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Namenlose Grabsteine; ein Turnschuh, auf  
dem statt des Markennamens Balenciaga das 
Wort »Belanciege« steht; ein lächelnder Achat, 
der auf Ebay für eine Million Dollar ge  listet ist… 
Mit Werken von Luke Willis Thompson, Hito 
Steyerl und Lindsay Lawson vor Augen führt 
Katharina Weinstock die Rezeptions- und 
Transformationsgeschichten von Duchamps 
»Readymade« und Bretons »Objet Trouvé«  
parallel, um aus ihrem Zusammenspiel den 
 neuen Begriff »Post-Readymade« zu ent-
wickeln, mit dem heutige Spielweisen der Kunst 
mit Fund  objekten greifbar werden. Statt von 
Kunst objekten auf Sockeln handelt dieses 
Buch von driftenden, prekären, beredsamen 
Dingen und den mit ihnen ver wobenen 
menschlichen Schicksalen.
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Abb. 1	 Pressefoto: Die japanische Polizei untersucht ein mysteriöses  
Objekt, das am 21. Februar 2023 am Strand von Enshu (Hama­
matsu, Präfektur Shizuoka, Japan) gefunden wurde. 

THE SHIZUOK A SHIMBUN
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Vorwort 

An einem sonnigen Tag im Februar 2023 wurde am Strand Enshu 
nahe der japanischen Stadt Hamamatsu eine große Eisenkugel an-
gespült. Das Objekt im Sand rief ein Großaufgebot der örtlichen 
Polizei auf dem Plan und schlug daraufhin ein paar Tage lang Wellen 
in der internationalen Presse. Unter Schlagzeilen wie »Spy balloon, 
UFO or Dragon Ball? Japan baffled by iron ball washed up on beach« 
(The Guardian, 22. Februar 2023) zirkulierten Bilder und Videoclips 
von Männern in Schutzanzügen, die sich mit Röntgengeräten dem 
Ball näherten, während Helikopter am Himmel kreisten (Abb. 1). 
	 Was auf den ersten Blick aussah wie eine Boje, entpuppte 
sich wenige Tage später auch als solche: »That mystery orb on a 
Japanese beach? It was just a buoy. (Sorry.)« (The New York Times, 
24. Februar 2023). Während die japanische Polizei einem vorgegebe-
nen Sicherheitsprotokoll folgte, mag es kurios scheinen, dass eine Boje 
es auf die Plattformen der renommiertesten Tageszeitungen der Welt 
schaffte. Mit den in diesem Buch beleuchteten Objekten hat sie in-
dessen einiges gemeinsam. Nach ihrem kurzen Moment auf der Büh-
ne der Weltöffentlichkeit 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 das in 
seiner Banalität enttarnte Objekt, das eine interessante Geschichte 
zu erzählen vermag: Über kulturelle Imaginationen, politische At-
mosphären (die heute an jene des Kalten Krieges erinnern) und nicht 
zuletzt über die affektiven Trigger einer auf Click Bait getrimmten 
Nachrichtenberichterstattung. 
	 Marcel Duchamps Readymades hatten einst einen ähnlich 
entlarvenden Effekt (›das Kunstsystem als Strategiespiel‹). Anders 
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jedoch als Duchamps Urinal, das nach seiner Umwidmung in ein 
Kunstobjekt dauerhaft 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 künstlerisch appropriierten Objekten zuwenden, die 
ein komplexes Bezugssystem aus Infrastrukturen, Fundorten, Erfah-
rungsberichten und Herkunftsgeschichten umgibt. Darin unterschei-
den sie sich signifikant von Duchamps freigestellten Objekten. Die 
Fundobjekte und Post-Readymades, von denen dieses Buch handelt, 
sind bedeutungsgeladen, mitunter instabil – und manchmal finden 
sie gar nicht erst ins Museum. Ihre Verbindung zur Welt da draußen 
ist stärker als die isolierende Kraft des White Cube.
	 Seit Duchamps Readymades haben sich die Strategien 
künstlerischer Objektappropriation enorm diversifiziert. 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 kunstwissenschaftlichen Begriffsvokabulars nahe-
liegend erscheint (Teil I und IV). Künstlerische Objektappropriation 
hatte schon immer mit Lebenswelten zu tun, doch diese haben sich 
fundamental geändert. Im Zeitalter des Internets greifen wir über 
algorithmisch gesteuerte Prozesse auf Objekte zu; Die Zeugenschaft 
von Materialität ist ins Zentrum der aktuellen Diskurse gerückt; Und 
nicht zuletzt haben sich künstlerisch forschende Werkformen etab-
liert, die nicht selten essayistisch-erzählerisch und pseudo-forensisch 
arbeiten. An dieser diskursiven Schnittstelle von Materialität, Virtu-
alität und Realität wird das künstlerisch verhandelte Objekt heute 
wieder interessant.
	 Um zu unterscheiden, was bislang unter dem Begriff 
›Readymade‹ über einen Kamm geschoren wurde, rückt die vorlie-
gende Arbeit ein Modell der Objektappropriation in den Blick, das V
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schon früh mit Duchamps Konzept konkurrierte: Das Objet Trouvé 
André Bretons. Ausgehend von Bretons surrealen Funderfahrungen 
erarbeitet meine Studie generelle Charakteristika einer Kunst mit 
Fundobjekten (Teil II). Welche Entwicklungslinien werden in der 
westlichen Kunstgeschichte der vergangenen hundert Jahre sichtbar, 
wenn wir neben dem Präzedenzfall des Readymade auch das Objet 
Trouvé als folgenreiches Konzept ernstnehmen? Und welche verwand-
ten Formen künstlerischer Objektappropriation lassen sich in der 
Gegenwartskunst dingfest machen (Teil III)? Was als avantgardisti-
sches Versprechen einer Fusion von Kunst und Wirklichkeit begann, 
begegnet uns derzeit in Kunst wieder, die sich mit einer sich rasant 
verändernden, krisenhaften Objektwelt auseinandersetzt – und den 
mit ihr verwobenen menschlichen Schicksalen. 
	 Dass diese Arbeit zustande kommen konnte, ist der finanzi
ellen Unterstützung durch die Deutsche Forschungsgemeinschaft zu 
verdanken und einem besonderen menschlichen Umfeld. Konzeptuell 
auf den Weg gebracht durch Wolfgang Ullrich, Boris Groys und Fe-
lix Ensslin, ermöglichte das DFG-Graduiertenkolleg »Das Reale in 
der Kultur der Moderne« an der Universität Konstanz (geleitet von 
Albrecht Koschorke und Juliane Vogel) eine einmalige Zeit der Kon
zentration und des interdisziplinären Austauschs. Es war ein Glücks
fall, dort meinen Betreuer Bernd Alexander Stiegler zu treffen, der 
mich über alle Hürden hinweg ausdauernd konstruktiv begleitete 
und nicht zuletzt den notwendigen Pragmatismus inspirierte, der 
zum Abschluss einer Doktorarbeit unerlässlich ist. An der Hoch-
schule für 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 Luftküsse. 
Die letzten Worte dieser Danksagung gelten Ulrich Hötker, der mir 
geistige Türen öffnete, sodass die Gedanken seither freier schweben. V
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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 günstige Konstel-
lationen für 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 
Böhme in seinem kulturwissenschaftlichen Überblickswerk »Feti-
schismus und Kultur« (2006). Darin beschreibt er ein zeitgeschicht-
liches Setting, das durch einen exponentiellen Zuwachs der Popula-
tion artifizieller Dinge geprägt ist: »Man kann behaupten, dass das 
19. Jahrhundert auch das Säkulum der Dinge ist. Dingstatistiken 
weisen aus, dass gegenüber dem 18. Jahrhundert die Anzahl der ver-
fügbaren Dinge z. B. in einem Haushalt außerordentlich zunimmt. 
Die Industrialisierung führte zu einer Vermehrung künstlicher Din-
ge im täglichen Gebrauch und Verbrauch nicht nur bei Oberschichten. 
Die entstehenden Kaufhäuser konnten als Kathedralen der Waren 
bezeichnet werden, weil sie in fast ritueller Inszenierung Hundert-
tausende von Dingen präsentierten, welche die Kunden in Bann 
schlugen. Der wachsende Konsum in den Städten führte zu einem 
enormen Anstieg der Produktion von Artefakten, aber auch von Ver-
schleiß und Vermüllung. […] Der forcierte Kapitalismus begünstigte 
ein Besitzstreben, das nicht selten dazu führte, dass z. B. die bürger-
lichen Wohnungen der Gründerzeit mit unfasslich vielen Dingen 
geradezu überbordet wurden. Niemals zuvor war die dingliche Um-
welt vergleichbar dicht, mannigfaltig, verlockend, künstlich, faszinie-
rend.«1 Einer ›profanen Aura‹ der Dinge auf der Spur, lenkt Böhme 
hier die Aufmerksamkeit auf die damals einsetzende Flut artifizieller 

1

1.1 
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Dinge, welche die privaten wie auch die öffentlichen Räume über-
schwemmt und sich auch in der literarischen Praxis niederschlägt. 
Indessen nimmt in den Kunstbewegungen der Avantgarde nicht nur 
die Ära der Abstraktion ihren Anfang, sondern auch die des 
Eindringens von Elementen der alltäglichen Lebenswelt in die ge-
schützte Sphäre 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 Ölfarbe mit Zeitungsaus-
schnitten, Notenblättern und Spielkarten. Der Status des Bildes aber 
ändert sich durch diesen Eingriff grundlegend – es kippt von einem 
illusionistischen Bildraum (der ›finestra aperta‹ Albertis) zu einem 
Bildrechteck, das nunmehr auf sich selbst und die Materialität des 
Mediums Malerei verweist – und in das beliebige Fragmente der Pa-
riser Alltagswelt ungehindert hineingespült werden können. War es 
einst Aufgabe der Kunst, die Wirklichkeit zu ›re-präsentieren‹, so 
beginnt sie nun damit, die wirklichen Dinge einfach zu inkorporieren 
und unverändert zu präsentieren. Mit der Übertragung 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 handelsüblicher Absinth-
Löffel integriert ist, sind hierfür die frühesten Beispiele.2 Im Kreis 
der Surrealisten entwickelt sich in den 1930er Jahren eine regelrechte 
Assemblagekunst-Mode, von der die »Exposition Surréaliste d’Ob-
jets«3 1936 eindrucksvoll Zeugnis ablegt. In der zentralen Vitrine der 
Galerie Charles Ratton tritt zu diesem Anlass – umgeben von sur-
realistischen Assemblagen, mathematischen Modellen, Naturgegen-
ständen und ethnographischen Kunstobjekten – auch Duchamps 
Readymade »Flaschentrockner« mit zeitlicher Verzögerung ans Licht 
der Öffentlichkeit. Da das Original verschollen war, wurde eine Replik 
ausgestellt, die man stillschweigend auf das Jahr 1914 rückdatiert hatte.4 I.

 P
lä

d
o

y
e

r 
fü

r 
e

in
e

 R
e

v
is

io
n



19

	 Seit dem Eintreten alltäglicher Dinge in die Sphäre der 
Kunst sind über hundert Jahre vergangen. Blicken wir uns in den 
Ausstellungsräumen der Gegenwart um, so kann man sich des Ein-
drucks nicht erwehren, dass zwischen dem Bereich der Lebenswelt 
und den Räumen der Kunst ein geradezu geschäftiger Grenzverkehr 
herrscht. Es finden gleitende Übergänge statt – Alltagsdinge treten 
in den Kunstraum ein, Kunstdinge infiltrieren den Alltagsraum.5 Auf 
Seiten der Kunst erzeugen Kurzschlüsse dieser Art einerseits einen 
Realitätseffekt und ›verrücken‹ andererseits unsere Wahrnehmung 
der Realität. Die Kunstgeschichte erzählt die Geschichte des Über-
tretens der Alltagsdinge in die symbolische Sphäre der Kunst unter 
dem Begriff des ›Readymade‹. Doch kommt im Spannungsfeld der 
Pariser Avantgarde Ende der 1920er Jahre ein weiteres Konzept der 
Objektappropriation auf, das von der kunstwissenschaftlichen For-
schung sogar noch länger übersehen 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 Auslöser ästhetischer Erfahrung wird. In 
»L’Amour Fou« (1937) erhebt Breton einen Flohmarktfund von 1934 – 
einen hölzernen Löffel, dessen Stiel ein kleiner Damenschuh ziert – 
zum paradigmatischen ›Objet Trouvé‹. In der englischsprachigen 
Forschung hat sich für diesen Löffel die Bezeichnung ›Slipper-Spoon‹ 
etabliert. Das Inventar der Sammlung des Centre Pompidou wiederum 
fasst den Gegenstand unter dem Titel ›La Grande Cuiller‹.6 Bretons 
Löffel ist voller Widersprüche: Wie Duchamps Urinal ist er ein All-
tagsgegenstand, der künstlerisch verhandelt wird. Als Fundobjekt 
wird er im Medium des Romans konstituiert (illustriert durch eine 
Fotografie Man Rays), doch erhebt der Gegenstand auch Anspruch 
auf Realität jenseits der Literatur. Er ging zunächst in die Privatsamm-
lung des Künstlers ein (welche erst zum Zeitpunkt ihrer Versteigerung 
ins Licht der Öffentlichkeit rückte) und befindet sich heute im Besitz 1 

R
e

a
d

y
m

a
d

e
 —

 1
.1

 D
in

g
k

u
lt

u
r 

u
m

 1
9

0
0



20

I.
 P

lä
d

o
y

e
r 

fü
r 

e
in

e
 R

e
v

is
io

n
des Centre Pompidou. Für die kunsttheoretische Rezeption jedoch 
stellte das mediale Flimmern des Objet Trouvé lange Zeit eine Her-
ausforderung dar. So verschwindet es zunächst in den Fugen zwischen 
den Disziplinen Kunsttheorie und Literaturwissenschaft. 
	 In der Kunst der Nachkriegszeit kehren die ›realen Dinge‹ 
wieder. Nach einem Jahrzehnt, das ganz im Zeichen malerischer Abs-
traktion stand, setzte die Ausstellung »The Art of Assemblage«7, die 
1961 im New Yorker Museum of Modern Art eröffnete, der Rückkehr 
der Dinge in die Kunst der Nachkriegszeit ein weithin sichtbares 
Zeichen. Die von Robert Seitz kuratierte Überblicksschau führte am 
Beispiel von 252 Werken von 139 Künstler:innen den Begriff der ›As-
semblage‹ mit einem Paukenschlag in die kunstwissenschaftliche 
Fachterminologie ein und beflügelte die Rezeption der Kunst mit 
appropriierten Dingen. Der nach historischen Themenblöcken 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 Brücke zu damals neu einsetzenden Strömungen wie 
dem europäischen Nouveau Réalisme und den vielfältigen Tendenzen, 
die in den USA um 1960 unter dem Begriff Neo-Dada gefasst wurden.8 
Die Dada-Bewegung der 1910er Jahre wurde damals rückblickend als 
Ausdruck einer ›modernen Welteinstellung‹ verstanden, welche sich 
in der amerikanischen Kunst der späten 1950er Jahre nun fortsetzen 
würde.9 So umgedeutet, ließen sich selbst die eigentlich ikonoklasti-
schen Ambitionen des Dadaismus mit einer (nach dem Erfolg des 
Abstrakten Expressionismus) erstarkenden US-amerikanischen Kunst 
versöhnen. Ausgehend von der kubistischen Collage, dem Readymade 
und der surrealistischen Assemblage führte die von der Ausstellung 
suggerierte kunsthistorische Progression somit nicht zuletzt auch 
zurück auf die Leinwand – mit Werken neuer amerikanischer ›Meis-
ter‹ wie Robert Rauschenberg, Robert Motherwell und Willem de 
Kooning.10 In den Räumen des MoMA prominent präsentiert, stell-
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ten die aufsehenerregenden surrealistischen Assemblagen der 1930er 
und 1940er die Weichen für die Surrealismus-Rezeption der Nach-
kriegszeit.11 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 zufällig 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 geprägten Kunstbegriff 
geschuldet sein, der sich an ›medium specificity‹ orientierte und an 
medialen Hybriden wenig interessiert war. So wurden selbst künst-
lerische Innovationen, welche bereits in den 1910er, 20er und 30er 
Jahren das postmediale Denken der Konzeptkunst antizipierten, zu-
nächst als ›skulpturale‹ Praktiken rezipiert. Zudem haben appropri-
ierte Dinge der Alltagswelt ein kompliziertes Verhältnis zum Aus-
stellungsraum, wie kunsthistorische Anekdoten um entwendete 
Schneeschaufeln und geputzte Beuys-Badewannen amüsant illustrie-
ren. Es war nicht zuletzt Duchamps Erfolg ab Mitte des 20. Jahr-
hunderts, welcher den Weg zu einem konzeptuellen Kunstverständ-
nis bereitete – und somit letztlich auch zu einer Rezeption des 
(proto-konzeptkünstlerischen) Objet Trouvé. In den 1930er Jahren, 
indessen, war es Breton gewesen, der Duchamp aktiv unterstützt hat-
te. So scheinen die beiden Künstler, die sonst so wenig miteinander 
verbindet, in gewisser Weise einander bedurft zu haben, um unser 
Verständnis dessen, was Kunst sein kann, herauszufordern und zu 
erweitern.
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Duchamp-Rezeption ab 1950 

