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...Nun haben aber einzelne die Ansicht geäussert, dass der Raum…mehr als drei Dimensionen besitze, dass also zur Länge, Breite und Höhe in dem uns allen geläufigen Sinn vielleicht noch eine vierte Dimension hinzukomme, die wir allerdings wegen der Beschränktheit unseres menschlichen Geistes nicht zu erkennen oder uns vorzustellen vermögen. […] Gauss betrachtete die drei Dimensionen des Raumes als eine spezifische Eigentümlichkeit der menschlichen Seele. Wir könnten uns, sagte er, etwa in Wesen hineindenken, die sich nur zweier Dimensionen bewusst sind; höher über uns Stehende würden vielleicht in ähnlicher Weise auf uns herabblicken. Einem solchen Wesen, das sich nur zweier Dimensionen bewusst ist, würde manches unmöglich scheinen, was uns, die wir uns dreier Dimensionen bewusst sind, nicht die mindeste Schwierigkeit macht.

Dimension, vierte ; Meyers Konversationslexikon 4.Auflage, Leipzig 1886:

„Alles in der Natur modelliert sich wie Kugel, Kegel und Zylinder; man muss auf Grund dieser einfachen Formen malen lernen, dann wird man alles machen können, was man will.“
 Auf diesen Ausspruch von Paul Cézanne, den Èmile Bernard 1907 im Mercure de France veröffentlicht hat, verweisen die Künstler und Theoretiker des Kubismus immer wieder, um die Geometrisierung der Bildinhalte zu rechtfertigen. Schon 1908 wirft Louis Vauxcelles in seiner Besprechung der Ausstellung von Georges Braque, in der erstmals - damals noch namenlose – „kubistische“ Bilder öffentlich gezeigt werden, dem Künstler vor: „Er verachtet die organische Form, reduziert alles – Landschaften, Figuren und Häuser – auf geometrische Schemata, auf Kuben.“
 Ein Vorwurf, den Braque in einem vermutlich Ende 1908 geführten Gespräch mit dem Amerikaner Gelett Burgess insofern relativiert, als er feststellt, dass er es nicht vermöge, „eine Frau in all ihrer natürlichen Schönheit darzustellen. (…) Ich muss deshalb eine neue Art von Schönheit schaffen, die Schönheit, die sich mir als Volumen, Linie, Masse, Gewicht zeigt“
.

„Mathematik, Trigonometrie, Chemie, Psychoanalyse, Musik und was sonst noch alles ist mit dem Kubismus in Beziehung gebracht worden, um ihn leichter deuten zu können. All das ist nichts als Literatur, um nicht zu sagen Unsinn, und hat nur üble Folgen gehabt, weil die Leute vor lauter Theorien blind wurden.“
 Für Pablo Picasso, der diese Aussage 1925 tätigt, mag dies vielleicht zutreffen, hat er doch zeit seines Lebens wenig bis nichts von Theorien gehalten. Für viele Künstler in seinem Umkreis war dies aber anders. So berichtet Jean Metzinger über Picasso und dessen Bilder: „Er stiftet eine freie, bewegliche Perspektive, aus der der scharfsinnige Mathematiker Maurice Princet eine ganze Geometrie ableitet.“
 Nicht alles, was Augenzeugen berichten, muss wahr sein. So gehen auch die Meinungen über Princet weit auseinander. Für die einen war er Miterfinder des Kubismus, für andere – so auch für den Chronisten des Kubismus Daniel-Henry Kahnweiler – waren seine theoretischen Fähigkeiten viel zu beschränkt, um das Denken der Kubisten beeinflussen zu können.

„Was ist der Kubismus?“, auf diese selbst gestellte Frage antwortet Roger Allard: „In erster Linie der bewusste Wille, in der Malerei die Kenntnis von Maß, Volumen und Gewicht wiederherzustellen.“ (…) Der Kubismus „fühlt den Raum als ein Zusammengesetztes von Linien, Raumeinheiten, quadratischen und kubischen Gleichungen und Wagverhältnissen. In dieses mathematische Chaos eine künstlerische Ordnung zu bringen, ist die Aufgabe des Künstlers.“
 Auch Metzinger spricht den Raum an - und die Mehransichtigkeit: „Sie (die Künstler des Kubismus) haben sich erlaubt, um das Objekt herumzugehen, um von ihm – unter der Kontrolle des Verstandes – eine konkrete Darstellung, bestehend aus mehreren aufeinander folgenden Ansichten, zu geben. Das Bild nahm den Raum in Besitz, und so herrscht es auch in der Zeit.“
 Der Gegenstand wird nicht in seiner vom Betrachterstandpunkt abhängigen Einansichtigkeit wiedergegeben, sondern zuerst in seiner Gesamtheit untersucht, analysiert und in einzelne Bestandteile, verschiedene Ansichten zerlegt (daher die Bezeichnung analytisch für diese Phase des Kubismus). Die einzelnen Teile, die Facetten können nun, vom gegenständlichen Vorbild gelöst, den Bedingungen der Bildfläche entsprechend neu zusammengesetzt werden. Zugleich werden sie so angeordnet, dass die Betrachter durch Kombination der Einzelteile den Gesamtgegenstand rekonstruieren können. 

