16-00:59). 
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ein dumpfer Synthesizerton ein, der für zusätzliche Spannungslenkung sorgt. Durch die 

Einblendung „Berlin 12-12-1976“ in Schreibmaschinenschrift wird der Betrachter über 

Ort und Datum der Aktion informiert.
157

 

Mit einem überbelichteten Zoom-In auf das Portal des Hochschulgebäudes in der 

Hardenbergstraße beginnt die Wiedergabe der Aktion. Die folgende Einstellung zeigt 

Ulay auf einer Leiter stehend, wie er am Eingang der Hochschule die großformatige 

Spitzweg-Reproduktion entrollt. Anstelle des O-Tons hört man unterschwellig den 

dumpfen Synthesizerton. Dann setzt ein Voice-over ein: Ulay trägt Punkt für Punkt die 

14 Punkte umfassende „Beschreibung der Aktion“ vor.
158

 

Über die darauf folgenden visuell dokumentierten Abläufe ist der Betrachter durch das 

voice-over umfänglich informiert. Nur stellenweise ist der Originalton der Aufnahmen 

der Aktion zu hören, da eine zusätzliche Tonspur mit dumpfen Synthesizer-Sounds über 

die Originalaufnahmen gelegt wurde. Abwechselnd werden zwei tiefe, kaum unter-

scheidbare Töne angespielt. Die Sounds werden allmählich lauter und ihr Rhythmus 

wird schneller. 

Im fortlaufenden Aufbau folgt die Dokumentation dem Ablauf der Aktion. Jedoch wer-

den an insgesamt fünf Stellen Zwischensequenzen eingeblendet, die in den Räumen der 

Neuen Nationalgalerie gedreht wurden und den Ablauf der Aktion jeweils für kurze Zeit 

unterbrechen.
159

 Anders als bei den restlichen Aufnahmen der Aktion ist der Originalton 

in den Sequenzen deutlich zu hören. So werden unter anderem Aufnahmen des Ein-

gangsbereichs im Obergeschoss der Neuen Nationalgalerie gezeigt sowie ein Streitge-

spräch zwischen einer Frau und einem Mitarbeiter des Museums im Untergeschoss. In 

bestimmtem Tonfall gibt der Angestellte dem Kamerateam zu verstehen: „Herr Honisch 

hat gesagt, dass er es ablehnt, dass Sie hier Drehaufnahmen machen für diese Ulay-

Geschichte und dabei bleibts!“
160

 

Da die kurzen Zwischensequenzen in den fortschreitenden Ablauf der Aktion eingebet-

tet sind, wird durch die Montage der Sequenzen ein Eindruck von Gleichzeitigkeit er-

zeugt. Beim Betrachter kann hierbei der Anschein entstehen, dass sich das Filmteam 

bereits im Gebäude befand, als Ulay noch auf dem Weg von der Hochschule zur Neuen 

Nationalgalerie war. Laut Ulays Aussage wurden diese Aufnahmen jedoch erst nach-

träglich in der Neuen Nationalgalerie gedreht.
161
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 Vgl. Videodokumentation (01:16). 
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 Vgl. Videodokumentation (01:29 - 03:07). 
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 Vgl. Videodokumentation (04:16 - 04.20) (05.03 - 05:12) (05:28 - 05:37) (06:21 - 06:40) (06:57-07:28, 
O-Ton 07:09- 08:23). 
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 Vgl. Videodokumentation (07:09- 08:23). 
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 Vgl. Ulay. In: Fofanov. 
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Von der Straße aus wird Ulay beim Betreten der Neuen Nationalgalerie gefilmt.
162

 Auf 

die Außenaufnahme folgt eine Sequenz von sechs Standbildern, die mittels eines in der 

Nachbearbeitung erzeugten Zooms bewegt erscheinen. Deutlich hörbar wird der Syn-

thesizer-Rhythmus schneller. Das erste Standbild zeigt das Spitzweg Gemälde in einer 

Frontalaufnahme an der Wand hängend. Danach folgt ein Bild, auf dem Ulay, die Hän-

de auf dem Rücken verschränkt, auf das Gemälde zugeht. Ein weiteres Bild zeigt das 

gerahmte Gemälde aus einer seitlichen Perspektive mit einer schnellen Zoombewegung 

auf das Zentrum des Bildes. Darauf werden drei Standbilder eingeblendet, die Ulay bei 

der eigentlichen Diebstahlshandlung dokumentieren: Zunächst hebt Ulay das Gemälde 

am Rahmen aus der Halterung, nimmt es dann von der Wand und ist im dritten Bild der 

Kamera zugewandt, das gerahmte Gemälde unter seinen rechten Arm geklemmt. Ent-

sprechend des schneller werdenden Rhythmus des Synthesizers werden auch die Ab-

stände zwischen den Schnitten immer kürzer. 
163

  

Die Intensität des Synthesizersounds erreicht ihren Höhepunkt, wenn Ulay mit dem 

gestohlenen Gemälde durchs Untergeschoss zur Treppe rennt und durch den Notaus-

gang des Museums ins Freie entflieht, das Wachpersonal dicht auf den Fersen.
164

 Der 

künstliche Sound erzeugt eine düstere Atmosphäre und sorgt für gesteigerte Spannung, 

die sich zum Höhepunkt der Aktion zuspitzt. So wird die kriminelle Handlung mit audi-

ovisuellen Mitteln in Szene gesetzt und als Höhepunkt der Aktion markiert.  

Während der auf den Diebstahl folgenden Flucht durch Berlin, den Interventionen am 

Künstlerhaus Bethanien und in der Gastarbeiterwohnung ist der Sound gleichbleibend 

bis zum Abschluss der Aktion zu hören und untermalt die dokumentarischen Aufnah-

men mit spannungsgeladener Atmosphäre.
165

 Montage und Sound haben auf diese Wei-

se einen deutlichen Einfluss auf den Betrachter und auf die Rezeption der Videodoku-

mentation beziehungsweise der Aktion. 

Wie zu Beginn folgt am Ende des Videos eine Sequenz, in der Ulay mit Zigarette im 

Mund, zahlreiche Zeitungsartikel an eine Pinnwand hängt und dem Betrachter präsen-

tiert.
166

 Als Ton wird erneut der Radiobeitrag wiedergegeben, der bereits in der An-

fangssequenz zu hören war. Diesmal informiert der Sprecher auch über den Ausgang 

der Aktion und die Rückgabe des Gemäldes:  
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 Vgl. Videodokumentation (09:47-10:15). 
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Vgl. Videodokumentation (10:15 - 10:29). 
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 Vgl. Videodokumentation (10:36 - 10:52. 
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 Anm.: Nur während Ulays Telefonat in der Muskauerstraße ist der Sound kurz abgestellt, Vgl. Video-
dokumentation (19:09 - 19:32). 

166
 Vgl. Videodokumentation (20:52-25:03). 
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„Einige Zeit nach dem Diebstahl wurde dem Museumsdirektor die Rückgabe des 

Spitzwegbildes telefonisch angekündigt. Er konnte es beim Pförtner des Künstlerhauses 

Bethanien im Bezirk Kreuzberg unversehrt wieder in Besitz nehmen.“
167

 

Die beiden Sequenzen am Anfang und Ende bilden, ähnlich eines Prologs und Epilogs, 

den Rahmen für die eigentliche Dokumentation der Aktion. Hierbei sind hauptsächlich 

die Überschriften der Artikel leserlich zu erkennen. Die Schlagzeilen, die fast alle aus 

der Berliner Regionalpresse stammen, berichten u.a. „Irrer raubt in Berlin das weltbe-

rühmte Spitzweg-Gemälde“
168

, „Kunstraub war eine Aktion“
169

 und „“Armer Poet sollte 

Türkenwohnung zieren“
170

. Für den Betrachter kann sich hieraus dreierlei erschließen: 

Zum einen wird durch die Einblendung der Zeitungsartikel die Faktizität des Gesche-

hens belegt. Zudem geht aus den präsentierten Schlagzeilen hervor welch enorme Auf-

merksamkeit dem Diebstahl des „Armen Poeten“ in den Medien zukam und dass zudem 

weite Teile der Presse Ulays Aktion nicht als künstlerische Arbeit sondern als kriminel-

le Tat eines „Irren“ bzw. eines “Linksradikalen“ eingestuft hatten.  

Die mit audiovisuellen Mitteln spannende inszenierte Videodokumentation erlaubt – 

trotz zahlreicher nachträglich hinzugefügter Sequenzen – ein Miterleben der Aktion und 

hat neben ihrem dokumentarischen Wert auch großen Unterhaltungscharakter.  

4.1.2. Produktion 

Im kurzen Abspann der Videodokumentation wird auf Wilma Kottusch, die zusammen 

mit dem Galeristen Mike Steiner als Produzentin aufgeführt ist und für das Editing ver-

antwortlich war und auf den Kameramann Jörg Schmidt-Reitwein hingewiesen. 
171

 Ma-

rina Abramovic, die mutmaßlich die Aufnahmen des Diebstahls im Innern der Neuen 

Nationalgalerie gefilmt hat, wird im Abspann nicht erwähnt. Ebenso lässt der Abspann 

darauf schließen, dass Ulay selbst am Editing des vorliegenden Videos nicht beteiligt 

war, da er selbst im Abspann nicht erwähnt wird. 

Jörg Schmidt Reitwein hatte als erfahrener Kameramann zuvor an zahlreichen Filmen 

von Werner Herzog mitgewirkt.
172

 Die Produzentin Wilma Kottusch arbeitete als freie 

Regisseurin für unterschiedliche Sender und produzierte mit ihrer Firma WMK-
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 Vgl. Videodokumentation (22:10-22:22). 
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 O.V.: Irrer raubte in Berlin das weltberühmte Spitzweg-Gemälde. In: B.Z:, 13. Dezember 1976, 1. 
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 O.V.: Kunstraub war eine Aktion. In: Der Abend, 13.12.1976, 1. 
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 O.V.:“ Armer Poet“ sollte Türken-Wohnung zieren. In: Zeitung unbekannt, Reproduziert in Studiogale-
rie Steiner 1976/77, 12. 
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 Vgl. Videodokumentation (25:11- 25:21). 

172
 Vgl. Filmography Jörg Schmidt-Reitwein. Url: 
http://www.reitwein.net/www.reitwein.net/Filmography.html (Zugriff am 05.03.2019). 
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Produktion Berlin bis in die neunziger Jahre zahlreiche TV- und Filmformate.
173

 Mike 

Steiner, der Ulays Vorhaben als Galerist unterstützte, sammelte seit 1974 Werke der 

Videokunst und bot Künstler*innen mit seiner Studiogalerie Steiner zwischen 1976 bis 

1981 neben einem Ausstellungsort auch Unterstützung bei der Produktion, indem er u.a. 

Schneidetische und Technik zur Verfügung stellte.
174

 Die Studiogalerie wurde zu einem 

„‘melting pot‘ sowohl der internationalen als auch der lokalen“
 175

 Video- und Perfor-

manceszene. Neben Valie Export, Ben Vautier und Allan Kaprow realisierten etliche 

Künstler*innen aus dem Umfeld von Fluxus und des Wiener Aktionismus Projekte in 

der Studiogalerie. Steiner selbst bzw. von ihm beauftragte Kameramänner dokumentier-

ten die singulären Ereignisse und sicherte die Videoaufnahmen für die Nachwelt. 
176

 

In einem Interview, dass 2015 publiziert wurde, äußerte sich Ulay zur Entstehung des 

Videos: „It was filmed, and I was given a copy on video. I never had access to the ori-

ginal film.”
177

 In diesem Zusammenhang schildert Ulay, dass er selbst einige Sequenzen 

und Abschnitte zu der von Wilma Kottusch produzierten Fassung hinzugefügt hätte: 

“When I received the videotape of the action, I added some elements, including my 

reading of the 14-line statement at the beginning. I also added a montage of newspaper 

clippings about the theft. (...) The resulting film is still screened in festivals and muse-

ums.”
178

 

Aus Ulays Aussagen lässt sich ableiten, dass die Bearbeitung des Films ohne gegensei-

tige Absprache stattgefunden hat. Dies würde auch erklären, warum in der Broschüre 

„Irritation“ ein Film mit nur 20 Minuten Länge statt 25:23 Minuten erwähnt wird, der 

direkt von Wilma Kottusch (WMK-Produktion Berlin) vertrieben werde. Auch in Wil-

ma Kottusch Filmografie, ebenso wie auf der Internetpräsenz von Jörg Schmidt 

Reitwein, wird der Film unter dem Titel „Unternehmen Ulay“ als 16mm-Film mit 20:00 

Minuten Länge geführt.
179

 Leider konnte die ursprüngliche Fassung als 16mm-Film 

bisher nirgends eingesehen werden.  

Somit muss es sich bei der heutigen Videofassung um eine von Ulay bearbeitete Versi-

on der ursprünglichen Filmdokumentation handeln, auch wenn dies aus dem Videoab-

spann nicht hervorgeht. Die zusätzliche Tonspur des Radiobeitrags und das Voiceover, 

in dem Ulay die Beschreibung der Aktion vorträgt, hat der Künstler nachträglich hinzu-

gefügt. Ob der Synthesizersound bereits in der Fassung von Wilma Kottusch existierte 
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 Vgl. Filmographie Wilma Kottusch. Url:  https://www.filmportal.de/person/wilma-
kottusch_2e954becf382440e9862bb3ff7e0fc02 (Zugriff am 05.03.2019). 
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 Oßwald 1994, 21. 
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 Ebd. 22. 
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 Vgl. Oßwald 1994, 8f. 
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 Johnson 2015. 20. 
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 Ebd. 21. 
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 Vgl. Filmographie Wilma Kottusch. 
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oder ob die ursprüngliche Version nur den O-Ton enthielt, lässt sich aus dem verfügba-

ren Material nicht rekonstruieren. Diesbezügliche Nachfragen an Wilma Kottusch wur-

den bisher nicht beantwortet. Zudem gibt es Hinweise, dass Frau Kottusch bezüglich 

ihrer Rechte an der Dokumentation juristische Schritte eingeleitet hat.
180

 

4.2. Broschüre „Irritation“ 
181

 

Die Broschüre „Irritation“ 182 wird von Ulay in keinem der verfügbaren Interviews zur 

Aktion erwähnt und ist in seiner Bibliographie in der Publikation „Whispers. Ulay on 

Ulay“, nicht aufgeführt. Der einzige Hinweis auf die Existenz der Broschüre fand sich 

im Ausstellungskatalog „Steiner Art Tapes“
183

 von 1994 und in einem Onlineartikel von 

Lisa Beisswanger
184

. Über das genaue Datum der Veröffentlichung, die Auflage und 

Distributionswege gibt es bisher leider keine zuverlässigen Erkenntnisse. 

Die schwarz-weiß gedruckte 14-seitige Publikation ist als „Dokument einer Aktion“
185

 

bezeichnet und bietet zusätzliche Informationen, die aus der Videodokumentation nicht 

hervorgehen. Zunächst sollen Aufbau und Inhalt der Broschüre beschrieben werden. 

4.2.1. Beschreibung 

Auf den ersten beiden und letzten vier Bildseiten sind etliche Ausschnitte aus deutschen 

Zeitungen reproduziert, die den Einstieg und den Abschluss der Publikation bilden. Auf 

der ersten Seite sind vier Artikel als Collage angeordnet, darunter die Titelseite des Ex-

press Köln vom 13.12.1976
186

. Auf der zweiten Seite ist ein Ausschnitt eines Artikels 

mit der Überschrift „Spitzweg-Dieb flüchtet mit dem Millionen-Bild durch den Notaus-

gang“
187

 ganzseitig reproduziert. Anders als in der Videodokumentation stammen die 

Zeitungsartikel in diesem Fall nicht aus der Berliner Regionalpresse sondern u.a. von 

westdeutschen Boulevardblättern aus Köln und München. Die Auswahl der Zeitungsar-
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 Anm: Jörg Schmidt-Reitwein wies in einer Email-Korrespondenz auf diesen Umstand hin. Leider hat 
Wilma Kottusch auf schriftliche Nachfragen zur der Produktion bisher nicht reagiert.  
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 Siehe Anhang, S.92: Dokumentationsbroschüre Studiogalerie Steiner, Ulay: Irritation. Berlin 1976/77. 

182
 Studiogalerie Steiner 1976/77. 

183
 Oßwald 1994.  

184
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tikel belegt die Reichweite der Aktion, die über die Grenzen Berlins hinaus für Aufse-

hen gesorgt haben muss. Durch die präsentierten Überschriften wird zum einen betont, 

dass es sich um ein Gemälde von nationalem Rang handelt, zum anderen wird die Reak-

tion der Presse vorgeführt, die die Kunstaktion als die Tat eines „Irren“ diffamiert: „Ir-

rer raubte in Berlin das weltberühmte Spitzweg Gemälde“
188

 Zudem sind die Beiträge 

leserlich reproduziert – anders als in der Videodokumentation – was dem interessierten 

Betrachter die Möglichkeit bietet, die Pressereaktionen selbst nachzulesen. 

Auf den prologartigen Vorspann folgen auf Seite 3 die Titelangaben, Informationen zu 

den Mitwirkenden, die „Beschreibung der Aktion“
189

 und allgemeine Informationen 

zum entwendeten Gemälde. Neben allgemeinen biografischen Angaben zu Spitzweg 

und zu den Standorten der drei Versionen des Gemäldes wird Hitlers vermeintliche 

Spitzwegverehrung betont: „Einer seiner größten Verehrer, der von ihm 50 Bilder be-

saß, plante den Bau eines Mammut-Spitzweg-Museums in Linz (Österreich): Adolf Hit-

ler.“
190

 

Verblüffend ist in diesem Zusammenhang, dass der Verweis auf Hitler ein direktes Zitat 

aus der Berichterstattung der BILD-Berlin zu sein scheint: In den Hintergrundberichten 

zum Spitzweg-Diebstahl informiert die BILD-Berlin am 13.12.1976 über Leben und 

Werk von Carl Spitzweg. Hierbei wird auch auf die Spitzwegverehrung Hitlers hinge-

wiesen: „Einer seiner größten Verehrer, der von ihm 50 Bilder besaß, plante den Bau 

eines Mammut-Spitzweg-Museums in Linz: Hitler.“
191

 Auch auf diese Weise wurde die 

Berichterstattung über die Aktion in die spätere Dokumentation der Aktion aufgenom-

men. 

Der Verweis auf Hitlers Spitzwegverehrung lässt darauf schließen, dass Ulay das Ge-

mälde nicht vorrangig wegen des Bildinhaltes ausgewählt hatte sondern in erster Linie 

aufgrund des Stellenwertes, den das Gemälde in der deutschen Öffentlichkeit hatte, ob-

wohl das Gemälde von einem Künstler stammte, der zu den vermeintlichen Lieblings-

künstlern Hitlers zählte. So wird in der Broschüre der Eindruck vermittelt, dass dem 

Gemälde aus diesem Grund eine historische Schmach anhafte. Im Kapitel 5.1.5. wird 

näher auf diesen Vorwurf eingegangen. 

