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THE SHIZUOKA SHIMBUN

Abb. 1 Pressefoto: Die japanische Polizei untersucht ein mysteritses
Objekt, dasam 21. Februar 2023 am Strand von Enshu (Hama-
matsu, Préfektur Shizuoka, Japan) gefunden wurde.



1

Vorwort

An einem sonnigen Tag im Februar 2023 wurde am Strand Enshu
nahe der japanischen Stadt Hamamatsu eine groRe Eisenkugel an-
gespult. Das Objekt im Sand rief ein GrofRaufgebot der értlichen
Polizei auf dem Plan und schlug darau in ein paar Tage lang Wellen
in der internationalen Presse. Unter Schlagzeilen wie »Spy balloon,
UFO or Dragon Ball? Japan ba ed by iron ball washed up on beach«
( eGuardian, 22. Februar 2023) zirkulierten Bilder und Videoclips
von Ménnern in Schutzanziigen, die sich mit Réntgengeraten dem
Ball n&herten, wéahrend Helikopter am Himmel kreisten (Abb. 1).

Wias auf den ersten Blick aussah wie eine Boje, entpuppte
sich wenige Tage spéter auch als solche: » at mystery orb on a
Japanese beach? It was just a buoy. (Sorry.)« (e New York Times,
24. Februar 2023). Wéhrend die japanische Polizei einem vorgegebe-
nen Sicherheitsprotokoll folgte, mag es kurios scheinen, dass eine Boje
esauf die Plattformen der renommiertesten Tageszeitungen der Welt
scha e. Mit den in diesem Buch beleuchteten Objekten hat sie in-
dessen einiges gemeinsam. Nach ihrem kurzen Moment auf der Biih-
ne der Weltd entlichkeit wurde die Boje entsorgt. Aus den Schlag-
zeilen verschwand sie ebenso schnell wieder, wie sie in ihnen gelandet
war. Viel Wirbel um nichts? Meiner Ansicht nach ist es gerade dasin
seiner Banalitit enttarnte Objekt, das eine interessante Geschichte
zu erzéhlen vermag: Uber kulturelle Imaginationen, politische At-
mosphéren (die heute an jene des Kalten Krieges erinnern) und nicht
zuletzt Gber die a ektiven Trigger einer auf Click Bait getrimmten
Nachrichtenberichterstattung.

Marcel Duchamps Readymades hatten einst einen dhnlich
entlarvenden E ekt (>das Kunstsystem als Strategiespiel<). Anders
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jedoch als Duchamps Urinal, das nach seiner Umwidmung in ein
Kunstobjekt dauerha ins Museum einging, durchlief unsere Eisen-
kugel mehrere Bedeutungszuschreibungen und Statuswechsel. Die
am Strand Enshu gefundene >Myserty Sphere< zeigt uns, dass Finden
stets mit Geschichten einhergeht. Das vorliegende Buch wird sich in
diesem Sinne kinstlerisch appropriierten Objekten zuwenden, die
ein komplexes Bezugssystem aus Infrastrukturen, Fundorten, Erfah-
rungsberichten und Herkun sgeschichten umgibt. Darin unterschei-
den sie sich signi kant von Duchamps freigestellten Objekten. Die
Fundobjekte und Post-Readymades, von denen dieses Buch handelt,
sind bedeutungsgeladen, mitunter instabil — und manchmal nden
sie gar nicht erst ins Museum. Ihre Verbindung zur Welt da drauf3en
ist starker als die isolierende Kra des White Cube.

Seit Duchamps Readymades haben sich die Strategien
kiinstlerischer Objektappropriation enorm diversi ziert. Auch die
ab 1960 intensivierte Forschung zu Duchamp ist heute so weit voran-
geschritten, dass eine Abgrenzung seines idiosynkratischen Konzepts
von abweichenden Formen der Objektappropriation und mithin eine
Erweiterung des kunstwissenscha lichen Begri svokabulars nahe-
liegend erscheint (Teil I und 1V). Kiinstlerische Objektappropriation
hatte schon immer mit Lebenswelten zu tun, doch diese haben sich
fundamental gedndert. Im Zeitalter des Internets greifen wir tber
algorithmisch gesteuerte Prozesse auf Objekte zu; Die Zeugenscha
von Materialitat ist ins Zentrum der aktuellen Diskurse geriickt; Und
nicht zuletzt haben sich kunstlerisch forschende Werkformen etab-
liert, die nicht selten essayistisch-erzéhlerisch und pseudo-forensisch
arbeiten. An dieser diskursiven Schnittstelle von Materialitat, Virtu-
alitdt und Realitdt wird das kunstlerisch verhandelte Objekt heute
wieder interessant.

Um zu unterscheiden, was bislang unter dem Begriff
>Readymade< Uber einen Kamm geschoren wurde, riickt die vorlie-
gende Arbeit ein Modell der Objektappropriation in den Blick, das
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schon frith mit Duchamps Konzept konkurrierte: Das Objet Trouvé
André Bretons. Ausgehend von Bretons surrealen Funderfahrungen
erarbeitet meine Studie generelle Charakteristika einer Kunst mit
Fundobjekten (Teil I1). Welche Entwicklungslinien werden in der
westlichen Kunstgeschichte der vergangenen hundert Jahre sichtbar,
wenn wir neben dem Prézedenzfall des Readymade auch das Objet
Trouvé als folgenreiches Konzept ernstnehmen? Und welche verwand-
ten Formen kinstlerischer Objektappropriation lassen sich in der
Gegenwartskunst dingfest machen (Teil 111)? Was als avantgardisti-
sches Versprechen einer Fusion von Kunst und Wirklichkeit begann,
begegnet uns derzeit in Kunst wieder, die sich mit einer sich rasant
verdndernden, krisenha en Objektwelt auseinandersetzt —und den
mit ihr verwobenen menschlichen Schicksalen.

Dass diese Arbeit zustande kommen konnte, ist der nanzi-
ellen Unterstiitzung durch die Deutsche Forschungsgemeinscha  zu
verdanken und einem besonderen menschlichen Umfeld. Konzeptuell
auf den Weg gebracht durch Wolfgang Ullrich, Boris Groys und Fe-
lix Ensslin, ermdglichte das DFG-Graduiertenkolleg »Das Reale in
der Kultur der Moderne« an der Universitat Konstanz (geleitet von
Albrecht Koschorke und Juliane Vogel) eine einmalige Zeit der Kon-
zentration und des interdisziplinaren Austauschs. Es war ein Glicks-
fall, dort meinen Betreuer Bernd Alexander Stiegler zu tre en, der
mich Uber alle Hiirden hinweg ausdauernd konstruktiv begleitete
und nicht zuletzt den notwendigen Pragmatismus inspirierte, der
zum Abschluss einer Doktorarbeit unerlésslich ist. An der Hoch-
schule fiir Gestaltung Karlsruhe, wo ich derzeit eine Postdoc-Stelle
innehabe, wurde Matthias Bruhn zu einem wichtigen Mentor und
Freund, dessen hyperaktiv-kreativer Geist im besten Sinne ansteckend
ist. Meinen teuren Freundinnen Paola Bascon, Bonnie Begusch, Chris-
tina Irrgang, Kristina Leipold und Carlota Perez sende ich Lu  kiisse.
Die letzten Worte dieser Danksagung gelten Ulrich Hotker, der mir
geistige Tlren & nete, sodass die Gedanken seither freier schweben.



Objects [...] channel twenty-firstcentury
anxieties and aspirations structured across
two poles: on the one hand, the atrophy of
the object world [...] effected by digital
technologies and, on the other, the hyper-
trophy of the object world [...]. Who in his
or her right mind does not long [...] for
something akin to what Breton termed a
>total revolution of the object<?

—Bill Brown, »Other ings«, ,S.
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Readymade

Dingkultur um 1900

Das beginnende 20. Jahrhundert muss besonders giinstige Konstel-
lationen fiir das Finden von Dingen geboten haben. Einen Eindruck
von jener Zeit, in der Industrialisierung und Massenproduktion der
heutigen Konsumkultur den Weg bereiteten, vermittelt uns Hartmut
B6hme in seinem kulturwissenscha lichen Uberblickswerk »Feti-
schismus und Kultur« (2006). Darin beschreibt er ein zeitgeschicht-
liches Setting, das durch einen exponentiellen Zuwachs der Popula-
tion arti zieller Dinge gepragt ist: »Man kann behaupten, dass das
19. Jahrhundert auch das Sékulum der Dinge ist. Dingstatistiken

weisen aus, dass gegeniliber dem 18. Jahrhundert die Anzahl der ver-
fligharen Dinge z. B. in einem Haushalt auRerordentlich zunimmt.
Die Industrialisierung fiihrte zu einer Vermehrung kiinstlicher Din-
ge im téglichen Gebrauch und Verbrauch nicht nur bei Oberschichten.
Die entstehenden Kau &user konnten als Kathedralen der Waren

bezeichnet werden, weil sie in fast ritueller Inszenierung Hundert-
tausende von Dingen préasentierten, welche die Kunden in Bann

schlugen. Der wachsende Konsum in den Stadten fihrte zu einem

enormen Anstieg der Produktion von Artefakten, aber auch von Ver-
schleiB und Vermiillung. [...] Der forcierte Kapitalismus begtinstigte

ein Besitzstreben, das nicht selten dazu fiihrte, dass z. B. die birger-
lichen Wohnungen der Grunderzeit mit unfasslich vielen Dingen

geradezu Uberbordet wurden. Niemals zuvor war die dingliche Um-
welt vergleichbar dicht, mannigfaltig, verlockend, kiinstlich, faszinie-
rend.«! Einer >profanen Aura< der Dinge auf der Spur, lenkt B6hme

hier die Aufmerksamkeit auf die damals einsetzende Flutarti zieller

1

11
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Dinge, welche die privaten wie auch die 6 entlichen Rdume (ber-
schwemmt und sich auch in der literarischen Praxis niederschlagt.
Indessen nimmt in den Kunstbewegungen der Avantgarde nicht nur
die Ara der Abstraktion ihren Anfang, sondern auch die des
Eindringens von Elementen der alltaglichen Lebenswelt in die ge-
schiitzte Sphére der Kunst.

