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URS FREUND

Wenn das Ich ,Kunst’ sagt...

Abstract: Der Aufsatz analysiert das Konzept kiinstlerischer Autonomie anhand von Marcel Duchamps Ready-
mades im Spannungsfeld zwischen individueller Setzung und kollektiver Rezeption. If I call it art, it’s art er-
scheint als performativer Akt, der Autonomie behauptet, zugleich aber auf Anerkennung im Kunstfeld angewie-
sen bleibt. Die zentrale These lautet: Ein absolut autonomes Kunstwerk wére unsichtbar, da es sich jeder Relati-
on zu etablierten Bedeutungsstrukturen entzieht. Duchamp selbst begrenzte seine Autonomie durch Kriterien
wie dsthetische Indifferenz und bewusste Produktionsbeschrinkung. Seine Auswahlgeste verschiebt den Fokus
vom Objekt zur symbolischen Setzung und begriindet ein Kiinstlerbild, das Autonomie nicht als grenzenlose
Freiheit, sondern als kontrollierte Selbstgesetzgebung begreift — ein Modell, das die westliche Moderne tief ge-
prégt hat. Die kanonisierte Rezeption der Ready-mades ab den 1960er Jahren zeigt ihre diskursive Wandlungs-
fahigkeit: Kiinstler wie Levine oder Cattelan greifen Duchamps Prinzip auf, variieren es ironisch und fiigen es
performativ in neue Kontexte ein. Die Institutionalisierung durch Museen und Theoriebildung iiberblendet je-
doch die urspriingliche Leere durch &sthetische Aufladung und macht die Auswahlgeste selbst zur Konvention.
Die seit Beginn der 2000er Jahre anhebende Debatte um die Urheberschaft von Fountain verweist auf ein Un-
behagen gegeniiber radikaler Autonomie. Entscheidend ist nicht die Herstellung, sondern die konzeptuelle Be-
deutungsentleerung durch Auswahl. Ein radikal autonomes Kunstwerk ist auf Dauer nicht ertréglich, da es abso-
lute Leere manifestiert. Die Asthetisierung und die Autorendiskussion sind Reaktionen auf genau diese Leere —
sie versuchen, das schwer Aushaltbare kulturell abzufedern.

1. Am Anfang war die Selbstermdichtigung

Ob oder inwieweit Kunst autonom sein kann, hingt von der jeweiligen Beschreibungsebene ab.
Zum Beispiel verstand Marcel Duchamp jedes Kunstwerk als Ergebnis einer zweipoligen Ausei-
nandersetzung zwischen Kiinstler und Rezipient. Letzteren nannte Duchamp Zuschauer; ihn be-
stimmte er sogar als die eigentlich maBgebliche Instanz. Denn wie iiberzeugt der Kiinstler von
seinem Werk als einem hochsten kulturellen Wert auch sein mag, so muss er doch laut
Duchamps Meinung ,,das Verdikt des Zuschauers abwarten [...], damit seine Erkldrungen einen
sozialen Wert bekommen und die Nachwelt ihn schlieBlich in den Handbiichern der Kunstge-
schichte erwéhnt.” (Stauffer 2018: 239) Und an anderer Stelle betonte er ausdriicklich: ,,Es sind
nicht die Kiinstler, die entscheiden, es sind die Autoritdten.” (Stauffer 1992:112)

Das ist natiirlich eine deutliche Absage an jene Beschreibungsebene, welche im Kiinstler den
Souveridn der Erschaffung von Kunstwerken sehen will. Hier wartet die autonome Kiinstlerper-
sonlichkeit nicht das Verdikt anderer Instanzen ab, sondern agiert vollig selbsterméchtigt und
frei. Zudem verweigert sie sich jeder Indienstnahme zur Verherrlichung von Machteliten, zur
Verschonerung des gesamtgesellschaftlichen Alltags oder zur Idealisierung dessen, was im Da-
sein zivilisierter Charaktere Kultur sein soll. Statt materielle Gewinne durch den Verkauf ihrer
Werke zu erzielen, ist ihr eine moglichst reine Produktion wichtig — nur um der Sache willen,
wie es so schon heiflt: nur um der Kunst willen.

Interessanterweise war es ebenfalls Duchamp, der diesen rigoros autonomen Kiinstler-Habitus
nicht nur entwarf, sondern mit seinem Konzept der kiinstlerischen Auswahlgeste auch als Erster
inszenierte. Genauer gesagt behauptete er, allein ein Hinzeigen, Deklarieren oder Signieren des
Kiinstlers konne geniigen, um einen ansonsten unverédnderten, von ihm nicht einmal selbst herge-



stellten Gegenstand zum Kunstwerk zu erheben. So hatte es zumindest André Breton verstanden
und eine fiir die Kunstgeschichte zentral gewordene Definition formuliert. Duchamps beriithmte
Ready-mades bezeichnete er darin als ,,objet usuel promu a la dignité d’objet d’art par le simple
choix de lartiste [Hervorhebung UF].* (Breton; Eluard 2005: 23)

Obwohl diese merkwiirdigen Gegenstdnde lange Zeit keinerlei Beachtung fanden, gelten sie
heute als einflussreichste Kunstwerke des 20. Jahrhunderts. Aus diesem Grund entbehrt es nicht
einer gewissen Ironie, dass es Duchamp iiberhaupt nicht um Kunst ging, als er in den 1910er
Jahren damit begann, solche Ready-mades zu erschaffen. Nachdem er die ersten von ihnen nicht
langer fiir diverse Experimente bendtigte, mit denen er versuchte, vierdimensionale Perspektiven
zu visualisieren, kam er auf die Idee, sie als etwas durch und durch Indifferentes vorzustellen —
etwas, das sich zwar auf dem Kunstfeld befindet, aber dennoch kein Kunstwerk sein soll. Selbst
als seine Ready-mades im Laufe der 1950er Jahre endlich in den Fokus des allgemeinen Kunst-
diskurses geraten waren, vermied er jede klare Aussage zu ihrem Status. Nur der zweite Pol, der
Zuschauer als Kunstexperte, Kunstphilosoph oder Kunsthistoriker, sprach fortan stets von
Kunstwerken. Insoweit war es also tatsdchlich dieser Zuschauer, der mit seiner unmissverstand-
lichen Préidizierung Ready-mades als Kunst-Werke schuf. Natiirlich konstituierte er damit eben-
so die angeblich souveridne Autonomie jener Person, die Gegenstéinde wie ein umgekehrtes Fahr-
rad-Rad, einen Flaschentrockner oder einen eisernen Hundekamm auf dem Kunstfeld positioniert
hatte.

Gegen Ende seines Lebens brachte Duchamp diese quasi magische Kraft der Transsubstantia-
tion! auf die griffige Formel If I call it art, it’s ar>. Wer daran glauben will, trifft auf ein unge-
heuer selbsterméchtigtes Ich, das offensichtlich alles und jedes allein durch Hinzeigen, Beriihren
oder Bezeichnen in Kunst verwandeln kann. Dementsprechend lautet auch der vollstindige
Wortlaut von Duchamps Aussage: ,,,Everything in life is art® (...). ,If I call it art, it’s art; or if |
hang it in a museum, it’s art.** (unbekannt 1968: 132)

Das Statement stammt aus einem Gespriach mit einem unbekannten Reporter der Zeitschrift
,INewsweek von Anfang April 1968, also rund ein halbes Jahr vor Duchamps Tod. Anlass war
eine von ihm kuratierte Retrospektive dadaistischer und surrealistischer Kunst im Museum of
Modern Art. Ich betone die zeitliche Datierung, weil sie diesem Statement in gewisser Weise die
Aura eines Resiimees vermittelt — ein Reslimee bezogen auf das, was Duchamp als Auswahlges-
te konzipiert und mit seinen Ready-mades veranschaulicht hatte.

Natiirlich lassen sich auch bei diesem Statement unterschiedliche Beschreibungsebenen her-
ausarbeiten und vor allem darauf hin befragen, was eine derartige kiinstlerische Selbsterméachti-
gung eigentlich bedeutet, sobald prinzipiell alles und jedes zu einem Kunstwerk konsekriert wer-
den kann.

Wenn némlich Everything in life is art definitiv gilt, dann ist zum einen nicht ganz klar, worin
eigentlich die Aufgabe dieses allméchtigen Ichs noch bestehen soll. Die Aussage impliziert
schlieBlich, dass alles bereits von sich her das Priadikat Kunst besitzt — und zwar im wirklich um-
fassenden Sinn eines Allquantors, der sich auf simtliche Sachen und Sachverhalte bezieht. Wenn
aber alles a priori Kunst ist, bleibt dem Kiinstler hochstens iibrig, mittels paradigmatischer Kon-
sekrationsakte den Zuschauer stets von neuem daran zu erinnern, dass eben wirklich alles den
Wert Kunst besitzt.

Zum anderen fiihrt diese extreme Lesart des Everything selbstverstidndlich jeden sinnvollen
Kunstbegriff ad absurdum. Eine besondere kulturelle Wertzuschreibung wére iiberfliissig, die
Formel If I call it art, it’s art ein vollig redundanter Sprechakt. Auf Museen kdnnte man eben-
falls ohne weiteres verzichten, erledigte sich doch in der Logik des Alles gleichermaf3en jede in-
stitutionelle Valorisierung. In derselben Logik besidle Kunst allerdings auch einen maximalen

' Bourdieu 1999: 270.
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Grad an Autonomie. Denn nun hinge sie nicht einmal mehr von irgendeiner Abgrenzung zu
Nicht-Kunst ab, weil diese Abgrenzung ja nicht langer notwendig wire. Genau das macht diese
Lesart wiederum duflerst interessant, ndmlich als Frage, ob eine absolut autonome Kunst letzt-
endlich nicht zwangsldufig unsichtbar und damit ohne jede Relevanz wire.

Wie bereits angedeutet, beschéftigte sich Duchamp intensiv mit dem Unterschied von Kunst
und Nicht-Kunst; immer wieder analysierte er dessen Nivellierungsmoglichkeiten. Natiirlich
ging es ihm nicht darum, jede Wertzuschreibung einfach abzuschaffen. Vielmehr dachte er an
zwei gegensdtzliche Daten, die auf dieselbe Koordinate fallen. Ein solches Werk besidle dann
den Wert Kunst und beséfle ihn gleichzeitig auch wieder nicht. Im Falle der Realisierbarkeit
ergibe sich eine irritierende Interferenz, die den Zuschauer dazu zwénge, das, was ein Werk ei-
gentlich zum Kunst-Werk macht, restlos in Frage zu stellen.

Als Duchamp 1916 in den New Yorker Bourgois Galleries einige seiner Ready-mades zum
ersten Mal der Offentlichkeit prisentierte, wollte er mit solch einer Interferenz offensichtlich ex-
perimentieren. Dem Kunsthistoriker Calvin Tomkins erkldrte er spéter, er habe damals drei sei-
ner Werke an einem Kleiderstander beim Eingang der Galerie aufgehéngt: ,,[...] und niemand
bemerkte sie — die Leute dachten, es sei etwas, das jemand vergessen hatte wegzunehmen. Was
mir viel Spal3 bereitete.” (Stauffer 1992: 183)

Zweifellos bestand Duchamps Spal3 darin, dass diese drei Dinge als Nicht-Kunstwerke den-
noch zur Menge der in den Rdumen der Bourgois Galleries ausgestellten Kunstgegenstinde ge-
horen sollten. Im Ausstellungskatalog waren sie jedenfalls mit der Bezeichnung Ready Mades
aufgefiihrt’, und diese Bezeichnung konnte nur von Duchamp selber stammen. Ein Artikel iiber
,Modern Art at the Bourgeois Galleries* in der Zeitung ,,The Brooklyn Daily Eagle* vom
09.04.1916 berichtete zudem von Sculptures ,,shown by Hunt Diederich, Marcel Duchamp and
Raymond Duchamp-Villon [...]*4. Die von Duchamp ausgewihlten Dinge befanden sich also
nominell in einer klaren Relation zu Kunstwerken. Dass der Zuschauer diese Relation und damit
auch die besagte Interferenz in keiner Weise wahrzunehmen vermochte, lag wohl an der miss-
verstidndlichen Positionierung, die diese Ready-mades der Unbestimmtheit des Everything iiber-
lieBen. Denn im Gegensatz zu allen anderen Werken, die als Kunstwerke herausgehoben sein
sollten, waren sie eben nicht an den hierfiir iiblichen Koordinaten verortet. Das wiren die Sockel
oder Wiénde in den Ausstellungsrdumen gewesen. Ansonsten hétte man ja genauso gut den Klei-
dersténder, an dem sie hingen, als Kunstwerk sehen konnen; oder auch den Stuhl fiir die Galerie-
oder Museumsaufsicht, die Sitzbinke, die manchmal in der Mitte von Ausstellungsrdumen fiir
die Kontemplation der Besucher bereitgestellt sind — oder auch die Urinale auf den Ménnertoilet-
ten, die sich meistens einen Stockwerk tiefer im Keller befinden. Niemand wére zu dieser Zeit
jedoch auf den Gedanken gekommen, an einem derartigen Ort das in Bilde beriihmteste Ready-
made der Kunstgeschichte entdecken zu kdnnen.

Bekanntlich kaufte Duchamp fast genau ein Jahr nach dieser Ausstellung in einem New Yor-
ker Sanitdrfachgeschéft ein Urinal. Seitlich am unteren Rand fiigte er eine Signatur mit dem
Pseudonym R. Mutt und der Jahreszahl 1917 hinzu. Ansonsten unverdndert belassen gab er dem
Gegenstand den Titel Fountain und reichte ihn zusammen mit einem Sockel zur ,,First Annual
Exhibition of the Society of Independent Artists“ ein, die vom 9. April bis 6. Mai 1917 stattfin-
den sollte. Fiir die Society, zu deren Vorstand er gehorte — deswegen das Pseudonym —, bedeute-
te Fountain zum einen natiirlich eine eklatante Provokation: Als Gegenstand aus einem als ma-
ximal intim und auch schmutzig empfundenen Funktionsbereich stellte es einen ebenso maxima-
len Kontrast zu allem dar, was bis dato auf den Koordinaten des Kunstfeldes akzeptiert worden
war. Zum anderen brachte es die Society in ein erhebliches Dilemma — geméf ihrem groBen
Vorbild, der Société des Artistes Indépendants in Paris, hatte sie in ihren Statuten ndamlich fest-

Daniels 1972: 174.
4 Ohne Angabe: Modern Art at the Bourgeois Galleries. In: The Brooklyn Daily Eagle, April 9, 1916, section 5, p.
7. In: Banz 2019: 33.



gelegt, dass kein Werk zensiert oder zuriickgewiesen werden diirfe. Dementsprechend verzichte-
te sie auch in ihrer Ausstellungsausschreibung auf jede Formulierung verbindlicher Qualitéts-
oder Kunstkriterien. Thr Motto ,,No jury, no prizes* sollte fiir eine moglichst allumfassende Viel-
falt kiinstlerischer Ausdrucksmoglichkeiten garantieren.