„Man hat den neuen Malern ihre Beschäftigung mit geometrischen Fragen sehr zum Vorwurf gemacht. Indessen machen die geometrischen Figuren das Wesen der Zeichnung aus. Die Geometrie, als Wissenschaft, die sich mit der Ausdehnung, ihrem Maß und ihren Beziehungen befasst, war zu allen Zeiten die eigentliche Richtschnur der Malerei. (…) Die neuen Maler haben sich genau so wenig wie ihre Vorgänger vorgenommen, Mathematiker zu sein. Doch kann man sagen, dass die Geometrie das Gleiche für die bildenden Künste bedeutet, was die Grammatik für die Schriftstellerei ist. Heutzutage halten sich nun aber die Gelehrten nicht mehr an die drei Dimensionen der euklidischen Geometrie. Die Maler wurden auf ganz natürliche Weise und sozusagen durch Intuition veranlasst, sich um die neuen möglichen Maße der Ausdehnung zu kümmern, -Maße, die man in der Sprache der modernen Ateliers insgesamt und abgekürzt mit dem Begriff der vierten Dimension zu bezeichnen pflegte,“
 berichtet 1913 GuillaumeApollinaire, Schriftsteller und Freund der Kubisten. 

Die Vorstellung, dass der Raum mehr als drei Dimensionen haben könnte, entsteht in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts aus der Entwicklung von Geometrien mit mehr als drei Dimensionen, Geometrien mit n-Dimensionen genannt. Gegen Ende des Jahrhunderts erscheinen einige populärwissenschaftliche Bücher über die mögliche Existenz einer vierten räumlichen Dimension, die auf Künstler, Musiker und Schriftsteller großen Einfluss haben.
 Dabei gehen die Vorstellungen von der „vierten“ Dimension oft weit über die engeren geometrischen Bereiche hinaus. So entwickelt der englische Autor Charles Howard Hinton in seinen Büchern A New Era of Thought (1888) und The Fourth Dimension (1904) eine Philosophie, nach der der Mensch die Fähigkeit einer Intuition erwerben müsse, um die vierte Dimension des Raumes - und diese sei die wahre Realität – erkennen zu können. Nur so könne den positivistischen und materialistischen Übeln begegnet werden. Hinton behauptet, der Mensch sei an sich vierdimensional, doch da unser Bewusstsein in der Dreidimensionalität gefangen sei, könnten wir nur einen dreidimensionalen Ausschnitt unseres vierdimensionalen Selbst wahrnehmen. Auch die Welt, die wir kennen, sei nur eine Welt der Erscheinungen, die die vierdimensionale Realität, in der wir tatsächlich leben, nicht exakt widerspiegeln könne. Diese Überlegungen bildeten auch die Basis für das Buch Tertium Organum, das der russische Philosoph, Theosoph und Mathematiker Pjotr Djemjanowitsch Uspenskij 1911 veröffentlicht. Uspenskij hält es für möglich, das menschliche Bewusstsein in die vierte Dimension zu erweitern, ein „kosmisches Bewusstsein“ zu erlangen. Besonders begabt und geeignet dafür seien Mystiker und Künstler: „Der Künstler muss ein Hellseher sein: er muss das sehen, was andere nicht sehen; er muss ein Magier sein: er muss die Macht besitzen, andere das sehen zu lassen, was sie selbst nicht sehen, was er aber sieht.“
 Uspenskijs Theorien werden in Russlands Künstlerkreisen rasch populär. So fügt etwa Michail Matjuschin (Maler, Musiker, Schriftsteller, Lehrer, Verleger und enger Freund von Kasimir Malewitsch) Passagen aus Tertium Organum ein in die von ihm 1913 herausgegebene russische Übersetzung des ein Jahr zuvor in Paris erschienenen Buches Du Cubisme von Albert Gleizes und Jean Metzinger, in dem die vierte Dimension ebenfalls angesprochen wird („Wenn man den Raum der Maler mit einer Geometrie in Verbindung bringen wollte, müsste man sich auf die nicht-euklidischen Mathematiker beziehen und gewisse Lehrsätze von Riemann genau überdenken.“
). Matjuschin schreibt auch die Musik für die Oper Sieg über die Sonne, für deren Uraufführung 1913, im Theater Luna-Park in St. Petersburg, Malewitsch die Kostüme und das Bühnenbild entwirft, das, wie er später erkennt, die Keimzelle des Suprematismus enthält, die Vorform des Schwarzen Quadrats. Eines seiner suprematistischen Bilder, die Malewitsch erstmals 1915 in der Ausstellung 0,10 zeigt, heißt Bewegung malerischer Massen in der vierten Dimension.