Die Kunstgeschichtsschreibung setzt das erste Eindringen
>realer Dinge< in das geschlossene Kontinuum eines Kunstwerks in
den Jahren um 1912 an — in den ersten kubistischen Collagen Georges
Braques und Pablo Picassos verbindet sich Olfarbe mit Zeitungsaus-
schnitten, Notenblattern und Spielkarten. Der Status des Bildes aber
dndert sich durch diesen Eingri  grundlegend — es Kippt von einem
illusionistischen Bildraum (der > nestra aperta< Albertis) zu einem
Bildrechteck, das nunmehr auf sich selbst und die Materialitat des
Mediums Malerei verweist — und in das beliebige Fragmente der Pa-
riser Alltagswelt ungehindert hineingespult werden kdnnen. War es
einst Aufgabe der Kunst, die Wirklichkeit zu >re-prasentieren<, so
beginnt sie nun damit, die wirklichen Dinge einfach zu inkorporieren
und unverandert zu prasentieren. Mit der Ubertragung desselben
Prinzips auf die Skulptur entsteht die neue Gattung der Assemblage.
Das »Fahrrad-Rad« (1913) Marcel Duchamps und Picassos »Absinth-
glas« (1914), eine Bronzeplastik, in die ein handelstblicher Absinth-
Lo el integriert ist, sind hierfir die friihesten Beispiele.? Im Kreis
der Surrealisten entwickelt sich in den 1930er Jahren eine regelrechte
Assemblagekunst-Mode, von der die »Exposition Surréaliste d’Ob-
jets«®1936 eindrucksvoll Zeugnis ablegt. In der zentralen Vitrine der
Galerie Charles Ratton tritt zu diesem Anlass — umgeben von sur-
realistischen Assemblagen, mathematischen Modellen, Naturgegen-
standen und ethnographischen Kunstobjekten — auch Duchamps
Readymade »Flaschentrockner« mit zeitlicher Verzégerung ans Licht
der O entlichkeit. Da das Original verschollen war, wurde eine Replik
ausgestellt, die man stillschweigend auf das Jahr 1914 rickdatiert hatte.*
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Seit dem Eintreten alltaglicher Dinge in die Sphére der
Kunst sind Gber hundert Jahre vergangen. Blicken wir uns in den
Ausstellungsraumen der Gegenwart um, so kann man sich des Ein-
drucks nicht erwehren, dass zwischen dem Bereich der Lebenswelt
und den Raumen der Kunst ein geradezu gescha iger Grenzverkehr
herrscht. Es nden gleitende Ubergénge statt — Alltagsdinge treten
in den Kunstraum ein, Kunstdinge in Itrieren den Alltagsraum Auf
Seiten der Kunst erzeugen Kurzschliisse dieser Art einerseits einen
Realitatse ekt und >verriicken< andererseits unsere Wahrnehmung
der Realitat. Die Kunstgeschichte erzahlt die Geschichte des Uber-
tretens der Alltagsdinge in die symbolische Sphére der Kunst unter
dem Begri des >Readymade<. Doch kommt im Spannungsfeld der
Pariser Avantgarde Ende der 1920er Jahre ein weiteres Konzept der
Objektappropriation auf, das von der kunstwissenscha lichen For-
schung sogar noch langer Ubersehen wurde als Duchamps Readymade.
In den autobiographischen Romanen André Bretons ist die Rede von
irritierenden Begegnungen mit der Welt der Dinge. In dokumenta-
rischem Stil berichtet der Surrealist von Funderfahrungen, in denen
das Gefundene zum Ausldser dsthetischer Erfahrung wird. In
»L/Amour Fou (1937) erhebt Breton einen Flohmarktfund von 1934 —
einen holzernen L6 el, dessen Stiel ein kleiner Damenschuh ziert—
zum paradigmatischen >Objet Trouvé<. In der englischsprachigen
Forschung hatsich fiir diesen L6 el die Bezeichnung >Slipper-Spoon<
etabliert. Das Inventar der Ssmmlung des Centre Pompidou wiederum
fasst den Gegenstand unter dem Titel >La Grande Cuiller<.® Bretons
L6 el ist voller Widerspriiche: Wie Duchamps Urinal ist er ein All-
tagsgegenstand, der kiinstlerisch verhandelt wird. Als Fundobjekt
wird er im Medium des Romans konstituiert (illustriert durch eine
Fotogra e Man Rays), doch erhebt der Gegenstand auch Anspruch
auf Realitat jenseits der Literatur. Er ging zunéchst in die Privatsamm-
lung des Kiinstlers ein (welche erst zum Zeitpunkt ihrer Versteigerung
insLichtder O entlichkeit riickte) und be ndet sich heute im Besitz
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des Centre Pompidou. Fiir die kunsttheoretische Rezeption jedoch
stellte das mediale Flimmern des Objet Trouvé lange Zeit eine Her-
ausforderung dar. So verschwindet es zundchst in den Fugen zwischen
den Disziplinen Kunsttheorie und Literaturwissenscha .

In der Kunst der Nachkriegszeit kehren die >realen Dinge<
wieder. Nach einem Jahrzehnt, das ganz im Zeichen malerischer Abs-
traktion stand, setzte die Ausstellung >» e Art of Assemblage«’, die
1961 im New Yorker Museum of Modern Arterd nete, der Riickkehr
der Dinge in die Kunst der Nachkriegszeit ein weithin sichtbares
Zeichen. Die von Robert Seitz kuratierte Uberblicksschau fiihrte am
Beispiel von 252 Werken von 139 Kiinstler:innen den Begri  der >As-
semblage< mit einem Paukenschlag in die kunstwissenscha liche
Fachterminologie ein und be (gelte die Rezeption der Kunst mit
appropriierten Dingen. Der nach historischen  emenbldcken orga-
nisierte Parcours versammelte Werke des Dadaismus, Kubismus, Fu-
turismus und Surrealismus. Ausgehend von den Pionier:innen im
Medium von Collage, Assemblage und Readymade schlug die Aus-
stellung eine Briicke zu damals neu einsetzenden Strémungen wie
dem européaischen Nouveau Réalisme und den vielfaltigen Tendenzen,
dieinden USA um 1960 unter dem Begri Neo-Dada gefasst wurden.®
Die Dada-Bewegung der 1910er Jahre wurde damals riickblickend als
Ausdruck einer >modernen Welteinstellung< verstanden, welche sich
in der amerikanischen Kunst der spaten 1950er Jahre nun fortsetzen
wiirde.® So umgedeutet, lieBen sich selbst die eigentlich ikonoklasti-
schen Ambitionen des Dadaismus mit einer (nach dem Erfolg des
Abstrakten Expressionismus) erstarkenden US-amerikanischen Kunst
versdhnen. Ausgehend von der kubistischen Collage, dem Readymade
und der surrealistischen Assemblage fiihrte die von der Ausstellung
suggerierte kunsthistorische Progression somit nicht zuletzt auch
zuriick auf die Leinwand — mit Werken neuer amerikanischer >Meis-
ter< wie Robert Rauschenberg, Robert Motherwell und Willem de
Kooning.'® In den R4umen des MoMA prominent préasentiert, stell-
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ten die aufsehenerregenden surrealistischen Assemblagen der 1930er
und 1940er die Weichen fir die Surrealismus-Rezeption der Nach-
kriegszeit." Das Surrealismus-Kapitel des begleitenden Ausstellungs-
katalogs widmet Max Ernst, Man Ray und Marcel Duchamp beson-
dere Aufmerksamkeit und endet mit einer Besprechung Joseph
Cornells — und damit nicht zuféllig in der amerikanischen Gegen-
wartskunst. André Breton indessen tritt im Katalog als Intellektuel-
ler und Autor der surrealistischen Manifeste in Erscheinung.

Bretons Objet Trouvé besetzt eine schwer zu fassende Grau-
zone zwischen Kunst und Literatur. Seine damals ausbleibende Re-
zeption mag einem von Clement Greenberg gepragten Kunstbegri
geschuldet sein, der sich an >medium speci city< orientierte und an
medialen Hybriden wenig interessiert war. So wurden selbst kiinst-
lerische Innovationen, welche bereits in den 1910er, 20er und 30er
Jahren das postmediale Denken der Konzeptkunst antizipierten, zu-
ndchst als >skulpturale< Praktiken rezipiert. Zudem haben appropri-
ierte Dinge der Alltagswelt ein kompliziertes Verhaltnis zum Aus-
stellungsraum, wie kunsthistorische Anekdoten um entwendete
Schneeschaufeln und geputzte Beuys-Badewannen amdiisant illustrie-
ren. Es war nicht zuletzt Duchamps Erfolg ab Mitte des 20. Jahr-
hunderts, welcher den Weg zu einem konzeptuellen Kunstverstand-
nis bereitete — und somit letztlich auch zu einer Rezeption des
(proto-konzeptkiinstlerischen) Objet Trouvé. In den 1930er Jahren,
indessen, war es Breton gewesen, der Duchamp aktiv unterstiitzt hat-
te. So scheinen die beiden Kunstler, die sonst so wenig miteinander
verbindet, in gewisser Weise einander bedur zu haben, um unser
Verstandnis dessen, was Kunst sein kann, herauszufordern und zu
erweitern.
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Duchamp-Rezeption ab 1950

Die Ausstellung » e Art of Assemblage« war ein wichtiger Kata-
lysator fiir die ab Mitte des Jahrhunderts an Dynamik gewinnende
Rezeption Marcel Duchamps. Durch sie fand »Fountain« (das um
neunzig Grad gekippte Urinal) letztlich Eingangin den kanonbilden-
den Rahmen des MoMA. Sein Ausstellungsdebut hatte das kontro-
verse Objekt (bzw. eine Replik) bereits 1950 in der New Yorker Gale-
rie Sidney Janis. Da das Werk verschollen war hatte der Galerist
kurzerhand ein vergleichbares Urinal besorgt.’? Vier Jahre spéter ging
die grofle Kunstsammlung der Duchamp-Mézene Louise und Walter
Arensherg nach deren Ableben in den Besitz des Philadelphia Museum
of Art tiber, wodurch nahezu alle Hauptwerke Duchamps der O ent-
lichkeit zug&nglich wurden. Im Jahr 1963 richtete das Pasadena Mu-
seum of Art dem Kiinstler eine erste Retrospektive aus, die mittels
Leihgaben aus Europa und der Arensberg-Sammlung stolze 114
Kunstwerke an einem Ort versammelte.

Mehr oder minder parallel dazu vollzog sich eine Diskur-
sivierung des Readymade im Medium einschléagiger Publikationen.
So erschien im April 1952 im au agenstarken »Life Magazine« ein
groR aufgemachter Artikel, welcher Marcel Duchamp unter dem Ti-
tel »Dada’s Daddy« ins Licht der O entlichkeit riickte. Begleitet
wurde der Artikel unter anderem von einem Foto des Werks >»Fla-
schentrockner«, dessen Bildunterschri angab: »A >Ready-Made<
art object promoted by Duchamp«.® Dasselbe Foto des >»Flaschen-
trockners« (ibrigens eine Aufnahme Man Rays) war bereits 1936 im
Katalog der von Alfred Barr kuratierten MoMA-Schau »Fantastic
Art, Dadaand Surrealism« abgedruckt worden, vermutlich nachdem
Barr die Ausstellung >»Exposition Surréaliste des Objects« in Paris
gesehen hatte.** Sehen wir jedoch fir den Moment von der Ready-
made-Rezeption der 1930er Jahre ab, auf die spéter noch einzugehen
seinwird, um uns auf die Rezeptionsdynamiken ab 1950 zu fokussie-
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ren, die fr den weiteren Verlauf der Kunstgeschichtsschreibung weg-
weisend waren. Diese Geschichte, die Lars Blunck in »Duchamps
Readymade« (2017) prazise nachzeichnet, 16st sich wohlgemerkt rasch
von Duchamps idiosynkratischem Ausgangskonzept. Vielmehr kam
im Zuge seiner Wiederentdeckung in den 1950ern eine eigengesetz-
liche Rezeptionseigendynamik in Gang, die (so Blunck) aus Duchamps
proto-konzeptkinstlerischem Wurf ein >objektivistisches Missver-
standnis<® erwachsen lief3.