Auf der folgende Seite 6 werden dem Leser in Schriftstücken und Abbildungen weitere 

Hintergrundinformationen geliefert. Neben drei kleinen Fotografien der Hochschule der 
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bildenden Künste, der Neuen Nationalgalerie und des Künstlerhauses Bethanien ist ein 

Konzeptpapier mit der Überschrift „Korrespondenz zum Verhältnis“ abgedruckt, auf 

dem eine schematische Pyramidenzeichnung zu sehen ist, die besondere Aufmerksam-

keit verdient (Abb. 4):  

Die drei von der Aktion betroffenen Kulturinstitutionen bilden dabei die Eckpunkte 

eines Dreiecks und sind durch Strecken miteinander verbunden. An der nach oben wei-

senden Spitze des Dreiecks ist die Neue Nationalgalerie verortet. Ein vierter, rechts von 

dem Dreieck liegender Punkt markiert die Wohnung der Gastarbeiterfamilie. Durch 

gestrichelte Strecken werden die Spitze (Neue Nationalgalerie) und die rechte Ecke 

(Künstlerhaus Bethanien) miteinander verbunden, wodurch aus der zweidimensionalen 

Dreickszeichnung eine dreidimensionale Pyramide entsteht. Die gezeichneten Verbin-

dungen müssen dabei als sinngemäß betrachtet werden und stimmen nicht mit Ulays 

Weg überein. So stellt die Zeichnung die unterschiedlichen Orte in einen wechselseiti-

gen Zusammenhang, während Ulays Aktion einer zeitlichen Abfolge und räumlichen 

Richtung folgte. Wodurch das „Verhältnis“ der unterschiedlichen Institutionen begrün-

det ist lässt sich aus der Zeichnung nicht erschließen. Vielmehr scheint Ulay das „Ver-

hältnis“ durch seine Aktion erst zu konstituieren, indem er die Stationen mit Hilfe des 

ikonischen Gemäldes beziehungsweise mit Reproduktionen des Bildes im Kontext sei-

ner Aktion verbindet. Im Kapitel 5.2. wird näher auf die Stationen der Aktion eingegan-

gen. 

Ob das reproduzierte Konzeptblatt ein Bestandteil des Exposés war, das Ulay einen Tag 

vor der Aktion an die Presse verschickt hatte, lässt sich nicht sicher belegen.
 192

 Unter 

dem Konzeptblatt ist die Kopie eines zweisprachigen Informationsblattes des DAAD 

zum „Berliner Künstlerprogramm“ reproduziert, das auch im Beitrag in der Zeitschrift 

„KUNSTFORUM International“ zu finden ist.
193

 Unter einer schwarz-weiß Kopie des 

„Armen Poeten“ ist auf Seite 7 ein Stadtplan zu sehen, auf dem Ulays Weg von der 

Hardenbergstraße bis in die Muskauerstraße eingezeichnet ist. Die vier Stationen der 

Aktion sind mit kleinen Kreuzen markiert. Der Stadtplan dokumentiert die räumliche 

Spur durch das Westberliner Stadtgebiet. (Abb. 1) 

Auf den folgenden drei Seiten der Broschüre wird die Aktion in 18 Video-Standbildern 

mit Bildunterschriften und Zeitangaben nacherzählt. Die zeitlich nacheinander stattfin-

denden Handlungen werden durch statische Bilder als Sequenz in der Broschüre in ein 

räumliches Nebeneinander überführt, wodurch der Betrachter den Ablauf nachvollzie-
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hen kann. Die durch die Bildunterschriften angeführten Erklärungen bieten hierbei 

wichtige Zusatzinformationen und Wertungen der Handlung: So sollte die großformati-

ge Reproduktion am Eingang der Hochschule „ein Betreten des Gebäudes (...) nicht 

mehr möglich“ machen. Zudem findet sich hier die Information, dass sich das gestohle-

ne Spitzweggemälde im „Biedermeiersaal (...) der Neuen Nationalgalerie“ befand. 
194

 

Das von der Wand genommene Gemälde im Längsformat wird als „Engelbild“ bezeich-

net. Das letzte Bild der Abfolge ist mit der wertenden Bildunterschrift „Ende der Akti-

on: Ein Kitschprodukt wird gegen das andere Kitschprodukt getauscht. 1.23 Uhr“
195

 

versehen.  

Auf den vier letzten Seiten der Broschüre sind weitere Zeitungsartikel reproduziert. Ne-

ben einem Bericht aus der Berliner Morgenpost
196

, zwei ganzseitigen Beiträgen der Ber-

liner Ausgabe der Bild-Zeitung
197

 und einem Artikel aus der B.Z
198

 sind auf der letzten 

Seite zahlreiche Kommentare aus dem Feuilleton unterschiedlicher Zeitungen abge-

druckt. Hierbei beziehen die Kommentatoren klar Stellung und beurteilen die Aktion 

fast ausnahmslos negativ. In zwei Artikeln wird jedoch auch das Verhalten der Neuen 

Nationalgalerie kritisiert, die Ulay durch eine Pressekonferenz „erneute und verstärkte 

Publizität“
199

 verschafft und sich damit zur „Schrittmacherin einer Anti-Kunst-

Aktion“
200

 gemacht habe. Im sechsten Kapitel der Arbeit wird näher auf die Rezeption 

der Aktion durch die Presse eingegangen. 

Während in der Videodokumentation weitgehend auf interpretative Details verzichtet 

wird, werden in der Broschüre „Irritation“ wertende Aspekte eingestreut, die Rück-

schlüsse auf Ulays Motive zulassen. So wird das entwendete Gemälde als 

„Kitschprodukt“ bezeichnet und explizit auf die Spitzweg-Verehrung Hitlers hingewie-

sen.  

4.3. KUNSTFORUM: Dokumentation der Aktion 

In Band 19 der Zeitschrift KUNSTFORUM International wurde im Frühjahr 1977 eine 

Dokumentation der Aktion publiziert. 201 Auf insgesamt 12 Seiten werden einige Zei-
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tungsartikel, ein schriftliches Konzept und Videostills präsentiert, die Ulay „Exklusiv 

für KUNSTFORUM (...) zusammengestellt.“
202

 habe. Ebenso wie die Vorankündigung 

in Band 18 wird auch der dokumentarische Beitrag in Band 19 in der vorliegenden Lite-

ratur weder von Ulay noch von Dritten erwähnt, weshalb die Veröffentlichung im Fol-

genden beschrieben wird. 

4.3.1. Beschreibung 

Auch die Dokumentation in KUNSTFORUM beginnt und endet mit reproduzierten Zei-

tungsartikeln, die über die Aktion berichten. Neben der Titelseite der B.Z. des 

13.12.1976 mit der Schlagzeile „Irrer raubte in Berlin das weltberühmte Spitzwegge-

mälde“, werden die Titelseite der Bildzeitung mit der Überschrift „Linksradikaler raubte 

unser schönstes Bild“ sowie der Beitrag der B.Z. vom 14.12.1976 mit dem Titel „Der 

arme Poet sitzt jetzt unter Plexiglas“ präsentiert.
203

 Auffällig ist hierbei, dass die Artikel 

in diesem Fall ausnahmslos aus der Boulevardpresse stammen, deren Reaktionen auf 

die Aktion besonders drastisch ausfielen. Dass somit gerade die Beiträge aus dem ‚unte-

ren‘ journalistischen Segment in einer Kunstzeitschrift für eine ‚gehobene‘ Leserschaft 

abgedruckt werden, scheint eine bewusste Entscheidung gewesen zu sein. In der Drastik 

der Schlagzeilen, die Ulay als „Irren“ und „Linksradikalen“ stigmatisieren, werden die 

von Ulay provozierten Überreaktionen der Presse besonders deutlich wiedergegeben. 

Dem Leser der Zeitschrift KUNSTFORUM wird auf diese Weise vor Augen geführt, 

dass die Berliner Boulevardpresse patriotische Narrative bewusst reproduzierte und für 

damalige künstlerische Entwicklungen keinerlei Verständnis aufbrachte. 

Auf der zweiten Seite des Beitrags wird unter der Überschrift „Ulay...da ist eine krimi-

nelle Berührung in der Kunst...Korrespondenz zum Verhältnis“ in einer kurzen Einlei-

tung auf die in Band 18 geschaltete Vorankündigung der Studiogalerie Steiner hinge-

wiesen. Einleitend wird auch das Datum und der Zeitraum der Aktion angegeben: „Die 

Aktion beginnt 12.45 Uhr und endet 14.05 Uhr.“
204

 Wilma Kottusch, die als Produzen-

tin der Videodokumentation gewirkt hatte, wird im Beitrag nicht erwähnt. Stattdessen 

wird nur auf den „Veranstalter der Aktion“, die Studiogalerie Steiner, auf Jörg Schmidt-

Reitwein und auf die „Mitarbeit“
205

 von Marina Abramovic hingewiesen. Unter der Ein-

leitung ist ein Konzeptpapier reproduziert, das auf der linken Seite die bereits in der 

Broschüre „Irritation“ abgedruckte Pyramidenzeichnung und auf der rechten Seite die 
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14 Punkte umfassende „Beschreibung der Aktion“ zeigt. Auf der darauffolgenden drit-

ten Seite des Beitrags sind drei untereinander angeordnete Fotografien der betroffenen 

Institutionen zu sehen, die in verkleinertem Maßstab ebenfalls Teil der Broschüre „Irri-

tation“ sind. Ebenso findet sich auf der vierten Seite das bereits in „Irritation“ abge-

druckte Informationsblatt des DAAD, mit dem Unterschied, dass in diesem Fall einzel-

ne Abschnitte des Textes durch Unterstreichungen hervorgehoben sind. In Deutsch und 

Englisch informiert das Blatt über das vom Land Berlin und dem DAAD seit 1966 ge-

führte „Artist-in-Residence“ Programm, das bildenden Künstlern, Schriftstellern, Kom-

ponisten und Filmemachern einen 12-monatigen Aufenthalt in Berlin ermögliche.
206

 

(Abb. 6) 

Folgende Abschnitte des Textes wurden durch Unterstreichungen hervorgehoben und 

umfassen die zentralen Aspekte des Programms: Den Teilnehmern wird ermöglicht, 

„ihre Arbeit ungestört fortzusetzen und am kulturellen Leben aktiv teilzunehmen“ und 

„in Zusammenarbeit mit den Kulturinstitutionen am Ort (Galerien, Ausstellungshäuser, 

Rundfunkanstalten, Künstlerhaus Bethanien etc.)“ Kontakte zu „Berliner Künstlern und 

Persönlichkeiten des kulturellen Lebens herzustellen.“ Durch das Programm solle die 

„Beschäftigung mit den aktuellen kulturpolitischen Fragen“ intensiviert werden. Zudem 

wird auf die Unterbringung der Teilnehmer im Künstlerhaus Bethanien hingewiesen, 

dass in „Alt-Berlin (Kreuzberg), einer Gegend, in der viele Gastarbeiter, vor allem Tür-

ken, zu Hause sind“, liege. Das Informationsblatt des DAAD schien für Ulay eine zent-

rale Inspiration gewesen zu sein, in Berlin eine ortsspezifische Aktion zu realisieren. 

Die unterstrichenen Abschnitte des Informationsblattes scheint Ulay für die Entwick-

lung der Aktion berücksichtigt zu haben, wenngleich der DAAD ihn nicht für das Ar-

tist-in-Residence-Programm ausgewählt hatte. Dr. Michael Härdter, der Geschäftsführer 

des Künstlerhauses Bethanien und Unterstützer des DAAD-Programms äußerte nach 

der Aktion gegenüber der Bildzeitung: „Uwe Laysiepen ist bei keinem Projekt des 

Künstlerhauses Bethanien beteiligt.“
207

 In seinen Schilderungen von 1994 geht Ulay auf 

den Umstand ein, dass er das Programm des DAAD auch ohne Einladung umsetzte:  

„Jedenfalls wollte ich etwas machen, das nicht nur in Berlin stattfand, sondern auch mit 

Berlin zu tun hatte. Ich war nicht eingeladen, also lud ich mich selbst ein. Ich wollte in 

Westberlin eine Aktion machen, die eine Irritation hervorrufen sollte und von der sich 

verschiedene Institutionen betroffen fühlen sollten. Ich wollte etwas machen, das die 

kulturellen Institutionen angehen sollte, aber auch mit dem gesellschaftlichen Moment 

der türkischen Präsenz dort zu tun hatte.“
208
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So konnte Ulay, wie im Informationsblatt gefordert, durch die Umsetzung der Aktion 

„am kulturellen Leben aktiv teilnehmen“ und sich der „Beschäftigung mit kulturpoliti-

schen Fragen“ widmen. Da verschiedene Kunstinstitutionen in seiner Aktion eine Rolle 

spielten, wurde zudem auch die vom DAAD geforderte „Zusammenarbeit mit den Kul-

turinstitutionen“ realisiert, wenngleich die beteiligten Häuser dazu nie ihr Einverständ-

nis erteilt hatten. Auch das Künstlerhaus Bethanien sowie die Personengruppe der Gast-

arbeiter, die im Informationsblatt des DAAD explizit erwähnt werden, wurden in die 

Aktion integriert. 

Auf den darauffolgenden drei Doppelseiten des Beitrags sind insgesamt 18 Videostills 

reproduziert, die ein visuelles Nachvollziehen des Aktionsablaufs ermöglichen. Die 

letzten beiden Bilder auf Seite 217 zeigen Ulay in der Gastarbeiterwohnung, wie er zu-

nächst das „Engelsbild“ ab- und Spitzwegs „Armen Poeten“ aufhängt. Die Aufhängung 

des entwendeten Gemäldes in der Gastarbeiterwohnung markiert den Abschluss der 

Aktion gemäß des vierzehnten Stichpunkts der Aktionsbeschreibung. Im folgenden Ex-

kurs soll auf das von der Wand entfernte „Engelsbild“ eingegangen werden. 

4.4. Exkurs: Das ersetzte Gemälde: „Kitsch (...) wurde gegen Kitsch getauscht.
209

  

In der Dokumentationsbroschüre „Irritation“ werden der „Arme Poet“ und das ur-

sprünglich an der Wohnzimmerwand  der Gastarbeiterfamilie hängende Bild zueinander 

in Beziehung gesetzt und als Kitsch bezeichnet: „Ein Kitschprodukt wird gegen das 

andere Kitschprodukt getauscht.“
210

  

Genauere Angaben zum Motiv, zum Künstler oder zum Titel des Bildes finden sich 

weder in den Primärquellen noch in der Sekundärliteratur. Zumeist wird lediglich von 

einem „Engelsbild“
211

 gesprochen, an anderen Stellen wird es als „türkisches Votivbild-

chen“
212

 bezeichnet. Nachfolgend sollen nähere Details zu der abgehängten Gemäldere-

produktion recherchiert und der Vergleich der beiden Bilder als „Kitschprodukt“ thema-

tisiert werden. Die einzig verwertbare Reproduktion des Videostills, auf der das an der 

Wand hängende gerahmte Bild deutlich zu sehen ist, ist in der Dokumentation in der 

Zeitschrift KUNSTFORUM abgedruckt. (Abb. 7) 

Das ungewöhnlich breite Format der Gemäldereproduktion deutet darauf hin, dass es 

sich um ein sogenanntes „Schlafzimmerbild“ handelt, einen Typus von Kunstdrucken 

der zwischen 1910 und 1920 entwickelt wurde und speziell für die Anbringung über 
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dem Ehebett gedacht war.
213

 Die gerahmten Drucke erfreuten sich als Wandschmuck 

großer Beliebtheit, insbesondere Motive des als „Schöpfer der speziellen Gattung 

Schlafzimmerbild“
214

 bezeichneten Wiener Malers Hans Zatzka. 

Zatzkas „Hochzeitstraum“
215

 (Abb. 8) weist in Komposition und Staffage große Über-

einstimmungen mit der an der Wohnzimmerwand hängenden Gemäldereproduktion auf, 

wenngleich die Szene gespiegelt wurde. Vergleichbare Abwandlungen des Motivs, wie 

der „Walzertraum“
216

 und „Erträumtes Glück“
217

, sind gespiegelt, weshalb die Annah-

me naheliegt, dass die Entwürfe zum Teil aus Versatzstücken und Abwandlungen kom-

poniert wurden. So geht die Reproduktion mit großer Sicherheit auf einen Entwurf von 

Zatzka zurück – über Machart, Datierung oder Auflage der Gemäldereproduktion lassen 

sich jedoch keine näheren Hinweise finden. Ab 1924 bis in die dreißiger malte Zatzka 

vornehmlich für den Vertrieb „Felix Freund“ in Berlin
218

, erste gerahmte Lithographien 

des „Hochzeitstraums“ wurden aber bereits ab 1922 verkauft.
219

 

So kann nachgewiesen werden, dass es sich bei der Gemäldereproduktion definitiv nicht 

um ein „türkisches Votivbildchen“
220

 handelt, sondern um einen in Berlin vertriebenen 

Kunstdruck nach einem Entwurf von Hans Zatzka, der keinerlei Bezüge zur türkischen 

Kultur aufweist. Dass eine Reproduktion von Zatzkas Hochzeitstraum und Spitzwegs 

„Armer Poet“ im Rahmen der Aktion aufeinander getroffen sind, scheint ein reiner Zu-

fall gewesen zu sein. Aus der Gegenüberstellung der Werke lassen sich dennoch einige 

Rückschlüsse ableiten. Abgesehen von der Tatsache, dass es sich in beiden Fällen um 

Interieurdarstellungen handelt, in denen die Protagonisten im Bett liegen - einerseits 

schlafend, andererseits an Versen feilend - weisen die beiden Bilder motivisch nur we-

nige Gemeinsamkeiten auf. Die weichgezeichneten, rundlich modellierten Figuren und 

die knalligen Pastelltöne der Zatzka-Reproduktion unterscheiden sich augenscheinlich 

von den kontrastarmen Braun- und Beigetönen des Spitzweg-Gemäldes und der kanti-

gen, hageren Figur des „Armen Poeten“. Der neobarock anmutende Stil Zatzkas und das 

Sujet der Schlafenden, die von ihren – von Putten ausgeführten – Hochzeitsvorbereitun-

gen träumt, entspricht somit eher den Vorstellungen, die für gewöhnlich mit dem Be-

griff „Kitsch“ assoziiert werden. 
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Bezüglich ihres klassisch-illustrativen Stils und der Motivik könnte man beiden Malern 

zudem eine eher rückgewandte, wenig progressive Kunstauffassung unterstellen. Den-

noch hatten beide Künstler in ihren jeweiligen Epochen und unter anderen Vorausset-

zungen, künstlerischen Erfolg. Während Zatzkas reproduzierter „Hochzeitstraum“ als 

Wandschmuck große Verbreitung fand, wurde auch Spitzwegs „Armer Poet“ vor allem 

durch Reproduktionen in Büchern bekannt. Durch die Äußerung „ein Kitschprodukt 

wird gegen das andere Kitschprodukt getauscht“
221

, wird das Spitzweg-Gemälde, ob-

wohl es sich um ein wertvolles Original und damit um schützenswertes Kulturgut han-

delt, auf eine Stufe mit dem massenhaft produzierten Dekorationsobjekt gestellt.  