Abgesehen von dieser Vielfalt und den damit einhergehenden Herausforderungen an den da-
maligen Zuschauer galt natiirlich auch in der klassischen Moderne immer noch der Konsens, ein
Kunstwerk miisse auf jeden Fall Ergebnis eines origindren Schaffensaktes sein. Deshalb hielt es
auch niemand fiir ndtig, ein solch selbstverstdndliches Kriterium extra zu thematisieren; sogar
die vorderste Avantgarde ging damit bedingungslos konform. Warum sollte man also mit einem
Kiinstler rechnen, der dies anders sehen konnte? Beriicksichtigt man diese Ausgangslage, er-
scheinen die Verantwortlichen der Society wesentlich weniger philisterhaft oder gar als Vertreter
einer rigiden Konvention, als die sie heute oft hingestellt werden, weil sie Fountain zu jener Zeit
ablehnten. In einem Zeitungsartikel iiber den Konflikt, der unter ihnen deswegen ausgefochten
werden musste, heifit es folgerichtig: ,,,The Fountain‘, said the majority, ,may be a very useful
object in its place, but its place is not an art exhibition, and it is, by no definition, a work of
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art’.

Im Lauf des 20. Jahrhunderts wurde dieses Urteil radikal revidiert. Versteht man Autonomie
in Bezug auf Kunst nicht nur als Emanzipation von irgendwelchen auferkiinstlerischen Forde-
rungen, die sakrale, aristokratische oder bourgeoise Machteliten an den Kunstschaffenden heran-
tragen — versteht man diesen Begriff vielmehr prinzipiell als Emanzipation von allen Bedingun-
gen oder Relationen, die Kunst zu einem bestimmten Zeitpunkt auf dem Kunstfeld begriinden
sollen, dann ist Duchamp 1917 mit Fountain ein radikal autonomes, realiter jedoch unsichtbares
Kunstwerk gelungen: Als Kunst musste es unsichtbar bleiben, weil an ihm keinerlei Unterschied
zu seiner Sichtbarkeit als Alltagsgegenstand existierte, obwohl es auf einem Sockel kunstgemaf3
platziert war. Oder anders gesagt, seine Sichtbarkeit als Alltagsgegenstand und dessen Funktion
dominierte ganz klar seine Sichtbarkeit als Kunstwerk. Aus diesem Grund verwundert es auch
nicht, dass Fountain nach seiner Abweisung zwar noch in einer mittlerweile ikonisch geworde-
nen Fotografie dokumentiert wurde, danach aber einfach verschwand. Anders als von vielen
Kunsthistorikern behauptet, fand 1917 keinerlei Revision, geschweige denn Revolutionierung
des herrschenden Kunstbegriffs statt. Bis eine solche Revolution tatsdchlich moglich wurde, soll-
ten noch rund 40 Jahre vergehen.

Nichtsdestoweniger hatte Duchamp das Konzept der Auswahlgeste bereits zur Zeit der First
Annual Exhibition komplett entwickelt. Es handelt sich dabei also nicht um eine nachtragliche
Zutat oder Rechtfertigung fiir Werke, die man ab Ende der 1950er Jahre plotzlich als Kunstwer-
ke valorisieren wollte. Schon unmittelbar nach der First Annual Exhibition veroffentlichte er ei-
nen entsprechenden Artikel in der Avantgarde-Kunst-Publikation The Blind Man, deren Mithe-
rausgeber er war. Ohne als Autor genannt zu werden, berichtete Duchamp hier mit knapper, apo-
diktisch anmutender Diktion von der Einreichung des Urinals. Die Griinde fiir dessen Ablehnung
fasste er in zwei Sdtzen zusammen: ,,1. Some contended it was immoral, vulgar. 2. Others, it was
plagiarism, a plain piece of plumbing. (Duchamp; Roché; Wood 2013: 135) Darauf folgt eine
fast paragraphenartige Widerlegung dieser Vorwiirfe: Das Objekt konne nicht unmoralisch sein,
weil auch eine Badewanne nicht unmoralisch sein konne. Offensichtlich unterstellte Duchamp
seinen Kritikern hier einen Kategorienfehler. Des Weiteren sei es vollig unerheblich, ob R. Mutt
Fountain mit eigenen Handen gemacht habe oder nicht. Damit widersprach er dem bis dato vor-
herrschenden Konsens, jedes Kunstwerk miisse aus einer individuellen, handwerklichen Schop-
fung resultieren. Entscheidend, so postulierte er, sei vielmehr allein die Auswahl des Kiinstlers:
,He CHOSE [sic] it.” (Banz 2019: 70) SchlieBlich hob er den wesentlichsten und wichtigsten
Aspekt des ganzen Konzepts hervor, ndmlich die Zweckentfremdung des Objekts und seinen

5 Unsigniert: His Art Too Crude For Independents. New York Herald, April 11, 1917, 2. Spalte, S. 6. Zitiert nach:
Banz 2019: 70.



hierdurch verdnderten Bedeutungshorizont: ,,He [R. Mutt; UF] took an ordinary article of life,
placed it so that its useful significance disappeared under the new title and point of view — creat-
ed a new thought for that object [Hervorhebung UF].* (ebd.: 135)

Eine genauere Konkretisierung dieses neuen Gedankens blieb Duchamp damals allerdings
schuldig. Mit der Gravitidt des He Chose it und der damit einhergehenden grundsitzlichen
Neujustierung des Gegenstandes im Gefiige dessen, was ist oder sein kann, fiihrte er uns jedoch
eine weitere Beschreibungsebene des Everything vor Augen — eine Beschreibungsebene, die
nunmehr dieses Everything als allgemeine Potentialitit vorstellt:

Alles kann zu Kunst werden, sofern ein Kiinstler etwas davon als Kunst auswéhlt und damit
valorisiert. Die Formel If ] call it art, it’s art driickt dies treffend aus. A priori weil der Zuschau-
er (noch) nicht, ob dieses oder jenes ein Kunstwerk ist. Es existieren keinerlei handwerkliche
oder allgemein verbindliche Kriterien, die etwas unabhéngig von der Auswahl des Kiinstlers als
Kunst-Werk wahrscheinlich machen.

Gibt es in der ersten Lesart des Everything keinerlei Unterschied zwischen Kunst- und Nicht-
Kunst-Dingen, weil alles, was existiert, bereits von sich her Kunst ist, so findet in dieser zweiten
Lesart nun eine klare Grenzziehung statt: Wenn der Kiinstler etwas als Kunst bezeichnet, ist es
Kunst und alles andere bleibt Nicht-Kunst.

Damit scheint die ganze Macht {iber die Zusprechung des Wertes Kunst allein aus der Willkiir
des individuellen Kiinstler zu resultieren. Allerdings handelt es sich bei Kunst um eine kollektive
Wertzusprechung, die aus gesamtgesellschaftlichen Sinn- und Bedeutungsfeldern hervorgeht und
von dorther ihre besondere gesellschaftliche Relevanz erhélt. Wie Duchamp richtig gesagt hat,
benotigt der individuelle Konsekrationsakt des Kiinstlers daher eine Bestitigung des Zuschauers,
die ihn mit diesen Sinn- und Bedeutungsfeldern verkniipft.

Infolgedessen stellt die Auswahl des Kiinstlers zunichst nur ein Angebot dar. Erst vom kol-
lektiven Diskurs der Zuschauer wird es als Kunst bejaht und dadurch auf dem Kunstfeld als Posi-
tion etabliert. Das heilit jedoch nicht, dass nun der Zuschauer derjenige ist, der das Kunstwerk
erschafft. [hm fehlt ndmlich jede Verfiigungsgewalt iiber die Potentialitit des Everything. Diese
liegt allein in den Hénden des Kiinstlers; wiirde der Zuschauer etwas aus dem Everything als
Kunst konsekrieren, dann hitte er selber die Rolle des Kiinstlers inne und bendtigte wiederum
einen Zuschauer, der seine individuelle Auswahl schlielich kollektiv bestdtigt. Im iibrigen ist es
fiir den Diskurs von eminenter Bedeutung, dass kein Zweifel daran aufkommt, wer realiter auf
das Feld der Moglichkeiten Zugriff hat: Nur der Auswahlakt eines absolut freien, selbsterméch-
tigten Kiinstlers kann in einer ebenso freien Gesellschaft aus lauter selbsterméachtigten Individua-
listen einen Wert behaupten, der Freiheit und individuelle Selbsterméchtigung zu bestitigen
vermag.

Aber wie soll der Kiinstler mit dieser seiner eigenen enormen Freiheit und Selbsterméchti-
gung umgehen? Darf er sie voll und ganz ausnutzen? Oder erwartet man unterschwellig von ihm
doch irgendwie, dass er sich selbst Beschrinkungen auferlegt; dass er bescheiden bleibt? Und
bedeutet radikale kiinstlerische Freiheit nicht auch inflationire Beliebigkeit, die jeden funktionie-
renden Kunstbegriff ebenso zu unterminieren vermag wie jenes allumfassende Everything, das
bereits a priori Kunst sein soll? Ist es also nicht vielleicht doch besser, Kriterien oder Regeln zu
definieren?

,Die Wiederholung ist immer gefdhrlich®, sagte Duchamp dem Filmregisseur Jean-Marie
Drot: ,,Immer.” (Stauffer 1992: 166) Deshalb hatte er sich dazu entschieden, moglichst wenige
Ready-mades zu machen, vielleicht nur alle paar Jahre eines — auf jeden Fall nicht jeden Tag.°
Abgesehen von einem stets positiven Verknappungseffekt beabsichtigte Duchamp damit vor al-
lem zu vermeiden, dass sich aus einer Vielzahl oder gar RegelméaBigkeit solcher Konsekrations-
akte so etwas wie eine ,.kiinstlerische Aktivitdt“ (Stauffer 1992: 183) entwickelte. Wie bereits

6 Stauffer 1992: 166



gesagt wollte er sich ja mit der Nivellierung des Unterschiedes zwischen Kunst- und Nicht-
Kunst-Werken beschiftigen, nicht mit der Erfindung neuer Techniken des Kunstschaffens.

Die Zahl der Ready-mades klein zu halten, schien Duchamp allerdings nicht ausreichend. Zu-
satzlich formulierte er bestimmte Bedingungen fiir die Auswahl geeigneter Objekte. Schon ihre
Entdeckung sollte nicht nur aus einem unwillkiirlichen, rein subjektiven Dafiirhalten resultieren;
vielmehr betonte er, dass es sich um eine Art Rendezvous handele,

ein Rendezvous mit dem Schicksal, wenn Sie so wollen, nicht wahr, und dann notiert man das Datum, als das
Ready-made ausgewihlt wurde. Ich habe das getan in einem kleinen Kamm, einem Kamm aus Eisen fiir die
Hunde. Ich hatte eine genaue Zeit, den Tag notiert, das ist auch darauf vermerkt. (ebd.: 107)

Selbst ein so niichterner Kiinstler wie Duchamp nutzte bisweilen also den Rekurs auf trans-
zendente GroBen wie Schicksal oder Kairos, wenn es um die Begriindung eines besonderen
Schopfungsaktes ging. In gewisser Weise schwicht das selbstverstidndlich die Radikalitdt der
Auswahlgeste, wie er sie am Ende als If I call it art, it’s art vorstellt. Ist der Zeitpunkt des Ren-
dezvous mit ausschlaggebend, steht das autonome Kiinstler-Ich faktisch nicht mehr allein in der
Verantwortung, sondern zeigt sich wieder abhéngig von externen Voraussetzungen. Zu diesen
gehorte dann auch noch ein bestimmter Look des Gegenstandes, wie Duchamp dem Kunstphilo-
sophen Pierre Cabanne gegeniiber erklarte:

Es ist ja ungemein schwierig, so ein Objekt auszuwéhlen, weil man es meist nach zwei Wochen entweder
lieb gewinnt oder plotzlich satt hat. Deshalb mufl man einen Gegenstand aussuchen, der einen vollig kalt 1863t
und der keinerlei dsthetische Emotionen hervorruft. Die Auswahl eines Readymade muf3 also von der visuel-
len Indifferenz und von dem vélligen Fehlen eines guten oder schlechten Geschmacks ausgehen. (Cabanne,
1972: 67)

Auf Cabannes Frage, was er denn unter Geschmack verstehe, erwiderte Duchamp erwar-
tungsgemal: ,,Gewohnheit, Wiederholung einer bereits akzeptierten Sache. Wenn man irgendet-
was immer von neuem wiederholt, wird es zum Geschmack.” (ebd.: 67)

Dabei ist es vor allem der personliche Geschmack, so erlduterte er in einem Gespriach mit der
Kunsthistorikern Katharine Kuh, der

entscheidet, ob dies ein schones Objekt und einmalig ist. Daf die meisten meiner Ready-mades Massenpro-
dukte waren und dupliziert werden konnten, ist ein weiterer wichtiger Unterschied [zu Kunstwerken; UF]. In
manchen Fallen wurden sie dupliziert, um dadurch den Kult der Einmaligkeit, der grogeschriebenen Kunst,
zu vermeiden. Ich erachte den Geschmack — den schlechten oder guten — als den groBten Feind der Kunst. Im
Falle der Ready-mades versuchte ich, mich vom personlichen Geschmack freizuhalten und mir dieses Prob-
lems voll bewuf3t zu sein. Die Folge war, daB} ich {iber einen Zeitraum von fast fiinfzig Jahren nur eine kleine
Zahl von Ready-mades akzeptiert habe. Hatte ich zehn im Tag produziert, so wére die ganze Idee zerstort
worden, weil gro3e Zahlen an sich unverziiglich einen personlichen Geschmack erzeugen wiirden. Indem ich
zu meinen Ready-mades so wenig wie moglich hinzufiige, versuche ich sie rein zu behalten. Natiirlich wider-
steht das alles schwerlich einer transzendentalen Diskussion, weil viele Leute beweisen kdnnen, daf3 ich un-
recht habe, indem sie nur schon darauf hinweisen, daf} ich ein bestimmtes Objekt eher auswahle als ein ande-
res und damit etwas von meinem persdnlichen Geschmack aufdringe. Wieder einmal sage ich, der Mensch
ist nicht vollkommen, aber wenigstens habe ich versucht, moglichst frei zu bleiben, und glauben Sie ja keine
Minute lang, das sei nicht eine schwierige Aufgabe gewesen! Ich bin keineswegs sicher, ob nicht das Kon-
zept des Ready-mades die wichtigste einzelne Idee ist, die aus meinem Werk herauskommt [Hervorhebung
UF]. (Stauffer 1992: 120)

Anfang der 1960er Jahre verfasste Duchamp schlieBlich einen kurzen Text, in welchem er
sein Ready-made-Konzept noch einmal definitiv darlegte. Ein Absatz ist dabei explizit der Be-
liebigkeit des Auswéhlens gewidmet. Dort heift es:

Sehr bald wurde ich mir der Gefahr bewusst, welche darin lag, diese Ausdrucksform unterschiedslos zu wie-
derholen, und ich beschloss, die Produktion von ,Readymades auf eine kleine Anzahl pro Jahr zu beschrén-
ken. Zu der Zeit wurde ich gewahr, dass Kunst, mehr noch fiir den Betrachter als fiir den Kiinstler, eine
suchtbildende Droge [sic] darstellt, und vor einer solchen Ansteckung wollte ich meine ,Readymades‘ be-
wahren. (Stauffer 2018: 242)



Obschon also gelten soll ,,,Everything in life is art* (...). ,If I call it art, it’s art; or if [ hang it
in a museum, it’s art*, scheint es trotzdem notwendig zu sein, durch gewisse Regeln oder Be-
dingungen die Willkiir des autonomen Kiinstler-/chs einigermallen einzuhegen. Aber bedeutet
das nun gleichfalls, dass sich im Zuge dessen ebenso eine Einhegung der Kunst-Autonomie voll-
zieht? Untergrabt der Kiinstler seine Freiheit und Selbsterméchtigung, wenn er sich Regeln und
Bedingungen unterwirft? Oder handelt es sich nur um eine Art Heuchelei gegeniiber dem Zu-
schauer, um dessen positives Verdikt zu erlangen? Denn vielleicht existiert ja innerhalb des all-
gemeinen Kunstdiskurses tatsdchlich eine sublinguale Norm, die in ganz grundsétzlicher Weise
Regeln voraussetzt, um eine zum Kunst-Werk konsekrierte Sache gegeniiber der Unbestimmtheit
des Everything erfolgreich kontrastieren zu kénnen?