Neben den Kubisten und den russischen Künstlern beschäftigen sich in den 10er Jahren des letzten Jahrhunderts noch viele weitere Künstler mit der Vorstellung einer Realität jenseits der drei Dimensionen, etwa die italienischen Futuristen oder der Kreis um Puteaux, zu dem František Kupka und die Brüder Duchamp zählen. Sehr klar scheinen ihre Vorstellungen aber nicht gewesen zu sein, wie ein späterer Kommentar von Marcel Duchamp nahe legt: „Man sprach über die vierte Dimension, ohne recht zu wissen, was das heißen sollte. Übrigens ist das heute noch so.“
 

Am 20. Februar 1909 erscheint in der Pariser Zeitschrift Le Figaro das erste futuristische Manifest, verfasst vom jungen italienischen Dichter Fillipo T. Marinetti, in dem er die „Schönheit der Geschwindigkeit“ beschwört, feststellt, dass „ein Werk ohne aggressiven Charakter kein Meisterwerk“ sein könne, und nicht zuletzt deshalb der Kunst der Vergangenheit abzuschwören sei.
 Rund ein Jahr später, am 8. März 1910, verliest der Maler Umberto Boccioni von der Bühne des Teatro Chiarella in Turin das Manifest der futuristischen Maler. Außer der Ablehnung der Vergangenheit und der Bejahung der Gegenwart und der modernen Technik, wie sie in der Geschwindigkeit ihren Ausdruck findet, ist aber auch in diesem Manifest wenig Konkretes enthalten. Es nennt zwar – ganz offensichtlich in Anlehnung an das Gründungsmanifest Marinettis – Möglichkeiten für eine neue Bildthematik: „Wie unsere Vorfahren Stoff für ihre Kunst aus der religiösen Atmosphäre zogen, die auf ihre Seelen drückte, so müssen wir uns an den greifbaren Wundern des zeitgenössischen Lebens inspirieren, an dem eisernen Netz der Geschwindigkeit, das die Erde umspannt.“

Etwas präziser ist dann das Technische Manifest der Futuristischen Malerei, das mit 11. April 1910 datiert ist. So heißt es dort: „Eine Figur steht niemals unbeweglich vor uns, sondern sie erscheint und verschwindet unaufhörlich. Durch das Beharren des Bildes auf der Netzhaut vervielfältigen sich die in Bewegung befindlichen Dinge, ändern ihre Form und folgen aufeinander wie Schwingungen im Raum. So hat ein galoppierendes Pferd nicht vier, sondern zwanzig Beine (…) Wer kann noch an die Undurchsichtigkeit der Körper glauben, wenn uns unsere verschärfte und vervielfältigte Sensibilität die dunklen Offenbarungen mediumistischer Phänomene erahnen lässt? Warum sollen wir weiterhin schaffen, ohne unserer visuellen Kraft Rechnung zu tragen, die Röntgenstrahlen vergleichbare Ergebnisse erzielt? (…) Wir setzen den Beschauer mitten ins Bild.“
 Stehen hinter den geforderten neuen Inhalten ganz offenkundig aktuelle Erkenntnisse der Naturwissenschaften, ebenso wie Experimente der Parawissenschaften, so entspricht die angestrebte formale Umsetzung nur wenig dem damaligen Diskussionsstand der malerischen Avantgarde, die damals hauptsächlich in Paris, zwischen Fauvismus und Kubismus, angesiedelt war.