4.5. Zwischenfazit: Spurenauswertung 

Die behandelten audiovisuellen und gedruckten Dokumentationen müssen als künstleri-

sche Arbeiten angesehen werden, die aus der Aktion hervorgegangen sind und eine 

Kenntnis der Aktion und der provozierten Pressereaktionen ermöglichen. 

Die spannungsgeladene Videodokumentation erlaubt es die Aktion ‚hautnah‘ mitzuerle-

ben und hat neben ihrem dokumentarischen Wert auch Unterhaltungscharakter. Da das 

Video nachträgliche Aufnahmen, Einstellungswechsel und zahlreiche Schnitte enthält, 

lassen sich hieraus bezüglich des tatsächlichen chronologischen Ablaufs der Aktion 

jedoch nur bedingt Rückschlüsse ableiten.  

Die Druckpublikationen bieten neben der visuellen Wiedergabe der Aktion durch 

Standbilder zusätzliche Materialien und Konzeptblätter, die Rückschlüsse auf Ulays 

Motive und Überlegungen zulassen. Neben eines rein dokumentarischen Anspruchs 

haben die Veröffentlichungen somit eine erläuternde Funktion. Unter anderem wird 

deutlich, dass Ulay den „Armen Poeten“ auswählte, weil dem beliebten Gemälde eine 

historische Schmach durch die Spitzwegverehrung Adolf Hitlers anhafte. Bewusst über-

spitzt, misst Ulay dem millionenschweren Originalgemälde die gleiche Wertigkeit wie 

der billigen Zatzka-Reproduktion zu und bezeichnet beide Bilder als 

„Kitschprodukt(e)“
222

. Zudem geht aus beiden Druckpublikation hervor, dass das In-

formationsblatt zum Artist-in-Residence Programm des DAAD für Ulay eine zentrale 

Inspiration gewesen sein muss. Das Informationsblatt scheint der Grund gewesen zu 

sein, weshalb Ulay das Künstlerhaus Bethanien und weitere Berliner Institutionen im 

Rahmen seiner Aktion mit der Lebenswelt der türkischen Gastarbeiterschaft vereinen 

wollte.  

                                                           
221

 Studiogalerie Steiner 1976/77, 10. 
222

 Ebd. 



44 
 

In allen Dokumentationen werden unterschiedliche Pressereaktionen präsentiert. So 

wird das durch die spektakuläre Aktion provozierte Medienecho zu einem wichtigen 

Bestandteil der künstlerischen Dokumentation. Die teils drastischen Reaktionen der 

Presse zeugen von der negativen Rezeption des Ereignisses: So wurde die Aktion als 

Tat eines „Irren“ und „Linksradikalen“ eingestuft, wodurch ihr im Umkehrschluss der 

Status als Kunstaktion aberkannt wurde. Erst durch die Medialisierung und die doku-

mentarische Aneignung der durch die Aktion hervorgerufenen Pressereaktionen, wird 

die künstlerische Arbeit vervollständigt. 

5. Hintergründe und Motive 

Im zweiten Teil der Arbeit wird zunächst das verwendete Spitzweggemälde „Der arme 

Poet“, das Ulay in seiner Vorankündigung als „Modell im Rahmen der Aktion“
223

 be-

zeichnete, näher in den Blick genommen und erörtert. Daran anschließend werden die 

unterschiedlichen Stationen der Aktion vorgestellt und im Rahmen der Aktion verortet. 

5.1. Carl Spitzwegs „Armer Poet“ 

Carl Spitzwegs kleinformatiges Interieurgemälde „Der armer Poet“ von 1839 (Abb. 9), 

das Ulay in Form von Reproduktionen und im Original zum zentralen Objekt seiner 

Aktion machte, ist durch zahlreiche Reproduktionen in Kalendern, auf Postkarten und in 

Bildbänden im deutschen Sprachraum auch heute weit verbreitet. In der Spitzweg Lite-

ratur und der Presse wird das Gemälde – ohne hierfür plausible Gründe anzuführen – als 

„der Deutschen liebstes Bild“
224.

bezeichnet. Auch in den Schlagzeilen zu Ulays vorü-

bergehendem Diebstahl wurde dem „Armen Poeten“ nationale Bedeutung beigemessen: 

„Lieblingsbild der Deutschen geraubt“ 
225

. Nachfolgend wird das Gemälde mit Bezug-

nahme auf die Spitzweg-Rezeption in Deutschland besprochen werden. Dabei soll auch 

die in der Literatur zu Ulays Aktion immer wieder auftauchende Behauptung überprüft 

werden, dass der „Arme Poet“ Hitlers Lieblingsgemälde gewesen sei. 

5.1.1. Beschreibung 

Da das Gemälde in der Spitzwegforschung hinreichend erörtert wurde, werden die 

wichtigsten Aspekte des Gemäldes in Kürze umrissen werden. 
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In einem ärmlichen Dachgeschosszimmer mit kahlen grauen Wänden, einem Kachel-

ofen und einem kleinen Fenster, durch welches helles Tageslicht ins Zimmer scheint, 

verweilt eine männliche Figur umgeben von großen Buchbänden – halb liegend, halb 

sitzend in große Kissen gebettet – auf einer schäbigen Matratze. Mit der Schreibfeder 

im Mund, gekleidet in einen Schlafrock, den Kopf mit einer weißen Zipfelmütze be-

deckt und mit Brille auf der Nase scheint der arme Poet verbissen an seinen Versen zu 

arbeiten. Auf den angewinkelten Knien, gehalten von seiner linken Hand, liegen einige 

lose Blätter. Die Geste der rechten Hand wird in der Forschung zumeist als Geste des 

Skandierens von Versen gedeutet, worauf auch das über seinem Bett mit Kreide an die 

Wand gekritzelte Hexameter verweise, das dem Poeten als Gedächtnisstütze dienen 

könnte.
226

  

Zahlreiche weitere Bildgegenstände, darunter verschlissene Kleidungsstücke und ein 

über dem Bett gespannter Regenschirm, der den Liegenden allem Anschein nach vor 

der durchs Dach dringenden Nässe schützen soll, weisen auf zutiefst ärmliche Lebens-

verhältnisse hin. Aus der schwarz verrußten Öffnung des Kachelofens hängen beschrie-

bene Papierseiten, zwei weitere Bündel liegen bereit – statt mit Brennholz wird der 

Ofen mit Papier geheizt. Bei genauerer Betrachtung erschließt sich die ganze Tragik des 

Bildgeschehens: Bei den als Brennmaterial bereitliegenden Papierbündeln handelt es 

sich nicht etwa um Konzeptblätter, sondern dem Deckblatt nach, um „Operum meorum 

fasciculum III“ und „IV“. Die gebündelten Werke „I“ und „II“ wurden vermutlich be-

reits als Heizmaterial verbrannt.
227

 Deutlich geht aus der Darstellung hervor, dass die 

künstlerische Arbeit und die prekäre Existenz des Protagonisten sich durchdringen. 

5.1.2. Interpretationen 

Aufgrund der Ambiguität der Darstellung, die sowohl als Satire, als Kritik oder auch als 

Verklärung des Künstlerlebens gedeutet werden kann, zählt das Gemälde zu den „um-

strittensten deutschen Gemälden des 19. Jahrhunderts“
228

. Kritiker führen an, die Be-

kanntheit des Gemäldes habe „dem Vorurteil und dem Mißtrauen der Deutschen gegen-

über ihren Intelektuellen Vorschub geleistet“, da die Darstellung „künstlerisches Tun 

(...) als Anmaßung eines Untüchtigen denunziert“.
229

 Demgegenüber steht die Interpre-

tation des Gemäldes als „idyllische Verklärung von Entsagung und unverdientem Schei-
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tern des Genies“
230

. Auch eine autobiographische Auslegung des Bildes, nach der 

Spitzweg „seine eigenen Unsicherheiten und Selbstzweifel beim Übertritt aus der gesi-

cherten Apothekerlaufbahn in die ungewisse Künstlerexistenz humoristisch zu bannen 

gesucht“
231

 habe, wird von Hans Joachim Raupp in einer Übersicht der Geschichte der 

Interpretation des Gemäldes nachgewiesen. Wenngleich der allgemeine Lebensstandard 

der heutigen Zeit nicht mit den damaligen Verhältnissen vergleichbar ist, lässt sich die 

Darstellung – als satirisch-kritischer Kommentar zu den prekären Lebensverhältnissen 

von Künstlern und Kulturschaffenden – auch auf die Gegenwart übertragen. 

So lässt sich festhalten, dass Spitzweg mit seinem Gemälde eine vielschichtige Vorlage 

lieferte, klischeebehaftete Vorstellungen zur Rolle, zum Leben und zum Wirken von 

Künstler*innen in der Gesellschaft zu diskutieren.  

5.1.3. Provenienz 

Das auf 1839 datierte Gemälde existiert in zwei beinahe identischen Fassungen.
232

  

Bezüglich der tatsächlichen Fertigstellung und Datierung ist sich die Forschung uneinig. 

So wird angenommen, dass die erste Fassung des Gemäldes bereits 1837 fertiggestellt, 

aber erst 1839 zur Ausstellung im Münchener Kunstverein signiert wurde.
233

 Der von 

Ulay vorübergehend entwendete „Arme Poet“ fiel im Jahr 1989 im Schloss Charlotten-

burg einem echten Kunstraub zum Opfer und ist seither verschollen.
234

 Heute ist nur die 

Münchener Version, die sich im Besitz der Bayerischen Staatsgemäldesammlung befin-

det, in der Neuen Pinakothek der Öffentlichkeit zugänglich. 
235

 In dem von Spitzweg 

geführten Verkaufsverzeichnis sind die beiden Versionen des Gemäldes unter den 

Nummern 16 und 17 vermerkt, wobei Spitzwegs das erstere als „Original“ und letzteres 

als „Kopie“ kennzeichnete.
236

 Der Provenienz nach handelt es sich bei der Berliner Ver-

sion um die als „Kopie“ bezeichnete zweite Fassung des Bildes
237

, was jedoch nicht 
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endgültig geklärt ist.
238

 Die Berliner Fassung, die Ulay für seine Aktion verwendete, 

wurde im Jahr 1908 von der Nationalgalerie Berlin-Dahlem unter Direktor Hugo von 

Tschudi erworben
239

., der bereits ab 1897 erste Werke der französischen Impressionis-

ten ankaufte und die Sammlung der Nationalgalerie mit seinen Ankäufen „ideologisch 

frei und europäisch“
240

 ausrichtete. In Berlin wurde der „Arme Poet“ erstmals von No-

vember bis Dezember 1886 in der Nationalgalerie präsentiert
241

.  

5.1.4. Carl Spitzweg und die „gute alte Zeit“ 

Spitzwegs Œuvre wird in der Kunstgeschichtsschreibung oft mit nationalem Pathos 

besprochen und gilt auch heutigen Interpreten wie Siegfried Wichmann als „Ausdruck 

des deutschen Wesens“
242

. Spitzweg, der im Sommer 1933 nach einer schweren Er-

krankung den erlernten Beruf des Apothekers aufgab und sich dem Reisen und der Ma-

lerei verschrieb
243

, war Autodidakt
244

 und hatte bereits zu Lebzeiten mit seiner Genre- 

und Landschaftsmalerei großen Erfolg.
245

 Mitten in der stürmischen Epoche des Vor-

märz, einer Zeit tiefgreifender gesellschaftlicher und politischer Umbrüche, schuf 

Spitzweg in seinen Genrebildern eine meist unpolitische, fröhliche Gegenwelt. Wie am 

Beispiel des „Armen Poeten“ deutlich wurde, lassen sich in seinen Bildwelten jedoch 

auch sozialkritische Tendenzen ausmachen. 

Anfang des 20. Jahrhunderts wurde der Münchener Maler von Kunsthistorikern, allen  

voran Hermann Uhde-Bernays, zum deutschen „Historienmaler der guten alten Zeit“
246

 

stilisiert. Uhde-Bernays Bestseller „Carl Spitzweg. Des Meisters Leben und Werk“ ist 

zwischen 1913 und 1935 in zehn Auflagen erschienen und erfreute sich entsprechend 

großer Beliebtheit. In der reich bebilderten Publikation pflegte der Autor die nostalgi-
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sche Rückschau auf die Epoche des Biedermeier und begründete die nationale Bedeu-

tung des Malers mit der Verbindung von Malerei und Märchenerzählung: 

„Wir besitzen Bilder von Spitzweg, die (...) zum Wertvollsten gehören, was die deut-

sche Märchenerzählung seit der Romantik überhaupt zu schaffen vermochte. Und weil 

wir mit Recht unsere deutschen Märchen als das Echteste und Eigenste im Besitz unse-

res Volkes feiern sollen, muß uns der Meister hochstehen, der die Luft des Fabulierens 

mit der Kunst des Malens vereinigte wie kein Anderer.“
247

 

Voller Pathos schwärmt Uhde-Bernays begeistert von den „Gestalten der 

Spitzwegschen Komödie“
248

 als „freundlichen Menschen aus der guten alten Zeit“
249

. 

Das Gemälde „Der arme Poet“ jedoch, dass neben humoristischen Elementen auch eine 

sozialkritische Komponente enthält, findet in Uhde-Bernays Urteil keine positive Er-

wähnung: „Im Vergleich (...) ist der „Arme Poet“ eine noch ganz nach illustrativen 

Zwecken angelegte und ausgeführte Komposition, auch der beabsichtigte Witz ist 

stimmungslos und fade ausgefallen.“
250

 Hermann Feuerhelm, der sich in seiner Disser-

tation intensiv mit der Geschichte der Spitzweg-Interpretation beschäftigte, bezeichnet 

Uhde-Bernays Spitzweg-Interpretation als „Eskapismus in eine ‚eingebildete‘ Ersatz-

welt“
251

. Im konstruierte Idyll der „guten alten Zeit“ scheint die tragische Figur des 

„Armen Poeten“ fehl am Platz. 

Die traditionalistisch-eskapistische Spitzweg-Rezeption, die durch Uhde-Bernays weite 

Verbreitung fand, wurde in den 1930er-Jahren von den Nationalsozialisten patriotisch 

verdichtet. Carl Spitzweg galt als „durch und durch deutscher Künstler, der Maler deut-

schen Humors und traulicher Idylle“ und als „Lieblingsmaler des ‚Führers‘“
252

.  

5.1.5. Exkurs: „ Hitler’s favorite painting”
 253

? 

Bereits in der kurz nach der Aktion veröffentlichten Broschüre „Irritation“ verweist 

Ulay darauf, dass Hitler einer der größten Spitzweg Verehrer gewesen sei und „den Bau 

eines Mammut-Spitzweg-Museums in Linz“
254

 geplant habe. Wie bereits im Kapitel 

4.2.1. erwähnt, wurde der Absatz als ungekennzeichnetes Zitat aus der BILD-Zeitung 
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übernommen. Der Verweis auf Hitlers Spitzwegverehrung erscheint im Zusammenhang 

der Dokumentation als Legitimation für den vorübergehenden Diebstahl des Gemäldes. 

In späteren Publikationen, etwa in der Monographie von McEvilley, wird die Argumen-

tation ausgebaut und Spitzweg als „ein Lieblingskünstler Hitlers“
255

 bezeichnet. Ulay 

selbst benennt Spitzweg in Interviews als „Adolf Hitler’s favorite painter“
256

 und das 

Gemälde als „ein deutsches Klischee“, das ihm als Farbreproduktion bereits um 1949 in 

seinem ersten Lesebuch in der Volkshochschule begegnet sei.
 257

  

In jüngeren Publikationen, so etwa im Ausstellungskatalog der Schirn Kunsthalle, wird 

die Aussage zugespitzt und behauptet, dass Spitzwegs „Armer Poet“ „eines von Hitlers 

Lieblingsbildern war“”
258

. Ohne einen Beleg für diese scheinbare Tatsache anzugeben, 

bezeichnet auch Dominic Johnson in seiner Publikation „The Art of Living. An Oral 

History of Performance Art“ Ulays Aktion als „theft of Hitler’s favorite painting from 

the Neue Nationalgalerie”.
259

 Vor allem in populärwissenschaftlichen Internetpublikati-

onen wird diese Behauptung reproduziert und verleiht Ulays Aktion eine gesteigerte 

Dramatik: „Ulay (...) decided to steal Hitler’s favorite painting”
 260

 Nachfolgend soll 

überprüft werden, ob es einen historischen Anhaltspunkt für die Behauptung gibt, dass 

Spitzwegs „Armer Poet“ Hitlers Lieblingsgemälde gewesen ist. 

Bereits in den zwanziger Jahren skizzierte Hitler Pläne für eine neue deutsche National-

galerie
261

 und legte ab 1929 eine eigene Kunstsammlung an
262

. Rund 60% der von Hit-

ler selbst zusammengetragenen Werke waren Gemälde von deutschen Künstlern des 19. 

Jahrhunderts.
263

 Hanss Christian Löhr konstatiert, dass sich Hitlers „Bildauswahl nicht 

an akademischen, sondern an anachronistischen Vorstellungen, die im 20.Jahrhundert 

von der Moderne längst überholt waren“
264

, orientierte. Sein „künstlerisches Empfinden 

und seine ästhetische Vorliebe“ seien tief in „der bürgerlichen Vorstellungswelt des 

19.Jahrhunderts verhaftet“
265

 gewesen. Die Sammlung sollte die eigenen 

,„rückwärtsgewandten politischen Vorstellungen“
266

 untermauern. Dass Hitler ein glü-
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hender Spitzwegverehrer gewesen sein muss, geht unter anderem auch aus Albert 

Speers „Erinnerungen“ hervor: 

„Makart rangierte am höchsten; auch Spitzweg schätzte er sehr. In diesem Fall konnte 

ich seine Vorliebe verstehen, wenn er auch weniger die großzügige und oft impressio-

nistische Malart, als vielmehr das biedermännische Genre bewunderte, den liebenswür-

digen Humor, mit dem Spitzweg die Münchner Kleinstadt seiner Zeit ironisierte.“
267

 

Wie Albert Speer sahen viele Personen aus dem näheren Umfeld Hitlers einen Wider-

spruch „zwischen dem zum Gigantismus neigenden ‚Führer‘ und seiner angeblich ‚pri-

vaten‘ Vorliebe für die Genrebildchen“
268

. Belegen lässt sich, dass Hitler bis ins Jahr 

1940 insgesamt 26 Spitzweg-Gemälde zusammengetragen hatte.
269

 Hitler selbst soll 

seine Sammlung als „schönste Spitzwegsammlung der ganzen Welt“
270

 bezeichnet ha-

ben. Zahlenmäßige Spitzenreiter hingegen waren der Maler Heinrich Bürkel mit 35 

Werken und Franz von Lenbach mit 31 Gemälden. 
271

 Ab 1940 ging Hitlers Sammlung 

in den „Sonderauftrag Linz“ über und Hans Posse war fortan für Erwerbungen als Leiter 

des Sonderauftrages zuständig
272

. Ab 1943 wurde Posse durch Hermann Voss ersetzt
273

. 