Wie auch immer man diese Fragen beantworten will, am Ende fokussiert alles auf die Be-
hauptung eines radikal individuellen Freiheitskonzeptes. Denn alle Regeln, die moderne Kiinstler
glauben befolgen zu miissen oder mit denen sie argumentieren, sind Regeln von radikal subjekti-
ven Individuen. Nur ein vollkommen autonomer Kiinstler-Individualist besitzt schlieBlich das
Recht und die Macht, eigene Regeln aufzustellen. Manchmal gelten sie nur fiir die Schopfung
eines einzigen Kunstwerks; bereits beim nichsten oder tiberndchsten Kunstwerk konnen sie wie-
der verworfen werden zugunsten anderer, bisweilen sogar gegensitzlicher Regeln, die sich allein
aus der autonomen Setzung des Kiinstler-Ichs rechtfertigen. Genau dieses autonome Ich will der
Zuschauer als Kunsttheoretiker, -wissenschaftler, -philosoph oder -kritiker rezipieren, um es im
Gefiige gesamtgesellschaftlicher Werte als grundlegenden individuellen Freiheitswert zu insze-
nieren.

2. Ich-Akteure

Fiir die Inszenierung dieses Freiheitswertes ist der moderne Kiinstler zweifellos der ideale Dar-
steller. Schon Duchamp bekriftigte in zahlreichen Statements, dessen Hauptaufgabe bestehe da-
rin, individuelle Freiheit paradigmatisch vorzuleben. Dabei scheute er nicht einmal das {ibliche
Klischee kiinstlerischer Freiheit als Unabhdngigkeit von den Insignien des biirgerlichen Lebens.
Pierre Cabanne sagte er beispielsweise: ,,Ich habe sehr zeitig erkannt, dal man sein Leben nicht
mit zuviel Gewicht, mit zuviel Aufgaben, mit einer Frau, Kindern, einem Landhaus, einem Auto
u. 4. belasten darf, zum Gliick habe ich das sehr friih erkannt.* (Stauffer 2018: 9)

Aber das war natiirlich nicht sein wesentlicher Punkt — vielmehr ging es ihm vor allem darum,
Kunstschaffen prinzipiell als Ausweis des autonomen Individuums’ vorzustellen. Wie absolut
und radikal er dieses Individuum sah, zeigt besonders eine AuBerung in einem Gesprich mit dem
Bildhauer und Fotografen Alexander Liberman: ,,Ein Kiinstler muss ein Egoist sein. Er muss
vollig blind sein fiir andere Menschenwesen — egozentrisch in der grolen Manier. Das ist un-
vermeidlich, man kann nicht groBe Dinge schaffen, wenn man nur halb beteiligt und im Zweifel
ist.“ (Stauffer 1992: 87) Und Jean-Marie Drot erkldrte er unumwunden: ,,Jeder ein Individuum
fiir sich, denn ich teile tiberhaupt nicht die Ansicht des Ameisenhaufens, der uns in ein paar hun-
dert Jahren erwartet. Also glaube ich noch an das Individuum und jeder fiir sich, wie bei einem
Schiffbruch.* (ebd.: 189)

Diese Worte klingen fast riicksichtslos; sie illustrieren jedoch prignant jene Selbstbeziiglich-
keit und rigorose Selbstermichtigung des Kiinstlers, die dessen unbedingte Freiheit signalisieren
soll. Ebendarum sprach Duchamp auch von ,,individualisieren, singularisieren®, als Kontrast zur
Massenproduktion eines willfahrigen Kollektivs.® Von Gruppierungen hielt er folgerichtig iiber-
haupt nichts, sondern erklérte ausdriicklich, dass eine Gruppe noch nie etwas Wichtiges gemacht
habe®. Auf die Frage des Kunstwissenschaftlers William Seitz, ob die wahre Kunstgeschichte
nicht eigentlich die Geschichte individueller Kiinstler sei, antwortete er kurz und biindig: ,,Ja,

7 Stauffer 1992: 189.
8 Stauffer 1992: 155.
°  Ebd.: 66.



uniquement; das ist das einzige, was zdhlt.“ (Stauffer 1992: 146) In diesem Sinne antwortete er
ebenfalls Cabanne, als dieser feststellte, dass fiir Duchamp die Haltung des Kiinstlers wohl ent-
scheidender sei als das Kunstwerk: ,,Ja. Mich interessiert weit mehr das Individuum als solches,
als Hirn, wenn Sie so wollen, als sein Werk [...].“ (Cabanne 1972: 152)

Mit solchen und &hnlichen Statements beschrieb Duchamp natiirlich auch sich selbst und vor
allem seine eigene kiinstlerische Haltung. In Bezug auf seine Selbstinszenierung als Kiinstler
wollte er daher nichts dem Zufall iiberlassen, so der Duchamp-Spezialist Herbert Molderings:

Duchamp war spétestens, seitdem er 1915 in New York in das 6ffentliche Leben getreten war, ein Schauspie-
ler, ein Kiinstler, der nicht hinter seinen Werken verschwand, sondern mit diesen gemeinsam auftrat; der, wie
er zu betonen nicht miide wurde, nicht nur eine neue Kunst, sondern ebenso, wenn nicht mehr noch, ein neu-
es Kiinstlerbild vorzuleben gedachte. Jeder seiner 6ffentlichen Auftritte, ob im kleinen Kreis befreundeter
Kiinstler, im Pariser Kiinstlercafé Le Dome, auf einem Symposium, am Rand einer Ausstellung oder bei ei-
nem der unzihligen Interviews, die er nach 1945 gegeben hat, war ein sorgfaltig geplanter Akt. (Molderings
2019: 286)

Damit war Duchamp tatsachlich duB8erst erfolgreich — nahezu anstrengungslos gelang es ihm,
sich als herausragend charismatische Personlichkeit zu prasentieren. Alle, die mit ihm zu tun hat-
ten, zog er in seinen Bann. Dementsprechend schreibt der Kunsttheoretiker Robert Lebel in sei-
ner beriihmten Monographie iiber den Kiinstler:

[...] wihrend im allgemeinen die Qualitit der Werke der Personlichkeit des Kiinstlers Grofle verleiht, war es
das Ansehen der Person, das den Werken Duchamps ihren Wert verlieh. Werke, die er nur fiir sich entworfen
hatte, wurden von anderen gewissermallen aus Vertrauen [Hervorhebung U.F.] angenommen. Die Bedeu-
tung, die sie gewannen, war zuerst diejenige, die er ihnen beimafl; man nahm die mitreiende Dynamik auf,
die von ihm ausstrahlte. (Lebel 1972: 99)

Mit dieser Feststellung bringt Lebel die im Laufe des 20. Jahrhunderts einsetzende Wertver-
schiebung vom Werk zur Person des Kiinstlers auf den Punkt. Asthetische Qualititen, die vor-
mals ein Objekt als Kunstwerk auswiesen, treten nun zunehmend in den Hintergrund. Stattdessen
riickt der Kiinstler selbst ins Zentrum der Zuschreibung: Er muss glaubwiirdig erscheinen, au-
thentisch, autonom. Dadurch gewinnt er entsprechendes Renommee, das schlieBlich seine Positi-
on auf dem Kunstfeld bestimmt. Fehlt ein solches Renommee, bleibt seine Konsekrationsmacht
wirkungslos. So begriindeten die Verantwortlichen der Society of Independent Artists ihre Ab-
lehnung von Fountain am Ende nicht mit dem Objekt selbst, sondern mit der volligen Unbe-
kanntheit des Kiinstlers Richard Mutt. Da dieser weder als glaubwiirdiger Kiinstler bekannt noch
iiberhaupt identifizierbar war, lie sich die Einreichung als schlechter Scherz abtun. Wire
Duchamps Name genannt worden, hitte man diese Moglichkeit nicht so einfach gehabt.

Duchamp wusste, dass er das nicht riskieren durfte. Die Verwendung des Pseudonyms ,,R.
Mutt* war eine strategische Geste, die nicht nur auf Fragen der Autorschaft und die daraus ab-
leitbaren Konsekrationsmoglichkeiten zielte; sie schiitzte ihn zugleich vor einem moglichen Re-
putationsverlust. In dem kleinen Kreis Gleichgesinnter, auf den sich Lebel oben bezieht, stand
diese Reputation zwar auBer Frage, doch in der breiteren Offentlichkeit des Jahres 1917 war
kiinstlerisches Ansehen immer noch an sichtbare Ausdrucksfdhigkeit und dsthetische Qualitét
gebunden, die an einem Werk wahrnehmbar sein musste.

Wie bereits erwihnt sollte es noch rund 40 Jahre dauern, bis es zu einem tiefgreifenden Para-
digmenwechsel kommen konnte, in Zuge dessen Fountain und die anderen Ready-mades
Duchamps vollstindig neu bewertet wurden. Die Fokussierung auf den Kiinstler als selbster-
michtigtes Subjekt griindete sich zwar auf Entwicklungen, die bereits im 19. Jahrhundert mit
dem Geniekult und der historischen Avantgarde ihren Anfang genommen hatten. Aber erst nach
dem Zweiten Weltkrieg wurde das Autonomie-Ideal des Kiinstlers tatsédchlich allgemein maf-
geblich. In den westlich-abendldandischen Gesellschaften begiinstigte die Erfahrung totalitdrer
Systeme nun eine Kultur individueller Freiheit, in der auch der Kiinstler als autonomes Subjekt



eine neue gesellschaftliche Legitimierung fand — gestiitzt durch wirtschaftliche Konsolidierung,
einen liberalisierten Markt und die kulturelle Deutungshoheit westlicher Demokratien.

Was dieses Autonomie-Ideal faktisch ausmachen soll, ldsst sich allerdings nur schwer be-
stimmen. Eine flir das Kunstfeld kollektiv verbindliche Definition wére paradox; sie miisste ja
der prinzipiellen Verschiedenheit radikal selbstbestimmter, autonomer Akteure entsprechen und
konnte aus diesem Grund gerade nicht kollektiv verbindlich sein. Also bleibt nur iibrig, dieses
Ideal prototypisch vorzustellen. Genau darauf zielt der maBgebliche Kunstdiskurs, bedeutet Au-
tonomie hier doch nichts weniger als kiinstlerische Selbstverwirklichung, damit einhergehend
kiinstlerische Originalitit und schlieBlich Souverinitit des selbstermichtigten Kiinstler-
Individuums. Zusammengenommen konstituieren diese drei Werte das Fundament kiinstlerischer
Konsekrationsmacht im westlich-abendldndischen Kunstsystem. Als Fluchtpunkt individueller
Freiheit wird prototypische Kiinstler-Autonomie somit gleichermaf3en zu einem kulturellen Leit-
bild von Individualitdt schlechthin. Dieses Leitbild ermdglicht dann eine allgemeine Orientie-
rung, die nicht als normativer Zwang empfunden werden muss, weil sie diesen Zwang geschickt
als Behauptung eines unendlichen Moglichkeitsfeldes kaschiert. Oder anders gesagt, moderne
Normen erscheinen eben nicht als Ge- oder Verbote, sondern als Offenheit — genau das macht sie
so wirksam.

Dergestalt erscheint der moderne Kiinstler in ein hochst komplexes Gefiige eingespannt. Sei-
ne Autonomie geniigt nicht als bloBer Imperativ; vielmehr muss sie sich konkret entfalten und
immer wieder neu beweisen. Aber vielleicht darf sie auch nicht zu rigoros verstanden werden;
denn, wie ich zu zeigen versuchte, kann es ein radikal autonomes Kunstwerk eigentlich nur ab-
seits der Koordinaten des allgemeinen Kunstfeldes geben. Fiir den autonomen Kiinstler sind je-
doch genau diese eminent entscheidend. Will er sichtbar werden, muss er sein Angebot genau an
diesen Koordinaten irgendwie ausrichten oder sich zumindest konzeptuell auf sie beziehen. Egal
wie heterogen die Positionen anderer Angebote oder bereits etablierter Kunstwerke auch sein
mdgen — und sie sind definitiv duflerst heterogen —, insgesamt stellen sie hochst beachtenswerte
Orientierungspunkte dar. Aus kiinstlerisch-strategischer Perspektive markieren sie sogar exakt
jene Herausforderungen, auf die sich jeder Kiinstler-Individualist einzulassen hat, will er erfolg-
reich und vor allem nachhaltig eigene Positionen begriinden.

Im Grunde genommen heif3t das, ein Werk kann nur dann in den Diskurs maBgeblicher Ak-
teure des Kunstfeldes gelangen, wenn es zunichst als Neu-Interpretation bereits etablierter Posi-
tionen erscheint. Der Soziologe Pierre Bourdieu spricht diesbeziiglich von einer Kunst, die Kunst
imitiert.!® Gelingt dem Kunstschaffenden eine Neu-Interpretation, die nicht nur in einer trivialen
Variation aufgeht, sondern zum Beispiel subversiv-affirmativ eine andere konzeptuelle Basis fiir
das bereits Etablierte erfindet, darf er sein Werk fortan als eigene, individuelle Position vorstel-
len. In Bezug auf das bereits Etablierte muss er folglich auf nichts weniger als eine Uberschrei-
bung zielen, die im gerade stattfindenden Kunstdiskurs als glaubwiirdig autonom besprochen
wird — glaubwiirdig autonom, weil sie den schopferischen Kriterien einer prototypischen Indivi-
dualitit entspricht. Mit anderen Worten, der Wert Autonomie entspringt letztlich allein dem
Verdikt des Zuschauers, der damit die Glaubwiirdigkeit eines Werkes garantieren will, das ein
Kiinstler-Individuum als allgemeines Paradigma liberaler Freiheit geschaffen hat.

Wie eine solche Uberschreibungs- und Neuerfindungsstrategie funktioniert (und vor allem
dass sie funktioniert), ldsst sich sehr gut anhand der erfolgreichen Ablosung des Abstrakten Ex-
pressionismus durch die Kiinstler des amerikanischen Neo-Dada und der franzdsischen Nou-
veaux Réalistes beschreiben:

Jackson Pollock, Franz Kline, Robert Motherwell und andere hatten das surrealistische Kon-
zept der écriture automatique zu einem gegeniiber jeder auBBerkiinstlerischen Wirklichkeit herme-

19 Bourdieu 1982: 22.



tisch verschlossenen Ausdruck eines prototypischen Individualismus radikalisiert'! — ich meine
auch hier prototypischen Individualismus, weil die gestische Spur, die vom Kiinstler in einem
spontanen Akt, ohne Eingriff irgendeines moderierenden Intellekts, zwar Individualitit bedeuten
soll, diese Individualitit als eine bestimmte Individualitit aber eben in keiner Weise fiir den Zu-
schauer dechiffrierbar ist.