Im Sog der internationalen neo-dadaistischen Trends der
Jahrhundertmitte wurde das Readymade als eine Sonderform der
Gattung >Skulptur< rezipiert. Allein an der bereits erwahnten Foto-
gra e Man Rays, die in den 1950er Jahren massenmedial zu zirkulie-
ren begann, lsst sich diese Rezeptionsdynamik in nucleo verfolgen.
In>» e Dada Painters and Poets« (1951) erklart Robert Motherwell
den »Flaschentrockner« zu einer der >schdnsten Skulpturen< seiner
Zeit.'* Duchamps Antwort auf Motherwells Deutung fand Eingang
in die zweite Au age derselben Dada-Anthologie: »When | discover-
ed ready-mades | thought to discourage aesthetics. In Neo-Dada they
have taken my ready-mades and found aesthetic beauty in them.
I threw the bottle-rack and the urinal into their faces as a challenge
and now they admire them for their aesthetic beauty.«! Dieses Miss-
verstdndnis machte Duchamp im Alter von 77 Jahren — wenn man
so will — produktiv und initiierte zusammen mit dem Mailander
Kunsthandler Arturo Schwarz eine limitierte Edition von vierzehn
Readymades (genaugenommen: vierzehn >Re-Mades<).!® Zum einen
ging esihm darum, Liicken innerhalb seines CEuvres zu fullen, zumal
die meisten Readymade-Originalobjekte verloren gegangen waren
ohne jemals ausgestellt worden zu sein. Zum anderen galt es Expona-
ten fiir das steigende Interesse des Ausstellungsbetriebs zu rekonst-
ruieren. Im Zuge des Grol3projekts wurden nach Vorlage historischer
Fotogra en (beispielsweise des Flaschentrockner-Fotos Man Rays)
akribische Konstruktionsplane gezeichnet, welche von spezialisierten
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italienischen Handerkern ausgefiihrt wurden. Was dabei herauskam
waren skulpturale Multiples >made in Italy<. Die aufwéndig produ-
zierten >Re-Mades< der Edition Schwarz mdgen den historischen
Readymades zum Verwechseln ahnlich sehen, doch waren sie kon-
zeptuell etwas grundlegend Anderes als die in den 1910er Jahren von
Duchamp ausgewéhlten, massenproduzierten Alltagsgegenstande.
Bis heute bleibt dieser unsichtbare Unterschied jedoch im Ausstel-
lungsbetrieb weitgehend unbericksichtigt.

Mit Beginn der 1960er Jahre setzt dann eine zunehmende
Aushohlung dessen ein, was Duchamp in den 1910er Jahren ersonnen
hatte.®® Mit Kiinstlern wie Piero Manzoni oder Ben Vautier adaptier-
te eine neue Generation Duchamps Gestus des >signierenden Appro-
priierens< und fuhrte sie (Menschen, die Erde, kurzum alles signie-
rend) ad absurdum.?® Von nun an konnte die ganze Welt kiinstlerisch
angeeignet werden, ohne dass ein Manifest oder auch nur eine Er-
klarung notig war. Die Rezeption der Werke Marcel Duchamps hat-
te spatestens um 1960, so Blunck, zur Etablierung einer neuen, all-
gemeinen kiinstlerischen Technik gefuihrt, die fortan als Grundelement
des kiinstlerischen Ausdrucksrepertoires exibel eingesetzt werden
konnte.” Wie ging es dann weiter? Mit dem Au ommen der Kon-
zeptkunst um 1970 (und inshesondere mit ihrer institutionskritischen
Variante) fand die Readymade-Rezeption eine entscheidende Aktu-
alisierung.?2 Die Traditionslinien der Readymade-Rezeption spalteten
sich sozusagen und es bildete sich eine O nung, durch die das Objet
Trouvé, das zundchst als Gegenstand der Literaturwissenscha rezi-
piert worden war, in den kunstwissenscha lichen Diskurs hineinfand.
Hierauf wird an spéterer Stelle einzugehen sein. Folgen wir nun zu-
nachst der Traditionslinie der (im Wortlaut Bluncks) objektivistischen
Missverstdndnisse: Das Readymade wird heruntergebrochen auf die
Formel >Nichtkunstobjekt im Ausstellungsraumc. Dieser Trend der
Readymade-Rezeption ndetinsbesondere in den 1980er Jahren eine
Fortsetzung, und zwar nun in den Varianten (a) >konsumkulturelle
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A rmation< versus (b) >postmoderne Dekonstruktion<. Erstere Ten-
denz deutet das Readymade im Geiste der Pop Art, wéhrend letztere
mit Methoden des Poststrukturalismus operiert. 1980 présentiert Je

Koons (*1955 in York, Pennsylvania) seine Serie » e New«?, die mit
Strategien der fetischisierenden Uberhéhung einfacher Konsumwaren
spielt (Variante a). In ihrer Banalitdt steht die hier zur Appropriation
gewdhlte Objektgattung — haushaltstibliche Staubsauger — Duchamps
Urinal um nichts nach. Die Werke der Serie » e New spielen das-
selbe Programm in verschiedenen Variationen durch: Die makellosen,
unbenutzten Gerdte stehen oder liegen in transparenten, rundum
versiegelten Plexiglaskésten. Die Objekte werden hier wie in einem
Haushaltswarengeschd in mehrfacher Ausfiihrung présentiert und
(anders als bei Duchamps »Fountain«) durch keine >vereinmaligen-
de< Kunstler-Signatur tiberhdht. Lediglich ihre Présentation in einer
Vitrine, die den Gebrauchswert der Objekte zugunsten ihres Aus-
stellungswerts suspendiert, und das kithle Licht der Neonrdhren, die
sie von unten illuminieren, verleiht ihnen einen mysteridsen Appeal.
Koons Schneewittchensarg stellt die Objekte in einem idealen Zu-
stand ewiger >Newness< auf Dauer: >»1 had this idea of encasing the
pieces and letting them just display their integrity of birth, their new-
ness [...]J«, so der Kiinstler, »treating them like eternal virgins.«?*
Koons lenkt den Blick indessen nicht nur auf den massenproduzierten
Warenfetisch selbst, sondern stellt zudem die Logik seiner kommer-
Ziellen Inszenierung mit aus. Die Adaptionen der Readymade-Strate-
gie zur Auseinandersetzung mit Konsumkultur und Warenfetischis-
mus bilden eine distinkte Ausformung der Readymade-Rezeption.
Vergleichbare Positionen der Zeitklammer 1980 bis 2000 sind bei-
spielsweise Haim Steinbach und Silvie Fleury. Eine Reprdsentantin
der Variante b ist die Kiinstlerin Sherrie Levine (*1947 in Hazleton,
Kanada). Der Titel ihrer vergoldeten Bronzeplastik »Fountain (a er
Marcel Duchamp)« (1991) ist programmatisch. Levine, eine Vertre-
terin der Appropriation Art, eignet sich hier ein hdchst wiedererkenn-
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bares Meisterwerk an. Dabei ist »>Fountain (a er Marcel Duchamp)«
genau genommen ein klassisches Multiple, némlich eine Bronzeplas-
tik in einer Au age von sechs Ausfiihrungen, also schon allein da-
durch kein >Readymade<. Beziehen wir das Werk jedoch trotzdem
in unsere Untersuchung mit ein. Levines Zitat eines bereits etablier-
ten Kunstwerks betreibt ein postmodernes Spiel mit Verschiebungen:
Der Weg zum Neuen sei verbaut und somit nur noch Zitate und Wie-
derholungen maglich. Die fir die Appropriation Art programmati-
sche Geste des Kopierens und Wiederholens inszeniert jedoch nicht
nur Gleichartigkeit, sondern produziert immer auch einen
hauchdlinnen >Abstand< mit, der sich zwischen Original und Zitat
schiebt. Selbst eine Kopie, ndmlich, konstruiert an sich ein neues
Kunstwerk. Vor dem Hintergrund der Malergeneration der 1980er,
die sich selbst fur ihre genialische Expressivitét feierte, gibt sich Le-
vines »Fountain (after Marcel Duchamp)« als eine indivi-
dualismuskritische Antithese.?

Hatte Levine dem Readymade einen letzten, poststruktu-
ralistischen Spin gegeben, so werden seine kiinstlerischen Adaptionen
zur Jahrtausendwende allzu buchstéblich. Nach Gesten der waren-
fetischistischen Idolisierung oder bedeutungsverschiebenden Appro-
priationen scheint die Dynamik des Konzepts in reinen Tautologien
zum Erliegen zu kommen. Mit »Don’t do it! (Readymades of the
20th Century) F.S. (Furniture Sculptures)« legt der schweizer Kiinst-
ler John Armleder (*1948 in Genf, Schweiz) im Jahr 2000 ein Werk
vor, das an seine Zeitgenossen appelliert, endlich mit dem Readymade
fertig zu werden. »Don't do it!« versammelt die beriihmtesten Ad-
aptionen des Readymade-Prinzips — von Duchamps Urinal, tGber
Warhols »Brillo Boxes« (hier Schachteln der Waschmittelmarke
Ariel) und Beuys’ Schlitten bis hin zu Koons’ Staubsauger. Das Arran-
gement bestand aus handelstiblichen Konsumwaren, die ohne Sockel
gegen die Galeriewand gelehnt und ineinander gedrangt und gestapelt
waren. Die an eine Sperrmdill-Situation erinnernde Installation for-
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derte unmissverstandlich dazu auf, an der Jahrtausendschwelle —wie
bei einem Friihjahrsputz — Raum fir ein neues Kapitel der Kunst-
geschichte zu scha en.