Für den „Sonderauftrag Linz“ wurden bis 1945 nachweislich mindestens 6658 Objekte 

ausgewählt, darunter 4174 Gemälde. 
274

 In der Datenbank „Linzer Sammlung“ des 

Deutschen Historischen Museums sind insgesamt 50 Werke Spitzwegs aufgeführt, die 

durch dubiose Ankäufe und Beschlagnahmungen Eingang in die Linzer Sammlung fan-

den. 
275

 Spitzwegs „Armer Poet“ war nicht darunter. 

Ulays Anmerkung, dass Spitzweg „ein Lieblingskünstler Hitlers“
276

 gewesen sei, lässt 

sich historisch verifizieren und ist somit gerechtfertigt. Darauf, dass der „Sonderauftrag 

Linz“ als „Spitzweg-Museum“ gedacht war, wie die BILD-Zeitung berichtet und Ulay 

in der Broschüre „Irritation“ anführt, lassen sich jedoch keine belastbaren Hinweise 

finden. Auch war keine der drei Fassungen des „Armen Poeten“ je im Besitz Hitlers 

oder des von ihm Beauftragten „Sonderauftrags Linz“. Die sich im Verlauf der Rezepti-

on der Spitzweg-Aktion entstandene Behauptung, dass der „Arme Poet“ das Lieblings-
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gemälde Hitlers gewesen sei, hält damit einer kritischen Überprüfung nicht stand und es 

lassen sich diesbezüglich keine Anhaltspunkte in der Forschung ausmachen. 

5.1.6. Zwischenfazit 

Im vorangegangenen Exkurs zum „Armen Poeten“ und zur Spitzweg-Rezeption wurden 

einige von Ulay angeführte Motive erörtert und überprüft. So konnte die Aussage, dass 

Hitler ein begeisterter „Spitzweg Verehrer“
 277

 gewesen sei, belegt werden. Eine Erläu-

terung für die anhaltende nationale Spitzwegverherrlichung kann im Rahmen der vor-

liegenden Arbeit nicht geliefert werden. Das gerade das Gemälde eines von Hitler 

hochverehrten Künstlers auch in Publikationen aus dem Jahr 2015, ohne plausible Er-

klärung, als „der Deutschen liebstes Bild“
278.

bezeichnet wird, lässt Ulays Abneigung 

gegenüber dem „Armen Poeten“ verständlich erscheinen: “I hated this painting mainly 

because I knew the admiration and emotions with which the German population looked 

upon it. 
279

 

Die in der Sekundärliteratur reproduzierte Behauptung, dass der „Arme Poet“ Hitlers 

Lieblingsgemälde gewesen sei und Ulay somit Hitler’s favorite painting”
 280

 gestohlen 

habe, scheint eine nachträgliche und falsche Dramatisierung der Tatsachen zu sein, um 

die Brisanz von Ulays Aktion zu steigern. 

Spitzwegs Darstellung des Künstlers als zurückgezogenem, weltfremdem und passivem 

Außenseiter widerspricht Ulays Konzept des Künstlers als Provokateur. Ulay wendet 

sich gegen die Lethargie der eskapistischen, rückwärtsgewandten Spitzwegverehrung 

und überführt den „Armen Poeten“ in die ‚Realität‘ außerhalb der Kunstwelt. Dass er 

hierbei ausgerechnet ein Gemälde wählte, dessen Darstellung selbst bereits als Kritik an 

den prekären Lebensverhältnissen von Künstlern gedeutet werden kann, steigert die 

Widersprüchlichkeit der Aktion. Bewusst überspitzt, misst Ulay dem millionenschwe-

ren Originalgemälde die gleiche Wertigkeit zu wie der billigen Zatzka-Reproduktion, 

die zuvor als Wandschmuck im Wohnzimmer der Gastarbeiterfamilie hing. Damit 

scheint Ulay verdeutlichen zu wollen, dass „Der Arme Poet als bloße ‚Dekorations-

kunst‘, statt im Museum ebenso gut im privaten Wohnbereich der Gastarbeiterfamilie 

aufgehoben wäre. Ulay bezeichnete das Bild in seiner Vorankündigung als „Modell im 
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Rahmen der Aktion“
281

. So lässt sich die These aufstellen, dass Spitzwegs Gemälde im 

Rahmen der Aktion stellvertretend für eine museales, traditionalistisches und objektfi-

xiertes Kunstverständnis steht, das Ulay mit seiner provozierenden Aktion unterwan-

dern wollte. 

5.2 Tatorte: Stationen der Aktion 

Neben dem „Armen Poeten“, der als Objekt im Zentrum der Aktion steht, sind auch die 

vier Stationen seiner Aktion bewusst gewählt und im Konzept festgeschrieben. An allen 

vier Orten nimmt Ulay im Verlauf der Aktion verschiedene Interventionen vor. Im Fol-

genden sollen die Schauplätze in ihrer Funktion und Geschichte betrachtet und kritisch 

im Kontext der Aktion verortet werden.  

5.2.1. Die Hochschule der Künste 

Der Hochschule der Künste kommt als Startpunkt der Handlungsabfolge eine zentrale 

Rolle zu. Zum Auftakt der Aktion wird hierbei der „Arme Poet“ als das zentrale Thema 

der Aktion in vierfacher Vergrößerung präsentiert.
282

 Ohne das Gebäude zu betreten 

nimmt Ulay einen Eingriff im öffentlichen Raum vor, indem er den Haupteingang der 

Hochschule mit der vergrößerten Gemäldereproduktion verhängt und damit den Zugang 

versperrt. Als Beweggrund für die Einbeziehung der Hochschule äußerte Ulay in einem 

späteren Interview: „Education at the art academy in berlin at that time was pretty 

backwards. Performance was out of the question, as were video, photography and instal-

lation. They were still only teaching traditional forms: painting, sculpture, and graphic 

art.”
283

 So scheint es Ulay um eine Kritik an der begrenzten Fächerauswahl gegangen zu 

sein, in der neuere Kunstströmungen keinen Platz hatten. In einer kurzen Abhandlung 

zur Nachkriegsgeschichte der Hochschule soll Ulays Kritik an der Institution überprüft 

werden. 

Während des Krieges wurde das Hauptgebäude der früheren HfBK in der 

Hardenbergstraße stark beschädigt und durch die rote Armee beschlagnahmt. Erst im 

Jahr 1948 wurde die Immobilie offiziell an die HfBK zurückgegeben
284

 und konnte ab 
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Oktober 1950 wieder als Hauptsitz genutzt werden.
285

 Die Hochschule war damals in 

vier Abteilungen unterteilt: Freie Kunst, Architektur, Angewandte Kunst und Kunstpä-

dagogik.
286

 Ab 1955 wurde der Architekt Karl Otto zum Direktor der HfBK gewählt 

und orientierte die Institution verstärkt am Ideal des Bauhauses, indem er die „Zusam-

menarbeit zwischen den Künsten und der Architektur hervorhob, wie sie schon am 

Bauhaus angestrebt worden ist“
287

. Im selben Jahr wurde erstmals eine Fotowerkstatt 

eingerichtet.
288

 Der neu eingestellte Dozent Heinz Hajek-Halkes verschrieb sich insbe-

sondere der experimentellen Fotografie. Nach seiner Pensionierung im Jahr 1967 wurde 

das Lehrgebiet Fotografie an der HfBk jedoch eingestellt.
289

 

Etwa ein Jahr vor Ulays Intervention wurde die damalige Hochschule der Künste durch 

die Fusion der Hochschule für Bildende Künste und der Hochschule für Musik und Dar-

stellende Kunst am 30. September 1975 gegründet. 
290

 Als Gesamthochschule umfasste 

die HdK neun Fachbereiche, darunter Bildende Kunst, Architektur, Design, Musik, Dar-

stellende Kunst, Kunst- und Musikwissenschaft sowie Visuelle Kommunikation und 

Werbung.
291

 Durch die Fusion sollte auf die „Strukturbedingungen einer Industriege-

sellschaft“
292

 reagiert und dazu beigetragen werden, „die Fachgrenzen zu überwin-

den“
293

.  

Die Tatsache, dass der Fotografie nur in der kurzen Phase von 1955 bis 1967 eine eige-

ne Lehrstelle zugestanden wurde, kann verwundern. Auch nach der Gründung der Ge-

samthochschule gliederte sich der Fachbereich Bildende Kunst lediglich in die Fächer 

Malerei, Plastik und Grafik
294

. So ist Ulays Vorwurf, dass die künstlerische Ausbildung 

an der HdK recht rückschrittlich war, nicht von der Hand zu weisen. Dennoch wurde 

durch die Fusion der Hochschulen im Jahr 1975 der Grundstein für eine Erweiterung 

des Studienangebots und eine allmähliche Aufweichung der Fachgrenzen gelegt. 

Als staatliche Institution des künstlerischen Lehren und Lernens, steht die Hochschule 

der Künste im Rahmen der Aktion für eine institutionalisierte, klassisch akademische 

Künstlerausbildung. Das symbolische Versperren des Haupteingangs der Hochschule 
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mit einer übergroßen Reproduktion des „Armen Poeten“ lässt sich als symbolische An-

spielung auf die traditionelle Lehre an der Hochschule verstehen: Die überdimensionier-

te Gemäldereproduktion eines antiquierten Künstlerportraits versperrt den Zugang zu 

einer zeitgemäßen Kunstausbildung.  

5.2.2. Die Neue Nationalgalerie 

Die Neue Nationalgalerie steht als Tatort des Diebstahls im Mittelpunkt der Aktion. Als 

halböffentlicher Raum ist ein Museum wie die Neue Nationalgalerie zwar vorrangig ein 

Ort der kulturellen Bildung, gleichzeitig ist es jedoch auch ein Ort sozialer Kontrolle. 

Zum Schutz der Exponate ist das Verhalten im Museum streng reglementiert und wird 

vom Personal überwacht. Aus Sicht des Museums, dessen zentrale Aufgaben das Sam-

meln, Präsentieren, Erhalten und Schützen von Kulturgut sind, ist ein Kunstdiebstahl 

neben einer schweren Straftat auch ein radikaler Verstoß gegen die Normen des Muse-

umsbetriebs. 

Die im Jahr 1968 eröffnete und von Ludwig Mies van der Rohe entworfene Neue Nati-

onalgalerie gilt als „Meilenstein der Architekturgeschichte“
295

. Trotz eines massiven 

Sockels und des mächtigen, gleichsam schwebenden Stahldachs, verfolgte van der Rohe 

den Ansatz, „die ‚Schranke‘ zwischen den Kunstwerken im Inneren und der Lebenswelt 

außen aufzuheben“,
296

 Die nach allen Seiten offene Glashalle im Erdgeschoss, der 

Skulpturengarten im Untergeschoss und die Terrasse im Außenraum schaffen Offenheit 

und signalisieren Transparenz. Konzipiert als Neubau für die westdeutsche Nationalga-

lerie – durch die Teilung Deutschlands waren auch die Bestände der Nationalgalerie 

einer Zweiteilung unterzogen
297

 – ersetzte das Gebäude das Stammhaus der Nationalga-

lerie auf der Museumsinsel im Osten Berlins. In der Neuen Nationalgalerie wurden die 

nach dem Krieg in Westdeutschland ausgelagerten Bestände der Nationalgalerie, die 

nach ihrer Rückkehr nach Westberlin zunächst in der Orangerie im Schloss Charlotten-

burg ausgestellt waren
298

, und die Sammlung der „Galerie des 20. Jahrhunderts“ erst-

mals unter einem Dach vereint.
299

 

Mit der Eröffnung der Neuen Nationalgalerie wollte man sich deutlich von dem im Ost-

teil der Stadt gelegenen Stammhaus der Nationalgalerie abgrenzen und sich zu den 
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„westlichen Vorstellungen von Avantgarde und Fortschritt“
300

 bekennen. Dass dabei die 

Wahl auf Mies van der Rohe fiel, so Joachim Jäger in einer Publikation über die Archi-

tektur des Gebäudes, habe „eine Art kulturpolitischen Wiedergutmachungsakt“ darge-

stellt und sei auch als „symbolische Geste der Nachkriegsgeneration an einen ehemals 

vertriebenen Architektenstar“
301

 zu werten, der Deutschland im Jahr 1938 verlassen 

hatte. In seiner Publikation schlägt Jäger, trotz allen Lobes, auch kritische Töne an. Die 

Architektur des 1968 eröffneten Hauses, dem Jahr „der großen Studentenproteste“, ei-

ner Zeit in der „Happening, Performance, Environment (...) die als viel zu‘ klassisch‘ 

empfundenen Medien Malerei und Skulptur weitgehend abgelöst“ hatten, stelle einen 

Anachronismus dar: „Mit seiner formalen Strenge und tempelartigen Erhabenheit steht 

die neue Nationalgalerie (...) quer zum Aufbruchsgeist der Zeit, wirkt als gerade vollen-

deter Bau bereits wie ein Relikt einer vergangenen Zeit, wie ein Monument einer klas-

sisch gewordenen Moderne.“
302

  

Nicht nur bezüglich der Architektur, sondern auch bezüglich der Ausrichtung der 

Sammlungsausstellungen scheint diese Kritik gerechtfertigt. So befanden sich unter den 

Exponaten der Sammlung zahlreiche Werke des 19. Jahrhunderts, die in wechselnden 

Sammlungsausstellungen im Untergeschoss der Neuen Nationalgalerie präsentiert wur-

den.
303

 Bis 1986 war auch Spitzwegs „Armer Poet“ Teil des Bestandes und ging erst im 

November 1986 in die neu eröffnete „Galerie der Romantik“ im Schloß Charlottenburg 

über, wo das Gemälde 1989 gestohlen wurde und seither verschollen ist. 
304

 Der von 

Ulay erwähnte „Biedermeier-Saal“, in dem Spitzwegs „Armer Poet“ zum Zeitpunkt der 

Aktion ausgestellt war, muss somit ein Teil der damaligen Sammlungsausstellung ge-

wesen sein.  

Ähnlich wie Joachimides und Jäger störte auch Ulay sich an der rückwärtsgewandten 

Ausrichtung der Nationalgalerie, als er das Museum im Jahr 1976 besuchte und Spitz-

wegs „Armen Poeten“ vorfand:  

„Eines Tages besuchte ich die Nationalgalerie, und dort sah ich zu meiner Überraschung 

das Gemälde Der arme Poet, das ich von vielen Reproduktionen her kannte, noch vom 

Lesebuch aus der ersten Klasse her. Die Nationalgalerie ist ein modernes Museum, un-

tergebracht in einem Gebäude von Mies van der Rohe, und ich hatte nicht erwartet, die-

ses traditionelle Gemälde aus dem neunzehnten Jahrhundert dort zu finden. Es war für 

mich ein Schock, das Gemälde gerade in dieser Stadt und gerade zu der Zeit an diesem 

Ort zu sehen.“
305
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Die Begegnung mit dem „Armen Poeten“ in der Neuen Nationalgalerie kann als Aus-

gangspunkt der späteren Aktion angesehen werden. Dabei störte sich Ulay nicht an der 

Architektur des Gebäudes, das er in einem Interview von 2013 als „eines meiner Lieb-

lingsgebäude in Berlin“
306

 bezeichnete. Vielmehr waren es die ausgestellten Exponate 

des 19. Jahrhunderts, die seinem Verständnis nach nicht in ein „modernes Museum“ 

gehörten:  „Als ich das Spitzweg Bild sah war ich einfach schockiert: „Warum? Das 

gehört nicht in die NNG! Die ganze Abteilung gehört nicht hierhin.“
307

 

Kritisch beurteilt, erscheint Ulays Empörung sehr subjektiv. Die Neue Nationalgalerie 

wurde als Museum konzipiert, dass die zurückgekehrten, im Westen aufbewahrten Be-

stände der Nationalgalerie mit der Sammlung der Galerie des 20.Jahrhunderts verbinden 

sollte. Hierzu zählten auch Werke des 19. Jahrhunderts. Zudem darf nicht außer Acht 

gelassen werden, dass die Neue Nationalgalerie als westdeutsche Fortführung in direk-

ter historischer und institutioneller Nachfolge der Nationalgalerie stand, die 1876 zur 

„Förderung der deutschen Kunst und zur anschaulichen Beförderung des deutschen Na-

tionalgedankens“
308

 eröffnet wurde. Die Tatsache, dass Spitzwegs „Armer Poet“ als 

Gemälde von nationalem Rang, dass sich seit 1908 in der Sammlung befand
309

, in der 

Neuen Nationalgalerie ausgestellt war, ist somit weitaus weniger skandalös, als es Ulays 

Narrativ vermuten lässt. Insbesondere unter dem zweiten Direktor der Nationalgalerie 

Dieter Honisch, der ab 1975 die Führung der Institution übernahm , „wendete sich der 

Blick von der klassischen Moderne verstärkt auf die zeitgenössische Kunst“
310

. Neben 

groß angelegten Ausstellungen von Wolf Vostell, Roy Lichtenstein und Yves Klein
311

, 

erwarb Honisch zentrale Arbeiten von Barnett Newmann, Joseph Beuys und Frank Stel-

la.
312

  

So mag Ulays Entrüstung bezüglich der Präsentation des „Armen Poeten“ in der Neuen 

Nationalgalerie objektiv nicht ganz nachvollziehbar sein; im Rahmen der als Provokati-

on konzipierten Aktion sind aber gerade die irrationalen Aspekte die wirkungsvollsten. 

Ulays Kunstdiebstahl ist, abgesehen vom Ikonoklasmus, der schwerstmögliche Affront 
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gegen die Normen des Museumsbetriebs und – insbesondere im Rahmen einer künstle-

rischen Aktion – eine Provokation sondergleichen. 

5.2.3.Das Künstlerhaus Bethanien 

Anders als zur Hochschule und zur Neuen Nationalgalerie, sind Ulays Anmerkungen 

zum Künstlerhaus Bethanien ausschließlich positiv: „Künstlerhaus Bethanien hosted 

ateliers for foreign artists in residence throughout the German academic system, and it 

was very popular, especially among Americans.”
313

 Auch die Lage des Künstlerhauses 

im Bezirk Kreuzberg, in dem sich seit den sechziger Jahren viele türkischstämmige 

Gastarbeiter*innen mit ihren Familien angesiedelt hatten,
314

 übte eine besondere Faszi-

nation auf ihn aus: „Da war also diese bemerkenswerte Künstlerkolonie mitten im türki-

schen Ghetto.“
315

 Die Intervention am Künstlerhaus ist im Vergleich marginal: Auf eine 

Plakatwand am Eingang hängt Ulay eine Farbreproduktion des „Armen Poeten“ in Pla-

katgröße.  