Nichtsdestoweniger galt diese Malerei als idealer Ausdruck des westlich-abendléndischen Li-
beralismus und in diesem Sinne erwies sie sich auch als &uflerst geeignete westlich-liberale
Frontstellung einmal gegen den soeben iiberwundenen Faschismus und Nationalsozialismus,
einmal gegen den damals als aktuelle Bedrohungslage vorhandenen stalinistischen Totalitaris-
mus. Infolgedessen war es alles andere als trivial, das abstrakt-expressionistische Konzept in
Frage zu stellen bzw. es mit einem neuen Ansatz {iberwinden oder sogar mit gegenstindlicher,
figurativer Kunst konterkarieren zu wollen. SchlieBlich lief man dabei Gefahr, nicht nur in den
Verdacht restaurativer Umtriebe zu geraten; vor allem drohte der Vorwurf, einen totalitdren Kol-
lektivismus, genauer gesagt: Anti-Individualismus, zu befoérdern.

Jedes Aufbegehren gegen diese Kunstrichtung musste also subversiv-affirmativ erfolgen. Eine
entsprechende Moglichkeit fand sich im Angriff auf deren essentielle Ausdrucksform, nimlich
die spontane, unwillkiirliche Geste, die Farbspuren hinterldsst:

Jean Tinguely kam auf die Idee, diese Geste durch wild um sich spritzende Malmaschinen zu
ersetzen; damit ironisierte er nicht nur das inszenierte Pathos des autonomen Kiinstler-Ichs, son-
dern fiihrte auch jeden Gedanken an eine individuell-originelle Schopferkraft ad absurdum.
Francois Dufréne riss Plakatschichten von Wénden und Litfasdulen, um ihre vielfarbigen, reli-
efartig verkrusteten Riickseiten als abstrakte Tafelbilder zu présentieren; erst bei genauerem Hin-
sehen fillt auf, dass es sich nicht um gestische Farbauftrage handelt, sondern um Ready-made-
Expressionen. Robert Rauschenberg wiederum radierte eine Zeichnung von Willem de Kooning
aus. Erased de Kooning Drawing aus dem Jahre 1953 zeigt die gestische Spur des Kiinstler-Ichs
als negativ zitierende Affirmation der gestischen Spur schlechthin. 10 Jahre spéter ging Wolf
Vostell mit seinen Les Défiles in eine dhnliche Richtung, als er Zeitungs- und Illustriertenfotos
mit Losungsmitteln bearbeitete, um sie gestisch zu verwischen.

Die Beispiele lieBen sich fortsetzen — allesamt zeigen sie, wie Kiinstler einer neuen Generati-
on einen dlteren, als ideale Norm etablierten Ausdrucksmodus zuerst als Sujet isolieren, dann va-
rileren und am Ende durch ironische Verkehrungen sabotieren. Dabei gelingt es ihnen, das be-
stehende Konzept solange zu erweitern und umzugestalten, bis es einer ebenfalls neuen und so-
zial wie 6konomisch anders ausgerichteten Zuschauer-Generation als altmodisches, hohles Pa-
thos erscheint. Durch die Verwendung von Plakaten, Maschinen oder trivialen Alltagserzeugnis-
sen wie gedruckten Illustriertenfotos schaffen sie nach und nach auch den Imperativ einer herme-
tischen Abriegelung der Kunst gegeniiber der Wirklichkeit ab. Hieraus entwickelt sich schliel3-
lich ein vollig neuer Realismus, der bald als Pop Art die in alle Lebensbereiche ausufernde Wa-
renwelt des Kapitalismus und seiner Versprechungen thematisiert.

Die kiinstlerischen Verfahren der Nouveaux Réalistes wie auch der Neo-Dadaisten resultieren
mithin aus zwei unterschiedlichen Perspektiven: Einerseits richten sie sich dezidiert gegen den
heroisch aufgeladenen Gestus des abstrakten Expressionismus, dessen Idee radikaler Subjektivi-
tat sie durch mechanische Prozesse (Malmaschinen), destruktive Techniken (zerrissene Plakate,
ausradierte Zeichnungen) oder ironische Appropriationen (Ready-mades) unterlaufen. Anderer-
seits iibernehmen sie — bei aller dekonstruierenden Intention — dennoch symbolisch aufgeladene
Strategien der kiinstlerischen Autorschaft, etwa durch Auswahlgeste, Kontextverschiebung und
die Setzung des Objekts als Kunst. In dieser Spannung zwischen Distanzierung und Reaffirmati-
on liegt ihr entscheidender Beitrag zur Entwicklung einer konzeptuellen Kunstauffassung. Aus
dieser ergibt sich dann nicht nur eine Aktualisierung der Ready-made-Geste Duchamps, sondern

I Zahner 2006: 106.



gleichfalls deren institutionelle Verankerung auf dem Kunstfeld. Ebendarum ermdglicht auch
erst der durch Neo-Dada und Nouveaux Réalisme verdnderte Diskurs eine entsprechende Valori-
sierung seiner klassischen Ready-mades — ab den 1960er Jahren gelten sie nun realiter als
Kunstwerke. Eine zusitzliche normative Kraft erfahren sie dabei durch ihre historische Einord-
nung als Vorldufer dieses Diskurses. Infolgedessen besitzt speziell Duchamps Fountain Ende der
1950er Jahre mit einem Mal einen sowohl revolutionér innovativen als auch einen bereits muse-
al-normativen Status, der bis heute Mal3stdbe setzt.

3. Autonomie, institutionalisiert

If I hang it in a museum, it’s art — mit dieser Wendung der klassischen Werkdefinition verweist
Duchamps Auswahlgeste auf einen radikal neuen Kunstbegriff, der das If I call it art, it’s art
nunmehr institutionell fixiert. Doch was bleibt noch von dieser Geste, wenn das Ready-made
schlieBlich musealisiert und damit in die dsthetische Entriickung iiberfiihrt wird? Zweifellos er-
scheinen das Urinal, das Fahrrad-Rad oder der Flaschentrockner dann nicht ldnger als subversive
Auswahlakte, sondern als gewdhnliche Priasentationsobjekte musealer Konformitit. Thre ehemals
zugrundeliegende autonome Geste — die individuelle Entscheidung des Kiinstlers, etwas nicht als
Kunst Gedachtes zu Kunst zu erkliaren — wird durch ihre Kanonisierung gleichsam suspendiert.

In diesem Sinne bleibt allein das Objekt iibrig — auf einem Sockel oder in fotografischer Do-
kumentation —, wéhrend die eigentliche kiinstlerische Tat, der Auswahlakt, vergangen ist. Da
samtliche Original-Ready-mades ldngst nicht mehr existieren, sehen wir heute ausschlielich
Repliken, die ab den 1960er Jahren mit Duchamps Zustimmung hergestellt wurden. Diese Repli-
ken lenken unseren Blick auf die Objekte selbst — als sei das, was wir sehen, das Werk. Tatsédch-
lich aber sind sie nur Spuren eines vergangenen schopferischen Aktes. Hierauf rekurriert der
Kunstwissenschaftler Lars Blunck, wenn er von dem Missverstindnis spricht, bei Duchamps
Ready-mades handele es sich um ,,zu Kunstwerken konsekrierte* Gebrauchsgegenstinde. Ent-
scheidend sei fiir Duchamp nicht das Objekt, sondern das Machen gewesen:

,Machen® [...] ist — zumal im Infinitiv — eines der auffilligsten Verben in den gesammelten Notizen Marcel
Duchamps. In diesen Notizen, von denen sich viele auf die 1910er Jahre datieren lassen, vermerkte Duchamp
Ideen wie: ein »Bild vom Zufall machen« [...], einen »Spiegelschrank machen« [...], ein »Frequenzbild ma-
chen« [...], aus einem »Bild« eine »Verspatung machen« [...], ein »Scharnierbild machen« [...], eine »In-
schrift machen« [...] usw. (Blunk 2017: 15)

Machen ist folglich die Geste, die fiir Duchamp faktisch als eigentliches kiinstlerisches Werk
fungierte. In gleicher Weise unterstreicht Octavio Paz in seinem beriithmten Buch {iber Duchamp
die Wichtigkeit des Tuns bei der Erschaffung der Ready-mades: ,,Der Kiinstler ist kein »Verfer-
tiger«“, schreibt er dort, ,,seine Werke sind keine verfertigten Gegenstinde, sondern Taten.” (Paz
1987: 25)

Daher scheint es sinnvoll, Duchamps Ready-mades eher analog zu Musikkompositionen,
Theaterstiicken oder literarischen Werken als transitorische Kunstwerke zu begreifen. Der
Kunstphilosoph Stefan Oehm beschreibt solche Werke als

Entitét, die nur im [sic] jeweiligen Gebrauch durch den Menschen, durch [sic] dessen Gebrauch und wdhrend
[sic] seines Gebrauchs gegeben ist. Thr Sein ist dabei in gewisser Weise als Zeit zu denken: Sie ist stets an ei-
nen zeitlichen Verlauf, an eine Form des Vollzugs gebunden. (Oehm 2023: 70)

Persistierende Kunstwerke wie Gemélde oder Skulpturen hingegen versteht Oehm als physi-
sche Konkreta mit raumzeitlicher Ausdehnung:

Sie haben ein Dasein auch unabhingig von unserer Existenz: Verschwindet die Menschheit von einer Sekun-
de auf die andere von dieser Welt, ist es nach menschlichem Ermessen hochst unwahrscheinlich [sic], dass
auch diese persistierenden Konkreta ad hoc verschwinden. (ebd.: 70)

Unter volliger Negierung des transitorischen Aspekts spielte der Mailidnder Galerist Arturo
Schwarz bei der nachtriglichen Herstellung persistierender Konkreta von Fountain die zentrale



Rolle. In Abstimmung mit Duchamp liel er 1964 acht Exemplare anfertigen, und zwar detailge-
treu nach der berithmten Fotografie von Alfred Stieglitz, der das Original-Urinal unmittelbar
nach dessen Ablehnung durch die Society of Independent Artists dokumentiert hatte. So heil3t es
auf der Website der Tate Modern: ,,Tate’s work is a 1964 replica and is made from glazed earth-
enware painted to resemble the original porcelain. The signature is reproduced in black paint.«!2

Wir haben es hier also nicht mehr mit einem banalen Urinal zu tun, das ein Kunstwerk sein
soll, sondern mit einer Plastik, die ein Urinal imitiert. Folglich handelt es sich bei den Repliken
um Abbilder im traditionellen Sinne. Die im Zuge ihrer Herstellung erfolgte Riickbindung an ei-
ne bildkiinstlerische Abbildlogik verdndert nun grundlegend die Perspektive auf die Konsekrati-
on des Fountain als Kunstwerk. Denn nicht das urspriingliche Alltagsobjekt wurde zum Kunst-
werk geweiht, vielmehr fungierte jetzt das fotografisch dokumentierte Abbild als konstituierende
Instanz fiir die spatere Anerkennung auf dem Kunstfeld. Die Weihe — und damit die symbolische
Aufladung — fand also nicht im Moment der Auswahl statt, sondern erst nachtraglich auf Basis
eines Abbilds. Damit néhert sich die Praxis der Replikation einer der éltesten Traditionen bil-
dender Kunst an: der Reprisentation durch Nachbildung.

Von Autonomie kann hier nicht mehr die Rede sein. Bestenfalls projiziert der Zuschauer die-
sen Wert auf das, was in der institutionellen Fixierung nur noch als duBlerer Schein eines auto-
nomen Kunstwerk vorhanden ist. Aus diesem Grund ist es auch logisch, wenn diese Fixierung
nun zunehmend selber in den Fokus des kiinstlerischen Interesses gerit: Speziell Fountain — als
bis dato radikalster Bruch mit der tradierten Trias des Guten, Wahren und Schonen — markiert
dabei cine Art theoretische Hohenlinie, von der aus sich die Kunst weiterentwickeln muss. Al-
lerdings bendtigt, wie Boris Groys pointiert bemerkt, kein Museum

eine weitere umgedrehte Kloschiissel, wenn es bereits eine hat. Will man ein profanes Ding erneut in die va-
lorisierte Tradition einbringen, muf3 man zuerst seine tatsdchliche Profanitit, das heilit den Unterschied [Her-
vorhebung UF] zwischen ihm und allen bereits frither valorisierten Dingen, zeigen und einen neuen Platz im
potentiellen Netz der kulturellen Identifizierungen und Differenzierungen fiir es schaffen. So kann man zum
Beispiel eine weitere umgedrehte Kloschiissel ins Museum stellen, wenn man sie beispielsweise explizit zu
Duchamps Pissoir ins Verhéltnis bringen, eine Theorie der Appropriation entwickeln, mangelnde Originalitit
als besonderes Kennzeichen von Originalitit verstechen und Epigonentum als eine besondere Form des
Schopferischen begriinden will. (Groys 1992: 103)

1991 antwortet die amerikanische Konzeptkiinstlerin Sherrie Levine auf Fountain, indem sie
das Urinal in Bronze gieft. Position, Form, Detailtreue orientieren sich eng an Duchamps Vorla-
ge. Die MaB3e (362,5 x 356,2 x 625 mm) entsprechen nahezu jenen der bekannten Replik in der
Tate Modern (360 x 480 x 610 mm). Die spiegelnde Oberfliche der Bronze verleiht dem Objekt
jedoch eine iibersteigerte Aura des Edlen — es wirkt wie aus Gold gegossen, geradezu sakrali-
siert. Diese Uberhdhung entlarvt sich bei genauerer Betrachtung als bewusste Ironisierung: Die
edle Oberflidche kaschiert die Trivialitdt des Gegenstands und karikiert zugleich ein Kunstver-
stdndnis, das sich an bloBen Oberflichenreizen, Materialwerten und auratischer Pracht orientiert.
Damit unterlduft Levine sowohl das Gebot der Geschmacksneutralitit, das Duchamp fiir das
Ready-made postuliert hatte, als auch den musealen Kanon, der dsthetische Erhabenheit mit Be-
deutung verwechselt.

In diesem Sinne ist Levines Fountain keine Wiederholung des Ready-made, sondern eine iro-
nische Uberschreibung. Ihre Arbeit gewinnt kiinstlerische Valenz vor allem aus dem Bezug auf
Duchamps Geste — und zwar nicht durch einen neuen Alltagsfund, sondern durch das reflexive
Spiel mit kanonischer Wiederholung. Auch Jeff Koons agiert in diesem Modus: Wenn er Staub-
sauger prasentiert, dann nicht blof als Ready-mades, sondern als hyperésthetisierte Luxusobjek-
te — Fetische des Konsums, die durch makellose Priasentation und auratisches Glédnzen eine ironi-
sche Briicke schlagen zwischen Warenisthetik und Hochkunst.

12 Howarth,  Sophie; Mundy, Jennifer: Marcel — Duchamp.  Fountain 1917,  replica  1964.
https://www.tate.org.uk/art/artworks/duchamp-fountain-t07573 (22.07.2025)



Die Formel If I hang it in a museum, it’s art meint deshalb keineswegs eine beliebige Aufwer-
tung alltdglicher Dinge durch blofe Platzierung. Vielmehr verlangt nunmehr jede Konsekration
in diesem Modus eine zusétzliche ironisch-dekonstruktive Geste, genauer gesagt, eine bewusste
Brechung etablierter Wahrnehmungsmuster, eine Reflexion institutioneller Rahmungen und de-
ren impliziter Wertzuschreibungen. Nur so wird das banale Objekt nicht blo8 musealisiert; viel-
mehr erscheint es nun in den Diskurs auf dem Kunstfeld bedeutungstragend eingespeist als
Kommentar, Kritik oder Subversion.