Jahrtausendschwelle und digitale Ara

Zu Beginn der 2000er lassen sich einige Projekte identi zieren, wel-
che von einem Bedurfnis zu zeugen scheinen, die Readymade-Rezep-
tionen des 20. Jahrhunderts zu kanonisieren. Beispielha zu nennen
waren hier die Miinchner Uberblicksausstellungen »Deep Storage«
und »Dinge in der Kunst des X X. Jahrhunderts«?, sowie das Projekt
» e Fountain Archives«? von Saddane A f (*1970 in Venddme,
Frankreich). Der Ausstellungskatalog der zweiten Minchner Schau
versuchte sich an einer Kategorisierung der unterschiedlichen Ver-
wendungsweisen vorgefundener Dinglichkeit in der Kunst des 20.
Jahrhunderts. Was er dabei evident machte, ist jedoch vor allem eine
gewisse Hil osigkeitim Umgang mit den heterogenen Praktiken, die
nicht zuletzt auf dem Fehlen einer prézisen kunstwissenscha lichen
Terminologie beruht. So unterscheidet der Katalog ohne weitere Er-
lauterungen zwolf Kategorien: Readymade, Collage, Assemblage,
Combine, Hybrid, Dinge als Ware, Dinge als Indizien, Ding als Leib-
metapher, Fetisch, Poetisierung, Illusionismus, Imitation, Rahmen-
bedingungen, Fluxus. Nicht nur lassen die Kategorien keine konsis-
tente Systematik erkennen — Mischverhaltnisse sind geradezu die
Regel. Im Unterschied zu der Gberfordernden Diversitat, wie sie die
Ausstellung »Dinge in der Kunst des X X. Jahrhunderts« zu fassen
suchte, fuhrt uns das Projekt Saddane A fsan den Ursprungsmoment
der Rezeptionsgeschichte des Readymade zuriick.

Dererste & entlichkeitswirksame Au ritt des Readymade
fand wohlgemerkt nicht in einem Ausstellungraum statt. O wird
vergessen, dass die erste Ausstellung zweier Readymades 1916 in der
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Abb. 2 Saddane A f» e Foutain Archives FA. 0138«, 2011.
Ausgerissene Seite aus Franck Giraud & Philippe Ségalot (Hg.),
e Impossible Collection: e 100 Most Coveted Artworks of the
Modern Era. New York, Assouline, 2009, S. 19.

Abb. 3 Saadane A f» e Foutain Archives FA. 0109 c«, 2010.
Ausgerissene Seite aus Museum Jean Tinguely Basel (ed.),
Marcel Duchamp. Ost Idern-Ruit, Hatje Cantz, 2002, S. 91.

Abb. 4 Saadane A f» e Foutain Archives FA. 0845«, 2017.
Ausgerissene Seite aus Marcel Broodthaers (ed.), Museum: Der Adler
vom Oligozdn bis heute, Dusseldorf, Stadtische Kunsthalle Diissel-
dorf, 1972, S. 14.
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Abb.5

Abb.6

Abb. 7

Saddane A f» eFoutain Archives FA. 0281«, 2012.
Ausgerissene Seite aus William B. Humphreys (Hg.), e Marcel
Duchamp Exhibition. Miami, e Art Museum at Florida Interna-
tional University, 1985, S. 12.

Saadane A f» e Foutain Archives FA. 0400«, 2014.
Ausgerissene Seite aus Sean Hal, isMeans is, isMeans at:
A User's Guide to Semiotics, London, Laurence King Publishing,
2012, S. 145.

Saadane A f» e Foutain Archives FA. 0426<«, 2014.
Ausgerissene Seite aus Arturo Schwarz, Dada e Surrealismo riscoperti.
Milano, Skira editore, 2009, S. 178.
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New Yorker Bourgeois Gallery keinerlei 6 entliche Reaktion auszu-
I6sen vermochte (es ist anzunehmen, dass die Objekte schlichtweg
Ubersehen wurden).? Einen Alltagsgegenstand zu Kunst zu erkléren,
das gelang Duchamp erst mit der strategischen Inszenierung eines
Eklats im Direktorium der New Yorker »Society of Independent
Artists«.*® Und so ldsst sich die Publikation des so genannten >Ri-
chard Mutt Case< 1917 in der Zeitschri » e Blind Man« riick-
blickend als die eigentliche Urszene des Readymade ausmachen. Das
von Duchamp mitherausgegebene Fanzine wurde im Vorfeld der
Ausstellung gegriindet und der >Fall Richard Mutt< erschien in der
zweiten und letzten Ausgabe.® Begleitet wurde der Beitrag von einer
Fotogra e Alfred Stieglitz', die heute aufgrund des Verlusts des ori-
ginalen Readymade gleichsam ikonisch geworden ist. So ist es also
genau genommen nicht ein ausgestelltes Objekt, sondern eine Foto-
gra e,andersichder® entliche Diskurs um Duchamps Readymade
erstmals entziindet. >>Never exhibited, and lost or destroyed almost
immediately, it was actually created through Duchamp’s media ma-
nipulations«®, wie Seth Price in »Dispersion« erklart, einem Ma-
nifest der Post-Internet Art. Saddane A fs »Fountain Archives«
(2008—-2017) katalogisiert die Lawine fotogra scher Reproduktionen,
die jene Urszene anstieB. A ftrennte Abbildungen der »Fountain«
aus allen moglichen Biichern, Magazinen und Zeitungen heraus, ka-
talogisierte und rahmte sie (Abb. 2—7). Nach neun Jahren setzte er
seinem Projekt ein kiinstliches Ende, indem er es mit Erreichen der
Katalognummer 1001 einstellte. Die Appropriation von Objekten

ndet heute als ein Werkzeug des kiinstlerischen Repertoires viel-
faltige Wendungen. Zum hundertjahrigen Jubilaum der »Fountain«
wurden diese im Rahmen der Konferenz » e Readymade Century«
(2017) im Haus der Kulturen der Welt verhandelt.® Die Panels der
Konferenz setzten mit einer Bestandsaufnahme ein (»Readymade
a er the Readymade« — Saddane A f), fokussieren auf Aktualisie-
rungen der Traditionslinie des Readymade im Geiste der Pop Art
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(»Readymade Product« und »Readymade Market« — Olaf Nicolai
und Simon Denny) und erwogen dekoloniale Ansdtze (»Readymade
Transcultural« — Kader Attia). Das Panel »»Readymade Post-Digital«
dokumentierte einen neuesten Spin des Readymade-Modells, indem
esam Beispiel von Projekten Oliver Larics (wie »Lincoln 3D Scans«)
den digitalen Zirkulationismus von Objekten unter dem Ein ussvon
3D-Scan- und Druck-Technologien thematisierte.

Wie jeder Kanon, so konstituiert sich auch die oben skiz-
zierte Rezeptionsgeschichte des Readymade (iber ihre Auslassungen:
In der Art wie sie die Errungenscha en der modernen Kunst vor
allem Europa und Nordamerika zuschreibt; aber auch in einer un-
genauen De nition des Readymade, welche ober dchlich abweichen-
de, doch konzeptuell verwandte Praktiken ausschlieRt (solchen blin-
den Flecken widmet sich Kapitel 3). Blunck zufolge habe sich eine
landldu ge De nition verfestigt, die das Readymade — grob verein-
facht — als eine kuinstlerische Praxis verstehe, auf etwas bereits Ge-
machtes zurlickzugreifen.®* Von der urspriinglichen Konzeption
Marcel Duchamps erfasse diese De nition jedoch nur Grundziige.
Es gilt also zwischen dem historischen, idiosynkratischen Konzept
Duchamps einerseits und den transformierenden Rezeptionen ande-
rerseits zu unterscheiden. Die sich fur die vorliegende Arbeit stellen-
de Frage ist dabei letztlich, welches MaR an de nitorischer Trenn-
schérfe einer Kunstwissenscha zutréglich ist, die sich mit >realen
Dingen< in den neuesten und kiin igen kinstlerischen Formaten
auseinandersetzen will.

Was waren Readymades?
Wie gezeigt wurde, ist die Erfolgsgeschichte des Readymade vor allem

eine Geschichte transformierender Adaptionen. Und selbst innerhalb
Duchamps Werk wird kaum di erenziert: So wird etwa die Assem-

1.4



I. Pladoyer fur eine Revision

32

blage »Fahrrad-Rad« (1913) in Kunstlexika vielfach als Duchamps
erstes >Readymade< aufgefihrt, obwohl jener dieses nie als ein solches
bezeichnete; in Italien aufwéandig handgefertigte Re-Mades werden
ebenfalls kurzerhand als >Readymades< ausgestellt.® Wenn wir
uns nicht mit reduktionistischen De nitionen zufrieden geben
wollen, dann gilt es solche konzeptuellen Verschiebungen di eren-
zierend in den Blick zu riicken. Wollen wir den heute so verbreiteten
kunstlerischen Umgang mit appropriierten Objekten in seinen unter-
schiedlichen Auspragungen verstehen, so kdnnen wir nicht einfach
alles tiber einen Kamm scheren, was nach >Alltagsobjekt< aussieht
und in einem Kunstraum prasentiert wird. Im Folgenden soll
Duchamps historisches Readymade-Konzept daher mdglichst prég-
nant vorgestellt werden.

Tatséchlich lasst sich Duchamps Phase der Readymade-
Produktion auf die Jahre 1915 bis 1917 verdichten. Das Readymade —
als Begri und kunstlerisches Konzept — entwickelt Duchamp in
New York, wohin er 1915 tbersiedelt. Wie Briefe an seine Schwester
Suzanne belegen, die seine Atelierwohnung in der Pariser Rue Saint-
Hippolyte verwaltet, denkt der Kiinstler in New York tiber den Begri
nach. Esist also o enbar eine kulturelle Kontextverschiebung, die
Duchamp zu seinem Konzept inspiriert. Nicht zuletzt die Konfron-
tation mit der amerikanischen Warenkultur mag zur Zuspitzung
jener Idee gefuihrt haben, die Duchamp 1914 (damals noch in Paris)
zum Kauf eines Flaschentrockners im »Grand Bazar de I’'Hotel de
Ville«® bewogen hatte. 1916 dann sendet Duchamp aus New York
einen Brief an seine Schwester mit der Bitte, sich des in seinem Ate-
lier be ndlichen Flaschentrockners anzunehmen. Folgende Zeilen
erklaren, was er mit dem Objekt vorhat: »»Maintenant si tu es montée
chez moi tu as vu dans I'atelier une roue de bicyclette et un porte-bou-
teilles. — Javais acheté cela comme une sculpture toute faite. Et jai
une intention & propos de ce dit porte-bouteilles: Ecoute. Ici, a N.Y.,
j'ai acheté des objets dans le méme go(t et je les traite comme des
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>readymade< tu sais assez d’anglais pour comprendre le sens de >tout
fait< que je donne a ces objets — Je les signe et je leur donne une in-
scription en anglais. [...] Tout ce préambule pour te dire: Prends pour
toi ce porte-bouteilles. J'en fais un >Readymade< a distance. Tu in-
scriras en bas et a I'intérieur du cercle du bas en petites lettres peintes
avec un pinceau a I’huile en couleur blanc d’argent I'inscription que
je vais te donner ci apreés. Et tu signeras de la méme écriture comme
suit: [d'apres] Marcel Duchamp.«®