Das Gebäude, in dem das Künstlerhaus Bethanien zwischen 1974 bis 2010 angesiedelt 

war, wurde „Mitte des 19. Jahrhunderts als „Central-Diakonissenanstalt und Kranken-

haus Bethanien im Auftrag des Königs Friedrich Wilhelm IV. von Preußen“
316

 errichtet. 

Nach der Schließung des Krankenhauses lag das Gelände brach und wurde in der Folge 

von der Hausbesetzerszene beansprucht. 
317

 Kurz vor dem geplanten Abriss, wurde das 

Haus im Jahr 1974 durch Initiative des damaligen SPD -Senats einer alternativen Nut-

zung zugeführt: Verwaltet von der neu gegründeten „Künstlerhaus Bethanien GmbH“ 

unter der Leitung von Dr. Michael Haerdtern, wurde das ehemalige Krankenhaus zum 

Künstlerzentrum. 
318

 Dennoch war das neue Nutzungskonzept nicht unumstritten. Aus 

sozialistischen Kreisen wurde deutliche Kritik laut: Ein Krankenhaus zu schließen und 

zum Künstlerzentrum zu machen, sei eine „offene Verhöhnung der Bedürfnisse der 

Kreuzberger Bevölkerung auf medizinische Versorgung“
319

. So diene das Künstlerzent-

rum nicht den Kreuzbergern, „sondern es dient dem Senat zur Steigerung der Standort-
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attraktivität.“
320

 Laut Angaben der Sozialistischen Zeitschrift für Kunst und Gesell-

schaft stand im Jahr 1974 für 10.000 Kinder im Bezirk Kreuzberg nur eine Kinderärztin 

zur Verfügung.
321

 Unter der Parole „Kinderpoliklinik - Kein Künstlerzentrum ins 

Bethanien“
322

 wurde zum Boykott des Projekts aufgerufen.  

Trotz lang anhaltenden Protestes entwickelte sich das Künstlerhaus „zu einem internati-

onal renommierten Projektraum und Präsentationsort für zeitgenössische Kunst“
323

. Das 

Künstlerhaus bot eine Plattform für alle künstlerischen Disziplinen und realisierte neben 

zahlreichen Ausstellungen auch Tanz und Theateraufführungen, Literatur-, Musik- und 

Filmprojekte und stand sowohl regionalen als auch internationalen Künstlern offen. 
324

 

Im Rahmen von Stipendien- und Austauschprogrammen bot die Institution eine Arbeits- 

und Wohnstätte. Zudem wurden bereits in den Siebzigern zahlreiche Ausstellungen mit 

türkischstämmigen Künstlern realisiert, etwa die Gruppenausstellung „Mehmet Ber-

lin’de. Mehmet kam aus Anatolien“ die vom 6. September bis 9. November 1975 zu 

sehen war. Der umfangreiche, deutsch-türkische Katalog zur Ausstellung informiert 

detailliert über wirtschaftliche und politische Gründe der Emigration aus der Türkei und 

widmet sich neben den künstlerischen Arbeiten auch den alltäglichen Problemen und 

bürokratischen Hürden, mit denen sich die türkischen Gastarbeiter in Deutschland kon-

frontiert sehen.
325

  

So war man bemüht, neben der ansässigen Kreuzberger Bevölkerung auch den ‚neuen‘ 

türkischen Mitbürgern im Künstlerhaus Bethanien eine offene Plattform zu bieten. An-

ders als die Neue Nationalgalerie, die auch aufgrund ihrer geographischen Lage nahe 

des Grenzbereichs „wie ein letzter Außenposten der Hochkultur“
326

 wirkte, war das 

Künstlerhaus Bethanien mitten im ‚wilden‘ Kreuzberg eine selbstverwaltete, offene, 

inklusive und alternative Kulturinstitution. 

In dem in den Dokumentationen der Aktion veröffentlichtem Informationsblatt des 

DAAD wird das Künstlerhaus als „einer der Hauptarbeitsplätze“ erwähnt, „in dem das 

Berliner Künstlerprogramm über 12 Studios verfügt“
327

. Zudem war Ulay nachweislich 

bereits im Oktober 1976 im Künstlerhaus Bethanien und dokumentierte Marina 
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Abramovics Performance „Freeing the Body“ am 7. Oktober.
328

 So scheinen das Künst-

lerhaus und das dort beheimatete Artist-in-Residence-Programm des DAAD für die 

Entwicklung der Aktion zentrale Inspirationsquelle gewesen zu sein.  

Die Intervention am Künstlerhaus hat in ihrer Einfachheit keine so symbolträchtige 

Wirkung wie die vorangegangenen Handlungen an der Hochschule und in der Neuen 

Nationalgalerie. Wie aus der Rekonstruktion der Aktion hervorging, nutzte Ulay die 

Station jedoch auch, um das gestohlene Gemälde zum Schutz vor Witterungseinflüssen 

zu verpacken, bevor er es im Anschluss in die Wohnung in der Muskauerstraße brachte. 

So erscheint das Künstlerhaus im Kontext der Aktion als sicherer Zufluchtsort und da-

mit als Institution, die auch umstrittene, subversive Kunst unterstützt. Im Vergleich zu 

den beiden anderen Kunstinstitutionen steht das Künstlerhaus für eine offene und alter-

native Kulturarbeit, die sowohl räumlich als auch programmatisch inmitten der Kreuz-

berger Lebenswelt verortet ist. 

5.2.4. Die Gastarbeiterwohnung 

Die vierte und letzte Station der Spitzweg-Aktion unterscheidet sich als Teil der Pri-

vatsphäre grundsätzlich von den übrigen Orten. Während die drei Kunstinstitutionen 

halböffentliche Räume und Bestandteile der Kunst- und Kultursphäre sind, ist die Woh-

nung der türkischen Gastarbeiterfamilie ein Ort des privaten Rückzugs, der auf den ers-

ten Blick keinen direkten Bezug zur Kunstwelt aufweist.  

Durch die Lage des Künstlerhauses im multikulturellen Bezirk Kreuzberg wurde 

Laysiepen vermutlich bereits bei seinem Berlinaufenthalt im Oktober 1976
329

 auf die 

Lebenssituation der türkischen Gastarbeiter aufmerksam: „Kreuzberg is now a hotspot, 

but at that time it was the Turkish ghetto.“
330

 Ulay empfand die Lebensumstände als 

„miserabel und unmenschlich“. Rückblickend schildert er: „Die Türken kamen wie die 

Griechen und die Italiener hierher um den Dreck aufzuräumen.“
331

 

Die Kritik an der Situation der ausländischen Gastarbeiter*innen in Kreuzberg war so-

mit ein zentrales Motiv: „Ich muss eine Irritation kreieren, die etwas zur Sprache 

bringt.“
332

 Hierbei sei die wichtigste Aufgabe gewesen, „die Gemeinde der türkischen 

Immigranten daran zu beteiligen.“
333

 Auf die Wohnung in der Muskauerstraße sei er 
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„mehr oder weniger zufällig“ gekommen, „weil sie gerade gegenüber vom Künstlerhaus 

Bethanien wohnten“
334

. Dass die Gastarbeiterfamilie dabei eher zum passiven Spielball 

wurde anstatt partizipativ an der Aktion beteiligt zu werden, lässt sich aus heutiger Sicht 

durchaus kritisch betrachten. Diesbezüglich urteilt unter anderem Lisa Beisswanger: 

„Aus heutiger Sicht, mit einer zunehmenden Sensibilisierung für postkoloniale Theorie, 

Migrationsthemen und Transkulturalität, erscheint der Einbezug der Familie und ihrer 

Wohnung als „Demonstrationsobjekt“ als nicht ganz unproblematisch.“
335

 So scheint es 

Ulay eher um eine symbolische als um eine tatsächliche Einbeziehung der „Gemeinde 

der türkischen Immigranten“ gegangen zu sein.  

Auf der schematischen Pyramidenzeichnung (Abb. 4), die in der Broschüre „Irritation“ 

und in „KUNSTFORUM“ reproduziert ist, ist die Wohnung außerhalb des Dreiecks der 

Kulturinstitutionen platziert und nur durch eine gestrichelte Linie mit der Neuen Natio-

nalgalerie und dem Künstlerhaus Bethanien verbunden. So kann man schlussfolgern, 

dass die Wohnung stellvertretend für die Lebenswelt außerhalb der Kunstsphäre steht.  

Zu dieser Schlussfolgerung kommt auch Anja Osswald: „Aus dem geschlossenen Drei-

eck Hochschule, Museum und Künstlerhaus wird eine Pyramide; die angestammten 

Domänen des Kunstbetriebs werden durch eine vierte, die des privaten Raums aufge-

brochen.“
336

 

Als provozierende Geste erlaubt der durch einen Diebstahl herbeigeführte Ortswechsel 

des Gemäldes eine Vielzahl an Deutungen, die je nach politischem und kulturellem 

Standpunkt stark variieren können. So ist auch die folgende Interpretation lediglich eine 

subjektive Auslegung: Das Verlassen der Kunstsphäre, in diesem Fall der Neuen Natio-

nalgalerie, markiert die Vollendung des Diebstahls und die Überführung des millionen-

schweren Gemäldes in die ‚reale‘ Lebenswelt. Im „offenen Lebensbereich“, im Wohn-

zimmer der türkischen Familie, erfüllen Gemälde eine andere Funktion als im Museum: 

Als Dekorationsobjekt hängt die Zatzka-Reproduktion „Hochzeitstraum“ an der Wand 

über dem Sofa. Durch das Wechseln der Bilder wird das vermeintliche „Lieblingsbild 

der Deutschen“ zum austauschbaren Dekorationsgegenstand. 
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5.2.5. Zwischenfazit: Die Grenzen zwischen Leben und Kunst 

Ulays Aktion „Da ist eine kriminelle Berührung in der Kunst“ fand an unterschiedlichen 

Schauplätzen im öffentlichen, halböffentlichen und privaten Raum statt. Dabei bezog 

Ulay zentrale Bereiche der Kunstsphäre ein: von der künstlerischen Ausbildung, über 

die klassische Museumspraxis bis hin zum freien Ausstellungs- und Kulturbetrieb. Als 

Gegenpol zur Kunstsphäre steht die private Gastarbeiterwohnung für die prekäre gesell-

schaftliche Realität Westberlins. Zunächst einleitend als überdimensionale Reprodukti-

on, dann durch den Diebstahl des Originalgemäldes, daraufhin durch eine kleine Plakat-

reproduktion und zuletzt durch die Aufhängung des Originalgemäldes in der Privat-

wohnung werden die unterschiedlichen Stationen durch die Interventionen des Künst-

lers unter dem Leitmotiv des „Armen Poeten“ miteinander in Beziehung gesetzt. Indem 

Ulay das Spitzweggemälde durch einen Diebstahl aus dem halböffentlichen Museum 

entführte, während seiner Flucht zunächst durch den öffentlichen Raum transportierte 

und das Bild schließlich in der privaten Sphäre der Gastarbeiterwohnung inszenierte, 

brach er als Künstler aus der Kunstsphäre aus und begab sich bewusst in eine Situation, 

in der er durch sein Handeln gegen Strafgesetze verstieß. Als zwangsläufigen Aspekt 

dieser radikalen, die Grenzen der Kunstfreiheit sprengenden künstlerischen Praxis, 

nahm er auch die daraus resultierenden juristischen Konsequenzen in Kauf: „I was 

prepared to take all legal consequences“
337

. 

Als natürliche Person - und als Künstler - überschreitet Ulay mit der Tat legale Grenzen 

und verstößt zudem gegen die Normen des Museums, in dem das bloße Berühren der 

Werke bereits als Tabu gilt. Im Rahmen der künstlerischen Aktion wird Ulay - gemäß 

des objektiven Tatbestands nach §243
338

 - zum Kriminellen. Räumlich wie auch juris-

tisch tritt Ulay dadurch, wie in der Vorankündigung beschrieben, „aus der Protektion 

des Kunst/Künstlerbereichs in einen offenen Lebensbereich“
339

. 

Ulays künstlerischer Gesetzes- und Tabubruch lässt sich als Versuch betrachten die 

Grenzen zwischen Leben und Kunst zu überbrücken, da das künstlerische Handeln ech-

te Konsequenzen für das individuelle Leben des Künstlers und aller Betroffenen nach 

sich zieht. Damit führt Ulay den, Peter Bürger zufolge, gescheiterten Anspruch avant-

gardistischer Künstler der Moderne fort und strebt die „Aufhebung der Kunst in der 

Lebenspraxis“
340

 an. Gerade im Kontext eines bewussten Gesetzesverstoßes, der 
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zwangsläufig auch für das private Leben des Künstlers unmittelbare juristische und so-

ziale Folgen nach sich zieht, scheint gerechtfertigt, dass Ulays frühe künstlerische Pra-

xis „mehr als Lebensform denn als Performance“
341

 bezeichnet wird.  

Durch die illegale Tat begab sich Ulay vorsätzlich in eine Rolle, die von der Öffentlich-

keit negativ bewertet werden musste. Im folgenden Abschnitt werden die Reaktion auf 

Ulays provokative Grenzüberschreitung zusammengefasst und als kalkulierter Bestand-

teil der Aktion interpretiert. 

6. „Linksradikaler raubte unser schönstes Bild“ – Analyse des Medienechos 

Eine umfassende Analyse des Medienechos steht noch aus und würde sich für weitere 

Forschungen anbieten. Im Umfang der vorliegenden Arbeit kann im Folgenden nur auf 

einige exemplarische Aspekte der Berichterstattung hingewiesen werden.  

6.1. Reaktionen der Presse am Tag nach der Aktion 

Am 13.12.1976, einen Tag nach Ulays Aktion sorgte der Diebstahl des „Armen Poe-

ten“, mit darauffolgender freiwilliger Rückgabe für etliche Schlagzeilen und Berichte in 

der Boulevard- und Tagespresse. Auf der Titelseite der B.Z wird von einem „33jährigen 

Wirrkopf“ berichtet, der „das Bild einer türkischen Gastarbeiterfamilie schenken“
342

 

wollte. Der Kölner Express titelte „Lieblingsbild der Deutschen geraubt“
343

 und betonte 

die herausragende nationale Bedeutung des „Armen Poeten“. Die West-Berliner Zei-

tung „Der Abend“ widmete dem Ereignis eine ganze Titelseite, hebt dabei aber hervor, 

dass es sich „nicht um einen Diebstahl, sondern um eine Aktion gehandelt“ habe.
344

 

In der Berliner Ausgabe der Bildzeitung wurde die Spitzweg-Aktion prominenten auf 

der Titelseite mit der Schlagzeile „Linksradikaler raubte unser schönstes Bild“ plat-

ziert.
345

 Deutlich geht aus der Schlagzeile hervor, dass der Täter ein „Linksradikaler“ 

gewesen sei. Damit wird dem „Raub“ ein politisches Motiv unterstellt. Das Verb „raub-

te“ verweist darauf, dass die Tat, anders als im Falle eines Diebstahls, unter Anwendung 

von Gewalt oder Zwang durchgeführt wurde - ein Umstand, der auf Ulays Diebstahl 

nicht zutrifft. Die Tatsache, dass der Täter das Gemälde kurz nach dem Diebstahl frei-

willig wieder zurück gegeben hatte, wird auf der Titelseite der BILD komplett ver-

schwiegen.  
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Das Personalpronomen „unser“ gehört zur „sprachlichen Routine“
346

 der BILD-Zeitung, 

wie Kinga Zielinska in ihrem Beitrag „Zur sprachlichen Inszenierung von kollektiver 

Zugehörigkeit in der BILD-Zeitung“ nachweist. Die Possesivkonstruktion „UNSER + 

SUBSTANTIV“ wird dabei gezielt verwendet um die Leserschaft direkt anzusprechen 

und durch das intendierte „Wir“ ein Gefühl der persönlichen Zugehörigkeit zu generie-

ren. Dabei weist Zielinska an zahlreichen Beispielen nach, dass das „wir“ dabei insbe-

sondere für „wir Deutsche“ steht.
347

 In diesem Zusammenhang gibt sie zu bedenken, 

dass „dieses Wir immer zwei Gruppen voraussetzt und dass mit der Entstehung einer 

Gruppe die Abgrenzung gegen andere einhergeht.“
348

 Als Possessivpronomen drückt 

„unser“ zudem ein Besitzverhältnis aus. Dass durch das Personalpronomen „unser“ in-

tendierte „wir“ setzt auch in diesem Fall zwei Gruppen voraus und deutet an, dass der 

„Linksradikale“ zu den ‚Anderen‘ zählt. 

Dem Leser wird durch die Schlagzeile „Linksradikaler raubte unser schönstes Bild“ 

vermittelt, dass auch ‚er‘ von einem „Linksradikalen“ bestohlen wurde und das unter 

allen sich im kollektiven Besitz der Deutschen befindlichen Bildern dasjenige geraubt 

worden sei, das in der ästhetischen Kategorie des „Schönen“ den Superlativ verdient.  

Da auf der Titelseite nicht über die freiwillige Rückgabe des Kunstwerks informiert 

wird, entsteht der Eindruck, dass der „Raub“ des vermeintlich „schönsten“ Bildes 

Deutschlands eine Angelegenheit von nationaler Relevanz und ein herber kultureller 

Verlust für „uns Deutsche“ sei.  