Die Ausstellung »The Art of Assemblage« war ein wichtiger Kata-
lysator für 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.12 Vier Jahre später ging 
die große Kunstsammlung der Duchamp-Mäzene Louise und Walter 
Arensberg nach deren Ableben in den Besitz des Philadelphia Museum 
of Art über, wodurch nahezu alle Hauptwerke Duchamps der Öffent
lichkeit zugänglich wurden. Im Jahr 1963 richtete das Pasadena Mu-
seum of Art dem Künstler 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 einschlägiger Publikationen. 
So erschien im April 1952 im auflagenstarken »Life Magazine« ein 
groß aufgemachter Artikel, welcher Marcel Duchamp unter dem Ti-
tel »Dada’s Daddy« ins Licht der Öffentlichkeit rückte. Begleitet 
wurde der Artikel unter anderem von einem Foto des Werks »Fla-
schentrockner«, dessen Bildunterschrift angab: »A ›Ready-Made‹ 
art object promoted by Duchamp«.13 Dasselbe Foto des »Flaschen-
trockners« (übrigens eine Aufnahme Man Rays) war bereits 1936 im 
Katalog der von Alfred Barr kuratierten MoMA-Schau »Fantastic 
Art, Dada and Surrealism« abgedruckt worden, vermutlich nachdem 
Barr die Ausstellung »Exposition Surréaliste des Objects« in Paris 
gesehen hatte.14 Sehen wir jedoch für den Moment von der Ready-
made-Rezeption der 1930er Jahre ab, auf die später noch einzugehen 
sein wird, um uns auf die Rezeptionsdynamiken ab 1950 zu fokussie-

1.2 
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ren, die für den weiteren Verlauf der Kunstgeschichtsschreibung weg-
weisend waren. Diese Geschichte, die Lars Blunck in »Duchamps 
Readymade« (2017) präzise nachzeichnet, löst 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-konzeptkünstlerischem Wurf ein ›objektivistisches Missver-
ständnis‹15 erwachsen ließ. 
	 Im Sog der internationalen neo-dadaistischen Trends der 
Jahrhundertmitte wurde das Readymade als eine Sonderform der 
Gattung ›Skulptur‹ rezipiert. Allein an der bereits erwähnten Foto-
grafie Man Rays, die in den 1950er Jahren massenmedial zu zirkulie-
ren begann, lässt sich diese Rezeptionsdynamik in nucleo verfolgen. 
In »The Dada Painters and Poets« (1951) erklärt Robert Motherwell 
den »Flaschentrockner« zu einer der ›schönsten Skulpturen‹ seiner 
Zeit.16 Duchamps Antwort auf Motherwells Deutung fand Eingang 
in die zweite Auflage derselben Dada-Anthologie: »When I discover
ed ready-mades I 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.«17 Dieses Miss-
verständnis machte Duchamp im Alter von 77 Jahren – wenn man 
so will – produktiv und initiierte zusammen mit dem Mailänder 
Kunsthändler Arturo Schwarz eine limitierte Edition von vierzehn 
Readymades (genaugenommen: vierzehn ›Re-Mades‹).18 Zum einen 
ging es ihm darum, Lücken innerhalb seines Œuvres zu füllen, zumal 
die meisten Readymade-Originalobjekte verloren gegangen waren 
ohne jemals ausgestellt worden zu sein. Zum anderen galt es Expona-
ten für das steigende Interesse des Ausstellungsbetriebs zu rekonst-
ruieren. Im Zuge des Großprojekts wurden nach Vorlage historischer 
Fotografien (beispielsweise des Flaschentrockner-Fotos Man Rays) 
akribische Konstruktionspläne gezeichnet, welche von spezialisierten 



24

I.
 P

lä
d

o
y

e
r 

fü
r 

e
in

e
 R

e
v

is
io

n
italienischen Handerkern ausgeführt wurden. Was dabei herauskam 
waren skulpturale Multiples ›made in Italy‹. Die aufwändig produ-
zierten ›Re-Mades‹ der Edition Schwarz mögen den historischen 
Readymades zum Verwechseln ähnlich sehen, doch waren sie kon-
zeptuell etwas grundlegend Anderes als die in den 1910er Jahren von 
Duchamp ausgewählten, massenproduzierten Alltagsgegenstände. 
Bis heute bleibt dieser unsichtbare Unterschied jedoch im Ausstel-
lungsbetrieb weitgehend unberücksichtigt. 
	 Mit Beginn der 1960er Jahre setzt dann eine zunehmende 
Aushöhlung dessen ein, was Duchamp in den 1910er Jahren ersonnen 
hatte.19 Mit Künstlern wie Piero Manzoni oder Ben Vautier adaptier-
te eine neue Generation Duchamps Gestus des ›signierenden Appro-
priierens‹ und führte sie (Menschen, die Erde, kurzum alles signie-
rend) ad absurdum.20 Von nun an konnte die ganze Welt künstlerisch 
angeeignet werden, ohne dass ein Manifest oder auch nur eine Er-
klärung nötig war. Die Rezeption der Werke Marcel Duchamps hat-
te spätestens um 1960, so Blunck, zur Etablierung einer neuen, all-
gemeinen künstlerischen Technik geführt, die fortan als Grundelement 
des künstlerischen Ausdrucksrepertoires flexibel eingesetzt werden 
konnte.21 Wie ging es dann weiter? Mit dem Aufkommen der Kon-
zeptkunst um 1970 (und insbesondere mit ihrer institutionskritischen 
Variante) fand die Readymade-Rezeption eine entscheidende Aktu-
alisierung.22 Die Traditionslinien der Readymade-Rezeption spalteten 
sich sozusagen und es bildete sich eine Öffnung, durch die das Objet 
Trouvé, das zunächst als Gegenstand der Literaturwissenschaft rezi-
piert worden war, in den kunstwissenschaftlichen Diskurs hineinfand. 
Hierauf wird an späterer Stelle einzugehen sein. Folgen wir nun zu-
nächst der Traditionslinie der (im Wortlaut Bluncks) objektivistischen 
Missverständnisse: Das Readymade wird heruntergebrochen auf die 
Formel ›Nichtkunstobjekt im Ausstellungsraum‹. Dieser Trend der 
Readymade-Rezeption findet insbesondere in den 1980er Jahren eine 
Fortsetzung, und zwar nun in den Varianten (a) ›konsumkulturelle 
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Affirmation‹ versus (b) ›postmoderne Dekonstruktion‹. Erstere Ten-
denz deutet das Readymade im Geiste der Pop Art, während letztere 
mit Methoden des Poststrukturalismus operiert. 1980 präsentiert Jeff 
Koons (* 1955 in York, Pennsylvania) seine Serie »The New«23, die mit 
Strategien der fetischisierenden Überhöhung einfacher Konsumwaren 
spielt (Variante a). In ihrer Banalität steht die hier zur Appropriation 
gewählte Objektgattung – haushaltsübliche Staubsauger – Duchamps 
Urinal um nichts nach. Die Werke der Serie »The New« spielen das-
selbe Programm in verschiedenen Variationen durch: Die makellosen, 
unbenutzten Geräte stehen oder liegen in transparenten, rundum 
versiegelten Plexiglaskästen. Die Objekte werden hier wie in einem 
Haushaltswarengeschäft in mehrfacher Ausführung präsentiert und 
(anders als bei Duchamps »Fountain«) durch keine ›vereinmaligen-
de‹ Künstler-Signatur überhöht. Lediglich ihre Präsentation in einer 
Vitrine, die den Gebrauchswert der Objekte zugunsten ihres Aus-
stellungswerts suspendiert, und das kühle Licht der Neonröhren, die 
sie von unten illuminieren, verleiht ihnen einen mysteriösen Appeal. 
Koons Schneewittchensarg stellt die Objekte in einem idealen Zu-
stand ewiger ›Newness‹ auf Dauer: »I had this idea of encasing the 
pieces and letting them just display their integrity of birth, their new-
ness […]«, so der Künstler, »treating them like eternal virgins.«24 
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 Repräsentantin 
der Variante b ist die Künstlerin Sherrie Levine (* 1947 in Hazleton, 
Kanada). Der Titel ihrer vergoldeten Bronzeplastik »Fountain (after 
Marcel Duchamp)« (1991) ist programmatisch. Levine, eine Vertre-
terin der Appropriation Art, eignet sich hier ein höchst wiedererkenn-1 
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bares Meisterwerk an. Dabei ist »Fountain (after Marcel Duchamp)« 
genau genommen ein klassisches Multiple, nämlich eine Bronzeplas-
tik in einer Auflage von sechs Ausführungen, 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 möglich. Die für die Appropriation Art programmati-
sche Geste des Kopierens und Wiederholens inszeniert jedoch nicht 
nur Gleichartigkeit, sondern produziert immer auch einen  
hauchdünnen ›Abstand‹ mit, der sich zwischen Original und Zitat 
schiebt.25 Selbst eine Kopie, nämlich, konstruiert an sich ein neues 
Kunstwerk. Vor dem Hintergrund der Malergeneration der 1980er, 
die sich selbst für ihre genialische Expressivität feierte, gibt sich Le-
vines »Fountain (after Marcel Duchamp)« als eine indivi
dualismuskritische Antithese.26

	 Hatte Levine dem Readymade einen letzten, poststruktu-
ralistischen Spin gegeben, so werden seine künstlerischen Adaptionen 
zur Jahrtausendwende allzu buchstäblich. 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 Künst-
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 berühmtesten Ad-
aptionen des Readymade-Prinzips – von Duchamps Urinal, über 
Warhols »Brillo Boxes« (hier Schachteln der Waschmittelmarke 
Ariel) und Beuys’ Schlitten bis hin zu Koons’ Staubsauger. Das Arran
gement bestand aus handelsüblichen Konsumwaren, die ohne Sockel 
gegen die Galeriewand gelehnt und ineinander gedrängt und gestapelt 
waren. Die an eine Sperrmüll-Situation erinnernde Installation for-
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derte unmissverständlich dazu auf, an der Jahrtausendschwelle – wie 
bei einem Frühjahrsputz – Raum für ein neues Kapitel der Kunst-
geschichte zu schaffen. 

Jahrtausendschwelle und digitale Ära

Zu Beginn der 2000er lassen sich einige Projekte identifizieren, wel-
che von einem Bedürfnis zu zeugen scheinen, die Readymade-Rezep-
tionen des 20. Jahrhunderts zu kanonisieren. Beispielhaft zu nennen 
wären hier die Münchner Überblicksausstellungen »Deep Storage« 
und »Dinge in der Kunst des XX. Jahrhunderts«27, sowie das Projekt 
»The Fountain Archives«28 von Saâdane Afif (* 1970 in Vendôme, 
Frankreich). Der Ausstellungskatalog der zweiten Münchner 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 Hilflosigkeit im Umgang mit den heterogenen Praktiken, die 
nicht zuletzt auf dem Fehlen einer präzisen kunstwissenschaftlichen 
Terminologie beruht. So unterscheidet der Katalog ohne weitere Er-
läuterungen zwölf 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 – Mischverhältnisse sind geradezu die 
Regel. Im Unterschied zu der überfordernden Diversität, wie sie die 
Ausstellung »Dinge in der Kunst des XX. Jahrhunderts« zu fassen 
suchte, führt uns das Projekt Saâdane Afifs an den Ursprungsmoment 
der Rezeptionsgeschichte des Readymade zurück. 
	 Der erste öffentlichkeitswirksame Auftritt des Readymade 
fand wohlgemerkt nicht in einem Ausstellungraum statt. Oft wird 
vergessen, dass die erste Ausstellung zweier Readymades 1916 in der 1 
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Abb. 2	 Saâdane Afif »The Foutain Archives FA. 0138«, 2011.  
Ausgerissene Seite aus Franck Giraud & Philippe Ségalot (Hg.),  
The Impossible Collection: The 100 Most Coveted Artworks of the 
Modern Era. New York, Assouline, 2009, S. 19. 

Abb. 3	 Saâdane Afif »The Foutain Archives FA. 0109 c«, 2010. 
	 Ausgerissene Seite aus Museum Jean Tinguely Basel (ed.), 
	 Marcel Duchamp. Ostfildern-Ruit, Hatje Cantz, 2002, S. 91. 
	
Abb. 4	 Saâdane Afif »The Foutain Archives FA. 0845«, 2017.  

Ausgerissene Seite aus Marcel Broodthaers (ed.), Museum: Der Adler 
 vom Oligozän bis heute, Düsseldorf, Städtische Kunsthalle Düssel‑ 
dorf, 1972, S. 14. 
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Abb. 5	 Saâdane Afif »The Foutain Archives FA. 0281«, 2012.  
Ausgerissene Seite aus William B. Humphreys (Hg.), The Marcel  
Duchamp Exhibition. Miami, The Art Museum at Florida Interna‑ 
tional University, 1985, S. 12. 

Abb. 6	 Saâdane Afif »The Foutain Archives FA. 0400«, 2014.  
Ausgerissene Seite aus Sean Hal, This Means This, This Means That:  
A User’s Guide to Semiotics, London, Laurence King Publishing, 	
2012, S. 145. 