Duchamp wollte also den Flaschentrockner, den er in einem
Pariser Kau auserstanden hatte, aus der Distanz zum >Readymade<
machen. Suzanne sollte das Objekt mit einer Aufschri , sowie der
Autorscha s-Angabe »[nach] Marcel Duchamp<« versehen.® Die
Sache hatte nur einen Haken: Duchamps Pariser Atelier war zu die-
sem Zeitpunkt schon entriimpelt worden — mitsamt dem besagten
Flaschentrockner. Den Flaschentrockner hat es folglich, wie Lars
Blunck feststellt, als Readymade in den 1910er Jahren nie gegeben —er
ist ein historisches Kontrafakt.® Es existiert auch keine Abbildung
von ihm, zumal die bekannt gewordene Fotogra e Man Rays eine
Replik zeigt, die fiir die Ausstellung »>Exposition Surréaliste des Ob-
jets« (1936) angescha  und stillschweigend rlickdatiert worden war.
Im selben Jahr (wir bleiben im Jahr 1916) stellt Duchamp erstmals
zwei Readymades in der New Yorker Bourgeois Gallery aus, die jedoch,
wie gesagt, keinerlei Publikumsreaktion auszuldsen vermochten. Was
darauf folgte, liest sich riickblickend wie ein geschickt eingefédelter
Coup: Im Dezember griindeten Persdnlichkeiten aus dem Kreis von
Walter Conrad Arnsberg, Kuinstler aus dem Umfeld von Alfred Stieg-
litz Galerie 291 und Mitglieder der Kiinstlergruppe > e Eight< die
»Society of Independent Artists«. Im Folgejahr kau Duchamp (be-
gleitet von Arensberg und dem Maler Joseph Stella) in einem Sanitar-
fachgeschd ein Urinal der FirmaJ. L. Mott.*® Man muss sich fragen:
Warum ein gerade Urinal? Unter den uns bekannten Readymades
(Kamm, Garderobenhaken, Flaschentrockner) ist es bei Weitem das
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provokativste Objekt. Womdglich hatte Duchamp realisiert, dass die
in der Bourgeoise Gallery gezeigten Objekte zu harmlos (oder in der
Tat zu >indi erent<) gewesen waren, um dem Debut seiner nihilisti-
schen kiinstlerischen Geste dienlich zu sein.

Am 9. April 1917 er6 netim New Yorker Grand Central
Palace dann die erste Ausstellung der »Society of Independent Ar-
tists« — wohlgemerkt ohne die Einsendung Duchamps, der diese
unter dem Pseudonym >Richard Mutt< (alle Au agen der juryfreien
Ausstellung einhaltend) eingereicht hatte. Die darau olgenden Er-
eignisse sind bekannt: Die Society brach ihre Statuten, indem sie die
Ausstellung des Urinals verweigerte. Von dem Eklat im Direktorium
der Society und dessen Verd entlichungin >» e Blind Man« war
bereits die Rede. Die den Artikel illustrierende Fotogra e inszeniert
den Gegenstand in einem nicht ndher spezi zierten Ausstellungs-
kontext (vermutlich machte Stieglitz das Foto in seiner Galerie 291).
Zu sehen ist das Urinal, um neunzig Grad gekippt und auf einen
Sockel gelagert. Sperrig stemmt es sich — weit (ber die Rander des
Sockels hinausragend — gegen die Seiten des schmalen Bildformates.
Die Signatur des Kiinstlers, sowie das Einsende-Etikett sind gut sicht-
bar ins Bild gesetzt. Eine moderne Malerei dient als eine Art Hinter-
grund-Tapete. Der hohe Sockel, mit dem sich das Urinal die Hél e
des Bildraumes teilt, ist konzeptuell von entscheidender Bedeutung.
Umgekehrt kdnnte man sagen, dass die Akzeptanz des Readymade
sich implizit auch daran ablesen l&sst, dass spatere Reproduktionen
der hochformatigen Original-Fotogra e den Sockel mitunter kom-
plett abschneiden.

Diein» eBlind Man« zitierten Stimmen, indessen, strit-
ten sich dartber, was von »Fountain« zu halten sei. Den dort abge-
druckten Vorwurfe zufolge handle es sich um ein >Plagiat<, bzw. um
ein >vulgéres, amoralisches< Objekt. Eine letzte Gegenstimme setzt
diesen Angri en schliel3lich entgegen, dass ein Urinal nicht vulgar
sei und ja auch in den Schaufenstern von Sanitdrfachgeschéd en aus-
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gestellt wiirde; dass Mutt das Objekt zwar nicht gemacht, aber >aus-
gewdhlt< habe; und dass er auf diese Weise etwas Neues gescha en
habe: >»he took an ordinary article of life, placed it so that its useful
signi cance disappeared under the new title and point of view — crea-
ted a new thought for that object.«* Der in der Zeitschri abgedruck-
te Satz stimmt Gbrigens mit der Erklarung tberein, die Duchamp
selbst viele Jahre spater (1961) zu »Fountain« abgibt: >»>Ich versuchte
bloR, eine neue Idee fiir ein Objekt zu kreieren, von dem alle zu wis-
sen glaubten, was es war.«*? Die enigmatischen Wortspiele, die er
seinen Objekten mitunter beifigte, spielten dasselbe Verfahren am
Material der Sprache durch. Sein Interesse an Homophonien war da-
bei tibrigens von Raymond Roussel inspiriert, dessen Roman »Im-
pressions d’Afrique« nicht nur auf Duchamp, sondern auch auf die
Surrealisten groBen Ein  uss hatte.** Wortspiele operieren mit Sprache
ineiner Art, die ihre normalen Sinnlimitationen in Spannung versetzt.
So lieRen sich Duchamps Aufschri en als eine Art Code deuten:
Nicht dafiir, was die Objekte zu bedeuten haben, sondern vielmehr
dafiir, wie sie Bedeutungen in Oszillation bringen.
Duchamps Readymade stieR bekanntlich nicht nur eine

Kette klnstlerischer Adaptionen an, sondern auch eine Flut wider-
spruchlicher Deutungen. Manche sahen in »Fountain« eine nihilis-
tische Antikunst-Geste, wéhrend Andere im Schwung ihrer Porzel-
lanwénde die Silhouette einer Buddha-Statuette zu erkennen
meinten.** Ein ganz gewohnliches Urinal wurde dergestalt zu einem
Gegenstand, an dem sich die Geister der Kunsttheoretiker:innen ent-
ziindeten. Die Suche nach dem ultimativen Interpretationsschliissel
zu Duchamps CEuvre schildert Dieter Daniels in seiner umfassenden
Studie »Duchamp und die Anderen. Der Modellfall einer kiinstle-
rischen Wirkungsgeschichte in der Moderne« (1992). Darin gibt er
folgenden Einblick in die abenteuerlichen Spekulationen der Du-
champ-Rezeption: »Die angebotenen Schliissel stammen dabei aus
den unterschiedlichsten Gebieten der menschlichen Kultur. Esoterik
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und Alchimie belegen einen ersten Platz in Zahl und Umfang der
Untersuchungen [...]. Ein zweites Gebiet decken die Forschungen zur
vierten Dimension, nichteuklidischen Geometrie und zeitgendssi-
schen Naturwissenscha ab. [...] Als weitere Kategorien lassen sich,
ohne Anspruch auf Vollstandigkeit, nennen: Im Werk Duchamps
enthaltene Wort- und Zahlenspiele, literarische Quellen von der An-
tike bis ins 20. Jahrhundert, die teils als direktes Vorbild, teils auch
nur in Analogie gesetzt werden, die populére Bildwelt in Frankreich
Anfang des Jahrhunderts. Die Ergebnisse dieser Suche nach einem
Schlussel auf den unterschiedlichsten Gebieten des menschlichen
Geistes sind dabei insgesamt betrachtet von aller nur denkbaren Wi-
dersprichlichkeit.«* Paradoxerweise ist es gerade dem Hauptcha-
rakteristikum des Readymade —seiner Indi erenz —geschuldet, dass
es den kunsttheoretischen Deutungswettstreit so sehr befeuern konn-
te. Stets blieb es ausreichend unde niert, um seine Interpreten zu
immer neuen  eorien anzuregen. Dabei lieR Duchamp selbst noch
so abwegige Deutungen bestehen (seine Ehefrau Teeny Duchamp
monierte: »Nicht nur, dass er ihnen keinerlei Hilfe gibt, er [...] setzt
sie eher noch auf falsche Fahrten«*®). Duchamp bestand also zugleich
auf der Indi erenz seiner Objekte und liel? trotzdem den genannten
Wildwuchs der Interpretation zu.

Daniels sieht in Duchamps Schweigen eine Strategie, die
endgltige semantische Fixierung seiner Werke zu verhindern.#” Dass
seine Readymades —einmal auf der Bihnedes§ entlichen Diskurses
angekommen—nichtindi erentbleiben, sondern im Widerstreit der
Interpretationen mannigfaltigste Bedeutungszuschreibungen erfah-
ren wiirden, muss ihm bewusst gewesen sein. So erklart er: »\Wenn
Sie ein Ding zwanzigmal, hundertmal anschauen, fangen Sie an, sich
daran zu gewohnen, es zu lieben oder sogar zu verabscheuen — das
eine oder das andere! Es bleibt nie vollig indi erent. Also ist das ein
schwieriges Problem.«“® Die durch die Dynamik des Rezeptionspro-
zesses unausweichlich annullierte Indi erenz wurde also durch die
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Kakophonie widersprichlicher Deutungen wiederhergestellt. Der
Akt der Rezeption lasst sich in diesem Sinne selbst als ein kreativer
Bestandteil des >&sthetischen Resultats< legitimieren. »>Dieses dsthe-
tische Resultat«, so Duchamp 1960, »ist ein Phdnomen mit zwei
Polen. Der erste Pol ist der Kiinstler, der produziert, und der zweite
ist der Betrachter.«*® Der Betrachter fuige durch seine Interpretation
also etwas hinzu und werde auf diese Weise zum Mitgestalter des
dsthetischen Resultats. Damit nimmt Duchamp einen Gedanken
vorweg, den Umberto Eco wenig spéter in seiner 1962 erschienen Stu-
die zur >Opera Aperta< vorstellen wird. Eco beschreibt darin den
Prozess der Rezeption als »eine interaktive Beziehung zwischen dem
Subjekt, das >anschaut<, und dem Werk als einem objektiv Gegebe-
nen«® Duchamp entlarvte mit seinem (unmdglich) >indi erenten<
Obijekt also nicht nur die Logik des Ausstellungsraums — sondern
auch den Prozess der Sinnkonstitution als einen partizipativen, un-
abschliel3baren Vorgang.
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Anmerkungen — Kapitel 1 Readymade

B6hme 2006, S. 17-18.

Auch Vertreter der russischen Avant-
garde wie Wladimir Tatlin und Iwan
Puni lassen sich durch franzdsischen
Kubisten zu Collagen, Assemblagen
und Bildreliefsanregen.