Im Oktober 1911 folgen die Futuristen Boccioni, Carlo Carrà und Luigi Russolo einer Aufforderung Gino Severinis, der bereits seit 1906 in Paris lebt, und fahren nach Paris. Sie besuchen den Salon d’ Automne, wo sie unter anderem Arbeiten von Fernand Léger, Albert Gleizes und Jean Metzinger sehen, sowie in der Galerie von Henry Kahnweiler Werke Picassos, den sie dann auch im Atelier besuchen. Weiters lernen sie auch Severinis unmittelbare Ateliernachbarn Georges Braque und Raoul Dufy kennen und den mit den Kubisten befreundeten Dichter Guillaume Apollinaire.

In jenen Jahren hat sich der Kubismus in der aktuellen Pariser Kunstszene bereits nicht nur durchgesetzt, sondern droht fast zu einem trockenen Akademismus auszuarten. Neben Braque und Picasso, deren Arbeiten öffentlich relativ selten zu sehen sind - vor allem beteiligen sie sich nicht an den berühmten Salons, quasi den Laufstegen für die Neuheiten der Saison - , bestimmen vor allem Künstler, die sich wesentlich stärker und direkter an Cézanne orientieren, wie Albert Gleizes, Le Fauconnier, De la Fresenaye oder Jean Metzinger das Bild des Kubismus. So sind es auch Gleizes und Metzinger, die 1912 das erste Buch, das nur dem Kubismus gewidmet ist, veröffentlichen. Wie das Buch Du Cubisme, das neben viel reiner Rhetorik auch fast dogmatische Abschnitte über Zeichnung, Farbe und Komposition enthält, spiegeln auch deren Bilder, wie auch die Arbeiten vieler anderer Künstler, zwar gewisse Aspekte der Arbeiten von Picasso und Braque wider, ohne aber auch zu den Wurzeln dieser Formen vorzustoßen.

Die im Kubismus entwickelte Methode der Analyse, Zerlegung, Isolierung und Neuanordnung konnte dann auch für weitere Fragestellungen herangezogen werden, so auch für die Themen der Futuristen. Die große Bedeutung des Kubismus für die italienischen Künstler zeigt sich auch im Text für den Katalog zur Futurismusausstellung in der Galerie Bernheim-Jeune im Februar 1912, gerade in den Passagen, in denen sie versuchen, sich von den Kubisten zu distanzieren, denen sie die Beschränkung auf „das Unbewegliche, das Erstarrte und alle statischen Aspekte der Natur“ vorwerfen, während sie selbst „mit völlig avantgardistischen Gesichtspunkten einen Stil der Bewegung“ anstreben. Ziel ihrer Kunst sei: „die Simultaneität der Gemütszustände des Kunstwerkes“, das bedeute „Simultaneität der Umwelt und folglich Verschiebung und Zerlegung der Gegenstände, Zerstreuung und Verschmelzung der Einzelteile, die von der gewöhnlichen Logik befreit und voneinander unabhängig sind.“ Darzustellen sei „nicht ein kleiner Ausschnitt des Lebens“, sondern „was sich unter der Oberfläche regt und was wir rechts und links von uns und hinter uns haben.“ Denn „jeder Gegenstand“ übe „einen Einfluss auf die in seiner Nähe befindlichen Gegenstände aus, nicht durch Lichtreflexe, sondern durch ein wirkliches Zusammenlaufen der Linien und durch wirkliche Zusammenstöße der Ebenen, die sich nach dem Gesetz der Emotion, das das Bild regiert, vollziehen.“ Wichtig seien die „Kraftlinien“, Ziel „die Malerei der Gemütszustände“. Und in propagandistischer und provokativer Übertreibung heißt es weiter: “Wir können ohne Prahlerei sagen, dass diese erste Ausstellung futuristischer Malerei sogleich die wichtigste Ausstellung italienischer Gemälde darstellt, die bisher dem Urteil Europas unterbreitet worden ist. (…) Mit unseren Experimenten und Werken, die schon zahlreiche Nachahmer von Talent und ebenso viele Plagiatoren ohne Talent gefunden haben, haben wir uns an die Spitze der europäischen Kunstbewegung gestellt.“