Abb. 7	 Saâdane Afif »The 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 öffentliche Reaktion auszu-
lösen vermochte (es ist anzunehmen, dass die Objekte schlichtweg 
übersehen wurden).29 Einen Alltagsgegenstand zu Kunst zu erklären, 
das gelang Duchamp erst mit der strategischen Inszenierung eines 
Eklats im Direktorium der New Yorker »Society of Independent 
Artists«.30 Und so lässt sich die Publikation des so genannten ›Ri-
chard Mutt Case‹ 1917 in der Zeitschrift »The Blind Man« rück-
blickend als die eigentliche Urszene des Readymade ausmachen. Das 
von Duchamp mitherausgegebene Fanzine wurde im Vorfeld der 
Ausstellung gegründet und der ›Fall Richard Mutt‹ erschien in der 
zweiten und letzten Ausgabe.31 Begleitet wurde der Beitrag von einer 
Fotografie 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-
grafie, an der sich der öffentliche Diskurs um Duchamps Readymade 
erstmals entzündet. »Never exhibited, and lost or destroyed almost 
immediately, it was actually created through Duchamp’s media ma-
nipulations«32, wie Seth Price in »Dispersion« erklärt, einem Ma-
nifest der Post-Internet Art. Saâdane Afifs »Fountain Archives« 
(2008–2017) katalogisiert die Lawine fotografischer Reproduktionen, 
die jene Urszene anstieß. Afif trennte Abbildungen der »Fountain« 
aus allen möglichen Büchern, Magazinen und Zeitungen heraus, ka-
talogisierte und rahmte sie (Abb. 2–7). Nach neun Jahren setzte er 
seinem Projekt ein künstliches Ende, indem er es mit Erreichen der 
Katalognummer 1001 einstellte. Die Appropriation von Objekten 
findet heute als ein Werkzeug des künstlerischen Repertoires viel-
fältige Wendungen. Zum hundertjährigen Jubiläum der »Fountain« 
wurden diese im Rahmen der Konferenz »The Readymade Century« 
(2017) im Haus der Kulturen der Welt verhandelt.33 Die Panels der 
Konferenz setzten mit einer Bestandsaufnahme ein (»Readymade 
after the Readymade« – Saâdane Afif), fokussieren auf Aktualisie-
rungen der Traditionslinie des Readymade im Geiste der Pop Art I.
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(»Readymade Product« und »Readymade Market« – Olaf Nicolai 
und Simon Denny) und erwogen dekoloniale Ansätze (»Readymade 
Transcultural« – Kader Attia). Das Panel »Readymade Post-Digital« 
dokumentierte einen neuesten Spin des Readymade-Modells, indem 
es am Beispiel von Projekten Oliver Larics (wie »Lincoln 3D Scans«)
den digitalen Zirkulationismus von Objekten unter dem Einfluss von 
3D-Scan- und Druck-Technologien thematisierte. 
	 Wie jeder Kanon, so konstituiert sich auch die oben skiz-
zierte Rezeptionsgeschichte des Readymade über ihre Auslassungen: 
In der Art wie sie die Errungenschaften der modernen Kunst vor 
allem Europa und Nordamerika zuschreibt; aber auch in einer un-
genauen Definition des Readymade, welche oberflächlich abweichen-
de, doch konzeptuell verwandte Praktiken ausschließt (solchen blin-
den Flecken widmet sich Kapitel 3). Blunck zufolge habe sich eine 
landläufige Definition verfestigt, die das Readymade – grob verein-
facht – als eine künstlerische Praxis verstehe, auf etwas bereits Ge-
machtes zurückzugreifen.34 Von der ursprünglichen Konzeption 
Marcel Duchamps erfasse diese Definition jedoch nur Grundzüge. 
Es gilt also zwischen dem historischen, idiosynkratischen Konzept 
Duchamps einerseits und den transformierenden Rezeptionen ande-
rerseits zu unterscheiden. Die sich für die vorliegende Arbeit stellen-
de Frage ist dabei letztlich, welches Maß an definitorischer Trenn-
schärfe einer Kunstwissenschaft zuträglich ist, die sich mit ›realen 
Dingen‹ in den neuesten und künftigen künstlerischen 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 differenziert: So wird etwa die Assem-
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blage »Fahrrad-Rad« (1913) in Kunstlexika vielfach als Duchamps 
erstes ›Readymade‹ aufgeführt, obwohl jener dieses nie als ein solches 
bezeichnete; in Italien aufwändig handgefertigte Re-Mades werden 
ebenfalls kurzerhand als ›Readymades‹ ausgestellt.35 Wenn wir  
uns nicht mit reduktionistischen Definitionen zufrieden geben  
wollen, dann gilt es solche konzeptuellen Verschiebungen differen-
zierend in den Blick zu rücken. Wollen wir den heute so verbreiteten 
künstlerischen Umgang mit appropriierten Objekten in seinen unter-
schiedlichen Ausprägungen verstehen, so können wir nicht einfach 
alles über einen Kamm scheren, was nach ›Alltagsobjekt‹ aussieht 
und in einem Kunstraum präsentiert wird. Im Folgenden soll 
Duchamps historisches Readymade-Konzept daher möglichst präg-
nant vorgestellt werden. 
	 Tatsächlich lässt sich Duchamps Phase der Readymade-
Produktion auf die Jahre 1915 bis 1917 verdichten. Das Readymade – 
als Begriff und künstlerisches Konzept – entwickelt Duchamp in 
New York, wohin er 1915 übersiedelt. Wie Briefe an seine Schwester 
Suzanne belegen, die seine Atelierwohnung in der Pariser Rue Saint-
Hippolyte verwaltet, denkt der Künstler in New York über den Begriff 
nach. Es ist also offenbar eine kulturelle Kontextverschiebung, die 
Duchamp zu seinem Konzept inspiriert. Nicht zuletzt die Konfron-
tation mit der amerikanischen Warenkultur mag zur Zuspitzung 
jener Idee geführt haben, die Duchamp 1914 (damals noch in Paris) 
zum Kauf eines Flaschentrockners im »Grand Bazar de l’Hôtel de 
Ville«36 bewogen hatte. 1916 dann sendet Duchamp aus New York 
einen Brief an seine Schwester mit der Bitte, sich des in seinem Ate-
lier befindlichen Flaschentrockners anzunehmen. Folgende Zeilen 
erklären, was er mit dem Objekt vorhat: »Maintenant si tu es montée 
chez moi tu as vu dans l’atelier une roue de bicyclette et un porte-bou-
teilles. – J’avais acheté cela comme une sculpture toute faite. Et j’ai 
une intention à propos de ce dit porte-bouteilles: Écoute. Ici, à N.Y., 
j’ai acheté des objets dans le même goût et je les traite comme des I.
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›readymade‹ tu sais assez d’anglais pour comprendre le sens de ›tout 
fait‹ que je donne à 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‹ à distance. Tu in-
scriras en bas et à l’intérieur du cercle du bas en petites lettres peintes 
avec un pinceau à l’huile en couleur blanc d’argent l’inscription que 
je vais te donner ci après. Et tu signeras de la même écriture comme 
suit: [d’après] Marcel Duchamp.«37

	 Duchamp wollte also den Flaschentrockner, den er in einem 
Pariser Kaufhaus erstanden hatte, aus der Distanz zum ›Readymade‹ 
machen. Suzanne sollte das Objekt mit einer Aufschrift, sowie der 
Autorschafts-Angabe »[nach] Marcel Duchamp« versehen.38 Die 
Sache hatte nur einen Haken: Duchamps Pariser Atelier war zu die-
sem Zeitpunkt schon entrümpelt 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.39 Es existiert auch keine Abbildung 
von ihm, zumal die bekannt gewordene Fotografie Man Rays eine 
Replik zeigt, die für die Ausstellung »Exposition Surréaliste des Ob-
jets« (1936) angeschafft und stillschweigend rückdatiert 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 auszulösen vermochten. Was 
darauf folgte, liest sich rückblickend wie ein geschickt eingefädelter 
Coup: Im Dezember gründeten Persönlichkeiten aus dem Kreis von 
Walter Conrad Arnsberg, Künstler aus dem Umfeld von Alfred Stieg-
litz Galerie 291 und Mitglieder der Künstlergruppe ›The Eight‹ die 
»Society of Independent Artists«. Im Folgejahr kauft Duchamp (be-
gleitet von Arensberg und dem Maler Joseph Stella) in einem Sanitär-
fachgeschäft ein Urinal der Firma J. L. Mott.40 Man muss sich fragen: 
Warum ein gerade Urinal? Unter den uns bekannten Readymades 
(Kamm, Garderobenhaken, Flaschentrockner) ist es bei Weitem das 1 
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provokativste Objekt. Womöglich hatte Duchamp realisiert, dass die 
in der Bourgeoise Gallery gezeigten Objekte zu harmlos (oder in der 
Tat zu ›indifferent‹) gewesen waren, um dem Debut seiner nihilisti-
schen künstlerischen Geste dienlich zu sein. 
	 Am 9. April 1917 eröffnet im 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 Auflagen der juryfreien 
Ausstellung einhaltend) eingereicht hatte. Die darauffolgenden 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 Veröffentlichung in »The Blind Man« war 
bereits die Rede. Die den Artikel illustrierende Fotografie inszeniert 
den Gegenstand in einem nicht näher spezifizierten 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 über die Ränder des 
Sockels hinausragend – gegen die Seiten des schmalen Bildformates. 
Die Signatur des Künstlers, 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 Hälfte 
des Bildraumes teilt, ist konzeptuell von entscheidender Bedeutung. 
Umgekehrt könnte man sagen, dass die Akzeptanz des Readymade 
sich implizit auch daran ablesen lässt, dass spätere Reproduktionen 
der hochformatigen Original-Fotografie den Sockel mitunter kom-
plett abschneiden. 
	 Die in »The Blind Man« zitierten Stimmen, indessen, strit-
ten sich darüber, was von »Fountain« zu halten sei. Den dort abge-
druckten Vorwürfe zufolge handle es sich um ein ›Plagiat‹, bzw. um 
ein ›vulgäres, amoralisches‹ Objekt. Eine letzte Gegenstimme setzt 
diesen Angriffen schließlich entgegen, dass ein Urinal nicht vulgär 
sei und ja auch in den Schaufenstern von Sanitärfachgeschäften aus-I.
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gestellt würde; dass Mutt das Objekt zwar nicht gemacht, aber ›aus-
gewählt‹ habe; und dass er auf diese Weise etwas Neues geschaffen 
habe: »he took an ordinary article of life, placed it so that its useful 
significance disappeared under the new title and point of view – crea-
ted a new thought for that object.«41 Der in der Zeitschrift abgedruck-
te Satz stimmt übrigens mit der Erklärung überein, die Duchamp 
selbst viele Jahre später (1961) zu »Fountain« abgibt: »Ich versuchte 
bloß, eine neue Idee für ein Objekt zu kreieren, von dem alle zu wis-
sen glaubten, was es war.«42 Die enigmatischen Wortspiele, die er 
seinen Objekten mitunter beifügte, spielten dasselbe Verfahren am 
Material der Sprache durch. Sein Interesse an Homophonien war da-
bei übrigens von Raymond Roussel inspiriert, dessen Roman »Im-
pressions d’Afrique« nicht nur auf Duchamp, sondern auch auf die 
Surrealisten großen Einfluss hatte.43 Wortspiele operieren mit Sprache 
in einer Art, die ihre normalen Sinnlimitationen in Spannung versetzt. 
So ließen sich Duchamps Aufschriften als eine Art Code deuten: 
Nicht dafür, was die Objekte zu bedeuten haben, sondern vielmehr 
dafür, wie sie Bedeutungen in Oszillation bringen. 
	 Duchamps Readymade stieß bekanntlich nicht nur eine 
Kette künstlerischer Adaptionen an, sondern auch eine Flut wider-
sprüchlicher Deutungen. Manche sahen in »Fountain« eine nihilis-
tische Antikunst-Geste, während Andere im Schwung ihrer Porzel-
lanwände die Silhouette einer Buddha-Statuette zu erkennen 
meinten.44 Ein ganz gewöhnliches Urinal wurde dergestalt zu einem 
Gegenstand, an dem sich die Geister der Kunsttheoretiker:innen ent-
zündeten. Die Suche nach dem ultimativen Interpretationsschlüssel 
zu Duchamps Œuvre schildert Dieter Daniels in seiner umfassenden 
Studie »Duchamp und die Anderen. Der Modellfall einer künstle-
rischen Wirkungsgeschichte in der Moderne« (1992). Darin gibt er 
folgenden Einblick in die abenteuerlichen Spekulationen der Du-
champ-Rezeption: »Die angebotenen Schlüssel stammen dabei aus 
den unterschiedlichsten Gebieten der menschlichen Kultur. Esoterik 1 
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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 zeitgenössi-
schen Naturwissenschaft ab. [...] Als weitere Kategorien lassen sich, 
ohne Anspruch auf Vollständigkeit, 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 populäre Bildwelt in Frankreich 
Anfang des Jahrhunderts. Die Ergebnisse dieser Suche nach einem 
Schlüssel auf den unterschiedlichsten Gebieten des menschlichen 
Geistes sind dabei insgesamt betrachtet von aller nur denkbaren Wi-
dersprüchlichkeit.«45 Paradoxerweise ist es gerade dem Hauptcha-
rakteristikum des Readymade – seiner Indifferenz – geschuldet, dass 
es den kunsttheoretischen Deutungswettstreit so sehr befeuern konn-
te. Stets blieb es ausreichend undefiniert, um seine Interpreten zu 
immer neuen Theorien anzuregen. Dabei ließ 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 Fährten«46). Duchamp bestand also zugleich 
auf der Indifferenz seiner Objekte und ließ trotzdem den genannten 
Wildwuchs der Interpretation zu. 
	 Daniels sieht in Duchamps Schweigen eine Strategie, die 
endgültige semantische Fixierung seiner Werke zu verhindern.47 Dass 
seine Readymades – einmal auf der Bühne des öffentlichen Diskurses 
angekommen – nicht indifferent bleiben, sondern im Widerstreit der 
Interpretationen mannigfaltigste Bedeutungszuschreibungen erfah-
ren würden, muss ihm bewusst gewesen sein. So erklärt er: »Wenn 
Sie ein Ding zwanzigmal, hundertmal anschauen, fangen Sie an, sich 
daran zu gewöhnen, es zu lieben oder sogar zu verabscheuen – das 
eine oder das andere! Es bleibt nie völlig indifferent. Also ist das ein 
schwieriges Problem.«48 Die durch die Dynamik des Rezeptionspro-
zesses unausweichlich annullierte Indifferenz wurde also durch die I.
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Kakophonie widersprüchlicher Deutungen wiederhergestellt. Der 
Akt der Rezeption lässt sich in diesem Sinne selbst als ein kreativer 
Bestandteil des ›ästhetischen Resultats‹ legitimieren. »Dieses ästhe-
tische Resultat«, so Duchamp 1960, »ist ein Phänomen mit zwei 
Polen. Der erste Pol ist der Künstler, der produziert, und der zweite 
ist der Betrachter.«49 Der Betrachter füge durch seine Interpretation 
also etwas hinzu und werde auf diese Weise zum Mitgestalter des 
ästhetischen Resultats. Damit nimmt Duchamp einen Gedanken 
vorweg, den Umberto Eco wenig später 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«.50 Duchamp entlarvte mit seinem (unmöglich) ›indifferenten‹ 
Objekt also nicht nur die Logik des Ausstellungsraums – sondern 
auch den Prozess der Sinnkonstitution als einen partizipativen, un-
abschließbaren Vorgang. 
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1	 Böhme 2006, S. 17–18.
2	 Auch Vertreter der russischen Avant-

garde wie Wladimir Tatlin und Iwan 
Puni lassen sich durch französischen 
Kubisten zu Collagen, Assemblagen 
und Bildreliefs anregen.

3	 »Exposition Surréaliste d’Objets«, 
Galerie Charles Ratton Paris, 1936.

4	 Vgl. Blunck 2017, S. 152.
5	 Auch der Ort der Kunsterfahrung 

selbst, der einst so verlässlich durch 
weiße Wände, bereinigte Leere (das 
klar definierte Raumkontinuum des 
White Cube) gekennzeichnet war, 
steht grundsätzlich in Frage. Kura-
tor:innen intervenieren zunehmend 
in unverbrauchte Räume jenseits 
der gängigen, für Kunstbetrachtung 
konzipierten Architekturen. 

6	 Das Centre Pompidou kaufte den in 
»L’Amour fou« abgebildeten Holz-
löffel – »La Grande Cuiller« – 2003 
für 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).

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

8	 Der Begriff ›Neo-Dada‹ kam Ende 
der 1950er auf und fand sowohl für 
 Malerei (die Werke Jasper Johns’ 
und Robert Rauschenbergs 
›Combine-Paintings‹) als auch für 
Happenings und Performancekunst 
Anwendung ( John Cage, Merce 
Cunningham, Allan Kaprow). 1961 
brachte der britische Kunstkritiker 

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).

9	 Im Katalog der Ausstellung doku-
mentiert Robert Seitz den Geist 
seiner Zeit eindrücklich: »Like a  
beachcomber, a collector, or a 
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 in which nature and man 
are thrown together in an often 
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.

10	 Vgl. Seitz 1961, S. 74.
11	 Zu sehen waren Assemblagen von 

Man Ray, Jean Miró, Meret Oppen-
heim, Victor Brauner und vielen 
mehr.

12	 »Challenge and Defy: Extreme 
Examples by XX Century Artists, 
French and American«, Sidney 
Janis Gallery, New York, 25. Sept. bis 
21. Okt. 1950.

13	 Vgl. Blunck 2017, S. 141.
14	 Vgl. Blunck 2017, S. 146.
15	 Vgl. Blunck 2017, S. 12f.
16	 »Duchamp’s Bottle Rack (1914), a 

mass-produced utilitarian object, 
was his first ›ready-made‹, that is,  
a manufactured commercial object 

Anmerkungen — Kapitel 1 Readymade
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from everyday life that he selected 
and exhibited under his own name, 
conferring on it the status of ›sculp-
ture‹ [...]; it is evident, thirty-five 
years later, that the bottle rack he 
chose has a more beautiful form 
than almost anything made, in 1914, 
as sculpture.« Motherwell 1981,  
S. XXIII.

17	 Duchamp zit. nach Motherwell 
1981, S. XIII.

18	 Zu den von Schwarz reproduzierten 
Readymades gehörten unter anderem: 
»Flaschentrockner« (2014, verschol‑ 
len), »In Advance of the Broken 
Arm« (2015, verschollen), »Pliant 
de Voyage« (1916, verschollen), 
»Kamm« (2016), »Fountain« (2017, 
verschollen), »Trébuchet« (2017, ver‑ 
schollen), »Hat Rack« (2017, veschol‑ 
len). Eine vollständige Liste der Ob-
jekte der Edition findet sich in Adina 
Kamien-Kazhdans »Remaking the 
Readymade«.

19	 Blunck 2017, S. 137.
20	 Manzonis »Merda d’artista (Künst-

lerscheiße)«, »Socle Du Monde 
(Sockel der Welt)« und »Sculture 
viventi« (alle aus dem Jahr 1961) 
redu‑zieren Duchamps Konzept 
auf eine egozentrische Geste, die 
mit steilen Auf- und Abwertungen 
spielt. Die Werke Ben Vautiers wie-
derum – z. B. »Tout signer« (1961) 
oder »Je signe la Vie« (1962) – haben 
Qualitäten des Vergeblichen und 
mitunter Anklänge des Romanti-
schen (»Signer la ligne d’Horizon«, 
1962). Vgl. Blunck 2017, S. 136–137.