»Exposition Surréaliste d'Objets,
Galerie Charles Ratton Paris, 1936.
Vgl. Blunck 2017, S. 152.

Auch der Ort der Kunsterfahrung
selbst, der einst so verlasslich durch
weifle Wande, bereinigte Leere (das
klarde nierte Raumkontinuum des
White Cube) gekennzeichnet war,
steht grundsétzlich in Frage. Kura-
tor:innen intervenieren zunehmend
in unverbrauchte Raume jenseits
der géngigen, fir Kunstbetrachtung
konzipierten Architekturen.

Das Centre Pompidou kau edenin
»LAmour fou« abgebildeten Holz-
16 el-»LaGrande Cuiller«—2003
flir 19.000 Euro.

Vgl. Angelika Heinick: »Der Schatz
aus der Rue Fontaine (Auktion),
18.04.2003, URL: https://www.faz.
net/aktuell/feuilleton/auktion-der-
schatz-aus-der-rue-fontaine-198287.
html (Stand: 01.10.2022).

» eArtof Assemblage« (kuratiert
von William C. Seitz.), Museum of
Modern Art, New York, 04. Okt. bis
12.Nov.1961; e Dallas Museum
for Contemporary Arts, Jan. bis Feb.
1962; San Francisco Museum of
Art, Marz bis April 1962.

DerBegri >Neo-Dada< kam Ende
der 1950er auf und fand sowohl fur
Malerei (die Werke Jasper Johns'
und Robert Rauschenbergs
>Combine-Paintings<) als auch fir
Happenings und Performancekunst
Anwendung (John Cage, Merce
Cunningham, Allan Kaprow). 1961
brachte der britische Kunstkritiker

10

12

und Kurator Lawrence Alloway
den Terminus >Junk Art<ins Spiel,
um Kunstwerke zu beschreiben,
die Schrott, Altpapier und andere
Reste oder >gefundene Materialien<
inkorporierten. Vgl. »Neo-Dada.
History and Concepts«. URL:
https:.//www.theartstory.org/
movement/neo-dada/history-and-
concepts/ (Stand: 01.10.2022).

Im Katalog der Ausstellung doku-
mentiert Robert Seitz den Geist
seiner Zeit eindrucklich: »Likea
beachcomber, a collector, ora
scavenger wandering among ruins,
the assembler discovers order as
well as materials by accident [...].
Physically, his raw material is the
random assemblage of the modern
world inwhich nature and man
arethrown togetherinano en
tragic and ludicrous, but fertile and
dynamic, disarray: the crowded city,
the split-level suburb, the >moon
shot, the picture magazine, the
summit conference, the television
Western [.. ]«

Seitz 1961, S. 38-39.

Vgl. Seitz 1961, S.74.

Zusehen waren Assemblagen von
Man Ray, Jean Mir6, Meret Oppen-
heim, Victor Brauner und vielen
mehr.

»Challenge and Defy: Extreme
Examples by XX Century Artists,
French and Americanc, Sidney
Janis Gallery, New York, 25. Sept. bis
21.0kt. 1950.

Vgl. Blunck 2017, S.141.

Vgl. Blunck 2017, S. 146.

Vgl. Blunck 2017, S. 12f.
»Duchamp’s Bottle Rack (1914),a
mass-produced utilitarian object,
was his rst >ready-madex, thatis,
amanufactured commercial object
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from everyday life that he selected
and exhibited under his own name,
conferring on it the status of >sculp-
ture< [..]; itisevident, thirty- ve
years later, that the bottle rack he
chose hasamore beautiful form
than almost anything made, in 1914,
assculpture.« Motherwell 1981,
S.XXIII.

Duchampzit. nach Motherwell
1981, S. X111

Zudenvon Schwarz reproduzierten
Readymades gehdrten unter anderem:
»Flaschentrockner« (2014, verschol-
len), »In Advance of the Broken
Arme (2015, verschollen), »Pliant

de Voyage« (1916, verschollen),
»Kamme« (2016), »Fountain« (2017,
verschollen), »Trébuchet« (2017, ver-
schollen), »Hat Rack« (2017, veschol-
len). Eine vollstandige Liste der Ob-
jekte der Edition ndetsichin Adina
Kamien-Kazhdans »Remaking the
Readymadex.

Blunck 2017,S.137.

Manzonis »Merda d'artista (Kinst-
lerscheille)«, »Socle Du Monde
(Sockel der Welt)« und »Sculture
viventi« (alle aus dem Jahr 1961)
redu-zieren Duchamps Konzept
aufeine egozentrische Geste, die
mit steilen Auf-und Abwertungen
spielt. Die Werke Ben Vautiers wie-
derum—2z.B. »Tout signer« (1961)
oder »Je signe la Vie« (1962) — haben
Qualitéten des Vergeblichen und
mitunter Anklénge des Romanti-
schen (»Signer laligne d'Horizon,
1962). Vgl. Blunck 2017, S.136-137.
Vgl. Blunck 2017,S.134.

Vgl. Buchloh 1982, S.47.

» eNew:Je Koons«, eNew
Museum, New York, 29. Mai bis
26.Juni 1980.

MoMA.Je Koons, »New Shelton

25

26
27

28

29

30

Wet/Dry Doubledecker«, 1981.
URL: https://www.moma.org/
collection/works/81090 (Stand:
01.10.2022).

Soerklart Benjamin Buchloh: »To
the degree that the various sources
and authors of quoted >textscare le
intactand fully identi able[..], the
viewer encounters a decentralized
text that completes itself through
his or her reading and comparison
of the original and subsequent layers
of meaning that the text/image has
acquired [..].« Buchloh 1982, S.52.
Vgl. Buchloh 1982, S.52.

»Deep Storage — Arsenale der
Erinnerung. Sammeln, Speichern,
Archivierenin der Kunst«, Haus
der Kunst, Miinchen, 3. Aug. bis
12.Okt. 1997. »Dinge in der Kunst
des X X. Jahrhunderts«, Haus

der Kunst, Miinchen, 2. Sept. bis
19. Nov. 2000.

Saddane A f» eFountain Archi-
ves« (2008-2017). URL: https:.//
thefountainarchives.net (Stand:
01.10.2022).

Der Katalog der Ausstellung ver-
weist ohne nahere Spezi zierung auf
>zwei Ready-mades<. Doch: »Nie-
mand bemerkte sie« (Duchamp zit.
nach Blunck 2017, S. 174).
Wahrscheinlich steckten Walter
Arensberg und Duchamp unter
einer Decke. Beide nahmen den
Eklat zum Anlass, aus der Society
auszutreten. Vgl. Blunck 2017,
S.173,

Vgl. Blunck 2017, S.174.

Price zit. nach Filipovic, S. 156.

» eReadymade Centuryx,

Haus der Kulturen der Welt, 12. bis
13. Oktober 2017.

Vgl. Blunck 2017, S. 14,

Dieter Daniels zufolge ist
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»Fahrrad-Rad« (1913) kein Ready-
made, sondern eine Assemblage.
Duchamp selbst sagt, dass Begri
und Idee 1913 noch nicht existier-
ten. Vgl. Daniels 2016, Min. 01:30.
Heute »Le BHV Marais«, 52 Rue
de Rivoli, 75004 Paris, Frankreich.
Der franzésische Originaltext ndet
sich online unter der URL: https://
www.universalis.fr/encyclopedie/
ready-made/ [Stand: 01.09.2023].
Eine Ubersetzung gibt Lars Blunck.
Vgl. Blunck 2017, S. 115.

Da der Briefabbricht,

bleibt die intendierte Aufschri  bis
heute ein Rétsel.

Blunck 2017, S. 155.

Vgl. Blunck 2017, S.170-172.

Siehe Abbildung der Doppelseite
aus» eBlind Man«.
Duchampzit. nach Stau er 1992,
S.123.

Das eaterstiick »Eindrticke aus
Afrikacwurde1912am  éétre
Antoine in Paris uraufgefuhrt. Es
beruhte auf dem gleichnamigen Ro-
man Raymond Roussels, den dieser
1909 verfasst und als Fortsetzungs-
roman in der Sonntagsausgabe der
franz@sischen Zeitung »Gaulois du
Dimanche« publiziert hatte.
Ichspiele an dieser Stelle auf die
Pole der friihen Readymade-
Rezeption durch Katherine Dreier
(»Western Artand the New Era,
1923) und Georges Hugnet
(»L'Esprit Dada dans la peinture,
1932) an, sowie auf William

Cam eld (»Marcel Duchamp.
Fountain«, 1989), der in Duchamps
»Fountain« Anklange an Buddha-
und Madonnendarstellungen zu
erkennen glaubt. Vgl. Daniels 1992,
S.216-217und S.225-226.
Daniels 1992, S.236.

Teeny Duchamp zit. nach Daniels
1992, S.269.

Vgl. Daniels 1992, S. 261.
Duchampzit. nach Stau er 1992,
S.228.

Duchampzit. nach Stau er 1992,
S. 111

Ec01977,S.32.
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Objet Trouve 2

Duchamp und Breton 21

In den Jahren zwischen 1922 und 1952 — ganze drei Jahrzehnte lang—
war es kein anderer als André Breton, der Duchamps Readymades
publizistisch und kuratorisch in die O entlichkeit trug. Im Rahmen
der »Exposition Surréaliste d’Objets«® feiert der »Flaschentrock-
ner« (bzw. eine Replik) 1936 sein Ausstellungsdebut. Der begleitende
Katalog verzeichnets das Objekt als >Readymade<. Bereits seit den
1920ern hatte Breton Duchamps Konzept wiederholt aufgegri en:
1922 spricht er in seiner Zeitschri  »Littérature« Gber Duchamps
Praxis des Signierens; in seinem Essay »Phare de la Mariée« (der 1934
inder Surrealisten-Zeitschri  »Minotaure« erscheint) entwickelt er
eine De nition des Readymade; und diese geht dann 1938 fast wort-
gleich in das »Dictionnaire abrégé de Surréalisme« ein.

Die darin gegebene De nition (>Gebrauchsgegenstand,
befordert in den Stand eines Kunstwerks durch die bloRRe Wahl des
Kinstlers<) wird sich fiir die Readymade-Rezeption der Folge-
jahre als einschlagig erweisen. Im Jahr 1945 publiziert Breton
»Phare de la Mariée« erneut in der Neuauflage seines Buches
»Le Surréalisme et la Peinture«. Zudem erscheint der Essay im glei-
chen Jahr (nun englischsprachig) in einer Duchamp gewidmeten
Ausgabe der New Yorker Avantgarde-Zeitschri - »View«.? Duchamps
Readymade wurde also maRgeblich durch Breton diskursiviert® Im
Umkehrschluss kénnen wir in Bretons Objet Trouvé — einem kiinst-
lerischen Konzept, das dieser zwischen 1928 und 1937 entwickelte —
einen ersten Fall von Readymade-Rezeption, Adaption und Trans-
formation erkennen. Es lage also nahe, Bretons Objet Trouvé
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kunsthistorisch als eine von Duchamps Readymade inspirierte Ab-
weichung einzuordnen.