Unter der Überschrift „Irrer Räuber hatte das Bild in einer gelben Plastiktasche“ schil-

derte die Bildzeitung in der Fortsetzung auf Seite 3 den Ablauf des Diebstahls und dass 

der Dieb nur um Haaresbreite entkommen sei. So habe ihn ein Wächter „schon am Är-

mel erwischt, aber er riß sich wieder los“. Besucher hätten ihm zudem die Drehtür am 

Eingang versperrt, woraufhin Ulay durch „zwei geschickte Handgriffe“ durch die „so-

genannte Paniktür“ entkommen sei. Zu guter Letzt sei das Bild „unversehrt“ übergeben 

worden - damit habe „die Aktion eines Fanatikers“ ihr Ende gefunden. Nach seiner 

Festnahme habe er „gestanden und die Kripo sprach davon, daß er wohl irre sei.“
349

 So 

wird die Bezeichnung „Linksradikaler“ in der Fortsetzung des Berichts durch „Irrer 

Räuber“ und „Fanatiker“ ersetzt. Zudem finden sich auf der dritten Seite drei kurze Hin-

tergrundberichte zum Künstlerhaus Bethanien, zur Biographie von Carl Spitzweg und 

                                                           
346

 Zielinska, Kinga: „Zur sprachlichen Inszenierung von kollektiver Zugehörigkeit in der BILD-Zeitung“. In: 
Kaczmarek, Dorota (Hrsg.): Politik - Medien - Sprache. Deutsche und polnische Realien aus linguisti-
scher Sicht. Lodz 2016, 181 

347
 Vgl. Zielinska, 175-180.  

348
 Ebd., 181. 

349
 O.V.: Irrer Räuber hatte das Bild in einer gelben Plastiktasche. In: BILD-Berlin 13.12.1976. 3. 



64 
 

zu den drei Versionen des „Armen Poeten“. Hierin wird auch auf die Spitzwegvereh-

rung Hitlers hingewiesen: „Einer seiner größten Verehrer, der von ihm 50 Bilder besaß, 

plante den Bau eines Mammut-Spitzweg-Museums in Linz: Hitler.“
350

 Die unkommen-

tierte Behauptung ist jedoch eine bloße Randnotiz und wird in keinen Bezug zur künst-

lerischen Aktion gesetzt. In Kombination mit dem nationalistischem Pathos, mit dem 

die BILD-Zeitung über den ‚Raub‘ des Gemäldes berichtet, bestätigt die BILD-Zeitung 

- ohne sich dessen bewusst zu sein - Ulays Kritik an der patriotischen, unkritischen 

Spitzwegverherrlichung. 

Auch andere Boulevardzeitung wie „Der Abend“ berichten, dass ein „offenbar geistes-

gestörter Mann“, der „mehr als verwirrende Angaben über das Motiv des spektakulären 

Coups“ mache, die Tat begangen habe. 
351

 Die „B.Z.“ titelte „33jähriger Wirrkopf woll-

te das Bild einer türkischen Gastarbeiterfamilie schenken“
352

. In der Berichterstattung 

der Boulevardpresse wird Ulays Aktion mit derartigen Stigmatisierungen als die Tat 

eines Unzurechnungsfähigen dargestellt. 

Das von der Boulevardpresse benutzte Vokabular, mit dem Ulay eine Geisteskrankheit 

unterstellt und seine Aktion als pathologische, irrationale Handlung abgetan wird, erin-

nert an die diffamierende Rhetorik mit der seit Ende des 19. Jahrhunderts über die ‚Ent-

artung der Kunst‘ geschrieben wurde. Stellvertretend sei in diesem Zusammenhang auf 

Max Nordaus Streitschrift „Entartung“ von 1893 verwiesen, in der der jüdische Arzt 

und Schriftsteller progressive und avantgardistische Kunst und ihre Produzenten als 

krankhafte Auswüchse einer psychopathologischen Zivilisationsentwicklung stigmati-

siert. 
353

 Neben den als ‚entartet‘ gebrandmarkten Charles Baudelaire, Lew Tolstoi und 

Richard Wagner wird unter anderem Friedrich Nietzsches Werk als die „Ichsucht eines 

Gestörten“
354

 diffamiert. Wenngleich der Bewertungsrahmen bezüglich Ulays illegaler 

Aktion ein anderer ist, wählt auch die Berliner Boulevardpresse psychopathologische 

Schimpfworte wie „Wirrkopf“, „geistesgestörter Mann“ und „Irrer Räuber“ um Ulay als 

Künstler zu stigmatisieren und ihr Unverständnis gegenüber der Aktion zu bekunden.  

Während Ulays Aktion auf Seite 1 als die Tat eines „Linksradikalen“ bezeichnet wird, 

charakterisiert BILD ihn in der Fortsetzung auf Seite 3 als „irren Räuber“ und „Fanati-
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ker“. Die unterschiedlichen Bezeichnungen werden dabei analog verwendet und ohne 

Begründung gleichgesetzt. 

Auch über die Grenzen Berlins hinaus fand die Aktion Eingang in die Berichterstattung. 

So wurde in der rechten Spalte der Titelseite der überregionalen Zeitung „Die Welt“ ein 

kurzer Bericht mit der Überschrift „Spitzweg-Gemälde in Berlin geraubt - und zurück-

gegeben“
355

 abgedruckt. Auch im Kölner Express und der Frankfurter Rundschau wird 

der Vorfall erwähnt.
356

 Die kurzen Berichte in „Die Welt“ und der „Frankfurter Rund-

schau“ fallen sachlicher aus als in der BILD-Zeitung. Sie beziehen sich auf belegbare 

Fakten und schreiben von „einem jungen Mann“
357

, einem „Räuber“ und „Dieb“
358

, der 

das Gemälde wenige Stunden nach dem Diebstahl wieder zurückgegeben habe. 

6.2. Pressereaktionen ab 14.12.1976 

Am 14.12.1976 wird unter der Überschrift „Freundin des Malers filmte Spitzweg-Raub“ 

ein weiterer Artikel zu den Hintergründen der Tat in der BILD-Zeitung veröffentlicht. 

Das stigmatisierende Vokabular des Vortags wird dabei nicht fortgeführt. Der ironische 

Unterton der Berichterstattung über die Zusammenarbeit von Ulay und Marina 

Abramovic drückt dennoch deutliches Unverständnis aus. Über Ulay wird berichtet, er 

habe das „Studium geschmissen“ und es bestimme nur noch die „Aktions-Kunst“ sein 

Leben, „diese neue, von links-orientierten Studenten bevorzugte Kunstform“. Zudem 

wird über die im Künstlerhaus Bethanien am 7.Oktober 1976 realisierte Performance 

berichtet, bei der „Marina“, als“ splitternacktes Mädchen“ zu den „heißen Rythmen 

eines halbnackten Kubaners“ getanzt habe. Auch die Tatsache, dass das gestohlene Ge-

mälde für kurze Zeit in einer Gastarbeiterwohnung hing, wird nun erwähnt. Die “Tür-

kenfamilie“ hätten jedoch geäußert: „Wir wollen unsere Engelsköpfe wiederhaben“. 

Voller Zynismus kommentiert die BILD-Zeitung: „Kein Wunder, sie wußten ja auch 

nicht, wie wertvoll der Poet ist.“
359

 

Im Anschluss an die Berichterstattung des Vortags wird Ulay nun zwar keine Geistes-

krankheit mehr unterstellt – der Vorwurf des Linksradikalismus klingt in der Bezeich-

nung der Aktionskunst als neuer, „von links-orientierten Studenten bevorzugte(n) 

Kunstform“, jedoch weiterhin an. Dass die „Türkenfamilie“ nicht wusste, dass es sich 

bei dem Gemälde um den bekannten „Armen Poeten“ handelte, der von der Zeitung am 
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Tag zuvor als „unser schönstes Bild“ gepriesen wurde, lässt erahnen, dass die Familie 

im Verständnis der BILD nicht zu „uns“, sondern – ebenso wie die „Linksradikalen“ – 

zu den ‚Anderen‘ gehören.  

In den Tagen nach der Aktion finden sich auch im Feuilleton unterschiedlicher Tages-

zeitungen Berichte und Kommentare zu Ulays Aktion, in denen sich die Journalisten um 

eine ernsthaftere Einordnung der Aktion bemühen. Zudem wird in der B.Z. und der Ber-

liner Morgenpost berichtet, dass der „Arme Poet“ nun durch eine Plexiglasscheibe ge-

schützt werde und dass die „Sicherheitsvorkehrungen in der Neuen Nationalgalerie ge-

ändert werden sollen“
360

. So seien „drei Museumswärter (...) angewiesen, dieses und die 

anderen Spitzweg-Bilder nicht mehr aus den Augen zu lassen“
361

. Auch über den ‚Tä-

ter‘ werden weiter Angaben gemacht. Hierzu wird Jan Vermaak, „städtischer Leiter 

beim Kunstressort der Stadt Amsterdam“ zitiert, der Ulay als „ruhigen, ausbalancierten 

Menschen“ kenne: „Er ist bestimmt kein wildgewordener Kunstjünger der in Berlin auf 

den spontanen Gedanken eines spektakulären Kunstraubes kam. Alles was er unter-

nimmt ist überlegt.“
362

 Die Berichterstattung der Bildzeitung vom 13.12.1976, wonach 

Ulay ein „Linksradikaler“ und „Irrer“ sei, wird damit von anderen Zeitungen korrigiert. 

Ulay wird als „öffentlich geförderter (...) Aktions-Künstler“ bezeichnet
363

, der auch in-

ternational bereits einige Erfolge verbucht habe. Zudem wird anerkannt, dass die Tat 

kein ‚gewöhnlicher Kunstraub‘ war, sondern eine künstlerische Aktion.
 364

 

Im „Tagesspiegel“ und der „Frankfurter Rundschau“ wird in ausführlichen Kommenta-

ren auf die Berliner Aktion eingegangen. Der Tagesspiegel fragt, ob „diese seltsame 

Aktion zu jener Anti-Kunst mit nun schon langjähriger Tradition“ gehöre. So habe be-

reits Duchamp eine Reproduktion der Mona Lisa mit einem Schnurrbart verziert, und 

der „Ober-Dada Baader habe die Weimarer Nationalversammlung mit seiner Flugblatt-

aktion gestört – den Diebstahl eines anderen Kunstwerkes als Kunstaktion habe es je-

doch „weder bei den Dadaisten noch bei den Futuristen“ gegeben. So stehe Ulays Akti-

on „wohl zwischen den „verrückten“ Dada-Protesten und den faschistischen Anti-

Kunst-Drohungen der Futuristen“. Die einzige positive Folge des „negativistischen Un-

ternehmens“ sieht der Verfasser darin, dass nun über „eine besser funktionierende Si-

cherung unseres Kulturbesitzes“ nachgedacht werde.
 365
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Mehrere Kommentatoren vermuten, dass die Aktion vorrangig zu „Reklamezwecken“
366

 

stattgefunden habe. Ulay und die Videogalerie Steiner hätten ein gesteigertes „Rekla-

mebedürfnis“, da sie „in der internationalen Kunstszene bisher nicht viel Glück“
367

 ge-

habt hätten. Statt als „Linksradikaler“, politischer Täter wird Ulay nun als selbstsüchti-

ger Herostrat bezeichnet:„Herostraten hat es immer gegeben“
368

. Doch auch die bestoh-

lene Institution wird in diesem Zusammenhang kritisiert. Durch eine Pressekonferenz, 

in der sie den Diebstahl medienwirksam verurteilte, habe die Stiftung Preußischer Kul-

turbesitz dem Herostraten „erneute und verstärkte Publizität“ zukommen lassen, und 

damit der Tat „die erhoffte Breitenwirkung“
 369

 ermöglicht. 

Eine ähnliche Einschätzung wird auch in einem zwei Wochen nach der Tat veröffent-

lichtem Kommentar mit der Überschrift „Übers Ziel hinaus“ veröffentlicht. Dabei er-

kennt der Verfasser, dass erst die Medien und auch die Neue Nationalgalerie durch ihre 

Reaktionen zum Erfolg der Aktion beigetragen haben. Durch die Berichterstattung der 

„Sensations-Presse“ habe die „künstlerische Aktion eine Breitenwirkung erreicht, von 

der sie sonst nur hätte träumen können“. Dabei sei aus einem „öffentlich geförderten 

und bei der Biennale in Venedig sein Land vertretenden Aktions-Künstler (...) ein 

„Linksradikaler oder auch ein krimineller „Irrer“ geworden“. Die Aktion habe sich 

rückblickend als „künstlerischer Eulenspiegel-Streich“ erwiesen, dessen „größte Hel-

fershelfer inzwischen die Stiftung Preußischer Kulturbesitz“ geworden sei. In einer 

Pressekonferenz habe sie die Aktion „publicityträchtig angeprangert und damit prak-

tisch signiert“. Es sei von „Eigentum des Volkes und Entzug von kulturellen Gütern“ 

die Rede gewesen - womit genau die Punkte bestätigt worden wären, die Ulay kritisie-

ren wollte. Der Kommentator schlägt vor, dass die Neue Nationalgalerie sich stattdessen 

die Vorkaufsrechte für diese Aktion“ hätte „sichern können, statt durch eine groß ange-

legte Protestkampagne nur das Tüpfelchen auf das Aktions-i zu setzen“.
 370

 

6.3. Zwischenfazit: Das Medienecho als Bestandteil der künstlerischen Arbeit 

Wie bereits aus der Analyse der unterschiedlichen dokumentarischen Arbeiten hervor-

gegangen ist, wurden zahlreiche Zeitungsartikel sowie ein Radiobeitrag, die über den 

Diebstahl des „Armen Poeten“ berichteten, als zentrale Bestandteile in die von Ulay und 

der Studiogalerie Steiner veröffentlichten Dokumentationen der Aktion aufgenommen. 
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Auf diese Weise machte Ulay die Medialisierung und Rezeption seiner provozierenden 

Aktion zum Bestandteil der künstlerischen Arbeit. Vom diffamierten Objekt der Be-

richterstattung wurde der Künstler erneut zum Subjekt, indem er sich die Pressereaktio-

nen aneignete und in die Dokumentation integrierte. Die verwendeten Artikel und Bei-

träge erfüllen dabei eine dreifache Funktion: Sie belegen die Faktizität des Ereignisses, 

verdeutlichen die mediale und öffentliche Breitenwirkung der Aktion und bestätigen 

zentrale Kritikpunkte, die als Motive für Ulays Aktion angeführt werden können. 

Indem die Aktion von der Presse als Tat eines „Irren“
371

, „Fanatikers“
372

, „Herostra-

ten“
373

 und „Linksradikalen“
374

 bezeichnet wurde, wurde im Umkehrschluss aberkannt, 

dass es sich um eine Kunstaktion gehandelt hat. Deutlich geht aus den abwehrenden 

Reaktionen hervor, dass weite Teile der Presse – und der angesprochenen Leserschaft – 

regressive Kunstauffassungen vertraten: Eine „Aktion“, in deren Verlauf ein Kunstdieb-

stahl begangen wurde, konnte keine Kunst sein, sondern nur die Tat eines „Irren“. Zu-

dem reproduzierten die Journalisten die patriotische Verherrlichung des „Armen Poe-

ten“ als „Lieblingsbild der Deutschen“
375

, die für Ulay ein zentrales Motiv gewesen 

war: “I hated this painting mainly because I knew the admiration and emotions with 

which the German population looked upon it. 
376

 In diesem Zusammenhang zeugt insbe-

sondere die Rhetorik der BILD-Zeitung von populistischer Sensationsgier und einer 

gezielten sprachlichen Manipulation, durch welche die Gesellschaft in zwei Gruppen 

gespalten werden soll: ‚Wir‘ und ‚die Anderen‘. Das hierbei auch die von der Aktion 

betroffene türkische Gastarbeiterfamilie zu den ‚Anderen‘ zählten, geht aus dem Tenor 

der Boulevardzeitung deutlich hervor. 

Wie im vorangegangenen Kapitel erörtert wurde, wählten Boulevardzeitungen wie die 

BILD-Berlin, die B.Z. und die Zeitung „Der Abend“ in ihrer Berichterstattung über eine 

Tat, die zu diesem Zeitpunkt bereits eindeutig als Kunstaktion eines anerkannten Künst-

lers enttarnt worden war, ein Vokabular, das in seiner Drastik und den verwendeten 

psychopathologischen Schimpfworten an die diffamierende Rhetorik erinnert, mit der 

seit Ende des 19. Jahrhunderts über die ‚Entartung der Kunst‘ publiziert wurde.  

In diesem Zusammenhang sei darauf hingewiesen, dass Max Nordau Verbrecher und 

‚Entartete‘ in seiner Schmähschrift auf eine Stufe stellte:  
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„Es fällt uns nicht ein, dem Verbrecher aus organischer Anlage zu gestatten, dass er 

seine Individualität in Verbrechen „auslebe“; und ebenso wenig kann uns zugemutet 

werden, dem entarteten Künstler zu gestatten, dass er seine Individualität in unsittlichen 

Kunstwerken auslebe. Der Künstler, der das Verwerfliche, das Lasterhafte, das Verbre-

cherische mit Behagen darstellt, es billigt, es vielleicht gar verherrlicht, unterscheidet 

sich nicht im Wesen, sondern nur im Stärkegrad vom Verbrecher, der es tatsächlich 

verübt.“
377

  

Etwa 80 Jahre nach Nordaus Veröffentlichung und einem Geschichtsverlauf, in dem der 

Vorwurf der „Entartung“ zum Tode unzähliger Künstler*innen und zur Zerstörung zent-

raler Werken der Moderne geführt hatte, verübte Ulay im Rahmen einer Kunstaktion 

tatsächlich ein Verbrechen – und nahm die daraus resultierenden Stigmatisierungen, 

juristischen und privaten Konsequenzen bewusst auf sich, um eine Gegenreaktion der 

Öffentlichkeit zu provozieren. So erwies sich die Einschätzung des Kommentators, der 

Ulays Aktion als „künstlerischer Eulenspiegel-Streich“
378

 erkannte, als richtig. Durch 

den illegalen Diebstahl eines Gemäldes von nationalem Rang überschritt Ulay vorsätz-

lich eine juristische und künstlerische Grenze, um eine kunstinstitutionelle, öffentliche 

und mediale Gegenreaktion hervorzurufen. Ulays Delinquenz im juristischen wie auch 

im künstlerischen Sinn wurde mit psychopathologischen Beleidigungen stigmatisiert, 

obwohl Ulay durch seine Aktion weder das Gemälde noch seine Mitmenschen schädig-

te. Die drastischen und diffamierenden Reaktionen der Boulevardpresse auf Ulays pro-

vokativen Normbruch zeugen von einer rückwärtsgewandten, autoritären Kunstauffas-

sung, in der die Grenzen der Kunstfreiheit eng bemessen sind. 

7. Provokation: Selbststigmatisierung und Gegenstigmatisierung 

Auch in der Kunstwelt stieß die provokative Spitzweg-Aktion zunächst auf Unver-

ständnis. So berichtet der mit Ulay befreundete Künstler Charlemagne Palestine rück-

blickend: 

„He seemed like a gentle soul. This image I had of him seemed irreconcilable with sto-

ries I began to hear about him. People were talking about how he entered one of the 

Berlin museums and stolen a painting by Hitler’s favorite painter, Carl Spitzweg 

(...).There were also rumors about him having written a manual on how to steal a paint-

ing. I could not believe they were talking about the same person I had known.”
379

 

Von den Medien als „Irrer“
380

 und „Linksradikaler“
381

 bezeichnet, von der Staatsgewalt 

angeklagt und von weiten Teilen der Öffentlichkeit unverstanden, hatte die Berliner 
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Aktion für Ulay weitreichende persönliche Konsequenzen und wurde zum Stigma. 