21	 Vgl. Blunck 2017, S. 134.
22	 Vgl. Buchloh 1982, S. 47.
23	 »The New: Jeff Koons«, The New 

Museum, New York, 29. Mai bis 
26. Juni 1980.

24	 MoMA. Jeff Koons, »New Shelton 

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

25	 So erklärt Benjamin Buchloh: »To 
the degree that the various sources 
and authors of quoted ›texts‹ are left 
intact and fully identifiable […], 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.

26	 Vgl. Buchloh 1982, S. 52.
27	 »Deep Storage – Arsenale der 

Erinnerung. Sammeln, Speichern, 
Archivieren in der Kunst«, Haus  
der Kunst, München, 3. Aug. bis 
12. Okt. 1997. »Dinge in der Kunst 
des XX. Jahrhunderts«, Haus 
der Kunst, München, 2. Sept. bis 
19. Nov. 2000.

28	 Saâdane Afif »The Fountain Archi-
ves« (2008–2017). URL: https://
thefountainarchives.net (Stand: 
01.10.2022).

29	 Der Katalog der Ausstellung ver-
weist ohne nähere Spezifizierung auf 
›zwei Ready-mades‹. Doch: »Nie-
mand bemerkte sie« (Duchamp zit. 
nach Blunck 2017, S. 174). 

30	 Wahrscheinlich steckten Walter 
Arensberg und Duchamp unter 
einer Decke. Beide nahmen den 
Eklat zum Anlass, aus der Society 
auszutreten. Vgl. Blunck 2017, 
S. 173.

31	 Vgl. Blunck 2017, S. 174.
32	 Price zit. nach Filipovic, S. 156.
33	 »The Readymade Century«,  

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

34	 Vgl. Blunck 2017, S. 14.
35	 Dieter Daniels zufolge ist  1 

R
e

a
d

y
m

a
d

e
 —

 A
n

m
e

rk
u

n
g

e
n



40

»Fahrrad-Rad« (1913) kein Ready-
made, sondern eine Assemblage. 
Duchamp selbst sagt, dass Begriff 
und Idee 1913 noch nicht existier-
ten. Vgl. Daniels 2016, Min. 01:30. 

36	 Heute »Le BHV Marais«, 52 Rue 
de Rivoli, 75004 Paris, Frankreich.

37	 Der französische Originaltext findet 
sich online unter der URL: https://
www.universalis.fr/encyclopedie/
ready-made/ [Stand: 01.09.2023]. 
Eine Übersetzung gibt Lars Blunck. 
Vgl. Blunck 2017, S. 115.

38	 Da der Brief abbricht, 
	 bleibt die intendierte Aufschrift bis 

heute ein Rätsel.
39	 Blunck 2017, S. 155. 
40	 Vgl. Blunck 2017, S. 170–172.
41	 Siehe Abbildung der Doppelseite 

aus »The Blind Man«.
42	 Duchamp zit. nach Stauffer 1992, 

S. 123.
43	 Das Theaterstück »Eindrücke aus 

Afrika« wurde 1912 am Théâtre 
Antoine in Paris uraufgeführt. Es 
beruhte auf dem gleichnamigen Ro-
man Raymond Roussels, den dieser 
1909 verfasst und als Fortsetzungs-
roman in der Sonntagsausgabe der 
französischen Zeitung »Gaulois du 
Dimanche« publiziert hatte.

44	 Ich spiele an dieser Stelle auf die 
Pole der frühen Readymade- 
Rezeption durch Katherine Dreier 
(»Western Art and the New Era«, 
1923) und Georges Hugnet 
(»L’Esprit Dada dans la peinture«, 
1932) an, sowie auf William 
Camfield (»Marcel Duchamp. 
Fountain«, 1989), der in Duchamps 
»Fountain« Anklänge an Buddha- 
und Madonnendarstellungen zu 
erkennen glaubt. Vgl. Daniels 1992, 
S. 216–217 und S. 225–226. 

45	 Daniels 1992, S. 236.

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

47	 Vgl. Daniels 1992, S. 261.
48	 Duchamp zit. nach Stauffer 1992, 

S. 228.
49	 Duchamp zit. nach Stauffer 1992, 

S. 111.
50	 Eco 1977, S. 32.
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Objet Trouvé

Duchamp und Breton 

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 Öffentlichkeit trug. Im Rahmen 
der »Exposition Surréaliste d’Objets«51 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 aufgegriffen: 
1922 spricht er in seiner Zeitschrift »Littérature« über Duchamps 
Praxis des Signierens; in seinem Essay »Phare de la Mariée« (der 1934 
in der Surrealisten-Zeitschrift »Minotaure« erscheint) entwickelt er 
eine Definition des Readymade; und diese geht dann 1938 fast wort-
gleich in das »Dictionnaire abrégé de Surréalisme« ein. 
	 Die darin gegebene Definition (›Gebrauchsgegenstand, 
befördert in den Stand eines Kunstwerks durch die bloße Wahl des 
Künstlers‹) wird sich für die Readymade-Rezeption der Folge- 
jahre als einschlägig 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-Zeitschrift »View«.52 Duchamps 
Readymade wurde also maßgeblich durch Breton diskursiviert.53 Im 
Umkehrschluss können wir in Bretons Objet Trouvé – einem künst-
lerischen Konzept, das dieser zwischen 1928 und 1937 entwickelte – 
einen ersten Fall von Readymade-Rezeption, Adaption und Trans-
formation erkennen. Es läge also nahe, Bretons Objet Trouvé 

2
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kunsthistorisch als eine von Duchamps Readymade inspirierte Ab-
weichung einzuordnen. 
	 Die heute noch vorherrschenden Unschärfen in der kunst-
historischen Differenzierung der beiden Konzepte rühren nicht zu-
letzt daher, dass Breton Duchamps Readymade offenbar zu einem 
Bestandteil seiner surrealistischen Ästhetik machen wollte. Duchamp 
hingegen grenzte sein Readymade zeitlebens von Bretons Objet Trou-
vé ab.54 Wie Duchamp diese Differenzierung ansetzt, ist für die vor-
liegende Untersuchung besonders interessant: Er unterscheidet in 
erster Linie die Geste der Auswahl und die mit ihr verbundene affek-
tive Qualität des Objekts. Das entscheidende Kriterium des Ready-
made sei (wie oben angedeutet) seine Indifferenz.55 Weder schön, noch 
angenehm, noch hässlich, noch abstoßend – jeder affektive Zugang 
soll am Readymade ganz einfach abgleiten, so jedenfalls die Idee: 
»Das große Problem war der Akt des Auswählens. Ich musste einen 
Gegenstand wählen, ohne dass dieser mich beeindruckte und, soweit 
das überhaupt möglich ist, ohne dass irgendeine Idee oder ein ästhe-
tisches Vergnügen hineinspielte. Es war notwendig, meinen persön-
lichen Geschmack auf null zu reduzieren. Es ist überaus schwierig, 
einen Gegenstand zu wählen, der einem völlig gleichgültig ist, und 
nicht nur an dem Tag, da man ihn wählt, sondern für immer […].«56 
Um dem Paradox der Auswahl eines uninteressanten Objekts beizu-
kommen, geht Duchamp kühl, rational-mechanisch vor. Er operierte 
mittels eines Zeitrahmens: Der Künstler merkte sich ›eine gewisse 
Stunde, einen gewissen Tag‹ zur Auswahl eines Objekts vor.57 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 nüchterne Begegnung ohne Lust und Interesse denkt, 
ist diese Formulierung denkbar irreführend). 
	 Ein weiterer von Duchamp betonter Unterschied liegt da-
rin, dass die meisten seiner Readymades industrielle Massenfertigun-
gen waren.58 Den Begriff ›Readymade‹ entwickelt der Künstler erst I.
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nach seiner Übersiedelung in die USA. Hier, im Land der industriel-
len Serienfertigung, findet er eine griffige Formel für jene künstleri-
schen Experimente, mit denen er sich bereits in Paris auseinander-
gesetzt hatte. Anders als der Flohmarkt-Flaneur Breton interessiert 
sich Duchamp für nüchtern-anonyme Kaufhausware. Seine Ready-
mades sollten ›keine ästhetische Vergangenheit und keine ästhetische 
Zukunft‹ haben.59 Eine solche ästhetische Neutralität fand Duchamp 
in Gebrauchsgegenständen. Es lässt sich natürlich darüber streiten, 
ob »Fountain« – das bekannteste Readymade Duchamps – einer 
solchen Ästhetik der Indifferenz gerecht wird. Die Wahl eines Urinals 
war frech, provokativ, ›vulgär‹ (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 können wir ein vergleichbares Objekt ohne 
Weiteres nachkaufen. 
	 In seiner Readymade-Revision von 2017 unternimmt 
Blunck interessanterweise einen Versuch, zwischen Readymade und 
Objet Trouvé zu differenzieren.60 Der von ihm skizzierte Kriterien-
katalog fokussiert dabei auf die Trias ›Zufall – Affekt – Inspiration‹. 
Das Konzept weitgehend vom Gegenstand ablösend, betont Blunck 
die Qualität des Findens, sodass von ›Objet Trouvé‹ in seiner 
Deutung eigentlich nur noch das Adjektiv ›trouvé‹ übrigbleibt. 
Wenngleich Bluncks Deutungsansatz etwas sporadisch bleibt, so rührt 
er doch an eine wichtige Dimension des Objet Trouvé. Tatsächlich 
kristallisiert sich im Moment des Findens die Besonderheit des Ob-
jekts, seine affektive Bedeutsamkeit und nicht zuletzt auch seine epi-
phanische Dimension. Und das Schicksal des Slipper-Spoon scheint 
Bluncks These zu bestätigen: Zeitlebens ruhte er auf einem Bücher-
regal in Bretons Arbeitszimmer. War der gefundene Löffel also tat-
sächlich in erster Linie ein Inspirationsobjekt, dessen evokativen 
Potentiale der Künstler schreibend in seine Romane und ästhetischen 
Theorien einfließen ließ? 2
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	 Was sich in Bluncks Differenzierungsvorschlag ebenfalls 
spiegelt, ist nicht zuletzt auch eine Grundthese seines Buches. Blunck 
zufolge gehe es nämlich weder beim Readymade, noch beim Objet 
Trouvé eigentlich um das Objekt. Solange sich die Forschung auf die-
ses fokussiere, sehe sie gewissermaßen nur Oberflächen. Blunck spricht 
insofern von einem ›objektivistischen Missverständnis‹. Sein Resü-
mee liest sich indessen wie eine Vorwegnahme der Fragestellung der 
vorliegenden Studie: »Ich glaube, dass der inflationäre Gebrauch des 
Begriffs ›Readymade‹ einer differenzierten Betrachtung bislang sehr 
abträglich war«61. Auch Daniels kommt zur Einsicht, dass man von 
Readymades nicht im Plural, sondern eigentlich nur über die jewei-
ligen Einzelfälle sprechen könne.62 Beide Kunsthistoriker plädierten 
2016 auf einer Veranstaltung in Karlsruhe dafür, den Begriff aus-
schließlich für die Werke Duchamps zu reservieren.63 Führen wir das 
Readymade aber dergestalt zu seiner Ursprungsbedeutung zurück, so 
öffnet sich ein schwindelerregendes begriffliches Vakuum. Warum 
also nicht die offenbar notwendige Revision des Readymade mit einer 
Neubewertung des Objet Trouvé verknüpfen?

Enzyklopädische Verwirrung

Das Objet Trouvé – die surrealistische Variante des Fundobjektes – 
kann als die erste künstlerische Konzeptualisierung einer ›Ästhetik 
des Gefundenen‹ gelten. Wo das Readymade Marcel Duchamps 
unser Sprechen und Denken über Kunst wie kaum ein anderes künst-
lerisches Konzept geprägt 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 effect 
may have blinded us to the legacy of the found object, which is less 
visible and less concerned with reflecting on and undermining the 
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conventions and institutions of art.«64 Im Schreiben über Kunst 
herrscht bis heute Uneinigkeit in der Verwendung des Begriffs – ein 
Sachverhalt, von dem die Einträge einschlägiger Kunstlexika ein be-
redtes Zeugnis ablegen. Wie es scheint, läuft der Begriff des ›Objet 
Trouvé‹ stets Gefahr, von den großen Theoriekomplexen der Assem-
blage und des Readymade überlagert und verdrängt zu werden, die 
den Diskurs über Dinge in der Kunst bis heute dominieren. »The 
Oxford Dictionary of Art« (2004), das »Concise Dictionary of Art 
Terms« (2010) und diverse andere deutsch- und englischsprachige 
Kunstlexika ordnen den Begriff ›Objet Trouvé‹ als eine Art gestal-
terisches Rohmaterial der Assemblage-Kunst unter. Als ein inkorpo-
riertes Objekt, das in der übergeordneten Einheit eines Kunstwerks 
aufgehe, wird es sodann dem autarken Readymade kontrastierend 
gegenübergestellt: »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-
vé is most often used as raw material in an assemblage.«65 In anderen 
Fällen wiederum verschwimmt jede Differenzierung dahingehend, 
dass das Objet Trouvé sowohl die Funktion von Assemblage-Mate-
rial als auch den Status eines (veränderten wie auch unveränderten) 
eigenständigen 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«.66 Es ergibt sich somit ein diffuses Bild. 
Manchmal werden Fundobjekte mit spezifischen Objektgattungen 
identifiziert, die jedoch nicht über das vorsystematische Stadium einer 
Aufzählung hinauskommen: »It may be a natural object such as a 
pebble, a shell, or a curiously contorted branch, or a man-made object 
such as a piece of pottery or old piece of ironwork or machinery.«67 
	 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 2
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erstmals aus den oben skizzierten Gemengelagen herauspräpariert zu 
haben. Die Autor:innen Rosalind Krauss, Hal Foster, Benjamin Buch-
loh und Yve-Alain Bois gehörten der Kunsttheorie-Zeitschrift »Oc-
tober«68 an, welche (geprägt von Poststrukturalismus und Kritischer 
Theorie) die Kunstgeschichtsschreibung des ausgehenden 20. Jahr-
hunderts um innovative systematische Ansätze bereicherte. Im Jahr 
2004 konsolidierte ebenjene Kunsthistoriker:innen-Riege ihre in 
»October« entwickelten Zugriffe auf die Kunst des 20. Jahrhunderts 
in einem siebenhundertseitigen Überblickswerk: »Art since 1900. 
Modernism, Antimodernism, Postmodernism«. Das Glossar des Le-
xikons gibt eine Definition 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‹ is a critical alternative to traditional sculpture [...]. As practiced 
by such Surrealists as André Breton and Salvador Dalí, the found 
object is best defined 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, often found in 
marginal stalls or flea 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 in a flea 
market on the Paris outskirts.«69

	 Gemäß der hier gegebenen Definition lassen sich Ready-
made und Objet Trouvé anhand folgender Adjektive unterscheiden: 
anonym – persönlich; massenproduziert – einzigartig; neu – alt. Aus-
gehend von den weiter oben gemachten Bemerkungen könnten wir 
ergänzen: indifferent – expressiv. »Art since 1900« unternimmt in 
seiner nach Jahren geordneten Kapitelfolge zwei Anläufe zu einer I.
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Kontextualisierung und Differenzierung der im Glossar gegebenen 
Anhaltspunkte. So findet Bretons Objet Trouvé in Kapitel »1924« 
und nochmals in Kapitel »1931« Erwähnung. 
	 Ersteres behandelt Bretons ästhetische Theorie, surrealis-
tisches Schreiben und surrealistische Fotografie, während letzteres 
auf surrealistische Objektkunst eingeht. Die Kapitel erschließen 
unterschiedliche Zugänge zu Bretons Fundobjekt, indem sie es (1.) 
auf Grundlage von Freuds Theorie des Unheimlichen als dinglich in 
der Welt manifestiertes ›Zeichen‹ erschließen, 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 indifference‹, even ›complete anesthesia‹, in the 
readymade, which, unlike the Surrealist object, is ›separated from 
subjectivity‹ […].«70 
	 Weiter heißt 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 führt »Art since 1900« mit Ver-
weisen auf die surrealistische Objektkunst fort (die Assemblagen Man 
Rays und Meret Oppenheims); die Skulptur Alberto Giacometti wird 
gewürdigt;71 und die allzu buchstäblichen Umsetzungen der surrea-
listischen Ästhetik in den Assemblagen Dalís 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 Erzählung, die bereits in der MoMA-Show »The Art 
ofAssemblage« angelegt war. Aber wird in Cornells Memorabilia-
Schaukästen nicht das, was Benjamin (der erste Rezipient des Objet 2
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Trouvé) das ›explosive Potential‹ der Dinge nannte, nostalgisch-ver-
klärend entschärft?
	 Einen innovativen Rezeptionsansatz des Objet Trouvé, der 
sich nicht von der (mitunter recht verkitschten) surrealistischen As-
semblage in die Irre führen lässt, erschließt »Art since 1900« in der 
psychoanalytischen Theorie Jacques Lacans. Wie Margaret Iversen 
darlegt, rezipierte Lacan das Gedankengut Bretons: »Reading Bre-
ton’s ›Mad Love‹ (1937) and Jacques Lacan’s 1964 seminar, ›The 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 influenced Lacan was by Breton’s notion of the 
Objet Trouvé or trouvaille (found object).«72 Lacans Theorien wie-
derum prägten den Poststrukturalismus der 1970er und 80er Jahre 