Schon vor der Ausstellung in der Galerie Bernheim-Jeune waren die Ideen der Futuristen in Paris nicht unbemerkt geblieben. So berichtet etwa Severini, dass Picasso sich über das Manifest lustig gemacht habe. Und der französische Kritiker Roger Allard vergleicht bereits im Juni 1911 Robert Delaunay mit den Futuristen
, ohne dass zu diesem Zeitpunkt nur ein einziges Werk der Futuristen existiert hätte, das einen solchen Vergleich rechtfertigen würde. Dies zeigt, dass in Paris bereits allein die Manifeste eine Vorstellung davon evozieren konnten, wie futuristische Inhalte und Themen mit kubistischen Formvokabeln sowie einer gesteigerten Farbigkeit zu kombinieren sein könnten. Delaunay beginnt 1909 seine Auseinandersetzung mit dem Kubismus, doch schon bei seiner Eifelturm-Serie von 1910/11 ist ein Abrücken von der düsteren, weitgehend auf grün-braun Tönen basierenden Farbpalette der Kubisten und ein Bemühen um reinere, kräftigere Farben festzustellen. In der Serie der Fenster und vor allem in den Scheiben, kreisförmigen Gemälden, mit reinen Farben bemalt, (beide 1912) wird dann die Farbe zum Hauptanliegen und das Licht eigentliches Bildthema: „Die Farbe, die Frucht des Lichtes ist, ist die Basis der malerischen Mittel der Malerei – und ihre Sprache.“
 In der Folge kommt es zu heftigen Streitigkeiten und Polemiken zwischen Boccioni und Delaunay, bei denen es vor allem um die Priorität des Begriffs der Simultanität geht, die beide für sich beanspruchen, obwohl der Begriff jeweils eine andere Deutung erfährt. Bei Delaunay geht es dabei vor allem um die Bedeutung der Komplementärfarben. So schreibt er: „Die Kontraste der simultanen Farben sind die Beziehungen der Farben in Bewegung. Das besagt, dass die Farbe die Funktion der Form übernimmt, und die Form nicht deskriptiv ist, sie trägt sich selbst und in sich selbst ihre Gesetze.“

In jenen Jahren beschäftigen sich in Paris zumindest zwei Künstler auch direkt mit der Frage der Bewegung in der Malerei: Marcel Duchamp und der in Tschechien geborene und über Wien nach Paris gekommene František Kupka. Duchamp hat immer wieder betont, dass er unabhängig von den Futuristen zu seinen Bewegungsdarstellungen gekommen sei. Tatsächlich waren alle diese Werke schon vor der Ausstellung der Futuristen in Paris vollendet. Sehr wohl aber könnten die Manifeste mit anregend und bestärkend für diese Thematik gewesen sein. Die ersten Arbeiten, so das im Oktober 1911 entstandene Porträt von Dulcinea sind noch sehr behutsam. Es zeigt fünf verschiedene Ansichten derselben weiblichen Figur, angezogen bis nackt, zum Teil nebeneinander, zum Teil sich überschneidend. Aus dem zeitlichen Nacheinander einer Erzählung wurde ein räumliches Nebeneinander, wie bei einer Bildergeschichte. Das kurze Zeit später entstandene Bild Kaffeemühle weist in eine weitere Richtung: Einerseits gemahnt die siebenmal dargestellte Kurbel an die „zwanzig Beine des galoppierenden Pferdes“ der Futuristen. Andererseits fehlt auch hier eine wichtige Forderung der Futuristen, der Eindruck der Geschwindigkeit. Eine Erklärung Duchamps, mit der seine Absichten bei seinem berühmten Bild Akt, eine Treppe herabsteigend gegenüber denen der Futuristen abgegrenzt hat, wirkt, auf die Kaffeemühle bezogen, noch klarer: „Mein Ziel war die statische Darstellung von Bewegung – eine statische Komposition, gewonnen aus den Angaben verschiedener Stellungen, die von einer Gestalt in Bewegung eingenommen wurden -, ohne Absicht durch die Malerei Effekte des Films zu erzeugen“.
 Bei den sieben Kurbeln der Kaffeemühle geschieht dies in Art einer Konstruktionszeichnung, wobei die schematische Gestaltung noch durch den Pfeil, der die Drehrichtung angibt, verstärkt wird. Dieses schematische Prinzip der abstrahierenden Vereinfachung wendet Duchamp auch beim Akt an, wie er selbst bemerkt: „Bewegung ist hier eine Abstraktion, eine innerhalb des Gemäldes artikulierte Schlussfolgerung, und man braucht nicht zu wissen, ob hier eine wirkliche Gestalt eine wirkliche Treppe herabsteigt oder nicht. Im Grunde ist die Bewegung im Auge des Betrachters, der sie in das Bild hineinträgt.“
 Wichtig für Duchamp ist dabei die Kenntnis der Chronofotografie von Etienne-Jules Marey, wie er selbst öfters betont hat. Besonders die nach den stroboskopischen Fotografien gezeichneten abstrakt-geometrischen Diagramme dürften die Darstellungsweise des Aktes angeregt haben. Die Diagramme von Marey zeigen, dass man bestimmte formale Strukturen mit Bewegung assoziiert, auch ohne zu wissen, was dargestellt ist.