Rückblickend folgerte Ulay im Jahr 2009: 

“On a personal level, this action set much in motion and became the subject of ongoing 

discussions. I made enemies in the art world, and on a larger scale people divided into 

“pro and contra.” The Berlin action brought a stigma with which I learned to live; but it 

also set criteria for my artistic intentions, with which I can still identify today.”
382

 

Wie im vorangegangenen Kapitel erörtert wurde, führte die Stigmatisierung des Täters 

und seiner Tat durch die Medien jedoch auch dazu, dass Ulays Kritik hinsichtlich der 

patriotischen Spitzwegverherrlichung und eines rückwärtsgewandten Kunstverständnis-

ses bestätigt wurde. Indem sich Ulay die Pressereaktion aneignete und zu einem zentra-

len Element der Aktionsdokumentation machte, wurde aus der Stigmatisierung des 

Künstlers eine Stigmatisierung seiner Kritiker.  

In der Devianzsoziologie werden die durch gezielte Provokationen hervorgerufenen 

Mechanismen erörtert und in ihren soziokulturellen Funktionen diskutiert. Der Soziolo-

ge Wolfgang Lipp beschreibt in seiner Studie „Stigma und Charisma. Über soziales 

Grenzverhalten“ das Phänomen der „Selbststigmatisierung“
383

: 

„Selbststigmatisierung wird im Kern als Fall von Devianz begriffen; sie ist (...) in der 

Bewertungsperspektive der Umwelt expressis verbis abweichendes Verhalten und er-

scheint als Tun, das sich „normalen“ sozialen Erwartungen entzieht, sie desavouiert und 

sich in Randseitigkeit, den Ächtungsbereich der Gesellschaft, bewußt begibt. Selbst-

stigmatisierung als entschiedene, konkrete Verhaltensform (...) wird in der Bezugsge-

sellschaft mit schließlich typischen, sozialmoralisch negativen Bewertungen: eben 

Stigmata besetzt.“
384

 

Auf die unmittelbar negativen Bewertungen des abweichenden Verhaltens können dy-

namische Prozesse folgen, durch die das „Regelwerk geltenden, moralisch guten Ver-

haltens am Ende selbst in Frage“
385

 gestellt wird. Als Haupttypen der Selbststigmatisie-

rung benennt Lipp neben „Askese“, „Ekstase“ und „Exhibitionismus“ auch die „Provo-

kation“
386

: „Provokateure (...) laden Schuld auf sich und versuchen, Schuldzuschreibun-

gen umzukehren und an die ächtenden, sozialen Erstinstanzen zurückzuspiegeln“
387

. So 

können Provokationen als Typus der Selbststigmatisierung Lipp zufolge bewirken, dass 
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ein von der gesetzlichen oder moralischen Norm abweichendes Verhalten die Relativität 

gesellschaftlicher Grenzen aufzeigt und deren Neubewertungen in Gang bringt.
388

  

Für die Theorie politischer Aktionen ist diese These von zentraler Bedeutung und kann 

als Grundannahme provokativen Protests angesehen werden. Rainer Paris erörtert in 

seinem Essay „Der kurze Atem Provokation“ die Bedeutung von Provokationen im 

Kontext sozialer Bewegungen. In diesem Zusammenhang beruft sich Paris auf Lipps 

Modell der „Selbststigmatisierung“: 

„Wer öffentlich und mit Absicht eine Norm bricht, macht sich schuldig. Er nimmt ein 

Stigma auf sich, stigmatisiert sich selbst. Gleichzeitig aber ist das Ziel der Provokation, 

Stigmata abzuwerfen und auf andere umzuwälzen. (...) Provokationen sind eine Technik 

der Selbststigmatisierung zum Zweck der Gegenstigmatisierung. Der demonstrative 

Normbruch soll am Ende die Norm selbst als illegitim erweisen.“
389

 

Auch Ulay verstößt im Verlauf der Aktion gegen zentrale Normen des Museumsbetrie-

bes, gegen geltende Gesetze und nutzt zudem typische Praktiken des Umwelt- und 

Politaktivismus. Das Versperren des Eingangs der Hochschule der Künste mit einer 

vergrößerten Reproduktion des „Armen Poeten“, das den Beginn der Berliner-Aktion 

markiert, vereint zwei verbreitete politische Aktionsformen: die unerlaubte Aufhängung 

eines Banners im öffentlichen Raum und das Versperren eines Zugangs als Blockadeak-

tion. Der darauf folgende Diebstahl eines Kunstgegenstands mit späterer freiwilliger 

Rückgabe erscheint selbst als Form des politischen Protestes recht ungewöhnlich.
390

 

Gedeutet als temporäre, symbolische Entführung kann die Herangehensweise auch an 

politische Entführungen erinnern, insbesondere da das Gemälde „Der Arme Poet“ – 

aufgrund seines Titels und seiner Reputation – in der Berichterstattung nahezu als anth-

ropomorphe Personifikation erscheint. Historisch betrachtet war Ulays demonstrative 

Gemäldeentführung in einer Zeit angesiedelt, in der die Sicherheitslage durch die seit 

1970 andauernden Aktionen der RAF geprägt war. Ende 1977 erreichte der RAF-

Terrorismus im „Deutschen Herbst“, unter anderem mit der Entführung und Ermordung 

Hans-Martin Schleyers, einen traurigen Höhepunkt.
391

 

Die Politikwissenschaftlerin Christiane Leidinger fasst die Grundzüge politischer Akti-

onen folgendermaßen zusammen: „Politische Aktionen sind spezifische, bezogen auf 
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die Gesamtgesellschaft vergleichsweise nicht-alltägliche, nicht-routinisierte politische 

Handlungsvarianten. Mit diesen soll durch zielbezogen eingesetzte mobilisierte Macht, 

explizit Kritik oder Widerspruch gegen Missstände zum Ausdruck gebracht werden 

(...).“
392

 Zudem verweist Leidinger darauf, dass „auch die Medien (...) insbesondere bei 

vorab angekündigten (...) Aktionen eine zentrale Rolle für die gesellschaftliche Wahr-

nehmung von konkreten Protestaktionen bzw. für deren (...) Bewertung“
393

 spielen. 

Auch Ulays Aktion kann als eine solche „nicht-alltägliche, nicht-routinisierte politische 

Handlungsvariante“ beschrieben werden, in deren Bewertung und Verbreitung die Me-

dien eine zentrale Rolle eingenommen haben. Wenngleich Norm- und Tabubrüche als 

Mittel der Provokation in vielen künstlerischen Aktionen, Happenings und Perfor-

mances eingesetzt wurden, ist Ulays Aktion in ihrer bedingungslosen Radikalität ein 

künstlerischer Extremfall. Dieser Umstand führte dazu, dass auch die Presse die Aktion 

fälschlicherweise zunächst als politische Tat eines „Linksradikalen“
394

 bezeichnete. 

Durch seinen demonstrativen und medienwirksamen Gesetzesbruch stellte Ulay musea-

le, künstlerische und gesellschaftliche Normen in Frage und wollte durch eine Irritation 

Gegenreaktionen provozieren. Indem er sich die Reaktionen der Presse, die durch ihre 

tendenziöse Berichterstattung zentrale Kritikpunkte bestätigt, als Teil der Aktionsdo-

kumentation aneignete, kehrte Ulay die Stigmatisierung um und spiegelte sie an die 

ächtenden Instanzen zurück. In diesem Sinn lässt sich Ulays Aktion als gezielte „Selbst-

stigmatisierung zum Zweck der Gegenstigmatisierung“
395

 beschreiben.  

Da das Modell der Selbststigmatisierung in der Soziologie unter anderem zur Erläute-

rung politischer Aktionen herangezogen wird, kann hiermit verdeutlicht werden, dass 

Ulays Aktion in einem Zwischenbereich zwischen künstlerischer und politischer Aktion 

zu verorten ist. Die Darstellung der Aktion als gezielte Selbststigmatisierung veran-

schaulicht zudem, dass sich die Aktion, die Medialisierung und Rezeption der Tat, so-

wie die Dokumentation gegenseitig bedingen und erst in ihrer Wechselbeziehung die 

künstlerische Arbeit als Ganzes konstituieren.  

8. Schlussfazit: Kunstdiebstahl als künstlerische Praxis der Grenzüberschreitung 

Durch die detaillierte Rekonstruktion des Ablaufs und die Analyse der unterschiedli-

chen Dokumentationen der Aktion wurde in der vorliegenden Arbeit der Versuch unter-

nommen, die Aktion „Da ist eine kriminelle Berührung in der Kunst“ in ihrer Viel-

                                                           
392

 Leidinger 2015, 57. 
393

 Ebd., 60. 
394

 O.V.: Linksradikaler raubte unser schönstes Bild. In: BILD-Berlin, 13.12.1976. 1. 
395

 Paris 1998, 59f. 



73 
 

schichtigkeit darzustellen. Wie in den Exkursen zu Spitzweg und seinem Gemälde „Der 

Arme Poet“, zu den Stationen der Aktion und der Analyse der Berichterstattung ver-

deutlicht werden konnte, liefert die Aktion in ihrer Komplexität vielfältige Deutungs- 

und Interpretationsmöglichkeiten, die sich einer vollständigen Erschließung entziehen.  

Durch den Diebstahl eines Gemäldes von nationalem Rang überschritt Ulay vorsätzlich 

eine juristische und künstlerische Grenze und wurde im Namen der Kunst zum Krimi-

nellen, um kunstinstitutionelle und mediale Gegenreaktionen zu provozieren. Die Reak-

tionen der Medien, die auf den „Eulenspiegelstreich“
396

 hereinfielen und die Kunstakti-

on als Tat eines „irren Räubers“
397

 sensationslüstern zum nationalen Ereignis stilisier-

ten, wurden in die Dokumentation der Aktion integriert. Damit eignete sich Ulay die 

Berichterstattung als Ergebnis der Aktion an und wurde vom kriminalisierten Objekt – 

über das mit diffamierendem Vokabular in der Presse geurteilt wurde – zum künstleri-

schen Subjekt, das durch einen Normen- und Gesetzesbruch eine weitreichende Kunst-, 

Medien- und Gesellschaftskritik ausdrücken wollte. 

Die Interpretation als „Selbststigmatisierung“ erlaubt ein Nachvollziehen der künstleri-

schen Strategie und verdeutlicht, dass „Da ist eine kriminelle Berührung in der Kunst“ 

in einem Zwischenbereich zwischen künstlerischer und politischer Aktion zu verorten 

ist. Anders als politische Aktionen, die neben einem konkreten Adressaten zumeist auch 

konkrete Forderungen umfassen, ist Ulays Arbeit nicht vollständig zu entschlüsseln und 

kann in ihrer Ambiguität verwirrend erscheinen. Doch gerade durch die Undurchsich-

tigkeit der Aktion war die angedachte Provokation wirkungsvoll: Neben einer subversi-

ven Kritik an der Institution Museum, an den sensationsgierigen Medien, an der rück-

wärtsgewandten Spitzwegverherrlichung und der nationalen Identitätsbildung durch 

Kulturgüter, scheint es Ulay auch um einen Kommentar zur Lebenssituation der Gastar-

beiter, zur gesellschaftlichen Rolle des Künstlers und zu den vermeintlichen Grenzen 

der Kunstfreiheit gegangen zu sein.  

Als künstlerische Praxis war der Kunstdiebstahl eine Grenzüberschreitung in mehrfa-

cher Hinsicht: Ulay überschritt durch die illegale Tat juristische Grenzen, verstieß ge-

gen die Normen des Museums und überschritt die Grenze dessen, was für gewöhnlich 

als Aktions- und Performancekunst galt. Heute ist Ulays illegale Tat als Kunstaktion 

anerkannt. Die Videodokumentation und Fotografien der Aktion werden regelmäßig im 

Museumsbetrieb ausgestellt und in Screenings präsentiert.
398

 Ebenso wie andere künst-

                                                           
396

 Pitz: Stichwort. Übers Ziel hinaus. In: Der Abend 23.12.1976. s.p. 
397

 O.V.: Irrer Räuber hatte das Bild in einer gelben Plastiktasche. In: BILD-Berlin 13.12.1976. 3. 
398

 Beispielhafte Ausstellungen: „Steiner Art Tapes“, NGBK Berlin 09.04. –07.05.1994; „Das Öffentliche in 
der Kunst“, Kunsthaus Zürich 13.09.- 01.12.2002; „Lifting. Theft in Art“, Peacock Visual Arts Aberdeen 



74 
 

lerische Grenzüberschreitungen weist Ulays Norm- und Gesetzesbruch rückblickend 

eine „kunst-konstitutive Dimension“
399

 auf und belegt exemplarisch, dass wirkungsvolle 

künstlerische Interventionen auch außerhalb der Legalität stattfinden können.  
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Route der Aktion 

Quelle: Detailausschnitt aus Studiogalerie Steiner, Ulay: Irritation. Berlin 1976/77, S. 5.  

© Ulay. Reproduktion zur Verfügung gestellt von De Appel, Amsterdam. 
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Beschreibung der Aktion 

Quelle: Detailausschnitt aus Studiogalerie Steiner, Ulay: Irritation. Berlin 1976/77, S. 3. 

© Ulay. Reproduktion zur Verfügung gestellt von De Appel, Amsterdam. 
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Abbildung 3 

 

 
Standbilder des Diebstahl im Erdgeschoss der Neuen Nationalgalerie,  

Quelle: Detailausschnitt aus Studiogalerie Steiner, Ulay: Irritation. Berlin 1976/77, S.7. 

© Ulay. Reproduktion zur Verfügung gestellt von De Appel, Amsterdam. 

 

 

Abbildung 4 

 
 

 

Pyramidenskizze: Korrespondenz zum Verhältnis...da ist eine kriminelle Berührung in der Kunst. 

Quelle: Detailausschnitt aus Studiogalerie Steiner, Ulay: Irritation. Berlin 1976/77, S. 4. 

© Ulay. Reproduktion zur Verfügung gestellt von De Appel, Amsterdam. 
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Abbildung 5 

 

 
 

Anzeige der Studiogalerie Steiner, Ankündigung der Aktion in der Zeitschrift Kunstforum 18, 

1976/4. 

Quelle: Studiogalerie Mike Steiner Berlin: Ankündigung. In: Kunstforum 18, 4/76. Mainz 1976, 13. 
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Abbildung 6 

 

 
 

Informationsblatt des DAAD zum „Berliner Künstlerprogramm“ 

Quelle: Ulay: Da ist eine kriminelle Berührung in der Kunst. Korrespondenz zum Verhältnis. In: Kunstfo-
rum 19, 1/77. Mainz 1977, S. 211. 
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Abbildung 7 

 

 
 

Reproduktion „Engelsbild“ 

Quelle: Detailsausschnitt Ulay: Da ist eine kriminelle Berührung in der Kunst. Korrespondenz zum Ver-
hältnis. In: Kunstforum 19, 1/77. Mainz 1977, S. 215. 

 

Abbildung 8 

 

 
 

Gemäldereproduktion, nach Hans Zatzka „Hochzeitstraum“, Farbendruck/Litographie. Maße und 

Datierung unbekannt (um 1922). 

Quelle: URL: https://www.picclickimg.com/d/l400/pict/113262989909_/Heiligenbildschlafende-Frau-

mit-EngelGoldrahmenantikes-BildSchlafzimmerbild.jpg  (Zugriff am 29.03.2019) 

Abbildung des „Hochzeitstraums“ auch in: Brückner, Wolfgang: Elfenreigen -Hochzeitstraum. Die Öl-

druckfabrikation 1880 - 1940. DuMont, Köln 1974, 104. Kauf datiert auf 1922. 
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Abbildung 9 

 
Carl Spitzweg: „Der arme Poet“, 1839, Öl auf Leinwand, 36,2 x 44,6 cm, Bayerische Staatsgemälde-

sammlung Neue Pinakothek. 
Quelle: URL: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/8/85/Carl_Spitzweg_-

_Der_arme_Poet_%28Neue_Pinakothek%29.jpg  (Zugriff am 29.03.2019). 

 

 

 

 

10.1. Filmverzeichnis: 

Ulay: Da ist eine kriminelle Berührung in der Kunst. Deutschsprachige Version der Videodokumenta-

tion. Produziert von Wilma Kottusch, Mike Steiner und Ulay. Video mit Ton, schwarz weiß, 25:23 

Minuten. 1976/77. URL: http://www.ubu.com/film/ulay_action.html  (Zugriff am 28.03.2019) 

Ulay: Da ist eine kriminelle Berührung in der Kunst. Englischsprachige Version der Videodokumen-

tation. Produziert von Wilma Kottusch, Mike Steiner und Ulay. Video mit Ton, schwarz weiß, 23:59 

Minuten. 1976/77. URL: http://www.li-ma.nl/lima/catalogue/art/ulay/da-ist-eine-kriminelle-berhrung-

in-der-kunst/1832  (Zugriff am 28.03.2019, Account erforderlich) 

Ulay: Metamorphosis of a Canal House. Dokumentiert in einem Tv-Bericht, Sender unbekannt. Video 

mit Ton, schwarz weiß, 12:26 Minuten. 1972  URL: http://www.li-ma.nl/lima/catalogue/art/ulay/the-

metamorphosis-of-a-canal-house/19750 (Zugriff am 28.03.2019, Account erforderlich). 

 

 

 



86 
 

11. Anhang 
 

Einstellungs- und Sequenzprotokoll 

Ulay: Da ist eine kriminelle Berührung in der Kunst.  

Deutschsprachige Version der Aktionsdokumentation. Produziert von Wilma Kottusch, Mike 

Steiner und Ulay. Video mit Ton, schwarz weiß, 25:23 Minuten. 1976/77.  

URL: http://www.ubu.com/film/ulay_action.html  (Zugriff am 28.03.2019) 

 

 

00:00 - 00:16  Das 25:23 Minuten lange schwarz-weiß Video beginnt mit einer kurzen 

Titelsequenz, bei der drei aufeinander folgenden Texte in schwarzer Schrift zentriert auf hellem 

Grund eingeblendet werden: „AN EVENT BY ULAY“, „DA IST EINE KRIMINELLE BE-

RÜHRUNG IN DER KUNST“ und „BERLIN,1976“. Danach folgt ein Schnitt und eine kurze 

schwarze Sequenz.  

 

0 0:16 - 01:16   In der ersten Sequenz werden zahlreiche Zeitungsausschnitte einge-

blendet und eine Radio/Fernsehbericht als Ton + dumpfer Synthesizer, der allmählich lauter 

wird. 