– und damit jene Schule, der die Autor:innen von »Art since 1900« 
selbst angehören. In einer Passage zu »Lost Objects«73 gehen die 
Autor:innen auf die Frage des Findens ein – jene epiphanische Qua-
lität, die auch Blunck im Fundobjekt ausmacht. Das Objet Trouvé 
mit Jacques Lacan lesend, macht »Art since 1900« aus Bretons 
›glücklichem Fund‹ einen unheimlichen Wiedergänger. Im Zeichen 
traumatischer Wiederholung perpetuiere sich der Impuls des Suchens 
unabschließbar: »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.«74 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.«75 Die das Fundobjekt behandelnden Kapitel von »Art 
since 1900« verweisen unter ›further reading‹ (neben Primärtexten 
von Breton und Benjamin) in Überzahl auf Schriften von Hal Foster 
und Rosalind Krauss.76 Daraus wird ablesbar, dass hier eine Gruppe 
von Kunsthistoriker:innen nicht nur einen bis dato unterbelichteten 
Begriff endlich definiert, sondern auch einen unmissverständlichen I.
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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 eigenständiges künstlerisches Konzept erstmals kanonisch 
konsolidieren. Die Lacansche Lesweise des Objet Trouvé hat sich bis 
heute als komplexester Zugriff behauptet – ein Interpretationsansatz, 
der auf Hal Fosters Buch »Compulsive Beauty« (1993) zurückgeht 
(und dem sich Kapitel 8 der vorliegenden Arbeit widmen wird). 
	 Inzwischen haben sich Stimmen gemeldet, die auf eine Er-
weiterung des Kunstkonzepts ›Fundobjekt‹ über die Bezugsysteme 
der surrealistischen und psychoanalytischen Theorie hinausdrängen.77 
In den forensischen und philosophischen Trends der Gegenwart wer-
den heute materielle Realitäten verhandelt – und die Beweiskraft 
vorgefundener Artefakte sowohl inszeniert als auch kritisch reflektiert. 
Dabei beziehen sich Künstler:innen auf Fundobjekte als appropriier-
te, dokumentierte, narrativierte, medial und epistemisch driftende 
Dinge. Die mediale Hybridität des Objet Trouvé, die es lange Zeit 
der Rezeption versperrte, könnten ihm jetzt eine Tür in den Diskurs 
der Gegenwart öffnen. Wurde Duchamps Readymade immer wieder 
›skulptural‹ missverstanden, so liegt eine besondere Qualität des 
Objet Trouvé darin, dass es sich bis heute nicht so recht in das 
Dispositiv des Ausstellungsraums einfügen will. 

Querschläger im Ausstellungsraum

Um die Gründe 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 künstlerische Positionen und ordnen Kunstwerke 
in Überblicksschauen als Elemente einer kohärenten historischen 
Erzählung an. Sie stoßen Debatten an und wirken dergestalt wie Ka-2
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talysatoren für kunstwissenschaftliche Rezeptionsprozesse. Dass die 
Surrealismus-Forschung sich zunächst auf die aufsehenerregende 
surrealistische Objektkunst und Malerei fokussierte und sich erst viel 
später den Experimenten der Bewegung mit dokumentarischen Stra-
tegien zuwandte, ist somit nicht verwunderlich.
	 Innerhalb des Ausstellungsraums beginnt in den frühen 
1990er Jahren eine allmähliche Sensibilisierung für die Besonderheit 
des Objet Trouvé. So erhielt Bretons Löffel 1991 eine späte museale 
Weihe – und dies sozusagen ›gut sichtbar versteckt‹. Das Centre 
Pompidou zeigte Bretons paradigmatisches Fundobjekt erstmals an-
lässlich der großen Überblicksschau »André Breton, La Beauté Con-
vulsive« zusammen mit rund 530 Werken surrealistischer Malerei, 
Zeichnung, Skulptur, Manuskripten und Fotografien.78 Es ist sicher 
kein Zufall, dass die Ausstellung, die sich ganz der von André Breton 
theoretisierten Ästhetik der ›konvulsivischen Schönheit‹ verschrieb, 
eine hohe Zahl gefundener und gesammelter Objekte versammelte.79 
Es ist anzunehmen, dass Bretons Löffel in Saal fünfzehn zu sehen war, 
der dem Roman »L’Amour Fou« gewidmet war und neben dem Ma-
nuskript und Originalfotografien (von Man Ray und Brassaï, deren 
Bilder den Roman illustrieren) auch die Objekte selbst präsentierte, 
wie es im Pressedossier des Museums heißt.80 Er könnte aber auch als 
Trouvaille im Saal elf gezeigt worden sein, welcher Bretons Privat-
sammlung gewidmet war.81 
	 Nach der großen Versteigerung von Bretons Privatsamm-
lung im Jahr 2003 ging der Löffel in den Besitz des Centre Pompidou 
über und schlummerte weitere zehn Jahre in dessen Depot. Keinerlei 
Berücksichtigung fand er beispielsweise in »Surreale Dinge. Skulp-
turen und Objekte von Dalí bis Man Ray«82 (2011), einer Ausstellung 
der Frankfurter Schirn, die gleichwohl den Status einer Überblicks-
schau für sich beanspruchte. Das zweite Mal zu sehen war der Slipper-
Spoon im Rahmen von »Le Surréalisme et l’Objet«83, die im Oktober 
2013 am Centre Pompidou eröffnete. Die Highlights der von Didier I.
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Ottinger kuratierte Show bestanden darin, dass sie Bezüge zwischen 
surrealistischer Objektkunst und der jüngsten Gegenwartkunst 
spannte, sowie dadurch, dass sie die historische »Exposition surréa-
liste d’Objets« von 1936 reinszenierte.84 Während archivarische 
Fotografien die Installation 1936 vor Augen führten, 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 ausgestopften Ameisenbären und ein 1902 bei 
einem Vulkanausbruch auf Martinique angeschmolzenes Gläser-Ser-
vice. Ottingers Entscheidung, die Objektkonstellation der 
»Exposition surréaliste d’Objets« nachzuempfinden, war indessen 
nicht neu. Bereits die Pressemitteilung von »André Breton, La Beau-
té Convulsive« verzeichnet eine Rekonstruktion der Ratton-Show.85 
Kurzum, die Ausstellungen des Centre Pompidou lassen ein gestei-
gertes Bewusstsein für die Besonderheit der »Exposition surréaliste 
d’Objets« als surrealistische ›Installationskunst avant la lettre‹ er-
kennen. Letztlich war es das Medium der Installation, das es den 
Surrealisten in den 1930er Jahren erlaubte, Dinge auf eine Weise zu 
präsentieren, die ihren Kunststatus in der Schwebe hielt. 
	 Was die Rückkehr von Bretons Löffel ins Licht der Öffent-
lichkeit angeht, so fand Ottinger im Rahmen von »Le Surréalisme 
et l’Objet« eine etwas eigenwillige kuratorische Lösung. Das Objekt 
lang in einer einzelnen Vitrine und war begleitet von der Audioauf-
zeichnung jenes Manuskripts (»Equation de l’Objet Trouvé« von 
1934), das später in seinen Roman »L’Amour fou« einfloss.86 In einer 
zweiten Vitrine neben Bretons Löffel war eine metallene Halbmaske 
aus dem Pariser Armeemuseum ausgestellt. Sie ähnelte annäherungs-
weise einem Fundobjekt Alberto Giacomettis, das ebenfalls in 
»L’Amour Fou« dokumentiert ist. Ottingers kuratorische Anordnung 
war umständlich, aber durchdacht – sie erfasste Bretons Objet Trou-
vé in seiner medialen Unbestimmtheit – zwischen konkretem Gegen-2

 O
b

je
t 

T
ro

u
v

é
 —

 2
.3

 Q
u

e
rs

c
h

lä
g

e
r 

im
 A

u
s

s
te

ll
u

n
g

s
ra

u
m





53

Objektkunst im Kapitel »A Game Plan. The Terms of Surrealism«. 
In einer kurzen Passage gibt sie die Flohmarkt-Episode aus Bretons 
»L’Amour Fou« wieder. Und dort ist er wieder, wahrscheinlich zum 
ersten Mal seit vierzig Jahren: Bretons kurioser Löffel, wiedergegeben 
in einer Fotografie Man Rays. 
	 Die Passage ist Teil einer Diskussion künstlerischer Zufalls-
strategien, in der Krauss Bretons Konzept des ›objektiven Zufalls‹ 
von Duchamps eher mechanischem Einsatz von Zufall abzuheben 
sucht. Wo es Duchamp darum gehe, das Kunstobjekt von seiner Be-
deutungsfunktion zu emanzipieren,88 da trügen die Begegnungen und 
Trouvailles André Bretons die Züge rätselhafter Zeichen und Winke: 
Sie erscheinen als »something unknown but expected, the encounter 
with a piece of the world, which will compose itself for him into a 
sign«.89 Krauss’ Gegenüberstellung der ästhetischen Konzepte Bre-
tons und Duchamps ist insofern aufschlussreich, als sie – wenn man 
ihren Ansatz konsequent weiterdenkt – auf eine Gegenläufigkeit der 
künstlerischen Intentionen schließen lässt. Duchamps Readymade 
richtet sich auf den Kunstraum und die Frage des Kunstwerks, die er 
durch maximales ›Deskilling‹ und semantische Entleerung einer 
Zerreißprobe unterzieht. Die plakative Platzierung des Objekts im 
Kunstraum ist dabei konstitutiv. 
	 Bretons semantisch überdeterminierte Fundobjekte hin-
gegen richten sich auf den Alltagsraum und experimentieren mit 
Kunsterfahrung jenseits der Institutionen der Kunst. Bretons Floh-
markt-Fund bleibt im Kontext von »Passages in modern Sculpture« 
ein Intermezzo im Rahmen der größeren Untersuchung, wie sich die 
traditionelle Gattung der Skulptur im 20. Jahrhundert auf Kunst-
erfahrungen inmitten der Lebenswelt geöffnet hat. Krauss hat damals 
Performance-, Landart, Environments und Happenings als neue 
Kunsttrends vor Augen. Dabei streift sie eine interessante Beobach-
tung, die ans Herz der surrealistischen Ästhetik rührt: »[…] the sur-
realist work is about another order of perception. It is a foreign body 2

 O
b

je
t 

T
ro

u
v

é
 —

 2
.4

 S
k

u
lp

tu
r?

 F
o

to
g

ra
fi

e
?

 L
it

e
ra

tu
r?



54

intruding itself into the fabric of real space – making a weird island 
of experience«.90

	 In den 1980er Jahren eröffnet Krauss mit ihrer Theoretisie-
rung der surrealistischen Fotografie eine weitere Perspektive auf das 
Objet Trouvé. In ihrem Aufsatz »The photographic conditions of 
Surrealism«, der 1981 in der Zeitschrift October erscheint, greift sie 
das Motiv des Slipper-Spoon wieder auf. Im Unterschied zu »Passages 
in modern Sculpture« ist eine gesteigerte Sensibilität für die media-
len Mucken des Objekts daran zu erkennen, dass die Autorin Man 
Rays Fotografie diesmal mitsamt der zugehörigen Bildunterschrift 
aus »L’Amour Fou« abbildet. Das Foto des Holzlöffels wird hier so-
mit auf eine Weise reproduziert, die seine ursprüngliche Funktion als 
eine fotografische Illustration aus dem Kontext des autobiographi-
schen Romans »L’Amour Fou« intakt lässt. In dieser vielleicht zu-
nächst geringfügig anmutenden Geste artikuliert sich ein entschei-
dender Perspektivwechsel: Krauss verlagert Bretons Slipper-Spoon 
von der Domäne der Skulptur in das Diskursfeld der Fotografie. Ihre 
Argumentation ist dieses Mal von der These geleitet, dass es das Me-
dium der Fotografie sei, in dem die surrealistische Ästhetik tatsächlich 
ungebrochen zu ihrer Verwirklichung gekommen sei (und eben nicht 
in den traditionellen Medien Malerei und Skulptur, die von der Nach-
kriegsrezeption favorisiert worden waren). 
	 Die Autorin fordert dementsprechend eine Neupositionie-
rung der fotografischen Produktion des Surrealismus, die bislang 
lediglich als Randerscheinung behandelt worden war. Der später von 
Krauss und Jane Livingston herausgegebene Sammelband »L’Amour 
Fou. Photography and Surrealism« (1985) – in dem das Foto des Löf-
fels ein drittes Mal auftaucht – setzt diese Forderung um, indem er 
einen ersten systematischen Zugriff auf verschiedene Methoden sur-
realistischer Fotografie entwickelt. Das Kapitel »Photography in the 
Service of Surrealism« resümiert die zentrale Funktion der Fotogra-
fie im Dienste des surrealistischen Projekts damit, dass es der beson-I.
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dere (mit Roland Barthes als ›indexikalisch‹ verstandene) Realitäts
bezug des fotografischen Mediums sei, der es möglich mache, 
Erfahrungen der ›Surréalité‹ zu dokumentieren. Krauss untersucht 
das Objet Trouvé also zunächst in Hinblick auf die Dimension der 
Erfahrung, und dann nochmals als dokumentiertes Objekt. Indessen 
tritt zwischen all den vorgestellten Definitionsansätzen ein blinder 
Fleck zutage: In keiner der konsultierten Studien und Enzyklopädien 
wird die mediale Unbestimmtheit des Objet Trouvé reflektiert. 
	 Was also lenkte die Aufmerksamkeit der Kunsthistori-
ker:innen um 1980 auf Bretons Konzept? Nach den skulpturalen 
Explorationen der 1960er (im Rahmen von Pop Art und Nouveau 
Réalisme) initiierte das Aufkommen von Konzeptkunst und Institu-
tional Critique eine entscheidende Neuperspektivierung des Ready-
made-Modells.91 Joseph Kosuth entdeckte in Duchamps Readymade 
ein proto-konzeptkünstlerisches Modell, auf das er sich in seiner 
Konzeptkunst-Theorie »Art after Philosophy« (1969) extensiv bezieht. 
In der Praxis generiert Kosuths Readymade-Rezeption Werke wie 
»One and Three Chairs« (1965). Hier geht es nicht mehr nur um das 
appropriierte Objekt (das an sich auch denkbar banal erscheint), son-
dern um seine medialen Brechungen in den Systemen visueller und 
sprachlicher Repräsentation. 
	 Die wenig später von Lucy Lippard beschworene konzept-
künstlerische ›Dematerialisierung des Kunstwerks‹92 erlaubte im 
Umkehrschluss ein freies mediales Gleiten. »Photography in the 
hands of these artists«, so Foster, »becomes a mere randomly accu-
mulated set of indexical traces of images, objects, contexts, behaviours, 
or interactions«.93 So entstanden neue Voraussetzungen für ein er-
weitertes Verständnis der medialen Hybridität des Objet Trouvé. Eine 
Generation von Künstler:innen begann mit ebenjener mise en abyme 
zu operieren, welche die kunsttheoretische Rezeption des Slipper-
Spoon um Jahrzehnte verzögert hatte: Ein verzwickter Gegenstand 
wird multimedial verhandelt. 2
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	 Greenbergs ›medium specificity‹ wurde spätestens 1999 
von Krauss’ ›postmedium condition‹ abgelöst. Springen wir von  
»A Voyage on the North Sea« in das Jahr 2013: David Joselits »After 
Art« ist eine Untersuchung der Medialität des Kunstwerks unter dem 
Einfluss einer inzwischen zur vollen Ausprägung gekommenen digi-
talen Kultur. Joselit erklärt: »First, we must discard the concept of 
medium (along with its mirror image, the postmedium), which has 
been fundamental to art history and criticism for generations.«94 
Joselit lanciert die These, dass Kunstwerke heute keine statischen 
Formen mehr seien (›object-based aesthetics‹), sondern solche, die 
offen, dynamisch, partizipativ und anschlussfähig seien.95 Auch Peter 
Osborne stimmt 2014 in diese Beobachtung ein: »Art’s fundamental 
conceptuality expands to infinity its possible material means – the 
radically distributive – that is, irreducibly relational – unity of the 
individual artwork across the totality of its multiple material instan-
tiations, at any particular time«.96 Joselits Kritik an einem als analog, 
konkret und in sich geschlossen gedachten Kunstobjekt schließt  
also an das Erbe der Konzeptkunst an und aktualisiert es im Hinblick 
auf die Innovationen des 21. Jahrhunderts. Das Gebot der Stunde 
seien heute transdisziplinäre, multimediale Kunstpraxen, welche 
heterogene Konfigurationen hervorbrächten. Die Zeichen für eine 
Anerkennung dynamischer medialer Mischformen stehen also denk-
bar günstig.
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51	 »Exposition surréaliste d’Objets«, 
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amerika, Ozeanien und Mexiko), 
Volkskunst, Fundobjekten und 
Naturobjekten. 