Aber was stinde heute in einem vergleichbar maximalen Kontrast zum gewohnten Spektrum
musealer Weihe wie einst Fountain? Gibt es in der Post-Duchamp-Ara noch etwas, das einen
dhnlich radikal autonomen Impetus entfalten konnte?

Tatsdchlich fanden einige renommierte Kiinstler die Antwort in einem der angeblich trivials-
ten Objekte tiberhaupt: der Banane. Obwohl sie natiirlich gesund ist, steht sie im allgemeinen
Sprachgebrauch doch fiir Plattheit und Langeweile und eignet sich daher ideal als ironisch aufge-
ladenes Ready-made in der Nachfolge von Duchamps Fountain. Meines Wissens hat Andy War-
hol sie erstmals in den Kunstkosmos eingefiihrt: 1967 verwendete er eine einzelne Banane als
Motiv fiir das Plattencover des ersten Velvet-Underground-Albums. Dieses Cover wurde bald zu
einer der bekanntesten Pop-Art-Ikonen. Die Banane erscheint hier priagnant freigestellt auf wei-
Bem Grund und als in Farbstufen abstrahiertes Klischee, wie man es von Warhols Siebdrucken
kennt. In dieser Form nutzte er sie auch fiir weitere Drucke und sogar fiir Multiple-Skulpturen.

Seitdem tauchen Bananen in unterschiedlichen kiinstlerischen Kontexten immer wieder auf,
zum Beispiel in Yoko Onos beriihmtem Anleitungsbuch fiir Konzeptkunst mit dem Titel Grape-
fruit, als gepresstes Obst bei César Baldaccini, als skulpturales Material bei Paul McCarthy oder
als ironisches Requisit bei Elmgreen & Dragset. Bananen sind eben schlechthin ideale Ready-
mades, weil sie Duchamps Geschmacksneutralitét als paradigmatische Geistlosigkeit vorstellen;
deshalb konnen sie sowohl hohnisch-karikierend als auch gesellschaftskritisch inszeniert werden.

2012 applizierte zum Beispiel Karin Sanders eine einzelne Banane mit einer Injektionsnadel
senkrecht an die Ausstellungswand. Auf den ersten Blick erhédlt das Objekt dadurch eine fast sak-
rale Erhabenheit. Doch die sterile Priparierdsthetik steht im Kontrast zur Verderblichkeit der
Frucht. Die Fixierung erinnert an medizinische Kontexte und erzeugt eine Ambivalenz zwischen
Leben, Verfall und musealer Konservierung.

2019 radikalisierte Maurizio Cattelan das Motiv: Um jede dsthetische Aura iiblicher kunstmu-
sealer Prasentationen zu unterlaufen, befestigte er Bananen mittels lapidar gekreuzter Klebeban-
der an der Wand. Jede Entriickung oder Symbolisierung der Objekte wurde dadurch unmdglich.
Die irrwitzige Preisgebung — 120.000 Dollar fiir eine Banane plus Klebeband — spielte auf die
Exaltationen des Kunstmarktes jener Zeit an. Die Valorisierung des Alltdglichen manifestierte
sich hier jedoch nur am Preisschild; sie war folglich eine reine Behauptung, wihrend Levine
oder Koons sie durch die Wahl eines besonderen Materials noch ausdriicklich betonen wollten.

Im Laufe der Ausstellung a3 der amerikanische Mixed-Media-Kiinstler David Datuna eine
dieser Bananen. Seine Aktion verwandelte die Plastik in ein Happening. Mit anderen Worten, als
Werk galt nicht langer die Banane an der Wand; der Akt des Verzehrs trat an deren Stelle. Die
Ontologie verschob sich vom Objekt zur Handlung. Natiirlich fufite die Pridizierung von
Datunas Aktion als Kunst — und nicht als Vandalismus — auf der Anerkennung seines symboli-
schen Kapitals durch das gesamte kulturelle Feld. Folgerichtig konnte seine Tat als eine konzep-
tuelle Erweiterung von Cattelans Werk im Sinne einer kollektiven Ko-Kreation am institutionel-
len Kunstgeschehen interpretiert werden.

Nachdem auf den Koordinaten des allgemeinen Kunstfeldes ein gewdhnliches Urinal akzep-
tiert worden war, bedeuteten Bananen und Klebebidnder selbstverstidndlich eine noch extremere
Herausforderung an den Kunst-Diskurs. Aber letztendlich wurden auch sie vom zweiten Pol,
dem Zuschauer, positiv aufgenommen und bestétigt: Die Presse beschrieb sie in genau den Kate-
gorien, die man fiir Kunstwerke benutzt. Maurizio Cattelan selbst galt ohnehin seit langem als



glaubwiirdiger, renommierter Kiinstler. AuBBerdem kauften Kunstenthusiasten bereits am Tag der
Vernissage zwei der Objekte zum geforderten Preis. Dies unterstrich natiirlich gleichermal3en
den Kunstwert des ganzen Sachverhalts: Eine gewohnliche Banane kostet in einem amerikani-
schen Supermarkt vielleicht 30 Cent. 120.000 Dollar heben jede nachvollziehbare Relation auf
zu dem, was dieser Gegenstand als Konsumartikel reprasentiert. Natiirlich besteht das eigentliche
Kunstwerk sowieso nicht aus den konkret existierenden Bananen, die Cattelan mit eigenen Hén-
den an die Ausstellungswand klebte. Vielmehr ist es immer wieder die Idee, die zihlt — beurkun-
det mittels vom Kiinstler signiertem Zertifikat und daher beliebig oft wiederholbar, sobald die
jeweils konkreten Bananen ihr natiirliches Verfallsdatum iiberschritten haben. Der Ewigkeitsan-
spruch, den ein Kunstwerk besitzen soll, bleibt folglich erhalten; dementsprechend vergrofert
sich mit der Zeit auch sein Kunstwert. Ende des Jahres 2024 investierte der chinesische Milliar-
ddr Justin Sun 6,24 Millionen Dollar fiir eine Banane plus Klebeband.!®> Bemerkenswerterweise
zahlte er diesen Preis in Kryptowéhrung, um so, wie er meinte, der volligen Abstraktheit dieses
Kunstwerks gerecht zu werden.

Die Entwicklung der Banane als kiinstlerisches Motiv zeigt also nicht nur Variationen einer
Idee; als kiinstlerischer Kommentar zu jeder institutionell-musealen Fixierung stellt sie vor allem
eine klare Eskalation dar. Genauer gesagt sehen wir mehrere Eskalationsstufen, die ihre Rele-
vanz daraus beziehen, dass sie zundchst einen scheinbar uniiberschreitbaren oder uniiberbictba-
ren Endpunkt behaupten — einen Endpunkt als eine letzte, nicht mehr liberbietbare Geste, bei der
sich immer wieder die Frage stellt: Hat das Priddikat Kunst tiberhaupt noch Bedeutung, wenn
auch dies Kunst ist? An solch einem definitiven Endpunkt miisste Duchamps If [ hang it in a mu-
seum, it’s art dann freilich umformuliert werden zu If [ hang this in a museum, it’s really the end
of art.

Das tatsdchliche Erreichen eines solchen Endpunktes wiére der ultimative Beweis radikaler
Autonomie und damit auch radikaler Individualitidt — und zwar im Sinne einer letzten individuel-
len Koordinate, die niemand anderer mehr einnehmen kann als dieses eine, vollig selbstermich-
tigte Individuum — eine radikal individuelle Koordinate also, die jedoch kollektiv akzeptiert wer-
den miisste bzw. bei der die kollektive Anerkennung das eigentliche Sehnsuchtsmoment ist.

4. Die unertrigliche Leichtigkeit des autonomen Kunstwerks

Alle deklarierten Endpunkte von Kunst sind bis dato allerdings weder verbindlich noch stabil
gewesen. Abgesehen von der gewohnten Klage, mit diesem oder jenem konne es nun nicht mehr
schlimmer kommen, hatten schon zu Beginn der klassischen Moderne, also in der Phase perma-
nenter Formexperimente, zwei Kunstwerke ultimative Positionen markiert — zum einen natiirlich
Duchamps Fountain, dieses genau genommen jedoch erst nachtriaglich, gewissermalen in histo-
rischer Riickprojektion; zum anderen Malewitschs Schwarzes Quadrat. Machte letzteres jede
weitere Malerei liberfliissig, weil es gleich in mehrfacher Hinsicht einen Nullpunkt des Bildes
definierte, nivellierte ersteres eben jede Unterscheidungsmoglichkeit zwischen Kunst- und
Nicht-Kunstwerk.

Duchamp muss bewusst gewesen sein, dass ein Urinal selbstverstdndlich in keiner Weise das
erflillt, was er als unbedingte Auswahlkriterien fiir Ready-mades formuliert hatte — weder ist es
neutral noch dsthetisch unauffillig, geschweige denn ,,unsichtbar* wie jene Objekte, die in den
Bourgeois Galleries von den Betrachtern schlicht iibersehen werden konnten. Bei der Wahl des
Fountain zeigte sich der Kiinstler mithin ganz und gar inkonsequent. Allerdings lésst sich hieran
eben auch seine besondere kiinstlerische Autonomie erkennen. Die Missachtung nicht nur kol-
lektiv verordneter, sondern vor allem der eigenen Regeln markiert, wie bereits angedeutet, den
Punkt, an dem der Kiinstler als Instanz sui generis auftritt, nimlich unabhédngig von jedem MaB-

13" Rauterberg, Hanno: Filschen erlaubt. 27.11.2024, https://www.zeit.de/2024/50/comedian-maurizio-cattelan-
banane-kunstwerk-versteigerung (22.07.2025).



stab, sogar dem selbstgesetzten. Der zweite Pol, der Zuschauer, darf ihn folgerichtig als einen
Kiinstler bewundern, fiir den weder intrinsische noch extrinsische Parameter irgendeine normati-
ve Giiltigkeit besitzen.

Duchamps Statement If I call it art, it’s art artikuliert diese Autonomie in ihrer denkbar reins-
ten Form. Sie bedeutet nichts anderes als eine Selbsterméchtigung per Sprechakt: Wer auf diese
Weise Kunst setzt, operiert zwar zirkulér, aber in diesem Fall nicht logisch fehlerhaft. Vielmehr
handelt es sich um einen performativen Akt kiinstlerischer Souverénitit: Wenn ich sage, dass
dieses Objekt Kunst ist, dann ist es Kunst, weil ich es sage. Die Zuschreibung begriindet sich
selbst; sie verweist auf kein externes Kriterium. Definitionsmacht und Letztbegriindung fallen
vollstdndig dem schopferischen Subjekt zu.

Erscheint in dieser Setzung das Ich des Kiinstlers als Ursprung und Autoritit zugleich, muss
natiirlich ebenso das Werk, das daraus hervorgeht, als etwas verstanden werden, das auf nichts
anderes jenseits seiner selbst verweist. Es besitzt keinerlei Relationen zu iibergeordneten Bedeu-
tungen, keine symbolische Referenz, keine narrative Tiefendimension. Es ist — und gerade darin
besteht seine absolute Autonomie. Vollumfanglich institutionalisiert, katalogisiert, versichert,
kontextualisiert steht es so im Museum fiir die Rezeption des Zuschauers zur Verfiigung.

Aufgrund dieser in jeder Hinsicht radikalen Setzung stellt sich nun allerdings die Frage, was
an solch einem Werk eigentlich rezipiert werden soll. Beriicksichtigt man den Akt seiner absolu-
ten Setzung, kann es ja gerade nicht um die Ergriindung irgendeiner Bedeutung gehen, um eine
Botschaft, ebenso wenig um eine emotionale oder psychologische Aussage. Seine radikale Auto-
nomie evoziert vielmehr &duflerste Leere — das in dieser Hinsicht nackte Werk wird von der mu-
sealen Institution zwar getragen, ansonsten aber mit keinerlei rezeptionsdsthetischen Affirmatio-
nen aufgefangen.

Halt der Zuschauer so etwas tatsdchlich aus? Kommt er mit einem Kunstwerk zurecht, dessen
vollig entleerter Gegenwart er weder dsthetisch noch mit Symbolik oder anders ausweichen
kann? Ein Blick auf die Rezeptionsgeschichte des Fountain legt als Antwort eine klare Vernei-
nung nahe:

4.1. Asthetisierung

Schon als Duchamp das Urinal nach dessen Zuriickweisung durch die Society zwecks fotografi-
scher Dokumentation zu Alfred Stieglitz gebracht hatte, wollte sich dieser sogleich auf nichts
anderes konzentrieren als auf dessen Formqualititen. Die Dada-Kiinstlerin Beatrice Wood, die in
die ganze Geschichte involviert war, erzéhlt in ihrer Biographie: ,,He [Alfred Stieglitz, UF] took
great pains with the lightning, and did it with such skill that a shadow fell across the urinal sug-
gesting a veil. The Piece was renamed: Madonna of the Bathroom [sic].” (Wood 1992: 30)

Stieglitz’ Fokussierung auf die Asthetik des Gegenstands resultierte zweifellos aus dem Um-
stand, dass es damals eben unmdglich war, ein Urinal als Kunstwerk hinzunehmen. Deshalb
musste es einfach etwas anderes oder mehr sein als nur ein unverschamt triviales Urinal. In die-
sem Sinne prézisierte er ein paar Tage spiter in einem Brief an die Malerin Georgia O’Keeffe:

Its lines are very fine. — I have made a photograph — suggesting a Buddha form — & [sic] there is a large Hart-
ley [Marsden Hartley, ein amerikanischer futuristischer Maler, dessen Bilder sich zu diesem Zeitpunkt in
Stieglitz’ Galerie befanden; UF] as a background. [...] Everyone who has seen it thinks it beautiful. — And
it’s true — it is. You’d like it. It has an oriental look about it — a cross between a Buddha & [sic] a veiled
woman. (Banz, 2019: 88)

Gewiss rechtfertigen es diese AuBerungen, ein gewdhnliches Urinal als Kunstwerk zu insze-
nieren. Dergestalt ist auch Stieglitz’ Entscheidung bemerkenswert, Fountain vor dem Gemalde
The Warriors von Marsden Hartley abzulichten — die visuelle Relation zu einem modernen
Kunstwerk unterstreicht den kiinstlerischen Aspekt des durch und durch fragwiirdigen Objekts
und verhindert jede Verwechslung der Fotografie mit Sanitirwerbung. Der unruhige Rhythmus
der Flecken auf Hartleys Gemaélde bildet zudem einen maximalen Kontrast zur glatten, weillen



Oberfliche des Objekts. Nachdem Fountain im Lauf der 1950er und 1960er Jahre auf dem all-
gemeinen Kunstfeld tatsdchlich als Kunstwerk anerkannt worden war, entschieden sich die Foto-
grafen der neu produzierten Repliken allerdings meistens fiir einfarbige Hintergriinde. Dies ent-
sprach der eher niichternen, unpathetischen, beinahe wissenschaftlichen Rezeptionsweise, wie
sie bis heute geschitzt wird. Zudem ist mittlerweile eine Verwechslung derartiger Fotografien
mit Sanitérartikelwerbung oder dhnlichem nicht mehr zu befiirchten.