Die ursprünglich für wissenschaftliche Zwecke hergestellten Aufnahmen von Marey und von Edward Muybridge sind zu dieser Zeit bei den Pariser Künstlern sehr populär. Auch Kupka setzt sich nachweislich mit ihnen auseinander. 1912 zeigt Kupka beim Salon des Indépendants, bei dem Duchamps Akt wegen seines auf die Malfläche geschriebenen, allzu literarischen Titels abgelehnt wurde, drei Gemälde. Zwei davon, Porträt des Musikers Follot und Plans par Couleurs, sind wichtige Beispiele für Kupkas Art, sich mit dem Phänomen Bewegung auseinander zu setzen. Beide werden 1910/11 datiert. Über das Porträt soll Kupka gesagt haben, dass er dabei versucht hätte, den Zeitbegriff zu zerstören.
 Diese Zerstörung erfolgt – nach Margit Rowell –, indem Kupka den Zeitablauf einer Bewegung durch eine Vielzahl von einzelnen fast unmerklichen Verschiebungen im Raum zu ersetzen versuchte. Die Idee zu dieser Methode könnte Kupka dem bereits 1893 erschienen Buch von Paul Souriau La suggestion dans l’art entnommen haben. Es heißt dort: „Die exakteste und ausdrucksvollste Pose kann uns nur eine einzige Phase dargestellter Bewegung zeigen; Bewegung besteht aus einer Abfolge dieser Phasen. Wie kann man eine Vorstellung dieser Abfolge vermitteln? Indem man mehrere Figuren zeichnet, die annähernd die gleiche Bewegung ausführen, wobei jede eine andere Phase darstellt. Auf diese Weise kann man ein Trugbild schaffen: Die verschiedenen Bilder folgen einander auf unserer Retina und geben den Eindruck einer mit großer Geschwindigkeit ausgeführten, ruckhaften Bewegung (…) Jeder Teil des vollständigen Bildes besteht aus einer Figur, die durch die nachfolgenden modifiziert wird, und der Gesamteindruck der Bewegung ist erstaunlich.“
 Souriau kannte die wissenschaftlichen Versuche von Marey und Muybridge und erwähnte die beiden auch in seinen Büchern. Bemerkenswert ist, dass hier der Kunsttheoretiker den Praktikern weit über ein Jahrzehnt voraus war. Jedenfalls scheint Souriau der erste gewesen zu sein, der die chronofotografischen Experimente in ihrer Bedeutung für die Bildenden Künste erkannt hat. 

Auch Duchamp scheint direkt diese Methode anzusprechen, wenn er sagt: “Es handelt sich um eine formale Dekomposition, d.h. eine Auffächerung in lineare Lamellen, die parallel zueinander verlaufen und den Gegenstand verformen. (…) Die Linien verlaufen parallel und verändern sich dabei unmerklich, um so die betreffende Bewegung oder die gewünschte Form zu suggerieren. Die gleiche Methode habe ich im Akt, eine Treppe herabsteigend angewandt.“
 Eine Aussage Duchamps bezüglich der Futuristen und deren Ausstellung 1912 in Paris zeigt auch, dass Künstlererinnerungen stets kritisch zu hinterfragen und zu überprüfen sind. So wird berichtet, dass es für Duchamp sehr aufregend gewesen sei, 1912 das Bild Dynamismus eines Hundes an der Leine von Balla zu sehen, das auch diese aufeinander folgenden statischen Positionen der Hundbeine und der Leine zeige.
 Ein Bild, das 1912 nachweislich nicht gezeigt wurde, aber später zu einem der Signetbilder des Futurismus werden sollte.

So wie die Futuristen Elemente des Kubismus aufgegriffen und rasch für die eigenen Bedürfnisse und Vorstellungen adaptiert haben, werden auch sie selbst zu Anregern vieler Künstler in ganz Europa. Besonders in Russland finden die Ideen der Futuristen große Zustimmung und werden in Kombination mit dem Kubismus zu einem Eigenständigkeit behauptenden Kubo-Futurismus umgewandelt, der dann auch eine der Grundlagen für den Suprematismus von Kasimir Malewitsch darstellt, wie er 1915 betont: „Im Kubo-Futurismus ist die Ganzheit der Dinge zerstört, sie wurde zerschlagen und zerstückelt: das war ein Schritt zur Vernichtung der Gegenständlichkeit. (…) Der Futurismus strebt über die akademischen Formen zum Dynamismus der Malerei; der Kubismus durch Zerstörung der Gegenstände zur reinen Malerei. Und beide streben im Grunde zum Suprematismus der Malerei.“