80	 »Une mise en scène particulière 
est réservée au livre L’Amour fou, 
1937 [...]. Les objets eux-mêmes et 
des photographies originales de 
Man Ray et Brassaï sont regroupés 
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salle par salle«, in: André Breton: La 
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5ème étage, S. 7. URL: https://www.
centrepompidou.fr/media/docu-
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media/document/f9/57/f9573cfb65
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Objekte von Dalí bis Man Ray« (ku-
ratiert von Ingrid Pfeiffer), 11. Feb. 
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91	 Vgl. Buchloh 1982, S. 47.
92	 Lucy Lippard und John Chandler: 

»The Dematerialization of Art«, in: 
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(Nr. 12.2, Februar 1968), S. 31–36.

93	 Foster 2004, S. 532.
94	 Joselit 2013, S. 2. 
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Post-Readymade

Eine Galeristin und eine junge Galerie-Assistentin (beide in eleganten 
schwarzen Hosenanzügen) begutachten den Aufbau einer Ausstellung. 
Ga ler istin  sich über ein zerknülltes Stück Papier beugend  Look 
at this … !
Ga ler ie-Assistentin  Wow! That’s amazing. [...] 
Ga ler istin  dem Künstler zugewandt  Well it really is amazing – 
it looks so real. Like this wrapper: It looks like a real hamburger 
wrapper.
Die Kamera wendet sich dem Künstler zu (im Gegenlicht hat er etwas 
von Jesus oder Kurt Cobain)  Oh, that wrapper is real.
Ga ler istin  irritiert  What?
Künstler:  Yeah, I always throw in a few real things. Kind of casts 
a glow over the plaster objects, you know, kind of bumps it all up  
a notch.
Es herrscht einen Moment lang betretene Stille, bis sich die Galerie-
Assistentin ein Herz fasst  Did you do this at the MoMa show? Were 
there real things in that show?
Künstler  Oh yeah, of course!
Die Kamera schwenkt zurück zur Galeristin, die eine Tasse mit Katzen­
motiv aufgehoben hat und zornig verkündet  This is mine! You got it 
from the staff kitchen!
Künstler  gelassen  No. I made that.

 — Miranda July »Me you and everyone we know«, 2005. 

3
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Abb. 8	 Filmstill aus Miranda July  
»Me and You and Everyone We Know«, 2005.
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Post-Readymade Condition

In ihrer Beziehungskomödie »Me you and everyone we know« (2005) 
persifliert die Künstlerin Miranda July eine Situation mit mehreren 
Stereotypen der Kunstwelt: Objekten, die zwischen ›real‹ (appropri-
iert) und ›Repräsentation‹ (kunstvollen Gipsnachbildungen) chan-
gieren; einer noch etwas unsicheren Galerieassistentin, die ihr kunst-
wissenschaftliches Know-how im Gespräch mit einem erfolgreichen 
Künstler erprobt; und einer Galeristin, die um ihre Lieblingstasse 
besorgt ist. Dabei hätte das zerknüllte Papier, über das sich die Ge-
müter in dieser Szene erhitzen, gut als ein Werk Gabriel Orozcos 
durchgehen können (Abb. 8 und 9). Seit Duchamps »Fountain« und 
Andy Warhols »Brillo Boxes« (bedruckten Holznachbildungen han-
delsüblicher Waschmittelkartons) sehen sich Kunstwerke und All-
tagsdinge mitunter zum Verwechseln ähnlich.97 Die Verwendung 
appropriierter Dinge hat sich heute enorm diversifiziert – und so 
wurde der Begriff ›Readymade‹ einfach mit ausgedehnt. Reduziert 
auf sein allgemeinstes Charakteristikum ist der Begriff ›Readymade‹ 
zu einem inflationär verwendeten Schlagwort geworden, das auf jeg-
liche Objekte angewendet wird, die ohne Veränderung in die Kunst-
sphäre Eingang finden. 
	 Boris Groys vertritt in »Über das Neue« (1992) die These, 
Duchamps Konzept bringe eine generelle Logik kultureller Innovation 
auf den Punkt. Groys zufolge mache Duchamps Readymade – ein 
genialer und in erster Linie institutionskritischer Schachzug – den 
Grenzverkehr sichtbar, wie er sich zwischen dem ›profanen‹ Raum 
des Alltags und dem kulturell ›valorisierten‹ Raum des Museums 
abspiele. Duchamps Readymade sei prototypisch für die Logik der 
›Umwertung der Werte‹, wie sie kulturelle Innovation antreibe. Groys 
destilliert aus Duchamps Werken somit ein ›Readymade in Reinform‹ 
und macht es philosophisch produktiv. Für die Kunstwissenschaft 
stellt sich jedoch die Frage: Wie weit oder eng muss ein Begriff gefasst 3
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sein, um einen präziseren Zugriff auf die verschiedenen Spielarten im 
Umgang mit appropriierten Dingen in der Kunst zu ermöglichen?
	 Was die Theoretisierung des Fundobjekts betrifft, spricht 
Thomas Mitchell 2005 in »What do Pictures Want?« von einem De-
siderat der Forschung.98 Zwar nennt er Hal Fosters »Compulsive 
Beauty« (1993) als einschlägigen Forschungsbeitrag zum Thema, mo-
niert jedoch zugleich, dass jener zu sehr der psychoanalytischen Selbst-
defintion der Surrealist:innen verhaftet geblieben sei. Fosters Unter-
suchung (die, wie schon oben erwähnt, mit Freuds Konzept des 
›Unheimlichen‹, Lacans Objekttheorie, Marx’ ›Warenfetischismus‹ 
und Benjamins ›Aura‹ operiert) resultiert in einer komplexen Ana-
lyse der surrealistischen Ästhetik. Allerdings drängt Foster eben nicht 

– und hier setzt Mitchells Kritik an – über die surrealistische Kunst 
hinaus. Doch wie lassen sich aus idiosynkratischen künstlerischen 
Konzepten Werkzeuge für die Interpretation von Gegenwartskunst 
entwickeln? Welche Eigenschaften der beiden Konzepte dürfen als 
individuelle Spezifika Duchamps und Bretons betrachtet werden und 
welche als Paradigmen, die sich in der Kunst der letzten hundert Jah-
re als anschlussfähig erwiesen haben? 
	 Vielleicht lässt sich Bluncks Forderung nach begrifflicher 
Trennschärfe auch einlösen, ohne den Begriff ›Readymade‹ allein 
für die Werke Duchamps zu reservieren (ein Vorschlag, der sich ohne-
hin kaum durchsetzen ließe). Ebenso wenig sollte das im Objet Trou-
vé angelegte Konzept der Objektappropriation allein auf Breton fixiert 
bleiben. Vielleicht geht es also vielmehr darum, die erheblichen Trans-
formationen des Readymade-Modells im Laufe der Geschichte seiner 
Rezeption anzuerkennen und verschiedene Modelle der Objekt-Ap-
propriation differenzierend zu unterscheiden. Als Alternativmodell 
zu Duchamps Readymade mag uns das Objet Trouvé für die feinen 
Unterschiede im Umgang mit appropriierten Objekten sensibilisie-
ren. Diese in einem graduellen Prozess auszuarbeiten ist Aufgabe 
der vorliegenden Untersuchung. I.
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	 Kommen wir an dieser Stelle noch einmal auf Groys’ The-
sen aus »Über das Neue« zurück. Interessant ist für uns vor allem, 
wie Groys sein ideales, auf eine strukturelle Essenz destilliertes Rea-
dymade von so genannten ›Verfallsformen‹ unterscheidet. Letztere 
seien daran zu erkennen, dass Duchamps semantisch entleertes Objekt 
wieder mit Bedeutungen aufgeladen werde. Groys zufolge waren  
es insbesondere Strukturalismus und Psychoanalyse (Leitdiskurse 
zwischen 1970 und 2000), welche das appropriierte Objekt mit sym-
bolischen oder erotischen Bedeutungen besetzten. Zu den von Groys 
diesbezüglich genannten Künstlern gehört beispielsweise Christian 
Boltanski, auf den Kapitel 12 der vorliegenden Arbeit eingehen wird.99 
Groys beklagt, dass die Kunst hier wieder expressiv, individuell und 
ausdruckskräftig werde und damit in das reaktionäre Paradigma der 
Salonkunst des 19. Jahrhunderts zurückfalle. Schlimmer noch: Die 
bedeutungsbesetzten Verfallsformen des Readymade seien zu einer 
bestimmenden Ästhetik unserer Zeit geworden: »In dieser Form 
wurde Duchamps Ästhetik des Ready-made – natürlich beträchtlich 
abgewandelt – zur praktisch bestimmenden Ästhetik in der Kunst 
unserer Zeit [Herv. d. Verf.], da sie die Möglichkeit eröffnete, die 
Kunst wieder ausdrucksstark, individuell und inhaltsreich zu machen. 
Duchamp selbst wollte alle Ebenen der Expressivität reduzieren und 
ein Objekt in den valorisierten kulturellen Kontext stellen, das außer-
halb der künstlerischen Tradition stand und deshalb nicht in das 
komplizierte System der kulturellen Assoziationen, Bedeutungen und 
Verweise gehörte.«100 
	 Drängt sich hier nicht die Frage auf, ob wir überhaupt noch 
von ›Readymades‹ sprechen sollten, wenn ihre Hauptcharakteristika 
doch gar nicht mehr gegeben sind? Duchamps Dinge waren indiffe-
rent (irgendein Pissoir, irgendein Kamm). Das Fundobjekt hingegen 
ist persönlich bedeutsam und affektiv besetzt. Auch Margaret Iversen 
hebt auf diesen Unterschied ab. In ihrem 2003 erschienen Aufsatz 
»Readymade, Found Object, Photograph« unterscheidet sie Objet 3
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Trouvé und Readymade anhand der Pole ›subjektiv‹ versus ›de-sub-
jektivierend‹. Bemerkenswerterweise versucht sich ihr kurzer Text 
zudem an der Definition eines gegenwartskünstlerischen Fundobjekt-
Modells (das ›Found Object‹ definiert sie als ein Objekt, an dem sich 
Dynamiken des Verschwindens, Verlusts und eine konflikthafte Er-
innerung kristallisierten).101 Für unsere Untersuchung ergibt sich aus 
Groys Gegenwartsdiagnose ein merkwürdig invertiertes Bild: Inner-
halb des kunsthistorischen Kanonisierungsprozesses schien das Ob-
jet Trouvé zunächst auf der Strecke zu bleiben – doch mag es heute 
(Groys’ Beobachtung zufolge) gar zum vorherrschenden Prinzip im 
künstlerischen Umgang mit appropriierten Objekten geworden sein! 
Tatsächlich verweist Groys an dieser Stelle auf das Objet Trouvé, weist 
dieses jedoch sogleich als reaktionär von der Hand, zumal er in ihm 
lediglich ein traditionelles Paradigma künstlerischer Expressivität am 
Werk sieht, welches genauso gut auch in den Medien Malerei und 
Bildhauerei verwirklicht werden könne.102 Groys’ Interesse gilt allein 
dem Readymade, das er von Fehlinterpretationen zu reinigen sucht, 
um an Duchamps radikal reduzierter Geste die Logik kultureller In-
novation zu illustrieren. 
	 Die Kunsttheorie der Jahrtausendwende blickte auf ein 
Jahrhundert zurück, in dem appropriierte Objekte in unterschied-
lichsten Spielweisen in das Feld der Kunst Einzug gehalten hatten. 
Lebendig wird Kunst erst in ihrer Rezeption und zu dieser gehören 
auch Dynamiken der Transformation – produktive Missverständ-
nisse, wenn man so will. Duchamps Readymade führte eine entschei-
dende Wende für den Begriff des Kunstwerks herbei. Diese könnte 
man, in Anlehnung an Peter Osborne, als ›Post-Readymade Condi-
tion‹ bezeichnen. In einem Aufsatz von 2014 sprach Peter Osborne 
von einer ›Postconceptual Condition‹, um das neue Kunst-Selbst-
verständnis nach den Avantgarden des 20. Jahrhunderts auszuzeich-
nen: »postconceptual art is not a traditional art-historical or art-cri-
tical concept at the level of medium, aesthetic form, style or movement. I.
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It denotes an art premised on the complex historical experience and 
critical legacy of conceptual art«.103 So wie Kunst heute generell 
konzeptuell gedacht wird, so mag uns der Terminus ›Post-Readymade‹ 
dafür sensibilisieren, dass die Appropriation von Objekten seit 
Duchamp zu einer verbreiteten künstlerischen Methode geworden 
ist, welche in verschiedensten Varianten von Duchamps Readymade 
abweicht. Wurde eingangs eine kurze Kunstgeschichte des Readymade 
skizziert, so sollen nun drei gegenläufige Spielweisen der Objektappro
priation untersucht werden. Dabei geht es mir darum, Fälle zu son-
dieren, die signifikant vom Paradigma des historischen Readymade 
abweichen: Appropriierte Objekte verlassen das Museum, gehen als 
subversiv modifizierte Coca-Cola-Flaschen in Warenströme ein  
oder zergehen als Bonbons in den Mündern der Ausstellungsbesu-
cher:innen. 