Stieglitz’ ikonisch gewordene Dokumentation zeigt das Urinal mit seiner flachen Seite auf ei-
nem Sockel liegend, also um 90 Grad gedreht. Der Zuschauer sieht direkt in das senkrecht ge-
stellte Becken mit den Abflussldchern hinein. Insoweit handelt es sich hier eindeutig um die
Schauseite des Werkes. Tatsdchlich wird durch diese Positionierung jede Zweckperspektive
iiberschrieben, so dass die Formqualititen des Gegenstandes besonders deutlich zum Vorschein
kommen konnen. In den zahllosen Interpretationen, die Fountain erfahren hat, spielen sie bald
die Hauptrolle, um den besonderen Wert dieses Ready-mades zu erkliren. Vor allem der Kunst-
philosoph George Dickie bezieht sich auf sie, wenn er von dem besonderen Ebenmal3 des Urinals
spricht, dessen geschmeidige Oberflidche beschreibt oder von den weichen Schwiingen der Kon-
turlinien schwéarmt, dem Ineinanderspiel konvexer und konkaver Rundungen, dem reinen Weif3
des Materials und so weiter.!*

Dagegen argumentiert Arthur C. Danto, dass man derartige Eigenschaften zwar in der Tat an
Fountain identifizieren kann, allerdings eben als Eigenschaften jeden beliebigen Urinals,

die bestimmten Eigenschaften des Vogels [sic] von Brancusi dhnlich sind. Die Frage ist jedoch, ob das
Kunstwerk Fontaine [sic] tatsdchlich mit jenem Urinal identisch ist und ob demnach diese glénzenden Ober-
flachen und raumlichen Spiegelungen tatséchlich Eigenschaften des Kunstwerks sind. (Danto 1991: 147)

Weil solche Eigenschaften an beliebigen Urinalen oder dhnlichen Objekten zu finden seien, so
Danto weiter, konnen sie logischerweise nicht den eigentlichen Grund fiir die kiinstlerische Wei-
hung jenes bestimmten Urinals ausgemacht haben, das 1917 von Duchamp in einem Sani-
tarfachgeschéft ausgewéhlt worden war: ,,Es widerspricht dem Geist des Werkes, wenn man sich
vorstellt, dass Duchamp die im Verkaufsraum ausgestellten Urinale einer peniblen Musterung
unterzog, bis er ,genau das richtige® gefunden hatte.“ (Danto 1993: 54)

,»Wir haben es mit einem durchaus eleganten Keramikprodukt zu tun, erklért Danto an ande-
rer Stelle,

aber seine Eleganz ist ziemlich irrelevant fiir die Wiirdigung des Kunstwerks, das eine Signatur trigt, die so
unelegant wie nur moglich ist und die von ihm doch nicht getrennt werden kann. Es sollte also offensichtlich
sein, dass Duchamp keineswegs einen Gegenstand fiir den dsthetischen Genuss gerettet hat, der bis dahin
diesbeziiglich als vollig jenseits aller Erwdgungen galt — womdglich um daran zu erinnern, dass sich die
Schénheit noch an den unmdglichsten Orten versteckt. Aber die Macht des Asthetizismus {iber die Kunstphi-
losophie ist groB3, wie man etwa daran sieht, dass die dsthetischen Eigenschaften des Urinals noch fiir George
Dickie das [sic] sind, worum es bei Fountain [sic] geht. (ebd.: 55)

Als endgiiltige Absage an diesen Asthetizismus resiimiert er daher:

Ich glaube, was Duchamp zum Wahnsinn oder zum Mord getrieben hiitte, wiire der Anblick von Astheten
gewesen, die geistesabwesend tiber der glinzenden Oberfliche des Objektes briiten, das er in den Ausstel-
lungsraum geschafft hat: ,Wie sehr es doch dem Kilimandscharo gleicht! Wie das wei3e Strahlen der Ewig-
keit! Wie arktisch erhaben!” (Bitterboses Geldchter im Club des Artistes [sic]). (ebd.: 55)

Aber auch wenn fiir das Kunstwerk Fountain keinerlei dsthetische Eigenschaften ausschlag-
gebend sein sollen, so lassen sich laut Danto dennoch bestimmte Eigenschaften identifizieren, in
denen sich das von Duchamp signierte Urinal von anderen Urinalen deutlich unterscheidet, nim-
lich ,,gewagt, unverschamt, respektlos, witzig und geistreich®. (Danto 1991: 147)

Danto benennt damit natiirlich Eigenschaften, die wir als Rezipienten nicht auf das konkret
existierende Ready-made, sondern auf dessen zugrundeliegenden Gedanken beziehen. Was die-

14 Danto 1991: 147.



sen Gedanken ausmacht, ist ja in der Tat gewagt, unverschdmt, respektlos, witzig und geistreich,
behauptet er doch einen trivialen und noch dazu fragwiirdigen Gegenstand als etwas, das sich auf
derselben Ebene befinden darf wie die Venus von Milo, Michelangelos David oder Rodins Kuss.
Insoweit sind diese Eigenschaften plausibler Ausdruck eben jener irritierenden Interferenz zwi-
schen dem, was ein Urinal auf den Koordinaten des Kunstfeldes sein soll, als fabrikméBig herge-
stellter Gebrauchsgegenstand jedoch nicht sein kann. Aber dennoch haben wir es auch bei Dan-
tos Eigenschaften mit Relationen zu tun. Analog zu &sthetischen Eigenschaften veranschlagen
sie ein Mehr, mit dem wir uns als Zuschauer und Rezipienten eines Urinals auf einem Sockel be-
ruhigen diirfen, weil es ein Nicht-Kunstwerk als Kunstwerk zu rechtfertigen vermag.

Zwar folgte Duchamp angeblich einem klaren anti-dsthetischen Impetus, wie er sich beispiel-
haft in der Bedingung absoluter Geschmacksneutralitét bei der Auswahl geeigneter Ready-made-
Objekte abbildete. Was Fountain betrifft, lisst sich dieser Anti-Asthetik wie auch Dantos Argu-
mentation gegen George Dickie jedoch entgegenhalten, dass die Wahl eines Urinals gerade in &s-
thetischer Hinsicht definitiv eine duBerst geschickte, hochst interessante und ergiebige Wahl ge-
wesen ist. Obwohl der provokative Aspekt heute weitgehend abgeflaut sein diirfte, bleibt Foun-
tain namlich immer noch etwas, das sich durch seine nicht zu leugnenden dsthetischen Qualité-
ten auf geradezu subversive Weise mit den &dsthetischen Qualititen klassischer Skulpturen
kreuzt. Unabhéngig von Positionierung und Signatur besitzt es diese Qualititen sogar in der
Steigerungsform als Klischee der weillen, ebenméBigen, wohl proportionierten Skulptur von stil-
ler Einfalt und edler Gréfle. Ebendarum muss der Zuschauer wiederum mit vollig gegensétzli-
chen Daten zurechtkommen, die absurderweise durch dieselbe Koordinate definiert sind: Alle as-
thetischen Qualititen des Fountain, die es analog einer klassischen Skulptur in einem musealen
Raum demonstriert, sind und bleiben Qualitdten eines Urinals bar jeder kiinstlerischen Qualitt.
Meiner Ansicht nach ist das einer der Hauptgriinde, warum Fountain auch heute noch so prisent
und nicht nur konzeptuell, sondern ebenfalls dsthetisch iiber alle Ma3en interessant geblieben ist.

4.2. Symbolisierung, Psychologisierung, Pathologisierung

Auf welche Weise die Valorisierung dieses Ready-mades auch in symbolischen und psychologi-
schen Kategorien diskutiert werden kann, veranschaulicht beispielhaft eine zu Beginn des neuen
Jahrtausends anhebende Kampagne, die Duchamp als Schopfer des Fountain widerlegen mochte.
Im Folgenden gehe ich darauf ein, nicht um das eine oder andere zu beweisen — die gegen
Duchamps Autorschaft gesammelten Indizien sind deswegen interessant, weil sie deutlich erken-
nen lassen, dass die Positionierung eines Urinals auf den Koordinaten des Kunstfeldes offenbar
selbst heute noch allein durch Relationen plausibel werden kann, die weit iiber jede autonome
Wertzuschreibung hinausreichen. Oder anders gesagt: Sie zeigen, dass der nackte, blof3 gestellte
Gegenstand als zu rezipierendes Kunstwerk nicht ertriglich ist ohne symbolische oder psycholo-
gische Erklarungen.

Dass Fountain nach so langer Zeit derart in den Fokus der Aufmerksamkeit geraten ist, liegt
unter anderem an seinem enormen Wertzuwachs. Den Zenit seiner Valorisierung erreicht es
2004, als die BBC 500 der wichtigsten Kiinstler, Kunstexperten, Kuratoren und Galeristen be-
fragt, welches das einflussreichste Kunstwerk des 20. Jahrhunderts sei. Weit vor Pablo Picassos
Démoiselles d’Avignon und Andy Warhols Marilyn Monroe erreichte Fountain den ersten
Platz.!® Diese seine Valorisierung steht bekanntlich in diametralem Gegensatz zu seiner Nichtbe-
achtung in der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts. Der Verdacht, Duchamp habe unrechtmifiger
Weise die Schopfung des Fountain beansprucht, impliziert daher die Frage: Warum sollten er
und andere, die in die damalige Entstehungsgeschichte dieses Ready-mades involviert waren, ihr
Leben lang ein komplexes Liigengebdude fiir ein Kunstwerk errichtet haben, das zu seiner Ent-
stehungszeit und viele Jahrzehnte danach vollig wertlos war und von dem niemand ahnen konn-

5 Ohne Angabe: Duchamp's urinal tops art survey, http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/4059997.stm
(22.07.2025).



te, dass es einmal einen hochsten Kunstwert erhalten wiirde? Aber inzwischen heifit es sogar in

der Online-Enzyklopddie Wikipedia:
Seit ldngerer Zeit wird diskutiert, ob Fountain [sic] statt von Duchamp von Elsa von Freytag-Loringhoven
geschaffen wurde, die Vermutung wurde 2018 erneut bestétigt. Im Mérz 2019 ging die amerikanische Auto-
rin Siri Hustvedt in The Guardian der Frage nach, wann die Kunstwelt diese Tatsache endlich akzeptiere. Sie
hatte sich in ihrem neuesten Roman Memories of the Future [sic] (dt. Damals [sic]) mit dem Kunstwerk und
seiner Entstehung beschiftigt. Nach einer persdnlichen Lesung des Romans Damals [sic] im April 2019 im
Frankfurter Schauspielhaus schrieb die Frankfurter Allgemeine Zeitung: ,Die meisten werden das Werk nach
wie vor Duchamp zuschreiben, aber Hustvedt setzt alles daran, dies zu dndern und der exzentrischen Kiinstle-
rin, von der Duchamp sagte, sie sei nicht futuristisch, sondern die Zukunft selbst, als Schopferin von »Foun-
tain« Gerechtigkeit widerfahren zu lassen. ‘!

MaBgebliches Indiz bei der ganzen Angelegenheit ist ein Brief, den Duchamp zwei Tage nach
der Vernissage der First Annual Exhibition an seine Schwester Suzanne in Paris geschrieben hat.
Darin heif3t es: ,,Une de mes amies sous [sic] sous un pseudonyme masculin, Richard Mutt, avait
envoy¢ une pissotiere en porcelaine comme sculpture [...]* (Banz 2019: 73) [Eine meiner
Freundinnen sandte unter dem ménnlichen Pseudonym Richard Mutt ein Urinal aus Porzellan als
Skulptur ein].

Mit diesem Satz — so die Unterstellung — soll Duchamp mehr oder weniger unabsichtlich ver-
raten haben, in Wirklichkeit sei eine weibliche Person nicht nur der Absender des Fountain, son-
dern auch der konzeptuelle Urheber des ganzen Werks gewesen. Sophie Howarth und Jennifer
Mundy, die Autorinnen des Textes Marcel Duchamp. Fountain 1917, replica 1964, der sich auf
der Homepage der Tate Modern findet, zitieren hierzu den Kunstwissenschaftler William Cam-
field. In seinem Buch iiber den Richard Mutt Case schreibt dieser 1989:

Even if we grant that he [Duchamp, UF] did not want his test of the Independents compromised by
knowledge that Fountain [sic] had been submitted by a director of the organization, why did he mislead his
sister in Paris? Was the account given to Suzanne merely a ‘white lie’ to conceal his authorship, or might we
have here an early appearance of Duchamp’s female alter ego Rrose Sélavy, or might he have been telling the
truth? Was Fountain [sic] actually submitted by a female friend? And if, indeed, a female friend sent Foun-
tain [sic] to the Independents, must that mean that she and not Duchamp was the artist who conceived, se-
lected, and altered the urinal — or might she have acted merely as the shipping agent whose participation kept
Duchamp out of sight? The last possibility seems most plausible, but this point remains a mystery.!”

Tatsdchlich spricht alles dafiir, dass der ,,shipping agent®, also die Person, die das Urinal zur
Society einschickte bzw. dort hinbrachte, die amerikanische Schriftstellerin Louise Norton war.
Bisweilen wird zwar auch Beatrice Wood genannt — beide, Norton und Wood, waren eng mit
Duchamp befreundet oder mit ihm sogar zeitweise liiert. Den entscheidenden Beleg fiir Norton
als Uberbringerin des Urinals prisentiert der Schweizer Kiinstler und Kunstwissenschaftler Ste-
fan Banz, indem er auf Stieglitz’ legenddre Fotografie hinweist. Darauf ist links unten, halb im
Schatten des Podests und an der linken Befestigungsose des Urinals angebracht, ein Etikett zu
sehen, darauf verzeichnet der vollstdndige Titel des Werks und die Adresse des Absenders. Banz
erklirt hierzu:

The title , (Fou)ntain ‘ [im Original fett gedruckt; UF] appears on the top line of the urinal label at the bottom
left. The artist’s name , Richard Mutt* [im Original fett gedruckt; UF] appears twice on the label, and the ad-
dress of Louise Norton (née McCutcheon, 1890-1989) is indicated on the label as Richard Mutt’s place of
residence: /10 West 88 St. [im Original fett gedruckt; UF]. (Banz 2019: 42)

Da Louise Norton von Anfang an in den ganzen Vorfall um das Urinal involviert war, zu-
sammen mit Duchamp fiir die Zeitschrift The Blind Man entsprechende Texte zu Fountain ver-
fasste und sie bis zu ihrem Lebensende — rund 20 Jahre nach Duchamps Tod! — niemals auch nur

16 Ohne Angabe: Fountain (Duchamp), https://de.wikipedia.org/wiki/Fountain_(Duchamp) (22.07.2025).

17 Camfield, William: Marcel Duchamp: Fountain, Houston 1989, zitiert nach: Howarth Sophie; Mundy, Jennifer:
Marcel Duchamp. Fountain 1917, replica 1964, https://www.tate.org.uk/art/artworks/duchamp-fountain-t07573
(22.07.2025).



anndhernd behauptete, sie oder die Baronesse Freytag-Loringhoven sei die eigentliche Schopfe-
rin des Fountain gewesen, diirfen wir bereits an dieser Stelle feststellen: Schon die Pramisse der
ganzen Diffamierung — Duchamp ist ein Liigner, jene omindse weibliche Einsenderin des Urinals
ist dessen Schopferin — steht auf einem duBerst wackeligen Fundament. Dennoch will die kana-
dische Literaturhistorikerin Irene Gammel auf genau dieser Primisse ein ganzes Indiziengebaude
errichten, das eben die Baronesse Elsa von Freytag-Loringhoven als wahre Schopferin des Foun-
tain belegen soll.