Die heute noch vorherrschenden Unschérfen in der kunst-
historischen Di erenzierung der beiden Konzepte rihren nicht zu-
letzt daher, dass Breton Duchamps Readymade o enbar zu einem
Bestandteil seiner surrealistischen Asthetik machen wollte. Duchamp
hingegen grenzte sein Readymade zeitlebens von Bretons Objet Trou-
vé ab>* Wie Duchamp diese Di erenzierung ansetzt, ist fur die vor-
liegende Untersuchung besonders interessant: Er unterscheidet in
erster Linie die Geste der Auswahl und die mitihr verbundenea ek-
tive Qualitdt des Objekts. Das entscheidende Kriterium des Ready-
made sei (wie oben angedeutet) seine Indi erenz.® Weder schén, noch
angenehm, noch hésslich, noch abstoflend — jeder a ektive Zugang
soll am Readymade ganz einfach abgleiten, so jedenfalls die Idee:
»Das groRe Problem war der Akt des Auswahlens. Ich musste einen
Gegenstand wahlen, ohne dass dieser mich beeindruckte und, soweit
das tiberhaupt méglich ist, ohne dass irgendeine Idee oder ein dsthe-
tisches Vergnigen hineinspielte. Es war notwendig, meinen person-
lichen Geschmack auf null zu reduzieren. Es ist Uiberaus schwierig,
einen Gegenstand zu wahlen, der einem v6llig gleichgdltig ist, und
nicht nur an dem Tag, da man ihn wahlt, sondern fur immer [...].«®
Um dem Paradox der Auswahl eines uninteressanten Objekts beizu-
kommen, geht Duchamp kiihl, rational-mechanisch vor. Er operierte
mittels eines Zeitrahmens: Der Kiinstler merkte sich >eine gewisse
Stunde, einen gewissen Tag< zur Auswahl eines Objekts vor¥” In der
Forschung hat sich Duchamps Diktum von einem >Rendezvous mit
einem Objekt< etabliert (da man bei einem Blind Date jedoch nicht
gerade an eine niichterne Begegnung ohne Lust und Interesse denkt,
ist diese Formulierung denkbar irrefiihrend).

Ein weiterer von Duchamp betonter Unterschied liegt da-
rin, dass die meisten seiner Readymades industrielle Massenfertigun-
gen waren® Den Begri >Readymade< entwickelt der Kiinstler erst
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nach seiner Ubersiedelung in die USA. Hier, im Land der industriel-
len Serienfertigung, ndetereine gri ge Formel fiir jene kunstleri-
schen Experimente, mit denen er sich bereits in Paris auseinander-
gesetzt hatte. Anders als der Flohmarkt-Flaneur Breton interessiert
sich Duchamp flr nichtern-anonyme Kau ausware. Seine Ready-
mades sollten >keine &sthetische Vergangenheit und keine dsthetische
Zukun < haben Eine solche &sthetische Neutralitdt fand Duchamp
in Gebrauchsgegensténden. Es I&sst sich naturlich dartber streiten,
ob »Fountain« — das bekannteste Readymade Duchamps — einer
solchen Asthetik der Indi erenz gerecht wird. Die Wahl eines Urinals
war frech, provokativ, >vulgar< (wie in »Blind Man« moniert wurde).
Das Objekt ist geschlechtlich und dadurch implizit sexuell konnotiert.
Andererseits hat sich das Urinal als bemerkenswert innovationsresis-
tent erwiesen. Noch heute kénnen wir ein vergleichbares Objekt ohne
Weiteres nachkaufen.

In seiner Readymade-Revision von 2017 unternimmt
Blunck interessanterweise einen Versuch, zwischen Readymade und
Objet Trouvé zu di erenzieren.’° Der von ihm skizzierte Kriterien-
katalog fokussiert dabei auf die Trias >Zufall— A ekt — Inspiration<.
Das Konzept weitgehend vom Gegenstand abldsend, betont Blunck
die Qualitdt des Findens, sodass von >Objet Trouvé< in seiner
Deutung eigentlich nur noch das Adjektiv >trouvé< Ubrigbleibt.
Wenngleich Bluncks Deutungsansatz etwas sporadisch bleibt, so riihrt
er doch an eine wichtige Dimension des Objet Trouvé. Tatséchlich
kristallisiert sich im Moment des Findens die Besonderheit des Ob-
jekts, seinea ektive Bedeutsamkeit und nicht zuletzt auch seine epi-
phanische Dimension. Und das Schicksal des Slipper-Spoon scheint
Bluncks  ese zu bestatigen: Zeitlebens ruhte er auf einem Blicher-
regal in Bretons Arbeitszimmer. War der gefundene L6 el also tat-
séchlich in erster Linie ein Inspirationsobjekt, dessen evokativen
Potentiale der Kiinstler schreibend in seine Romane und &sthetischen

eorien ein ieRen lief3?
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Wias sich in Bluncks Di erenzierungsvorschlag ebenfalls
spiegelt, ist nicht zuletzt auch eine Grundthese seines Buches. Blunck
zufolge gehe es ndmlich weder beim Readymade, noch beim Objet
Trouvé eigentlich um das Objekt. Solange sich die Forschung auf die-
ses fokussiere, sehe sie gewissermafen nur Ober dchen. Blunck spricht
insofern von einem >objektivistischen Missverstandnis<. Sein Resu-
mee liest sich indessen wie eine Vorwegnahme der Fragestellung der
vorliegenden Studie: »Ich glaube, dass der in ationdre Gebrauch des
Begri s>Readymade<einerdi erenzierten Betrachtung bislang sehr
abtraglich war«®. Auch Daniels kommt zur Einsicht, dass man von
Readymades nicht im Plural, sondern eigentlich nur (iber die jewei-
ligen Einzelfalle sprechen kdnne %2 Beide Kunsthistoriker pladierten
2016 auf einer Veranstaltung in Karlsruhe dafiir, den Begri aus-
schlieRlich fur die Werke Duchamps zu reservieren.® Fiihren wir das
Readymade aber dergestalt zu seiner Ursprungsbedeutung zurtick, so
0 netsich ein schwindelerregendes begri iches Vakuum. Warum
also nichtdieo enbar notwendige Revision des Readymade mit einer
Neubewertung des Objet Trouvé verkniipfen?

Enzyklopadische Verwirrung

Das Objet Trouvé — die surrealistische Variante des Fundobjektes —
kann als die erste kiinstlerische Konzeptualisierung einer >Asthetik
des Gefundenen< gelten. Wo das Readymade Marcel Duchamps
unser Sprechen und Denken tiber Kunst wie kaum ein anderes kiinst-
lerisches Konzept gepragt hat, da war Bretons Objet Trouvé rezep-
tionsgeschichtlich lange Zeit ein >verlorenes Objekt< . Auf diesen
blinden Fleck wies die Kunsthistorikerin Margaret Iversen noch 2004
mit folgenden Worten hin: »the dominance of the Duchamp e ect
may have blinded us to the legacy of the found object, which is less
visible and less concerned with re ecting on and undermining the

2.2
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conventions and institutions of art.«% Im Schreiben tber Kunst
herrscht bis heute Uneinigkeit in der Verwendung des Begri s—ein
Sachverhalt, von dem die Eintrage einschlagiger Kunstlexika ein be-
redtes Zeugnis ablegen. Wie es scheint, 1au  der Begri des >Objet
Trouvé« stets Gefahr, von den groflen  eoriekomplexen der Assem-
blage und des Readymade tberlagert und verdrédngt zu werden, die
den Diskurs Gber Dinge in der Kunst bis heute dominieren. » e
Oxford Dictionary of Art« (2004), das »Concise Dictionary of Art
Terms« (2010) und diverse andere deutsch- und englischsprachige
Kunstlexika ordnen den Begri >Objet Trouvé< als eine Art gestal-
terisches Rohmaterial der Assemblage-Kunst unter. Als ein inkorpo-
riertes Objekt, das in der Gbergeordneten Einheit eines Kunstwerks
aufgehe, wird es sodann dem autarken Readymade kontrastierend
gegeniibergestellt: »Term applied in the 20th century to existing ob-
jects, manufactured or of natural origin, used in, or as, works of art.
With the exception of the readymade, in which a manufactured object
is generally presented on its own without mediation, the Objet Trou-
véismosto en used as raw material in an assemblage.«® In anderen
Fallen wiederum verschwimmt jede Di erenzierung dahingehend,
dass das Objet Trouvé sowohl die Funktion von Assemblage-Mate-
rial als auch den Status eines (veranderten wie auch unveranderten)
eigenstandigen Kunstobjekts annehmen kann: »An object found by
an artist and displayed with no, or minimal alteration as (or as an
element in) a work of art«.% Es ergibt sich somit ein di uses Bild.
Manchmal werden Fundobjekte mit spezi schen Objektgattungen
identi ziert, die jedoch nicht tiber das vorsystematische Stadium einer
Aufzéhlung hinauskommen: »It may be a natural object such as a
pebble, ashell, or a curiously contorted branch, or aman-made object
such as a piece of pottery or old piece of ironwork or machinery.«®
Auch »Art Since 1900« bringt das Objet Trouvé mit einer
bestimmten materiellen Kultur in Verbindung, doch erbrachten sei-
ne Herausgerber:innen die besondere Leistung, das Objet Trouvé
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erstmals aus den oben skizzierten Gemengelagen herausprapariert zu
haben. Die Autor:innen Rosalind Krauss, Hal Foster, Benjamin Buch-
loh und Yve-Alain Bois gehdrten der Kunsttheorie-Zeitschri  »Oc-
tober«® an, welche (gepragt von Poststrukturalismus und Kritischer
eorie) die Kunstgeschichtsschreibung des ausgehenden 20. Jahr-
hunderts um innovative systematische Ansdtze bereicherte. Im Jahr
2004 konsolidierte ebenjene Kunsthistoriker:innen-Riege ihre in
»QOctober« entwickelten Zugri e auf die Kunst des 20. Jahrhunderts
in einem siebenhundertseitigen Uberblickswerk: »Art since 1900.
Modernism, Antimodernism, Postmodernism«. Das Glossar des Le-
xikons gibt eine De nition des Objet Trouvé an die Hand, die sich
dadurch auszeichnet, dass sie es von der Assemblage und insbesonde-
re von Duchamps Readymade abgrenzt: »Along with the readymade,
the construction and the assemblage, the objet trouvé or >found ob-
ject< isacritical alternative to traditional sculpture [...]. As practiced
by such Surrealists as André Breton and Salvador Dali, the found
object is best de ned in contradistinction to the device closest to it
in character, the readymade. [...] the Readymade tends to be anony-
mous, detached from subjectivity and sexuality, with little or no sign
of human labor. Not so the found object, at least in the hands of the
Surrealists, who were drawn to old and odd things, o en found in
marginal stallsor ea markets, that spoke of a repressed desire within
the artist and/or a surpassed mode of production within the society
at large. One such object that constellated both kinds of enigmatic
impulse was >the slipper-spoon< that Breton found one day ina ea
market on the Paris outskirts.«5
GemaR der hier gegebenen De nition lassen sich Ready-
made und Objet Trouvé anhand folgender Adjektive unterscheiden:
anonym — personlich; massenproduziert —einzigartig; neu —alt. Aus-
gehend von den weiter oben gemachten Bemerkungen kénnten wir
erganzen: indi erent — expressiv. »Art since 1900« unternimmt in
seiner nach Jahren geordneten Kapitelfolge zwei Anldufe zu einer
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Kontextualisierung und Di erenzierung der im Glossar gegebenen
Anhaltspunkte. So ndet Bretons Objet Trouvé in Kapitel »1924«
und nochmals in Kapitel »1931« Erwdhnung.