Am 17. Dezember 1915 wird in St. Petersburg die so genannte Letzte futuristische Ausstellung 0,10 eröffnet, in der Kasimir Malewitsch erstmals Werke seines vom ihm so genannten Suprematismus zeigt, darunter Das schwarze Quadrat auf weißem Grund, hoch über die Ecke wie eine Ikone gehängt. Dazu erscheint Malewitschs Schrift Vom Kubismus zum Suprematismus. Der neue malerische Realismus. Damit bringt Malewitsch eine neue Dimension in die Kunst. Alle anderen Protagonisten der Abstraktion, sosehr sie ihr Tun auch theoretisch begleiten, bleiben mehr oder weniger innerhalb eines kunstimmanenten Bezugsystems, sie reagieren auf schon vorhandene Werke und nähern sich schrittweise ihrem Ziel. Malewitsch hingehen schafft eine neue Sprache und ist sich dessen auch bewusst: „Das Quadrat des Suprematismus und die aus dem Quadrat entstehenden Formen sind den primitiven Strichen (Zeichen) des Urmenschen zu vergleichen, die in ihrer Zusammenstellung kein Ornament, sondern die Empfindung des Rhythmus darstellen.“ Das Schwarze Quadrat ist für Malewitsch die „Null Form“, die „nackte, ungerahmte Ikone meiner Zeit“, die „erste Ausdrucksform der gegenstandslosen Empfindung: das Quadrat = die Empfindung, das weiße Feld = das Nichts außerhalb dieser Empfindung.“ 
 Auf dieser “Null Form“ kann wieder aufgebaut werden: „Das Quadrat verändert sich und bildet neue Formen, deren Elemente nach Maßgabe der veranlassenden  Empfindung auf diese oder jene Weise geordnet werden.“
 Durch Drehen des Quadrats entsteht der Kreis, durch Teilung des Quadrats zwei Rechtecke, aus denen sich wiederum ein Kreuz bilden lässt, auch Dreiecke und Trapezformen lassen sich entwickeln und beliebig kombinieren.

Ideen des Futurismus finden sich auch beim von den beiden russischen Künstlern Natalia Gontscharowa und Michail Larionow proklamierten Rayonismus, dessen Manifest auch das Bekenntnis enthält: „Rayonismus ist eine Synthese von Kubismus, Futurismus und Orphismus.“
 Weiters heißt es dort: „Der Stil der von uns geschaffenen rayonistischen Malerei befasst sich mit räumlichen Formen, die entstehen, wenn sich die Reflexstrahlen der verschiedenen Gegenstände kreuzen (…) Ein Strahl wird in der Fläche gewöhnlich durch eine farbige Linie dargestellt. (…) Die Malerei ist also ein flüchtiger Eindruck, Wahrnehmung einer Art vierten Dimension jenseits von Raum und Zeit.“
 Die Analogien zu den „die Gegenstände charakterisierenden Linienkräften“ sowie zu den „abstrakten Rhythmen jedes Gegenstandes“, von denen die Futuristen im Vorwort des Kataloges von 1912 schreiben, sind wohl nicht zufällig, sondern bewusst gewählt.

Nachdem sein Beitrag zum Salon des Indépendants  von seinen Künstlerkollegen mit der Begründung, der Titel Akt eine Treppe herabsteigend sei „unkubistisch“, da zu literarisch, abgelehnt worden ist, wendet sich Duchamp von der Malerei ab und neuen Ideen zu. Von Ende 1912 bis Mai 1914 arbeitet er als Bibliotheksgehilfe an der Bibliothek Saint-Geneviève in Paris. Seine Schriften, das sind eine Anzahl von Notizzetteln, die er teilweise als Faksimile veröffentlicht hat 
, und einige seiner mündlichen Kommentare legen nahe, dass er sich bei dieser Gelegenheit vor allem mit dem Studium von mathematischen Büchern, Traktaten über die Perspektive und naturwissenschaftlichen Untersuchungen beschäftigt.
 Herbert Molderings verweist besonders auf die Schriften des französischen Mathematikers und Physikers Henri Poincaré, dessen „grundsätzlicher Zweifel an der Möglichkeit objektiver, wissenschaftlicher Erkenntnis“ „zum Mittelpunkt der neuen Kunst Duchamps“ wird.
 Poincarés These ist: „Alles, was nicht Gedanke ist, ist das reine Nichts.“
 Nicht die Dinge selbst seien wahr und begreifbar, sondern nur unsere Vorstellung von diesen Dingen. „Nicht die Natur drängt uns die Begriffe von Raum und Zeit auf, sondern wir drängen sie der Natur auf, weil wir sie bequem finden. (...) Alle diese Regeln, alle diese Definitionen sind nur die Früchte eines unbewußten Opportunismus.“
 In seiner Verteidigung der Pissoirmuschel, Fountain, die Duchamp 1917 unter dem Pseudonym R. Mutt tatsächlich zu einer Kunstausstellung eingereicht (im Gegensatz zu den ersten Ready-mades Rad eines Fahrrades und Flaschentrockner, die er erst in den 1930er Jahren öffentlich präsentiert) heißt es, wohl auch Poincarés Unterscheidung zwischen den Dingen und der Vorstellung von den Dingen bedenkend: „Ob Mr. Mutt den Springbrunnen mit eigenen Händen gemacht hat oder nicht, ist nicht von Bedeutung. Er wählte ihn aus. Er nahm also einen gewöhnlichen Gebrauchsartikel, stellte ihn so, dass seine nützliche Erscheinung unter einem neuen Titel oder Gesichtspunkt verschwand – er schuf einen neuen Gedanken für diesen Gegenstand.“
 