Elsa von Freytag-Loringhoven war eine deutsche Kiinstlerin und wird zum Dadaismus ge-
zdhlt. Zu Beginn des 20. Jahrhunderts lebte sie in New York, zeitweise auch in Philadelphia.
Dass sie im Mittelpunkt diverser Avantgarde-Zirkel stand, lag an ihrem fiir damalige Verhiltnis-
se kaum einzuordnenden Kunstverstindnis. Mit ihrer mal tiefsinnigen, mal exzentrisch-
schillernden Personlichkeit erlangten ihre Auftritte groe Aufmerksamkeit, zumal ihr kiinstleri-
sches Spektrum eine faszinierende Palette von Ausdrucksmoglichkeiten umfasste. Insoweit stell-
te sie fast prototypisch einen exzentrisch-charismatischen Kiinstler-Revolutiondr dar, der von
seiner Zeit verkannt werden musste: Thre Malerei demonstrierte sie als kompromisslosen, radika-
len Expressionismus. Die zahlreichen dadaistischen Gedichte, die sie schrieb, {iberzeugen durch
ungewohnliche Lautmalereien und aus jeden Rahmen fallende Metaphern. Mit allerlei kuriosen
Accessoires wie Tomatendosen als Biistenhalter oder Abfalleimern als Kopfbedeckung verwan-
delte sie ihr AuBeres in eine durchweg provozierende Erscheinung. Dariiber hinaus sammelte sie
allerlei Gegensténde, die sie zu ausdrucksstarken Assemblagen arrangierte. In ihnen sieht Gam-
mel Materialisierungen eines Ready-Made-Konzepts weit vor Duchamps ersten Versuchen.

Als Beleg fiir diese Behauptung fiihrt sie Freytag-Loringhovens Auffinden eines eisernen
Rings im Jahre 1913 an. Die Baronesse war gerade unterwegs zur City Hall des Broadways, wo
sie Baron Leopold Freytag-Loringhoven heiraten wollte. Gammel schreibt, dieser Ring sei ihr

erstes ,gefundenes Objekt’, das sie zum Kunstwerk erklérte. Freytag-Loringhoven sah in dem Ring ein weib-
liches Symbol, das die Venus repréasentierte. In Anspielung auf ihre Ehe nannte sie ihn Enduring Ornament
[sic], obwohl das Kunstwerk bei weitem dauerhafter sein sollte als die Ehe selbst. Zwei Jahre bevor
Duchamp und Picabia aus alltiglichen Objekten Kunst machten, stellte die Baronesse somit traditionelle
Kunstauffassungen in Frage und entdeckte die Formschonheit weggeworfener Objekte [Hervorhebung UF].
(Gammel 2003: 95)

Gammels Aussage zeigt, dass sie sich nur oberflachlich mit Duchamps Ready-made-Konzept
auseinandergesetzt haben kann. Denn ein in dieser Weise gefundenes und neu benanntes Objekte
ist kein Ready-Made im Sinne Duchamps. Enduring Ornament dhnelt dafiir viel zu sehr dem ast-
rologischen Symbol der Venus, das aus einem Kreis mit einem Kreuz auf dem oberen Rand be-
steht. Freytag-Loringhovens Objekt aus eisernem Ring und wuchtiger, fast quadratischer Appli-
kation, durch die ein Zapfen fiihrt, bildet dieses Symbol fast eins zu eins ab; deswegen hatte es
die Baronesse ja auch aufgehoben und behalten. Konzeptuell gesehen handelte es sich folglich
nicht um einen Konsekrationsakt, wie ihn Duchamp als kiinstlerische Geste gemeint hat; viel-
mehr ist es ein Akt gewesen mit dem Impetus: ,,Schau mal, das sicht doch aus wie...*“ Seinen be-
sonderen Wert erhilt das Objekt folglich aufgrund seiner Ahnlichkeit zu einem esoterischen
Symbol und nicht durch eine freie, von allen bisherigen Kunstwerten losgeldste, radikale Set-
zung durch den Kiinstler.

1913 lebte Duchamp noch in Frankreich; er war also kein Teilnehmer der New Yorker
Avantgarde-Szene und hatte auch keinerlei Kontakte zu den dortigen Akteuren. Ein Einfluss sei-
tens der Baronesse auf sein Kunstschaffen kann daher ausgeschlossen werden. Im Laufe besag-
ten Jahres montierte er das Vorderrad eines Fahrrades samt Gabel auf einen Hocker — nach all-
gemeiner Kunstgeschichtsschreibung wie auch nach manchen seiner eigenen Aussagen muss
dies als sein erstes Ready-Made angesehen werden. Dass Duchamp auf diese Weise mit realen
Gegenstinden zu experimentieren begann, ergab sich aus einer Reihe gut nachvollziehbarer
Uberlegungen, die weit zuriickreichen. Das eigentliche Konzept der kiinstlerischen Auswahlges-



te entstand jedoch erst spdter — als belegbarer Zeitpunkt darf wohl die zweite Ausgabe des The
Blind Man von Mai 1917 angesehen werden.

1915 reiste Duchamp nach New York und wohnte dort eine Zeitlang im selben Haus wie die
Baronesse, dem Lincoln Arcade Building am Lincoln Square: ,,Die Mieten waren dort giinstig,*
berichtet Gammel,

in den Ateliers von Elsa und Marcel sammelten sich ausrangierte Gerite, alte Bilder, gefundene Objekte,
Glas, Draht und Staub an. Hier trafen sich Marcel und Elsa zu ihren ,privaten‘ Mitternachtsgespréchen [...].
Duchamp wandte sich wihrend dieser Zeit von der konventionellen Malerei ab. Er suchte nach kiinstlerischer
Innovation und war von den objet trouvés [sic] der Baronesse sicherlich fasziniert. (Gammel 2003: 103)

Tatsdchlich hatte sich Duchamp bereits zwei Jahre frither von jeder konventionellen Malerei
verabschiedet und mit dem Studium nicht-Euklidischer Perspektiven sowie mit Zufallsexperi-
menten zur Ausschaltung der kiinstlerischen Hand begonnen. Sie dienten ihm als Vorbereitung
fiir sein eigentliches Hauptwerk, das Grof3e Glas, an dem er in New York weiterarbeitete. Was
der Inhalt besagter Mitternachtsgespriche gewesen sein konnte, ob hier kiinstlerische Konzepte
und Ideen diskutiert wurden oder anderes, bleibt hochst spekulativ — ebenso spekulativ wie
Duchamps angebliche Faszination fiir Freytag-Loringhovens gefundene Objekte. Wahrscheinli-
cher ist es vielmehr, dass die Baronesse von Duchamp fasziniert war. Tomkins schreibt:

Obwohl sie beharrlich behauptete, es sei gegenseitig, sollte Duchamp niemals ,den Saum
meiner roten Oljacke‘ beriihren, erklérte sie, weil sich ,etwas von seiner dynamischen Wérme —
elektrisch — durch den Kontakt auflosen wiirde.® (Tomkins 1999: 198)

Mithin wollte Duchamp als niichtern-intellektueller Charakter, der er war, wohl eher einigen
Abstand zu ihr bewahren, wéahrend Freytag-Loringhoven immerhin zwei bemerkenswerte Port-
rits von ihm anfertigte:

[E]ins war eine Collage-Zeichnung, das andere eine Assemblage gefundener Objekte (Federn, eine Uhrfeder,
ein Fischkdder, ein Ring) von labilem Halt, in einem Weinglas untergebracht. Sie verfafite auch ein Gedicht,
das sie mit ihrem starken deutschen Akzent zu rezitieren pflegte: ,Marcel, Marcel, I love you like hell,
Marcel.‘ (Tomkins 1999: 198)

Dass die Exzentrik ihrer Persénlichkeit nicht nur aus einem UbermaB an Kreativitit und Ima-
ginationsfihigkeit resultierte oder aus konzeptuellen Erwdgungen hervorging, sondern zu groflen
Teilen auf psychischen Problemen griindete, diirfte auch schon fiir die Zeitgenossen deutlich ge-
wesen sein. Ursache dieser Probleme waren zahlreiche traumatische Erfahrungen in ihrer Kind-
heit, in der die Baronesse vor allem unter den heftigen Aggressionen ihres Vaters litt — Gammel
berichtet davon detailliert in ithrem Buch. Diese Traumatisierungen dienen ihr als wichtigste Be-
lege und Indizien dafiir, dass definitiv Freytag-Loringhoven, und nicht Marcel Duchamp, Foun-
tain geschaffen hat. In diesem Sinne stellt sie Fountain als ein Werk vor, dass sich letztendlich
vollkommen auf die Psychologie und Symbolik der Baronesse zuriickfiihren ldsst.

Wie sieht dieses Werk nun unter solch einem Blickwinkel aus? Wie wird es erklart?

1. In der 2. Ausgabe der Zeitschrift The Blind Man wird Fountain als ,,Buddha des Badezim-
mers‘ bezeichnet, in Stieglitz’ Galerie 291, so erzédhlt Beatrice Wood, bekanntlich als ,,Madonna
des Badezimmers®. (Wood 1992: 30) Gammel sieht darin gewisse religiose Konnotationen des
Objekts, die in keiner Weise zu Duchamps, dafiir um so mehr zu Freytag-Loringhovens Arbeiten
passen sollen. Sie schreibt:

Vor allem dridngen sich hier die markanten Kindheitserinnerungen [der Baronesse, UF] an den atheistischen
Vater auf, der im Streit mit Ida [die Mutter der Baronesse, UF] das Beten mit dem Urinieren gleichsetzte und
damit die Religion abwertend ins Badezimmer verlagerte. (Gammel 2003: 126)

Wie Stieglitz’ AuBerungen gegeniiber Beatrice Wood und Georgia O’Keeffe zeigen, handelte
es sich bei seinem Ansprechen des Werks als ,,Buddha* oder ,,Madonna‘“ um unmittelbare Asso-
ziationen; er reagierte damit also auf die unvermutet dsthetische Brillanz des Objekts unter einer
professionell eingerichteten Beleuchtung. Solche Buddha-Madonnen-Assoziationen sind von je-



dem Rezipienten, der Buddha- oder Madonnen-Figuren kennt und Stieglitz’ Fotografie sieht, un-
abhéngig von jedem religiosen Bezug nachvollziehbar; eine desavouierende Haltung gegeniiber
religiosen Symbolen ist dafiir keine Voraussetzung.

Im Ubrigen will der in The Blind Man publizierte Artikel mit der Uberschrift ,,Buddha of the
Bathroom* keinerlei religiose Konnotationen fiir das Urinal behaupten; vielmehr rekapituliert er
dessen Ablehnung durch die Society aus einer absichtlich absurd-analytischen Perspektive. Spe-
ziell die bornierte Vergangenheitsorientierung zeitgendssischer Kunstrezipienten illustriert der
Text dabei mit teils drastischen Metaphern aus der Evolutionstheorie, der Philosophie oder sogar
Dantes Gottlicher Koméddie. Unter anderem nennt er auch einige offensichtlich spontane Kom-
mentare von — allerdings fiktionalen — Betrachtern vor dem als Kunst behaupteten Objekt. Louis
Norton, die Autorin dieses Textes, schreibt:

Yet to any ,innocent* eye how pleasant is its chaste simplicity of line and color! Someone said, ,Like a lovely
Buddha‘; someone said, ,Like the legs of the ladies by Cezanne*; but have they not those ladies, in their long
round nudity always recalled to your mind the calm curves of decadent plumber’s porcelains? (Duchamp,
Roché, Wood 2013:136)

Norton zéhlt hier also vor allem Beispiele unsinniger figurativer Analogien auf, mit welchen
ein konservativ eingestelltes Publikum den problematischen Gegenstand in die iibliche Sphére
des dsthetisch Bedeutsamen und damit Kunstvollen entriicken konnte.

2. Als weiteren deutlichen Fingerabdruck der Baronesse interpretiert Gammel das Pseudonym
R. Mutt. Threr Meinung nach soll es unter anderem fiir das deutsche Wort ,,Mutter oder ,,Urmut-
ter* stehen. Hierzu muss allerdings das R. nach hinten gestellt und wie Mutt deutsch ausgespro-
chen werden: Mutt-Er. Nach der Recherche von Heinz Herbert Mann findet sich diese Umstel-
lungsthese schon bei dem italienischen Kunsthistoriker Maurizio Calvesi in seiner Verdffentli-
chung Duchamp Invisible von 1975.'% Camfield geht ebenfalls darauf ein mit der Begriindung,
das Urinal erhalte dadurch einen sowohl ménnlichen als auch weiblichen Aspekt.!”

Calvesi und Camfield begriinden ihre Interpretation des Pseudonyms also von der Form des
Objekts her, von seinen weichen, ebenmifBigen Rundungen, die letztlich einem ménnlichen
Zweck dienen, wie es auch der Kunsthistoriker Kermit Champa ausdriickte: ,,Phallic? Vaginal? /¢
was a man-made female object for exclusive male functions [im Original fett gedruckt, UF].*?°
Gammel hingegen erklért, ,,Urmutter* sei ein zentraler Begriff bei den Miinchner Kosmikern
gewesen, zu denen Freytag-Loringhoven vor ihrer Zeit in den Vereinigten Staaten intensiven
Kontakt gepflegt hatte.

Siri Hustvedt wiederum favorisiert eine Deutung, die sich aus Freytag-Loringhovens Verhélt-
nis zu ihrer Mutter Ida und zu ihrem gewalttdtigen Vater ergibt. Hustvedt behauptet, dass hieraus
nicht nur die Lesart Mutt R., sondern auch die Wahl des Urinals als eine Metapher des weibli-
chen Uterus verstindlich wird. Ida starb ndmlich an Gebarmutterkrebs. Hustvedt schreibt: ,,She
[Freytag-Loringhoven, UF] was convinced her mother died because her tyrannical father failed
to treat his venereal disease. (The uterine character of the upside-down urinal has long been not-
ed.).“?! Analog zu Calvesi und Camfield wire Mutt R. laut Hustvedt also ebenfalls ein Hinweis
darauf, wie die Form des Urinals nicht nur dsthetisch, sondern eben auch metaphorisch-
assoziativ zu verstehen sei.

Belédsst man hingegen das originale R. Mutt, so Gammel, kénne das Pseudonym ebenfalls in
der Herkunft der Baronesse begriindet sein, und zwar als Lautmalerei zum deutschen Wort ,,Ar-

18 Mann 1999: 25.

9 Ebd.: 25.

Champa, Kermit: On Fountain, and on Charles Demuth s understanding of Duchamp’s Accomplishment with
Fountain, in: Banz, 2019: 98.

Hustvedt, Siri: A woman in a men’s room: when will the art world recognise the real artist behind Duchamp’s
Fountain? 03.04.2019, https://www.theguardian.com/books/2019/mar/29/marcel-duchamp-fountain-women-art-
history (22.07.2025).
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mut“. Diese Lesart hatte die amerikanische Kunstkritikerin Rosalind Krauss bereits Anfang der
1960er Jahre vorgeschlagen?? — hier miisste die Aussprache allerdings gemischt Englisch-
Deutsch sein: Ar-Mutt.