Das Objekt jenseits des Museums

Im Skulpturengarten des Museum of Contemporary in Art San Diego 
musste man im Jahr 1996 acht geben, nicht über das Kunstwerk Ga-
briel Orozcos zu stolpern. Ein rund 360 Meter langer Gartenschlauch 
schien dort wie zur Mittagspause des Gärtners liegengeblieben zu 
sein (Abb. 10). Im Gras und auf den Wegen des Gartens formte »Long 
Yellow Hose« ein fröhlich-geschwungenes Ornament. Einen ähnli-
chen Streich hatte Orozco (* 1962 in Xalapa, Mexiko) bereits drei 
Jahre zuvor den Besucher:innen eines der renommiertesten Museen 
für zeitgenössische Kunst gespielt. 1993 hatte das New Yorker MoMA 
ihn im Rahmen seiner »Projects«-Reihe zu einer Einzelausstellung 
eingeladen (der ersten des mexikanischen Künstlers in den USA).104 
Anstatt den ihm zugewiesenen Saal zu bespielen, verteilte Orozco 
seine Fotografien und Objekte auf Durchgangs- und Randbereiche 
des Museums, die eigentlich nicht für eine Präsentation von Kunst 3
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Abb. 9	 Gabriel Orozco »Green Paper«, 1991. Farbfotografie.  
40,64 × 50,8 cm.
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vorgesehen waren. Mit dieser Gradwanderung gelang es ihm seinem 
künstlerischen Konzept maximal treu zu bleiben. Orozcos Foto
grafien, skulpturale, oder appropriierte Objekte jener Zeit zelebrier-
ten die Schönheit ephemerer, in der Alltagswelt vorgefundener 
Konstellationen. 
	 In den Transitbereichen des MoMA schien die aus Auto-
reifen geflickte Gummiball-Skulptur »Recaptured Nature« (1990) 
wie zufällig gegen eine Brüstung gerollt und dort vergessen worden 
zu sein. Fotografien fanden auf den schlecht ausgeleuchteten Rück-
seiten schmaler Säulen Platz. Letztere zeigten Stillleben im urbanen 
Raum, welche das Publikum gewissermaßen in Orozcos ›Schule des 
Sehens‹ einwiesen. »Extension of Reflection« (1992) beispielweise, 
öffnet unsere Augen für die Schönheit von Pfützen im Asphalt. Fahr-
radreifenspuren zeichnen zufällige, ephemere Geometrien und wir 
erahnen das Aroma der Luft nach einem Regenguss. Mal greift der 
Künstler mit leichter Hand in das Gefüge der Dinge ein, mal begnügt 
er sich damit, die Poesie flüchtiger Zustände ohne weitere Manipu-
lationen einzufangen. 
	 Ebenso spielerisch appropriierte der Künstler Objekte: Im 
Skulpturengarten des MoMA hing zwischen zwei Bäumen eine zier-
liche Hängematte (»Hammock Hanging Between Two Skyscrapers«, 
1993). Die Arbeit »Home Run« (1993) suchte man in den Räumen 
des MoMA indessen vergeblich. In der Ausstellungsbroschüre war 
sie durch einen Eintrag klar ausgewiesen. Hatte man das zugehörige 
Label an der Wand aufgespürt, sah man jedoch zunächst einmal… 
nichts. »Home Run« zu entdecken vermochte nur, wer den Blick aus 
dem Fenster auf die dem Museum gegenüberliegende Häuserfassade 
schweifen ließ. Dort lagen in einigen Fenstern Orangen – und hatte 
man eine davon erspäht, so sah man Orozcos Orangen mit einem Mal 
überall. Das Museum stellte den Anwohner:innen jede Woche frische 
Orangen zur Verfügung, die diese in einem durchsichtigen Becher in 
ihre Fenster stellen oder auch einfach verzehren konnten. So schlicht 3
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Abb. 10	 Gabriel Orozco »Long Yellow Hose«, 1996.  
Farbfotografie. 40.6 × 50.8 cm.
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die Arbeit war, so raffiniert übertrug sie die auf eine ästhetische Er-
fahrung eingestellte Rezeptionshaltung des Museumspublikums auf 
die Betrachtung der Außenwelt. Die Orangen der Installation »Home 
Run« beanspruchten keinen Kunststatus, und dennoch gelang es 
Orozco, sie temporär als Kunst zu rahmen. »I believe it is more im-
portant to try to create a time in which the art occurs […] it is difficult 
for a surprise to happen, a poetic event«, so Orozco.105

	 Der Versuch, die ›Poesie der Alltagswelt‹ durch ästhetische 
Interventionen im urbanen Raum erfahrbar zu machen, durchzieht 
Orozcos Œuvre von Beginn an. Während er »Long Yellow Hose«, 
»Hammock« und »Home Run« noch in Skulpturengärten oder der 
unmittelbaren musealen Peripherie platziert hatte, da drängten spä-
tere Interventionen mitten in den Stadtraum hinein. So bediente sich 
der Künstler im Rahmen der Istanbul Biennale von 2001 jener halb-
kugelförmiger Beton-Poller, welche Istanbuls Gehwege vielerorts 
säumen. Orozco sammelte beschädigte und ausgerissene Exemplare 
und installierte sie nahe der Ausstellungsorte an Stellen, an denen sie 
keinerlei Funktion erfüllten. Mehr noch: Mitten auf Gehwegen und 
in Korridoren positioniert, wurden Orozcos »Replaced Car Stop-
pers«106 zu regelrechten Stolpersteinen. Eine Rezensentin der Bien-
nale stellte damals fest: »Once he has reset the public gaze on these 
ubiquitous traffic stoppers, all of them become potential readyma-
des«.107 Was Orozcos Strategie der Objekt-Appropriation betrifft, so 
fällt seine Wahl auf Objekte, die er durch minimale Eingriffe – oder 
eine ganz große Geste – verrückt: 1997 versenkte er das Riesenrad 
»Half-Submerged Ferris Wheel« zur Hälfte im Boden. Orozco setz-
te dergestalt Objektappropriationen jenseits des musealen Raums um, 
die das Konzept Duchamps nur graduell verschoben. Immerhin han-
delte sich, wie bei Duchamp, um massenproduzierte, ›unbesondere‹ 
Objekte ohne weitere Bedeutungszuschreibungen. 
	 Auch Cildo Meireles (* 1948 in Rio de Janeiro, Brasilien) 
arbeitet mit künstlerisch appropriierten Objekten jenseits des Mu-I.
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seums. 1970 entwickelte er »Insertions into Ideological Circuits: Co-
ca-Cola Project« für »Information« – eine einschlägige Konzept-
kunst-Ausstellung des MoMA.108 Das Projekt, in dessen Rahmen 
Meireles Coca-Cola-Flaschen mit systemkritischen Botschaften be-
druckte, wurde im Museum lediglich dokumentiert und lebte von 
der Dissemination der Pfandflaschen. Das typographische Design 
der Flaschen nachahmend bedruckte er sie mit Phrasen wie »Yankees 
Go Home« oder »Which is the place of the work of art?« sowie mit 
Anleitungen zum Bau von Molotov-Cocktails (gefolgt vom Titel des 
Projekts und der Absichtserklärung, mit Hilfe der Flaschen system-
kritische Denkanstöße in Umlauf zu bringen). Stationen der Waren-
zirkulation wurden dadurch als Infrastruktur für politischen Aktivis-
mus erschlossen. Meireles’ Intervention in den Warenkreislauf gelang, 
da die von ihm verwendete weiße Schrift praktisch unsichtbar blieb, 
solange die Pfandflaschen leer waren. Erst nachdem sie mit dem dunk-
len Gebräu neu befüllt die Fabriken verlassen hatten, wurde die Schrift 
lesbar. Der Künstler bediente sich für sein Projekt einer massenpro-
duzierten Konsumware, deren Branding höchst aufgeladen war. Im 
Brasilien der 1970er Jahre war Coca-Cola ein Symbol des globalisier-
ten Kapitalismus und US-Imperialismus. Während Konsumwaren 
und ihre Werbebotschaften frei zirkulierten, befand sich Brasilien in 
der repressivsten Phase seiner einundzwanzigjährigen Militärdiktatur. 
»Insertions into Ideological Circuits: Coca-Cola Project« machte 
sich die Warenwege einer populären Konsumware zunutze, um die 
staatliche Zensur des Regimes zumindest zeitweilig zu umgehen und 
politische Botschaften zu verbreiten. 
	 Bereits in seinen Texten aus der ersten Hälfte der 1970er 
Jahre hatte sich Meireles mit Kreislaufsystemen beschäftigt, in die 
Informationen eingeschleust werden konnten, die den Eigeninteres-
sen dieser Systeme zuwiderliefen (heute würde man von ›Hacking‹ 
sprechen). Statt ein Objekt aus der Warenwelt herauszunehmen und 
es als Kunst auszustellen, verwirklichten die manipulierten Flaschen 3
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ihre künstlerische Intention nur so lange wie sie von Fabriken zu 
Supermarktregalen, Konsument:innen, und zurück in die Fabriken 
wanderten. Meireles selbst grenzt diese Strategie vom isolierenden 
›Objektkult‹109 der Kunstwelt ab. »Insertions into Ideological 
Circuits: Coca-Cola Project« aktiviert Alltagsobjekte insofern künst-
lerisch, ohne den für das historische Readymade einst so entscheiden-
den Statuswechsel zum museal ›erhöhten‹ Kunstwerk. Bei Meireles 
geht es also weniger darum, was ein Kunstwerk ist (und inwiefern 
Kunsträume und Rhetoriken der Präsentation es als solches 
konstituieren), als vielmehr um die Subversion einer Konsumware 
und um eine künstlerisch-aktivistische Indienstnahme ihrer infra-
strukturellen Reichweite. 
	 Dass die Objektappropriationen Meireles’ und Orozcos in 
den 1970er und 90er Jahren jenseits des Museums stattfinden konn-
ten, war maßgeblich den von Land Art und Fluxus in den 1960ern 
eingeführten Paradigmenwechseln geschuldet. Seit Smithsons ›Non-
sites‹ kann Kunst im Außenraum stattfinden, während der museale 
Raum nur noch als Ort der Dokumentation dient.110 Während Smith-
son noch vorrangig skulptural arbeitete, etablierte die Fluxus-Bewe-
gung performative Formate und Aktionen, in denen Objekte zum 
Einsatz kamen, die vielmehr den Status von Requisiten annahmen. 
Dies lässt sich beispielsweise an einer Arbeit Joseph Beuys‹ erläutern, 
dessen appropriierte Objekte (zumal kein anderer Begriff naheliegt) 
gerne als ›Readymade‹ bezeichnet werden. Im Rahmen der Aktion 
»Ausfegen« (1972) wurde ein Besen, mit dem Beuys den Berliner 
Karl-Marx-Platz nach der Demonstration zum 1. Mai saubergefegt 
hatte, in einer Vitrine – auf einen Haufen Kehricht gebettet – aus-
gestellt. Beuys‹ Dinge (ob ein Besen oder sein mythenumwobener 
Filzanzug) erfüllten prädeterminierte Funktionen in orchestrierten, 
theatralischen Kunstaktionen.111 Es ist insofern durchaus plausibel, 
von ›Requisiten‹ zu sprechen. Nun liegt die Besonderheit der Fla-
schen Meireles‹ aber darin, dass sie nicht nur Objekte einer Aktion I.
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waren, sondern sich auch im Nachgang (anders als bei Beuys) einer 
institutionellen Fetischisierung als ›objets d’art‹ entzogen. 
	 Diesem Ansatz am nächsten kommt eine Arbeit des Insti-
tutionskritikers Michael Asher. Jener ließ 1977 im Rahmen der Skulp-
tur Projekte Münster einen Wohnwagen im Stadtraum Münster 
zirkulieren. Von Woche zu Woche wanderte das Objekt an einen 
jeweils neuen Standort. Wie Meireles ging es Asher nicht darum, sei-
nen Wohnwagen zum Kunstwerk zu erheben – ganz im Gegenteil: 
Der Künstler schloss mit der Institution sogar eine Vereinbarung, die 
ebendies ausschloss. Das Westfälische Landesmuseum für Kunst und 
Kulturgeschichte in Münster wies die Besucher:innen lediglich mit 
einem Abreißblock im Museumsfoyer auf die Existenz des Objekts 
und seine jeweilige Parkposition hin. Mehr noch als das Objekt (ein 
völlig unauffälliger Wohnwagen mit zugezogenen Gardinen) warf 
Ashers Arbeit ein Schlaglicht auf den urbanen Raum, in dem dieses 
zirkulierte – und dessen Randzonen und sozialgeographischen Bruch-
stellen der Wohnwagen gewissermaßen ›markierte‹. 
	 Auch David Hammons (* 1943 in Springfield, Illinois) zog 
bei der Umsetzung seines inzwischen wohl bekanntesten Werks die 
Straße der Galerie vor. Ähnlich wie es später Orozco tun würde, er-
klärt er: »I like doing stuff better on the street, because art becomes 
just one of the objects that’s in the path of your everyday experience.«112 
Und so breitete er an einem winterlichen Tag des Jahres 1983 neben 
den Straßenverkäufern an der südöstlichen Ecke des Cooper Square 
in New York seine Decke auf dem Boden aus, um perfekt gerundete 
Schneebälle in verschiedenen Größen zu verkaufen. Die Kunstaktion 
fand ohne Ankündigung oder Pressemitteilung statt und fügte sich 
nahtlos in das alltägliche Bild der am Cooper Square verkehrenden 
Straßenhändler ein.113 Lediglich die Art der zum Verkauf angebotenen 
Objekte brachte einige Passant:innen ins Stutzen. Für einen besonders 
schönen Schneeball – wie die von Hammons in Reih und Glied an-
geordneten, perfekt gerundeten Kugeln – könnte man sich durchaus 3
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vorstellen, einen Dollar auszugeben (was, Berichten zufolge, dem un-
gefähren Preis der Objekte im Rahmen der Aktion entsprach). Zudem 
hat das Objekt ›Schneeball‹ etwas mit der Logik des kindlichen Spiels 
zu tun – und in der kindlichen Als-Ob-Welt ist nichts normaler, als 
Kuchen aus Sand für eine unsichtbare Währung zu kaufen oder zu 
verkaufen. Tauschwert ist eine soziale Größe, die Kinder schon früh 
spielerisch inszenieren. »[Hammons] was creating something valua-
ble in ›its disruption of valuation, in its radical unbankability‹«, so 
Elena Filipovic (Fred Moten zitierend).114 So beweist Hammons’ ab-
surd-poetischer Schneeball-Verkauf letztlich: Ware ist, was als Ware 
funktioniert. Dieselbe tautologische Logik gilt für Kunstobjekte. 
	 Die Projekte Hammons‹ und Meireles‹ bringen appropri-
ierte Objekte im außermusealen Raum in Zirkulation. Es geht nicht 
mehr darum, einen Gegenstand im kulturellen Archiv stillzustellen. 
Das zu Kunst erklärte Alltagsobjekt funktioniert inmitten unserer 
Lebensräume vielmehr als eine Art dinglicher Marker für soziale und 
kulturelle Prozesse, die es zu hinterfragen gilt. Um die Musealisierung 
des Objekts schien sich Hammons zumindest 1983 nicht weiter zu 
kümmern. Seiner generellen Arbeitsweise entsprach es, sich vor allem 
um die fotografische Dokumentation seiner Projekte zu bemühen. 
Als Kunstaktion fand »Bliz-aard Ball Sale« erst im Jahr 1990 durch 
einen Katalog des MoMA P.S.1 institutionelle Anerkennung, welcher 
die Aktion in Form der dokumentarischen Fotografien Dawoud Beys 
wiedergab.115 Im Rahmen ihrer Monographie »David Hammons. Bliz-
aard Ball Sale« (2017) erwägt Elena Filipovic die Frage, in welcher 
Relation Hammons’ Projekt zu Duchamps »Fountain« steht. Auch 
sie zieht den Schluss, dass fotografische Dokumentation und media-
le Inszenierung intrinsische Merkmale der ersten Readymades waren – 
es sich also schon bei Duchamp um keine rein ›skulpturale‹ Praxis 
handelte: »In the snowball sale, much as in the display and circula-
tion of the readymade, the ›object‹ is inseparable from what could 
be called its curation, that is, the ways in which Hammons positioned, I.
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Abb. 11	 Fotodokumentation: Jørgen Chemnitz »Harvesting ice floating in 
Nuup Kangerlua, Greenland, for Ice Watch in Paris«, 2015. 
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tuelle‹ Kunst, so die Autoren, »appears to be provoking a profound 
dematerialization of art, especially of art as object [Herv. d. Verf.], and 
if it continues to prevail, it may result in the object’s becoming whol-
ly obsolete.«117 Lippard beobachtete damals, wie an die Stelle der 
traditionellen Kunstgattungen Malerei und Skulptur ›referenzielle 
Dokumentationssysteme‹ traten. Konzeptkunst konnte als epheme-
res Ereignis, flüchtiger Zustand, oder eben nur als reine Idee daher-
kommen. Entwicklungen dieser Art machten es somit auch möglich, 
ephemere Objekte als Kunst zu diskutieren. Der Aggregatzustand 
›Eis‹ ist hierbei eine besonders anschauliche Metapher für die tenta-
tive Demateriaisierung des Kunstwerks, da es die skulpturale Gestalt 
des Kunstwerks auf prekäre Weise bestehen lässt. 
	 Ein Beispiel aus der Gegenwartskunst, das sich gut mit 
Hammons’ Schneebällen vergleichen lässt, ist das Projekt »Ice 
Watch« des isländisch-dänischen Künstlers Olafur Eliasson (* 1967 
in Kopenhagen). Sowohl »Ice Watch« als auch »Bliz-aard Ball Sale« 
bringen Post-Readymades als vergängliche dingliche Protagonisten 
temporärer Kunstaktionen ins Spiel. Im Jahr 2018 platzierte Eliasson 
Bruchstücke des schmelzenden grönländischen Eisschilds vor den 
Toren der Tate Modern: Vierundzwanzig blaugrün schimmernde 
Findlinge, insgesamt 110 Tonnen weit gereistes Eis, das im milden 
Londoner Dezemberwetter langsam dahinschmolz (Abb. 11–14). An-
lässlich der UN-Klimakonferenz in Katowice sollten die Polareis-
Findlinge die Aufmerksamkeit der Öffentlichkeit auf das Problem 
des Klimawandels lenken. Die mehr als mannshohen Objekte waren 
von Elissons Team und dem Geologen Minik Rosing aus dem Nuup-
Kangerlua-Fjord gefischt und in Kühlcontainern per Schiff von Grön-
land nach London transportiert worden.118 
	 Nach zehn Tagen waren von diesem organisatorischen 
Großeinsatz nur noch ein paar Pfützen übrig. Das Wissen um Her-
kunft und Alter des sogenannten ›ewigen Eises‹ verlieh der Schmel-
ze dabei eine gewollte Tragik. Die dislozierten Objekte sollten eine 3
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Abb. 12	 Fotodokumentation: Jørgen Chemnitz »Harvesting ice floating in 
Nuup Kangerlua, Greenland, for Ice Watch in Paris«, 2015. 
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Abb. 13	 Fotodokumentation: Studio Olafur Eliasson »Loading ice at Nuuk 
Port and Harbour, Greenland«, 2018. 