Beginnend mit der Schlagzeile „Berlin: Linksradikaler raubte unser schönstes Bild“ (vergrößert 

+ kleiner) 

„Berlins Museen sind sehr sicher - aber leider nur nachts“ (5x, überinander) 

Der Kunstraub in 5 Bildern/„Carl Spitzweg: Vom Apotheker zum weltberühmten Maler“ 

„Der Spitzweg-Dieb flüchtete mit dem Millionen-Bild durch den Notausgang“ (Montage Fo-

to/Gemälde im Wechsel, schneller werdend) 

 

01:16:   Schreibmaschinenschrift: Berlin 12-12-1976 (01:16) 

 

Ton 00:16 - 01.28   Radiobericht: „Das aus der Berliner Nationalgalerie entwende-

te Spitzweggemälde „Der Arme Poet“, dessen Wert auf mehr als zwei Millionen Mark geschätzt 

wird, ist wenige Stunden später dem Museum zurückgegeben worden. Die Tat wurde von einem 

30-jährigen Mann ausgeführt der sich als Kunststudent aus Amsterdam ausgibt und gegenwärtig 

von der Polizei verhört wird. Von der Vernehmung wird Aufschluss über Ziel und Hintergrund 

der Aktion erwartet. Die Staatlichen Museen Preußischer Kulturbesitz, zu denen die Nationalga-

lerie gehört, vertraten in einer Pressemitteilung die Ansicht, es sei wohl nicht um einen krimi-

nellen Akt gegangen, sondern um eine demonstrative Handlung.“ 

„Über den Tathergang wurde folgende Darstellung gegeben: Während der Besuchszeit der Na-

tionalgalerie, wurde das Spitzweggemälde von dem Täter von der Wand gerissen wodurch die 

Alarmanlage ausgelöst wurde. Obwohl die Aufseher die Verfolgung sofort aufgenommen und 

den Täter vorübergehend festhalten konnten, habe dieser sich wieder losreisen und flüchten und 

später in einem bereitgestellten Auto entkommen können.“ 

 

01:18- 02:51  Helle Überblendung: Hochshule der Bildenden Künste. Ulay steht auf 

einer hölzernen Klappleiter vor dem Portal, befestigt und entrollt eine großformatige Reproduk-

tion des Gemäldes, die den Eingang verhängt. Mit der Leiter in der rechten Hand geht er zu 

seinem Bus, verstaut die Leiter und steigt in das Fahrzeug. Dabei entfernt sich die Kamera lang-
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sam und zeigt in einer Totale die Hochschule der Bildenden Künste, vor der Ulay seinen Wagen 

geparkt hat. Das Straßenschild Hardenbergstraße ist hierbei klar zu erkennen.  

 

Ton 01:29 - 03:07  Ulay trägt die Beschreibung der Aktion vor: 

„Da ist eine kriminelle Berührung in der Kunst. Beschreibung der Aktion. 

1. Ich hänge vor dem Haupteingang der Hochschule der Bildenden Künste eine Fotofahne, 2,50 

m x 2,00 m, Motiv: Reproduktion des Spitzweggemäldes „Der Arme Poet“. 

2. Ich fahre mit eigenem Wagen zur Neuen Nationalgalerie. 

3. Parke Wagen an der Rückseite der Neuen Nationalgalerie. 

4. Gehe in die Neue Nationalgalerie. 

5. Entferne aus der Neuen Nationalgalerie das Gemälde von Carl Spitzweg „Der Arme Poet“ 

6. Ich laufe aus der Neuen Nationalgalerie zu meinem Wagen. 

7. Fahre in Richtung Berlin Kreuzberg 

8. Stelle Wagen ab, 800 Meter vor dem Künstlerhaus Bethanien in Berlin Kreuzberg. 

9. Laufe mit dem entfernten Spitzweggemälde weiter zum Künstlerhaus Bethanien. 

10. Hänge vor den Haupteingang des Künstlerhaus Bethanien eine Farbreproduktion des Spitz-

weggemäldes „Der Arme Poet“. 

11. Ich laufe vom Künstlerhaus Bethanien 150 Meter weiter mit entferntem Spitzweggemälde in 

die Muskauerstraße. 

12. Ich betrete ein Haus für Gastarbeiterfamilien. 

13. Ich gehe in die Wohnung einer türkischen Gastarbeiterfamilie. 

14. Hänge das entfernte Spitzweggemälde „Der Arme Poet“ in der Wohnung der türkischen 

Gastarbeiterfamilie an die Wand.“ 

 

02:51- 04:16  Kamera filmt aus der Frontscheibe eines Fahrzeuges, dass auf der 

Hardenbergstraße fährt und sich von der Hochschule entfernt. (O-Ton + Sythesizer). Nach kur-

zer Fahrt holt das Fahrzeug Ulays Bus, der an einer Ampel steht, ein und fährt ihm hinterher. ( 

 

04:16 - 04.20  Zwischensequenz: Eine Frau geht durch die Drehtür der Neuen Natio-

nalgalerie  

 

04.20 - 04.34   Fahrt durch Berlin, hinter Ulays Bus  

 

04.34 - 04.39  Zwischensequenz: Die Drehtür der Neuen Nationalgalerie dreht sich, 

ohne Personen  

 

04.39 - 05.03  Fahrt durch Berlin, Ulays Bus fährt mit einigem Abstand voraus 

 

05.03 - 05:12  Zwischensequenz: Die Drehtür und der Eingangsbereich der Neuen 

Nationalgalerie 

 

05:12 - 05.28  Fahrt durch Berlin, S-Bahnhof?  im Nebel ist die Siegessäule zu erken-

nen  

 

05:28 - 05:37  Zwischensequenz: Der Eingangsbereich der Neuen Nationalgalerie mit 

3 Personen.  

 

05:37 - 06:21  Fahrt , Siegessäule, Bus und Kamerafahrzeug nehmen die 2.Ausfahrt.  
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06:21 - 06:40  Zwischensequenz: Innenaufnahme Neue Nationalgalerie, Kamera geht 

die Treppe hinunter.  

 

06:40 - 06:57  Fahrt, im Hintergrund das Brandenburger Tor.  

 

06:57-07:28  Zwischensequenz: Untere Ebene der Neuen Nationalgalerie, diverse 

Plastiken und Objekte auf Podesten  

 

Ton 07:09- 08:23 Dialog zwischen Museumsbedienstetem und Wilma Kottusch: „Einen 

Augenblick Bitte (unverständlich (...). Sie wissen ganz genau dass Sie hier ohne schriftliche 

Genehmigung der Direktion keine Filmaufnahmen machen, das habe ich Ihnen neulich schon 

gesagt.“ „Wir dürfen ohne...“ „Nein das dürfen sie nicht, das gilt nur für Fotoapparate!“ „für 

16mm ist gesagt worden!“ „Das war falsch!“ „Ich glaube nicht das die (...) Stelle falsche Infor-

mationen ausgeben“„ Es gibt eine klare Anweisung die Ihnen auch oben von den Leuten gesagt 

worden ist, wenn Sie zu denen was anderes gesagt haben, stimmt das nicht. Dreharbeiten nur..“ 

„Wir haben gesagt bekommen, dass wir Aufnahmen..“ Ich weiß genau was sie gesagt bekom-

men haben: Herr Honisch hat gesagt, dass er es ablehnt dass Sie hier Drehaufnahmen machen 

für diese Ulay-Geschichte und dabei bleibts!“ „Uns wurde gesagt, dass bewegliche Bilder, dass 

Film gedreht werden darf, solange kein Lichtaufbau da ist.“ Nein, das stimmt aber nicht! ich 

kann Ihnen nur sagen es ist nicht erlaubt hier Filmaufnahmen zu machen ohne Erlaubnis der 

Direktion und die Erlaubnis haben sie nicht also brechen sie bitte ab und hören sie damit auf. 

Das ist endgültig und auch mit aller Autorität dieses Museums Ihnen gegenüber ausgedrückt. 

Bitte verlassen Sie das Museum mit Ihrer Kamera, sie können die Kamera an der Garderobe 

abgeben und können hier das Museum solange besuchen wie sie wollen.“ „Wie ist denn Ihr 

Name?“ 

 

 

07:28-09:47   Währenddessen Fahrt durch Berlin (Brandenburger Tor), Wagen biegt 

rechts ab. Der Synthesizer wird lauter und der Rythmus wird allmählich schneller. 08:34 Neue 

Nationalgalerie in Sichtweite, Ulays Wagen voraus. 08:37 Kameraschwenk nach rechts, Kirche 

und Schnegestöber, einzelne Passanten. Langsame Fahrt an der Nationalgalerie vorbei, kamera 

filmt parallel zum Gebäude durchs Seitenfenster des Fahrzeugs. Die Fahrt wird langsamer, 

stockt und stoppt. Museumsbesucher  

 

09:47-10:15  Schnitt: Von der Straße aus wird Ulay beim Betreten der Neuen Natio-

nalgalerie gefilmt.  

 

10:15-10:29   6 Standbilder mit Zoom, der Synthesizer-Rythmus wird doppelt so 

schnell : 

10:15-10:20  1. Das Gemälde hängt an der Wand. Bewegung und Zoom von rechts 

nach links auf das Gemälde (nicht zu erkennen, dunkel) 

10:20-10:23   2. :Ulay geht, die Hände auf dem Rücken verschränkt, auf das Gemälde 

zu. Zoom auf Ulay.  

10:23-10:25  3.  Das Gemälde an der Wand, seitliche Perspektive. Zoom auf das Ge-

mälde. 

10:25- 10:27   4. Ulay greift den Rahmen des Gemäldes, die Rechte Hand oben, die 

linke Hand unten und hebt es aus der Halterung. 

10:27-10:28   5. Das gerahmte Gemälde wird von der Wand genommen. 

10:28-10:29  6.  Ulay trägt das gerahmte Gemälde eingeklemmt unter seinem rechten 

Arm und ist der Kamera zugewandt. 
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10:29-10:36  Ulay rennt mit dem Gemälde unter dem Arm im Untergeschoss in Rich-

tung der Treppe und springt die Stufen hinauf. Nahe hinter ihm eine weitere Person (Wach-

mann?) 

 

10:36-  10:52   Außenaufnahme von der Straße aus. Ulay stürmt durch eine Drehtür aus 

der Neuen Nationalgalerie ins Freie, blickt sich um und rennt entlang der Glasfassade nach 

rechts durch das Schneegestöber. Die Kamera folgt seiner Bewegung. Eine unbeteiligte Passan-

tin läuft unterhalb der Brüstung und wird auf die Situation aufmerksam, blickt sich um. Ulay 

rennt an der Ecke des Gebäudes nach links und verlässt die Einstellung nach rechts. 3 Sicher-

heitsmänner sind Ulay auf den Fersen, einer bleibt an der Gebäudeecke stehen, die anderen bei-

den rennen mit Abstand hinterher. Auch die Passantin rennt an der Mauer entlang nach rechts, 

die Kamera bewegt sich mit ihr. Der Synthie wummert 

 

10:52- 14:21   Plansequenz, Ulays Bus fährt auf die Kamera zu, zoom out, Schwenk 

im Innern eines Busses. Filmt zuerst durchs Heckfenster, dann durch die Frontscheibe. Fahrzeug 

fährt Ulay hinterher, der Fahre ist zu sehen. Zoom durch die Frontscheibe auf Ulays Bus. Das 

Kamerafahrzeug folgt Ulay, teilweise ist sein Bus weit voraus und nicht mehr zu sehen.  Ent-

lang der ubahn-Trasse. Scheibenwischer fahren durchs Bild, starkes Schneegestöber. An einer 

Ampel holt das Fahrzeug Ulay ein und fährt dann direkt hinter ihm. Ulay setzt Blinker nach 

links, beide fahren unter der Ubahn-Trasse nach links. Dann nach rechts unter einem Gebäude-

bogen hindurch. Ulay biegt nach links auf einen Parkplatz ab. 

 

14:21-15:17 Schnitt. Kamera filmt aus dem linken Seitenfenster. Ulays öffnet die Tür des 

Buses, steigt aus und lässt den Bus stehen. Das gerahmte Gemälde unter dem rechten Arm ein-

geklemmt und einer Tasche in der rechten Hand. Zu Fuß geht er weiter, wechselt die Straßensei-

te und joggt auf dem rechten Gehweg, das Gemälde unter dem rechten Arm, die Tasche in der 

linken Hand. Das Fahrzeug folgt ihm langsam, die Kamera schwenkt mit. Ulay überquert eine 

Straße. 

 

15:17-17:21   Ulay geht auf dem linken Gehsteig, Mit der Tasche schützt er jetzt das 

Bild vor der Nässe, beides unter dem rechten Arm eingeklemmt. Das Fahrzeug folgt ihm, filmt 

durch das linke Seitenfenster. Ulay beginnt zu joggen. Dann geht er wieder langsamer. An einer 

Ecke biegt er links ab, das Fahrzeug folgt ihm. An der nächsten Ecke wieder links. Das Fahr-

zeug folgt ihm. (Scheibenwischer) 

 

17:21-17:31    versteckter Schnitt. Bus verdeckt die Sicht. Ulay kommt am Künstler-

haus Bethanien an, am Eingang und stellt seine Beute ab. 

 

17:31- 18:28   Zoom durch das linke Seitenfenster. Ulay hat ein Plaket in der Hand 

und hängt es an eine Stellwand links neben dem Eingang. Dann hebt er das Gemälde wieder 

auf, eine zweite Person ist kurz zu sehen. Unklar wer und woher. Das Gemälde ist nun verpackt. 

Unter seinem rechten Arm trägt Ulay das Bild und läuft an der Vorderseite des Kamerawagens 

vorbei, über den Platz auf die andere Seite, joggt wieder, Schnee hat zugenommen. Die Kamera 

folgt ihm mit einem Schwenk und dann Zoom. 

 

18:28 - 19:40   Ulay steht in einer Telefonzelle. (Ruf doch mal an) Seine hänge liegen 

auf dem geöffneten Telefonbuch und er verharrt einen Moment. Dann greift er den Hörer und 

wirft eine Münze in den Automaten und wählt. Die Kamera zoomt auf sein Gesicht, er telefo-

niert, ohne das seine Stimme zu hören ist. Nur Synthesizer. 19:08: „Künstlerhaus Bethanien, 
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zum Künstlerhaus Bethanien, ist in Kreuzberg. Da ist das Bild, da können Sie es abholen jetzt. 

Und bitte - ich kann meinen Namen nicht nennen, ich werde aber wahrscheinlich da sein - und 

würden Sie bitte so freundlich sein, weil ich so freundlich war sofort anzurufen, Herrn Honisch, 

den Direktor des Museums.“ Ulay legt auf, nimmt mit seiner linken Hand das Restgeld aus dem 

Automaten, klemmt das Gemälde wieder unter seinen rechten Arm und verlässt die Telefonzel-

le. 

 

19:40-19:42   schwarz. Synthesizer 

 

19:42 -19:59   Blende. Innenraum. die Kamera folgt Ulay durch eine Tür in ein Zim-

mer. Ulay geht nach rechts, die Kamera schwenkt nach links und filmt eine Frau mit Kopftuch 

und einem Kind auf dem Arm. Hinter ihr steht ein weiterer Junge, alle blicken zur Kamera. Die 

Frau scheint zu lächeln. Kameraschwenk nach rechts, das gerahmte Gemälde der Arme Poet ist 

ausgepackt und steht auf dem Sofa. 

 

19:59- 20:03   Die Kamera filmt die Familie, die das Spektakel in ihrer Wohnung 

beobachtet. Weitere unbekannte Personen im Raum.  

 

20:03- 20:33    Ulay nimmt ein querformatiges Gemälde von der Wand und stellt das 

Bild hochkant an die Wand neben dem Kachelofen, der in der Ecke zu sehen ist. Dann hängt er 

den Armen Poeten an den gleichen Nagel an dem zuvor das Puttenbild hing. 

Die Kamera nähert sich ihm von hinten. 

 

20:33- 20:44   Nahaufnahme des „“Armen Poeten“ an der Wand, dann erstarrt zum 

Standbild. Sythesizer aus. 

 

20:44-20:46   Schwarz 

 

20:46- 20:50    Einblendung, schwarze Schrift auf hellem Grund: DURATION OF 

THE EVENT 30 HOURS 

 

20:50-20:52   schwarz 

 

20:52-25:03   Zeitungsartikel und erneut Radio/Fernsehbeitrag. Ulay hängt Zeitungs-

artikel an und ab auf einer Pinnwand, Zigarette im Mund 

1. Berlin: Linksradikaler raubte unser schönstes Bild 

2. Berlins Museen sind sehr sicher - aber leider nur nachts 

3. Der Abend: Kunstraub war eine Aktion 

5. BZ. Irrer raubte in Berlin das weltberühmte Spitzweg Gemälde 

6. Spitzweg-Dieb flüchtete mit dem Millionen-Bild durch den Notausgang (Ulay zeigt mit dem 

Finger auf die Überschrift und das Foto). 

7. „Armer Poet“ sollte Türken-Wohnung zieren 

8. Der arme Poet sitzt jetzt unter Plexiglas 

9. Mehr Sicherheit für Nationalgalerie (Zoom auf Überschrift) 

10. Karikatur Entführung aus dem Serail 

11. Appelle an die Besucher oder: Auf einen Spitzweg spuckt man nicht. 

12. Der kurze Ausflug des „armen Poeten“. 

22:10-22:22:„Einige Zeit nach dem Diebstahl wurde dem Museumsdirektor die Rückgabe des 

Spitzwegbildes telefonisch angekündigt. Er konnte es beim Pförtner des Künstlerhauses 

Bethanien im Bezirk Kreuzberg unversehrt wieder in Besitz nehmen. 
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25:03-25:06   schwarz 

 

25:06-25:11   GALERIE MIKE STEINER BERLIN 

 

25:11- 25:21   PRODUCED BY:  

MIKE STEINER / WILMA KOTTUSCH 

CAMERA: JORG SMIDT-REITWEIN 

EDITING: WILMA KOTTUSCH 

 

25:11-25:23  schwarz 
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Studiogalerie Steiner, Ulay: Irritation. Berlin 1976/77. 

© Ulay. Reproduktion zur Verfügung gestellt von De Appel, Amsterdam. 
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Ulay: Da ist eine kriminelle Berührung in der Kunst. Korrespondenz zum Verhältnis. In: 

Kunstforum 19, 1/77. Mainz 1977, 208-217. © KUNSTFORUM, Reproduziert in der Biblio-

thek der Hochschule für Grafik und Buchkunst, Leipzig. 
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Zeitungsartikel und -ausschnitte  über die Aktion 

Alle Reproduktionen wurden in der Deutschen Nationalbibliothek angefertigt. 

 

BILD-Berlin, 13.12.1976, S.1 
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BILD-Berlin, 13.12.1976, S.3 
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Der Abend, 13.12.1976, S.1 
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B.Z., 13.12.1976, S.15 
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Die Welt, 13.12.1976, S.1 
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Frankfurter Rundschau, 13.12.1976, S.22 
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BILD-Berlin 14.12.1976, S.5 
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Berliner Morgenpost, 14.12.1976, S.12 
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Der Tagesspiegel, 14.12.1976, S.10 
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Der Tagesspiegel, 14.12.1976, S.4 
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Frankfurter Rundschau, 14.12.1976, S. 8 
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BILD-Berlin, 12.03.1977, S.3 

 

 
 

 

 

 