Eine rein englischsprachige Interpretation ergébe jedoch auch Sinn. Gammel schreibt:

Mutt [sic] ist der englische Begriff fiir einen Mischlingskoter unbekannter Herkunft, eines jener Exemplare
also, die bei Elsa ein Zuhause fanden. Dies erklért auch die unschuldige Verwandlung des Pissoirs in eine
Fonténe, einen Brunnen oder Wasserspender fiir Hunde. (Gammel 2003: 126)

Gammel ndhert sich hier dem, was auch Banz als eine Inspirationsmdglichkeit fiir das Urinal
ausmacht, ndmlich die damals verbreiteten Trinkbrunnen und Wasserspender. Nichtsdestoweni-
ger bekdme der Richard Mutt Case in Bezug auf Wasserspender fiir Hunde eine disneyeske Di-
mension, und dann miisste man wohl iiberlegen, ob die Society mit ihrer damaligen Einschit-
zung nicht doch Recht gehabt hatte, als sie Fountain einen schlechten Scherz nannte. Au3erdem
ist es iiberhaupt nicht einsichtig, warum Hundeliebhaber ihre treuen Begleiter ausgerechnet aus
einem Urinal trinken lassen sollten. Unsinnig wére ebenso die Platzierung auf einem Sockel —
oder wollte die Baronesse als mutmalliche Urheberin des Fountain damit etwa erreichen, dass
sich die Besucher der First Annual Exhibition als Hunde fiihlten? Dann konnte das R., egal ob
englisch oder deutsch intoniert, natiirlich als Knurrlaut vorgestellt werden. Gammel liest darin
jedoch den Vornamen eines Onkels der Baronesse, nimlich Richard Pl6tz. Dieser Vorname, so
schreibt sie, diente dem spiter nach Kanada emigrierten Autor Frederick Philipp Greve als fikti-
onaler Name fiir Freytag-Loringhovens gewalttitigen Vater Alfred P16tz. In dem Roman Mau-
rermeister Ihles Haus erzihlt Greve von ihrer schwierigen Kindheit. Und tatséchlich verarbeitete
auch Freytag-Loringhoven das problematische Verhéltnis zu ihrem Vater in zahlreichen aus-
drucksstarken Gedichten, von denen Gammel einige Beispiele in ihrem Buch versammelt.

Selbstverstidndlich nennt Gammel vor allem jene Deutungsmdglichkeiten des Pseudonyms,
die ihre These einer Urheberschaft Freytag-Loringhovens am besten stiitzen. Dies sind allerdings
bei weitem nicht die einzigen Spekulationen, die R. Mutt hervorgerufen hat. Beispielsweise kam
der schwedische Kunstkritiker Ulf Linde Anfang der 1960er Jahre auf die Idee, Mutt riickwérts
zu lesen: In diesem Fall ergibt sich daraus — franzosisch ausgesprochen — Tu m’, der Titel des
letzten Gemaéldes, das Duchamp 1918 fiir die Kunsthistorikerin und Kuratorin Katherine Dreier
anfertigte, mit der er sehr gut befreundet war.?® Es gilt unter anderem als Duchamps kiinstleri-
sches Resiimee in Bezug auf die klassischen Ready-Mades seiner frithen New Yorker Jahre. In
der Komposition erscheinen sie als Schattenwiirfe und thematisieren damit seine geometrisch-
perspektivischen Reflexionen zu Projektionen einer vierten Dimension.

Der belgische Kunstphilosoph Thierry De Duve meint in seinem Aufsatz Kant nach Duchamp
wiederum:

Die Signatur R. Mutt stellt die Verbindung her zwischen der Urheberschaft der Fontéine und den real existie-
renden Eigentums- und Produktionsverhéltnissen, unter denen Urinbecken im industriellen Kapitalismus her-
gestellt werden: Sie spielt auf die beiden Pole Kapital und Arbeit an — Richard (engl. ,,rich® = reich) ist der
reiche Mann, der die Produktionsmittel kontrolliert, und Mutt — oder Mott, wie der Name des tatsdchlichen
Urinbecken-Herstellers lautete — hat es ,mit seinen eigenen Handen® hergestellt. (De Duve 1989)

Denkt man De Duves Erklarung weiter, konnte man die Silben des Vornamens iibrigens auch
als ,rich-art lesen — ,,reiche Kunst“. Das Spektrum der Interpretationen des Pseudonyms um-
fasst damit ebenfalls eine Kapitalismus kritische Variante.

In eine dhnliche Richtung dachte iibrigens auch Joseph Beuys in seiner Fluxus-Aktion vom
11. Dezember 1964, der er den Titel Das Schweigen von Marcel Duchamp wird iiberwertet gab.
Beuys beschiftigte sich hier explizit mit dem Richard Mutt Case, zeigte sich jedoch in Bezug auf
den genauen Sachverhalt erstaunlich uninformiert. Duchamp stellte er unter anderem als grof3en

22 Mann 1999: 25.
23 Stauffer 2018: 192.



Faulpelz dar, ,,der interessante Experimente gemacht hat als Biirgerschreck. (Riegel 2021: 28)
Dergestalt warf er ihm vor, die Methodik seines Vorgehens nicht weiter reflektiert zu haben und
argumentierte:

Er hat also zum Beispiel Dinge ins Museum gebracht, die aus der arbeitsteiligen Industrie stammen, zum
Beispiel dieses beriihmte Pissoirbecken. Das haben viele Arbeiter zusammen gemacht. Er hat es dann noch-
mal signiert mit einem Namen, der anonym irgend ein Arbeiter sein soll. Dann hat er es ins Museum ge-
bracht, und siehe da: Es wurde Kunst! (ebd.: 29)

Wie viele andere glaubte also auch Beuys, das Urinal sei 1917 tatséchlich ausgestellt worden.
Duchamps Konzept war seiner Ansicht nach allerdings eine ,,sehr diinne Sache*, um gleich da-
rauf zu erkléren, dass es ja doch irgendwie interessant gewesen sei:

Denn eigentlich hitte er doch da sagen miissen: Wenn es moglich ist, aus der arbeitsteiligen Welt, das Ergeb-
nis menschlicher Arbeit ins Museum zu bringen, und es wird Kunst, hitte er doch einfach — so wie ich schlau
war — sagen miissen: Also ist jeder Mensch ein Kiinstler! Ist doch klar, so primitiv ist die Sache! Im Grunde
kann man lachen, wie einfach die Sache ist. Es ist lachhaft! (ebd.: 29)

Was Beuys mit dieser Feststellung natiirlich v6llig unberiicksichtigt 1dsst, ist die verweigerte
Anerkennung sowohl Richard Mutts als Kiinstler, wie auch des Urinals als Kunstwerk durch die
entsprechenden Gremien der Society als Vertreter des zweiten Pols. Hétten Bellows und Co.
Fountain seinerzeit angenommen, hitte Beuys Recht gehabt, als er aus dem Richard Mutt Case
schlussfolgerte, jeder Mensch sei ein Kiinstler. Aber tatsdchlich beweist der Richard Mutt Case
genau das Gegenteil.

All diese Deutungsansétze kommen einem freien, ja im Grund beliebigen symbolischen oder
metaphorischen Miandern gleich. Dagegen folgte Duchamps eigene Erkldrung von R. Mutt dem
Prinzip des Ockhamschen Rasiermessers und verzichtete auf jede Form der philosophischen,
psychologischen oder politischen Uberhéhung. In einem Gesprich mit dem franzdsischen
Kunstkritiker Otto Hahn sagte er:

Mutt kommt von ,Mott Works®, dem Namen eines GroBbetriebs fiir Hygienegerite. Aber Mott war zu nah,
also habe ich daraus Mutt gemacht, denn damals erschienen téglich die Comic strips ,Mutt und Jeff* [...], die
jedermann kannte. Es hatte also von vornherein eine Resonanz. Mutt, ein kleiner, dicker Spa3vogel, Jeff, eine
lange Latte. Ich wollte einen indifferenten [Hervorhebung UF] Namen, und ich habe Richard beigefiigt.
Richard, das passt gut auf ein Pissbecken! (Stauffer 1992: 205)

3. Als weiteren Beleg ihrer These fiihrt Gammel schlieBlich die ausgeprigte Vorliebe der Ba-
ronesse flir skatalogische Ausdrucksweisen und Witze an. Diese Vorliebe hatte Freytag-
Loringhoven angeblich von ihrem Vater geerbt und in einem Gedicht auch explizit thematisiert:
,Der Hang zur Zote ist mir eingeboren — | Von meinem Papa hab ich ihn geerbt — | Sein Witz ist
roh — ich bin dazu erkoren — | Witzig zu sein — Geschmack vollig verderbt.” (Gammel 2003: 26)
Gammel schreibt:

Die Baronesse gebrauchte ,shitmutt® hiufig als Schimpfwort und war bekannt fiir ihren Pissoir-Humor (sie
bezeichnete William Carlos Williams [ein amerikanischer Arzt und Dichter, UF] zum Beispiel als ,W. C.’
oder Louis Gilmore [ebenfalls ein amerikanischer Dichter, UF] als ,»Loo« Gilmore*®). (ebd.: 26)

Hustvedt verkniipft mit dieser Neigung zusétzlich die zahlreichen Gegenstéinde aus dem Sani-
tarbereich, die Freytag-Loringhoven fiir ihre Skulpturen und Assemblagen verwendet hat.>* In-
soweit zeichnen beide Autorinnen direkte Verbindungslinien von dieser Neigung der Baronesse
zu ihrer angeblichen Weihung eines Urinals als Kunstwerk. Ahnliches lisst sich jedoch ebenso
von Duchamps Vorliebe fiir misogyne Wortspiele behaupten, sofern in ihnen tatsdchlich der Ur-
sprung des Fountain identifiziert werden soll. Das ganze Kunstwerk wére dann allerdings redu-
ziert auf den Ausdruck bzw. die Sublimierung einer psychisch-emotionalen Disposition und
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Fountain gewissermallen nichts anderes als ein materialisiertes Tourette-Syndrom. Jede weitere
Reflexion eines zugrundeliegenden Konzepts wiirde damit obsolet.

4. Im Ubrigen meint Gammel, auch der Umstand, dass das Urinal bald nach der Einsendung
zur First Annual Exhibition auf dem Miill landete, sei ein Argument fiir Freytag-Loringhovens
Urheberschaft — dies passe ndmlich zu ihrer chaotischen Lebensweise. Duchamp hingegen, so
betont sie, habe seit 1915 seine Ready-Mades sorgfiltig aufbewahrt und gesammelt.2*> Selbst eine
oberflichliche Auseinandersetzung mit Duchamps kiinstlerischen Schaffen zeigt freilich sofort,
dass dies vollig falsch ist. Das Verlorengehen der Ready-Mades resultierte aus der Gleichgiiltig-
keit der Zuschauer und ihres Schopfers, so dass es niemanden gab, der diese Gegensténde hitte
aufbewahren wollen.

Auch wenn alle aufgefiihrten ,,Fingerabdriicke* letztlich als auBerordentlich vage, teilweise
sehr fantasievolle und oftmals unlogische Spekulationen angesehen werden miissen, so ist
Hustvedt dennoch absolut davon tiberzeugt, Duchamp habe nicht nur das Konzept zu Fountain
von Freytag-Loringhoven gestohlen; vielmehr sei die Kiinstlerin diejenige gewesen, ,,who found
the object, inscribed it with the name R Mutt, and that this ,seminal® artwork rightly belongs to
her.“?® Und auch Gammel ist sich (beinahe) ganz sicher, formuliert aber vorsichtiger: ,,Obwohl
letzte Beweise fehlen, deuten all diese Indizien darauf hin, dass die an der Konzeption des Foun-
tain [sic] beteiligte Freundin Duchamps hochstwahrscheinlich Elsa war.“ (Gammel 2003: 127)

Infolgedessen verlangt Hustvedt, die Kunstgeschichte des Richard Mutt Case miisse umge-
schrieben werden:

The museums, including the Tate, have not budged. The standard Fountain [sic] narrative with Duchamp as
hero goes on. I am convinced that if the urinal had been attributed to the Baronesse from the beginning, it
would never have soared into the stratosphere as a work of consummate genius. Women are rarely granted
such status, but the present reputation of Fountain [sic], one that was hardly instantaneous but grew slowly
over the course of many decades, has made the truth embarrassing, not to speak of the money involved and
the urgent need to rewrite history. The evidence is there. They can’t or won’t see it. Why?%’

Die Aberkennung kiinstlerischer Urheberschaft ist ein gravierender Eingriff — sie sollte auf
belastbaren Beweise und einer konsistenten Argumentation fulen. Gammels und Hustvedts Ar-
gumente zeigen hingegen beispielhaft, wie eine solche Beweisfithrung in jede beliebige Richtung
zerfasern kann. Dabei greifen sie zu einer stark psychologisierenden Herleitung kiinstlerischer
Entscheidungen, die nahezu jedes Klischee iiber das exzentrische Kiinstlerwesen bemiiht — bis
hin zur Pathologisierung.

Angesichts der Extrovertiertheit Freytag-Loringhovens bietet sich eine solche Vorgehenswei-
se zwar durchaus an; im Gegensatz zum eher konzeptuell-niichternen Duchamp legt das expres-
sive Auftreten der Baronesse durchaus psychologische Deutungen nahe — doch gerade dies birgt
das Risiko, ihre Werke auf Symptome zu reduzieren. Das Psychische derart als Deutungsinstru-
ment zu verwenden, reduziert zum einen Freytag-Loringhovens Werke auf Symptome einer in
erster Linie wohl medizinisch relevanten Disposition — dadurch verlieren diese Werke ihre prin-
zipielle Dynamik als existentiell-expressive AuBerungen auf einem Kunstfeld, das damals immer
noch das Schone erhoffte, wihrend die westliche Kultur auf den Schlachtfeldern des 1. Welt-
kriegs zugrunde ging. Zum anderen deformieren Gammel und Hustvedt Fountain zu einem Kon-
zept, das anscheinend erst durch die Psychologisierung seiner Werkdaten verstidndlich und damit
auch zu Kunst werden kann, ndmlich als Manifestation einer verqueren Kiinstlerseele. Fiir das
allgemeine Kunstfeld wiére es in diesem Kontext jedoch zu einem vollig harmlosen, uninteres-

% Gammel 2003: 127.
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santen Werk, bestenfalls zu einer Kuriositit geworden — dem Pridikat Kuriositdt hétten die Ver-
antwortlichen der Society gewiss zugestimmt.

Wie bereits gesagt bendtigt die Setzung eines autonomen Kiinstler-Ichs jedoch keinen verbor-
genen Sinn, kein Geheimnis, kein Rétsel, geschweige denn psychologische Exegesen eben dieses
Kiinstler-Ichs. Vor allem das aber scheint fiir uns als Zuschauer schwer auszuhalten: dass Foun-
tain ein Kunstwerk sein soll, das sich jeder Bedeutung, jeder Interpretation, jeder Sinnhaftigkeit
verweigert — also all dem, was man gemeinhin von einem Kunstwerk erwartet.

Wihrend die klassische Moderne durch zunehmende Abstraktion jede Gegenstandlichkeit im
Bild auflost, verkehrt Duchamp das Prinzip: Er eliminiert die Bildhaftigkeit des Gegenstandes
selbst. Ohne Funktion, ohne Kontext erscheint das Urinal in seiner bloflen Prasenz — als Antibild
in Reinform. Wenn wir als Zuschauer nach dsthetischen, symbolischen oder psychologischen
Relationen suchen, verrét das letztlich: Wir ertragen dieses reine Antibild nicht.

HeiB3t das, wir trauen nicht der Setzung des radikal autonomen Kiinstler-Ichs? Glauben wir
etwa nicht wirklich an seine unbedingte Autonomie? Gerédt nicht mit diesem Misstrauen auch die
Idee eines radikalen, prototypischen Individualismus ins Wanken — die Idee jenes Individualis-
mus, der doch als letztgiiltige, essentielle Begriindung nicht nur des Kunstwerts, sondern unserer
freiheitlichen Gesellschaftsauffassung gelten soll?
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