Ersteres behandelt Bretons dsthetische  eorie, surrealis-
tisches Schreiben und surrealistische Fotogra e, wahrend letzteres
auf surrealistische Objektkunst eingeht. Die Kapitel erschlielen
unterschiedliche Zugénge zu Bretons Fundobjekt, indem sie es (L)
auf Grundlage von Freuds  eorie des Unheimlichen als dinglich in
der Welt manifestiertes >Zeichen< erschliefen, um es dann (2.) mit
Marx, Benjamin und Frederik Jameson als veralteten Warenfetisch
zu analysieren. Hier wird nochmals ein >wichtiger Unterschied<
zum Readymade hervorgehoben: »For though the Readymade is a
found object, it is rarely outmoded and never uncanny in the Surrea-
list sense; and though it may pun sexually, it is not invested with
psychic energy in the same sense either. On the contrary Duchamp
aimed at >visual indi erence<, even >complete anesthesia<, in the
readymade, which, unlike the Surrealist object, is >separated from
subjectivity< [...].«™

Weiter heift es, das >surrealisische Objekt< (ein Terminus,
der das Objet Trouvé, wie auch die weitaus bekanntere surrealistische
Assemblage-Kunst umfasst) sei nach Duchamps Readymade entstan-
den. Diese Entwicklungsgeschichte flihrt >»>Art since 1900« mit Ver-
weisen auf die surrealistische Objektkunst fort (die Assemblagen Man
Rays und Meret Oppenheims); die Skulptur Alberto Giacometti wird
gewurdigt;” und die allzu buchstéblichen Umsetzungen der surrea-
listischen Asthetik in den Assemblagen Dalis und Ausstellungsde-
signs der 1930er Jahre werden Kritisiert (ein innovatives Konzept ver-
kommt zur Modeerscheinung). Von den surrealistischen Objekten
spannt »Art since 1900« einen Bogen zu Joseph Cornell und folgt
damit derselben Erzahlung, die bereits in der MOMA-Show >» e Art
of Assemblage« angelegt war. Aber wird in Cornells Memorabilia-
Schaukésten nicht das, was Benjamin (der erste Rezipient des Objet
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Trouvé) das >explosive Potential< der Dinge nannte, nostalgisch-ver-
klarend entschar ?

Einen innovativen Rezeptionsansatz des Objet Trouvé, der
sich nicht von der (mitunter recht verkitschten) surrealistischen As-
semblage in die Irre flihren lasst, erschlielt »Art since 1900« in der
psychoanalytischen  eorie Jacques Lacans. Wie Margaret lversen
darlegt, rezipierte Lacan das Gedankengut Bretons: »Reading Bre-
ton’s >Mad Love< (1937) and Jacques Lacan’s 1964 seminar, > e Four
Fundamental Concepts of Psycho-Analysis<, in tandem one can see
how they both circle around Freud’s >Beyond the Pleasure Principle<
and, also, how deeply in uenced Lacan was by Breton’s notion of the
Objet Trouvé or trouvaille (found object).«’ Lacans  eorien wie-
derum préagten den Poststrukturalismus der 1970er und 80er Jahre

— und damit jene Schule, der die Autor:innen von »Art since 1900«
selbst angehdren. In einer Passage zu »Lost Objects«™ gehen die
Autor:innen auf die Frage des Findens ein — jene epiphanische Qua-
litdt, die auch Blunck im Fundobjekt ausmacht. Das Objet Trouvé
mit Jacques Lacan lesend, macht »Art since 1900« aus Bretons
>gliicklichem Fund< einen unheimlichen Wiederganger. Im Zeichen
traumatischer Wiederholung perpetuiere sich der Impuls des Suchens
unabschliebar: »\We arrive, then, at this paradoxical formula of the
found object in Surrealism: a lost object, it is never recovered but
forever sought; always a substitute, it drives on its own search.«™ Dies
aber entspricht der Formel des Lacanschen >objet petit a<: »the lost
object which sets desire in motion and which, paradoxically, represents
both a hole in the integrity of our world and the thing that comes to
hide the hole.«™ Die das Fundobjekt behandelnden Kapitel von »Art
since 1900« verweisen unter >further reading< (neben Primértexten
von Breton und Benjamin) in Uberzahl auf Schri en von Hal Foster
und Rosalind Krauss.” Daraus wird ablesbar, dass hier eine Gruppe
von Kunsthistoriker:innen nicht nur einen bis dato unterbelichteten
Begri endlich de niert, sondern auch einen unmissverstdndlichen
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Anspruch auf Deutungshoheit erhebt. Legitim erscheint diese Macht-
geste insofern, als die Autor:innen von »Art Since 1900« das Objet
Trouvé als eigenstandiges kiinstlerisches Konzept erstmals kanonisch
konsolidieren. Die Lacansche Lesweise des Objet Trouvé hat sich bis
heute als komplexester Zugri behauptet — ein Interpretationsansatz,
der auf Hal Fosters Buch »Compulsive Beauty« (1993) zuriickgeht
(und dem sich Kapitel 8 der vorliegenden Arbeit widmen wird).

Inzwischen haben sich Stimmen gemeldet, die auf eine Er-
weiterung des Kunstkonzepts >Fundobjekt< iber die Bezugsysteme
der surrealistischen und psychoanalytischen  eorie hinausdrangen.’””
In den forensischen und philosophischen Trends der Gegenwart wer-
den heute materielle Realitdten verhandelt — und die Beweiskra
vorgefundener Artefakte sowohl inszeniert als auch kritisch re ektiert.
Dabei beziehen sich Kuinstler:innen auf Fundobjekte als appropriier-
te, dokumentierte, narrativierte, medial und epistemisch dri ende
Dinge. Die mediale Hybriditdt des Objet Trouvé, die es lange Zeit
der Rezeption versperrte, kdnnten ihm jetzt eine Tur in den Diskurs
der Gegenwart & nen. Wurde Duchamps Readymade immer wieder
>skulptural< missverstanden, so liegt eine besondere Qualitét des
Objet Trouvé darin, dass es sich bis heute nicht so recht in das
Dispositiv des Ausstellungsraums einfligen will.

Querschlager im Ausstellungsraum

Um die Griinde der stockenden Rezeption des Objet Trouvé zu ver-
stehen, gilt es, auch die Bedeutung anzuerkennen, die dem Format
Ausstellung zukommt, wenn es darum geht, Diskurse zu befeuern
oder einen Kanon zu etablieren. Ausstellungen machen Trends sicht-
bar, legitimieren kiinstlerische Positionen und ordnen Kunstwerke
in Uberblicksschauen als Elemente einer koharenten historischen
Erz&hlung an. Sie stoRen Debatten an und wirken dergestalt wie Ka-
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talysatoren fiir kunstwissenscha liche Rezeptionsprozesse. Dass die
Surrealismus-Forschung sich zunéchst auf die aufsehenerregende
surrealistische Objektkunst und Malerei fokussierte und sich erst viel
spater den Experimenten der Bewegung mit dokumentarischen Stra-
tegien zuwandte, ist somit nicht verwunderlich.

Innerhalb des Ausstellungsraums beginnt in den friihen
1990er Jahren eine allméhliche Sensibilisierung fiir die Besonderheit
des Objet Trouvé. So erhielt Bretons Lo el 1991 eine spate museale
Weihe — und dies sozusagen >gut sichtbar versteckt<. Das Centre
Pompidou zeigte Bretons paradigmatisches Fundobjekt erstmals an-
l4sslich der groRen Uberblicksschau »André Breton, La Beauté Con-
vulsive« zusammen mit rund 530 Werken surrealistischer Malerei,
Zeichnung, Skulptur, Manuskripten und Fotogra en.” Es ist sicher
kein Zufall, dass die Ausstellung, die sich ganz der von André Breton
theoretisierten Asthetik der >konvulsivischen Schénheit< verschrieb,
eine hohe Zahl gefundener und gesammelter Objekte versammelte.”
Esistanzunehmen, dass Bretons L& el in Saal finfzehn zu sehen war,
der dem Roman »L’Amour Fou« gewidmet war und neben dem Ma-
nuskript und Originalfotogra en (von Man Ray und Brassai, deren
Bilder den Roman illustrieren) auch die Objekte selbst présentierte,
wie es im Pressedossier des Museums heif3t.%° Er konnte aber auch als
Trouvaille im Saal elf gezeigt worden sein, welcher Bretons Privat-
sammlung gewidmet war.®

Nach der grof3en Versteigerung von Bretons Privatsamm-
lung im Jahr 2003 ging der L& el in den Besitz des Centre Pompidou
uber und schlummerte weitere zehn Jahre in dessen Depot. Keinerlei
Ber(cksichtigung fand er beispielsweise in »Surreale Dinge. Skulp-
turen und Objekte von Dali bis Man Ray«® (2011), einer Ausstellung
der Frankfurter Schirn, die gleichwohl den Status einer Uberblicks-
schau fur sich beanspruchte. Das zweite Mal zu sehen war der Slipper-
Spoon im Rahmen von »Le Surréalisme et I'Objet«®, die im Oktober
2013 am Centre Pompidou erd nete. Die Highlights der von Didier
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Ottinger kuratierte Show bestanden darin, dass sie Beziige zwischen
surrealistischer Objektkunst und der jungsten Gegenwartkunst
spannte, sowie dadurch, dass sie die historische »Exposition surréa-
liste d’Objets« von 1936 reinszenierte.®* Wéhrend archivarische
Fotogra en die Installation 1936 vor Augen fiihrten, versammelte
eine moderne, allumsichtige Glasvitrine eine heterogene Sammlung
von Dingen: Kunstwerke (wie Man Rays »Venus Restaurée« und
Duchamps »Flaschentrockner«), Naturalia aus dem Pariser Natur-
kundemuseum, einen ausgestop en Ameisenbéren und ein 1902 bei
einem Vulkanausbruch auf Martiniqu