Duchamp erklärt später, zu seinem Verhältnis zu den Wissenschaften befragt: „Letzten Endes müssen wir diese so genannten Gesetze der Wissenschaft akzeptieren, weil sie das Leben bequemer machen, aber das heißt überhaupt nichts, was ihre Gültigkeit betrifft. (...) Die Wissenschaft ist doch offensichtlich ein geschlossener Kreislauf, aber alle 50 Jahre oder so wird ein neues ‚Gesetz‘ entdeckt, das alles verändert.“
 Fast als Kommentar dazu mag das  Rad eines Fahrrades erscheinen. Kann Bewegung mittels geeigneter Darstellung auf der Bildfläche suggeriert werden, so ist dieser Zeitablauf beim Fahrrradrad konkret wahrnehmbar. In Schwung gebracht, bewegt es sich tatsächlich. 

Neben diesem Aspekt mag für Duchamp auch ein Interesse an optischen Phänomenen von Bedeutung gewesen sein. Auf eines dieser Phänomene hat bereits Ulf Linde hingewiesen, wobei er es mit einigen schriftlichen Notizen des Künstlers in Verbindung brachte.
 Die einzelnen Speichen des Rades sind – wenn auch nicht in streng wissenschaftlichem Sinn – eindimensional. In Bewegung gesetzt erscheinen sie jedoch – besonders bei hoher, annähernd gleich bleibender Geschwindigkeit – als Scheibe und somit als zweidimensional. Bei den Kommentaren zu seinen Werken hat Duchamp öfters den Begriff der „Demultiplikation“ verwendet. Über die Herkunft dieses an sich ungebräuchlichen Ausdrucks meinte er später: „Mir scheint, dass man den Ausdruck demultiplicateur de vitesse bei den Fahrrädern mit verschiedenen Übersetzungen verwendet.“ 
 Diese Aussage stand aber in Zusammenhang mit der Frage nach der Bedeutung des Begriffs demultiplicateur du but, die Duchamp so beantwortete: „Demultiplication gibt den Eindruck, das ‚Ziel’ in mehrere Stücke (Unter-Ziele) zu zerschneiden, während die multiplication sie vervielfacht, ohne den Wert von jedem Stück zu ändern.“ 
 Linde hat dies auf La Roue de Bicyclette übertragen: Eine sich drehende, zweidimensionale Scheibe zerfällt durch die Demultiplikation in mehrere eindimensionale Speichen. La Roue de Bicyclette sei somit eine Weiterführung der Bewegungsbilder, bei denen durch die Demultiplikation – durch die Zerschneidung der ganzen Figur in mehrere Stücke (Unter-Figuren) – der gewünschte Effekt erzielt wird. 
Die Speichen können aber auch anders gesehen werden: Durch ihre versetzte Anordnung bilden sie in der Summe ein dreidimensionales Gebilde. Wird dieses nun in Bewegung gesetzt, also durch eine weitere Dimension – die Zeit – erweitert, so erscheint es ebenfalls als zweidimensionale Scheibe. Die Dimensionserweiterung führt somit im ersten Fall zu einer Dimensionsvermehrung, im zweiten zu einer Dimensionsverringerung. Womit die Fragwürdigkeit der wissenschaftlichen Erkenntnis und mehr noch deren Überprüfbarkeit eindrucksvoll demonstriert wäre.
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