Abb. 14	 Fotodokumentation: Olafur Eliasson und Minik Rosing »Ice Watch«, 
2018. Installation vor den Toren der Tate Modern, London.I.
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Kontaktaufnahme zu einer räumlich entfernten Realität herstellen 
und die Komplexität des Klimawandels in den Körper eines sinnlich 
erfahrbaren Objekts bannen: »Ice watch makes the climate challen-
ges we are facing tangible«, so der Künstler.119 Vergleichen wir »Ice 
Watch« mit »Bliz-aard Ball Sale«, so handelt es sich in beiden Fällen 
um Interventionen im öffentlichen Raum. Eliassons Eisfindlinge in-
dessen waren in höchstem Maße symbolisch aufgeladen – und das 
Schmelzen der Objekte war ein zentrales Element der Gesamtinsze-
nierung. Beiden Projekten gemeinsam ist ihre Abhängigkeit von Do-
kumentation, wobei Eliasson mit der Aufmerksamkeit der öffentli-
chen und sozialen Medien spekulieren konnte.120 
	 Führen wir die vergleichende Parallelführung künstleri-
scher Positionen der letzten fünfzig Jahre fort. Eliassons »Ice Watch« 
lässt sich in einigen Aspekten mit den ›Candy Spills‹ des kubanisch-
amerikanische Künstler Felix Gonzalez-Torres (1957–1996) verglei-
chen. Gonzalez-Torres entwickelte jene Werkserie zwischen 1990 bis 
1993 und adaptierte dabei die skulpturale Ästhetik der ›Scatter Pieces‹ 
der Minimal Art, die uns auch bei Eliasson begegnet. Darüber hinaus 
verbinden die beiden Projekte Rhetoriken der Unmittelbarkeit und 
synästhetische Dimensionen. Anders als Eliasson bedient sich Gon-
zalez-Torres eines billigen, massenproduzierten Objekts – Bonbons 
in glänzendem Zellophan – wobei die Größe der Candy-Spills-In-
stallationen je nach vorgegebener Bonbonmenge variiert. Mengen-
vorgaben wie auch Installationsweise variieren je nach Werk und der 
ortsspezifischen Raumsituation: Mal breiten sich die Candy Spills 
als rechteckiges Feld wie Teppiche im Raum aus; mal überraschen sie 
uns in Treppenhäusern oder bilden schmale Streifen entlang Muse-
umswänden; mal begegnen sie uns als in Raumecken aufgeschüttete, 
glitzernde Haufen. Immer aber liegen die Bonbons (wie nach einem 
Karnevalsumzug) direkt auf dem Boden. Interessant an der Post-
Readymade-Strategie des Künstlers ist dabei die Einladung, ein Bon-
bon aufzuheben und einzustecken. 3
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	 Dem appropriierten Objekt ›Bonbon‹ wird durch diese 
Einladung zur Partizipation sein ursprünglicher Gebrauchswert zu-
rückgegeben, was die eigentlich stillstellende, konservatorische mu-
seale Logik konterkariert: Peu à peu verschwinden die Objekte aus 
dem Museum. Der ausstellenden Institution gibt Gonzalez-Torres 
das ideale Gewicht der Werke per Authentizitäts-Zertifikat vor. Die 
ebenfalls im Zertifikat verzeichnete Option ›endless supply‹ überlässt 
es dem Ermessen der Kurator:innen, die Ursprungsmenge des Werkes 
regelmäßig wieder aufzustocken – oder das Verschwinden des Werks 
seinen Lauf nehmen zu lassen. Wir haben es also auch hier mit einem 
›Objekt in Auflösung‹ zu tun.
	 Gonzalez-Torres’ Candy Spills lassen ein Bonbon einfach 
ein Bonbon sein – selbst im Museum. Die subtile symbolische, auto-
biographische Dimension der Spills erschließt sich erst auf den zwei-
ten Blick. So folgt auf die Bezeichnung ›Ohne Titel‹ jeweils eine 
vielsagende Parenthese – und Süßigkeiten wie auch die Farben des 
Zellophanpapiers variieren. Die Arbeit »Untitled (Welcome Back 
Heroes)« (1991) besteht beispielsweise nicht zufällig aus Kaugummis 
der Marke ›Bazooka Bubble Gum‹, welche in die roten, blauen und 
silbernen Farben der amerikanischen Nationalflagge gewickelt sind. 
Dass darüber hinaus das Gewicht der Candy Spills eine besondere 
Bedeutung trägt, wird in »Untitled (Portrait of Ross in L.A.)« (1991) 
sehr deutlich: Die 175 Pfund Bonbons (umgerechnet 75,4 Kilogramm) 
entsprechen dem durchschnittlichen Körpergewicht eines erwachse-
nen Mannes. Diesen Winken folgend, gilt die Arbeit als ein allegori-
sches Porträt Ross Laycocks, der Gonzalez-Torres’ Lebensgefährte 
war und 1991 an den Folgen von AIDS verstarb, wobei die schwin-
dende Menge der Süßigkeiten auf den allmählichen Verfall von Lay-
cocks Körper verweist. Besonders in dieser Arbeit steht die Heiterkeit 
der zierlichen Bonbons im Kontrast zu ihrem symbolischen Gewicht. 
Gregory Alexander beschreibt die körperliche Symbolik der Arbeit 
wie folgt: »Hence, the project is intended to convey the sense of in-I.
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stability, inconstancy, and fragility, not the object-ness of art as con-
ventionally framed. But those characteristics capture the object’s 
symbolic object – the human body – perfectly. The human body is 
inherently unstable. It is fragile and constantly degrading, even when 
not wracked with disease. It is always moving towards its inevitable 
end and physical dissolution, its undoing as an object.«121 Ebenso wie 
beispielsweise das Werk »Untitled (Placebo)«, welches auf die in 
medizinischen Studien verwendeten Placebos verweist, nimmt »Un-
titled (Portrait of Ross in L.A.)« Bezug auf die in den 1980ern gras-
sierende AIDS-Epidemie und das fatale Versagen der amerikanischen 
Politik.122 In Bezug auf die Frage der Post-Readymades stellen die 
Candy Spills einen interessanten Grenzfall dar. Im Ausstellungsraum 
mag das Zellophan der immer neu aufgestockten Bonbons nie er-
matten. Trotzdem ist das Werk alles andere als stillgestellt. In den 
Taschen und Mündern der Museumsbesucher:innen finden die Bon-
bons hinaus in die Welt. Und so gleicht die Flugbahn dieser Teilchen 
dem Zerstäuben von Asche im Wind.
	 Ziehen wir eine Zwischenbilanz: Ob mit oder ohne Be-
deutungsaufladungen, das Gros der oben erwähnten Projekte insze-
nieren das appropriierte Objekt nicht mehr als ein ›museal stillge-
stelltes‹, sondern als Spielball sozialer Dynamiken – und steht damit 
in der Tradition von Nouveau Réalisme, Fluxus, Happenings und 
Aktionskunst. Eine eingehende Untersuchung der Transformationen 
des Readymade-Konzepts im Spannungsfeld der Kunstströmungen 
der 1960er Jahre legte Julia Robinson mit ihrer Anthologie »New 
Realisms. 1957–1962: Object Strategies Between Readymade and 
Spectacle« (2010) vor. Jüngere Kunstströmungen, die Nicolas Bour-
riaud Ende der 1990er unter dem Schlagwort »Relational Aesthetics« 
(1998) fasste, erscheinen wie eine Fortführung ebendieser Tendenzen. 
In seinem einschlägigen Text deutet der französische Kurator (zu 
dessen erklärten Vorbildern tatsächlich Pierre Restany zählt 123) Wer-
ke wie Gonzalez-Torres’ Candy Spills als Verwirklichung einer 3
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Ästhetik der Partizipation und sozialen Interaktion. Im Unterschied 
zu den oben betrachteten Post-Readymades ›jenseits des Ausstellungs-
raums‹ und den Post-Readymades ›in Auflösung‹ halten die nach-
folgend besprochenen Arbeiten an der Stillstellung appropriierter 
Objekte im musealen Raum fest. Hatte Boris Groys über gewisse 
›bedeutungsgeladene Abwandlungen des Readymade‹ gesprochen, 
so folgen die nun vorgestellten Werke ebendiesem Paradigma. 

Das bedeutungsvolle Objekt

Die Objekte Michael E. Smiths (* 1977 in Detroit, Michigan) tragen 
Gebrauchs- und Alterungsspuren. Es sind Dinge, wie man sie in ver-
lassenen Häusern oder in desolaten Stadtvierteln am Straßenrand 
findet: Hier ein Wespennest, dort ein Vogelkadaver, leicht und tro-
cken. Das graue Plastikskelett eines Auto-Kindersitzes… aus Smith-
sons Dingwelt scheinen unbemerkt Farbe und Leben entwichen zu 
sein. Was sich hier zeigt, ist die Kehrseite des Kapitalismus – eine 
Realität, in der ›Heimat‹ zu Ruinen zerfällt und immer mehr Men-
schen ans untere Ende der Einkommensskala rutschen, abgeschnitten 
von Chancen und Perspektiven. Smiths Objekte sind stumme Indi-
zien demografischer und sozioökonomischer Kontexte, deren ver-
haltene Ausdruckskraft der Künstler gekonnt aus ihnen hervortreibt. 
Seine Werke, wie auch seine Ausstellungen, bleiben seit einigen Jah-
ren konsequent titellos. Stets entwickelt er ortspezifische Installatio-
nen, welche die jeweilige Architektur zum Teil der Inszenierung 
machen: Objekte liegen auf dem Boden, sind über Brüstungen ge-
worfen oder direkt an Wände genagelt. Die Ausstellungsbeleuchtung 
bleibt stets ausgeschaltet. Im Halbdunkel des mitunter spärlichen 
natürlichen Lichts erscheinen die Räume auf den ersten Blick fast leer. 
Dabei hat das mit Uhrzeit und Witterung wechselnde Tageslicht 
einen erstaunlich transformativen Effekt auf den White Cube, über I.
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den O’Doherty 1976 schrieb: »it must be sheltered from the appea-
rance of change and time. This specially segregated space is a kind of 
non-space, ultra-space, or ideal space where the surrounding matrix 
of space-time is symbolically annulled.«124 Durch das Ausschalten 
der künstlichen Beleuchtung holt Smith den Galerieraum auf den 
Boden der Realität zurück. Dabei gibt das Zwielicht die Atmosphäre 
vor, in der sich menschliche Verfasstheiten in desolaten Dingen ma-
nifestiert, die wie Symptome lesbar werden. Anhand einiger Werke 
und Installation wollen wir die Ästhetik der Appropriationskunst 
Michael E. Smiths im Folgenden in ihren Grundzügen erfassen. 
	 Auf dem Boden des ersten Raumes von Atlantis, einem 
Kunstraum in Marseille, liegt ein zierlicher Metallkleiderbügel, ein-
geklemmt in die amputierte Klaue eines Alligators. Im nächsten 
Raum ist eine vergilbte Zwangsjacke an die Wand getackert (Abb. 15). 
Schräg gegenüber steht eine wuchtige Videokamera auf dem Boden. 
Ihre Linse starrt den Betrachter zyklopisch von unten an (hinter 
ihrem Glas steckt ein goldbrauner Augapfel – eine Kartoffel). Wenn 
Benjamin einst die gewöhnlichen Dinge den Blick aufschlagen wähn-
te, so blicken uns die Dinge Micheal E. Smiths mit verwirrten, frem-
den Augen an. Es sind spärliche Mittel, mit denen der Künstler in 
dieser minimalistischen Installation biopolitische und medie
narchäologische Aspekte anklingen lässt. In der Berliner Galerie 
KOW wiederum stellte er eine auf dem Boden liegende Matratze in 
Beziehung zu einer kleinen zylindrischen Apparatur aus transparen-
tem Plastik, auf die ein rostiger Sprinkler angebracht war. Sobald sich 
die Apparatur dem Leser des Ausstellungsbeiblatts als ›künstliches 
Herz‹ erschloss, entfaltete die Assemblage ihr volles Spektrum ver-
störender Assoziationen.125 
	 Wenn sich in Alfred Hitchcocks »The Birds« (1963) Krä-
hen in Scharen auf einem Spielplatz niederlassen, oder es irgendwo 
aufgrund eines Hurrikans Frösche regnet, scheint die Welt aus dem 
Lot zu rücken. Es bedarf nur weniger Eingriffe und die Dinge unseres 3
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Abb. 15	 Installationsansicht: Michael E. Smith »Untitled«, 2018.
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Alltags offenbaren ihr monströses Gesicht. Andererseits werden neue 
Wirklichkeiten denkbar, wenn das Disparate zu neuen Konstellatio-
nen zusammenfindet. Michael E. Smith operiert mit wenigen, poin-
tiert arrangierten Objekten. Diese verkeilen, verfangen und nisten 
sich aneinander. Auf einem schmutzig-weißen Plastikgartenstuhl 
(»Untitled«, 2018) lagert ein Tierschädel, dessen leere Augenhöhlen 
und klaffendes Maul sich in der Silhouette des Stuhls vexierbildhaft 
wiederholen. Im Zustand des ›Fossilen‹ verschwimmen die Unter-
schiede zwischen organisch und anorganisch. So führt uns das Werk 
Michael E. Smiths eine posthumane Welt voller hybrider Konstella-
tionen vor Augen. Was hätte wohl Lautréamont von den mit Plastik-
müll gefüllten Mägen der heutigen Meerestiere gehalten? In verschie-
denen Werken des Künstlers finden sich wiederholt die fragilen, 
hohlen Körper getrockneter Kugelfische wieder. Dries Verstraete 
deutet das exotische Objekt als sentimentale Projektionsfläche in-
mitten einer tristen Lebensrealität und ordnet es in die Herkunftswelt 
des Künstlers ein: »Thinking about the artist’s personal past as an 
inhabitant of ruined Detroit in the 1980s and 1990s, you feel closer 
to understanding the flickering lights, for example, or the somewhat 
proletarian character of the too-small Jacuzzi tub and the hamster 
balls. You get what a dreamlike, exotic object a seashell or a stuffed 
puffer fish must have been for a boy in Michigan, what beautiful 
examples of animal intelligence and self-preservation.«126 
	 In Detroit erlebte Smith in jungen Jahren den Niedergang 
der US-amerikanischen Industrie und Arbeiterschicht. Als Geburts-
stadt des Fordismus war die Stadt einst das Zentrum der amerikani-
schen Automobilindustrie und Inbegriff des Fortschritts gewesen. 
Doch die Motor City überschritt bald die Grenzen des Wachstums 
und implodierte, als die wohlhabenden, vornehmlich weißen Bevöl-
kerungsschichten ihre Vermögen aus der glücklosen Stadt zogen. Was 
darauf folgte war ein kontinuierlicher urbaner und sozialer Verfall. 
Verwaiste Gebäude wurden zu Drogenumschlagplätzen der organi-3
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sierten Kriminalität – und an Halloween wurden regelmäßig ganze 
Häuser in Brand gesteckt. Detroit erreichte gewissermaßen bereits 
in den 1990ern den Zustand der Postapokalypse. An die Stelle des 
enttäuschten Fortschrittsglaubens trat ein Zustand gesellschaftlicher 
Paralyse. Viele der Werke Michael E. Smiths spielen auf Behausung, 
Schutz und Selbstversorgung als grundlegende menschliche Bedürf-
nisse an. Dass diese in einem kapitalistisch geprägten gesellschaft-
lichen und politischen System grundlegend gefährdet sind, zeigte 
nicht zuletzt der prototypische Zusammenbruch Detroits.Auf der 
Art Basel, wo sich Jahr für Jahr der internationale Jetset der Kunst-
welt trifft, zeigte Smith 2019 einen bis auf sein Metallskelett abgezo-
genen Flugzeugsitz (»Untitled«, 2019). Seine nass glänzende Ober-
fläche war über und über mit Bienen bedeckt. Der bis auf seinen 
metallischen Kern entkleidete Sitz wirkte wie ein fremdartiges Relikt. 
Er erinnerte sowohl an die frühesten Flugzeuge und den sie umge-
benden Technikoptimismus als auch an das Nachleben der Dinge 
auf den Müllhalden dieser Welt, wo menschliche Artefakte und 
nichthumanes Leben unter dem Einfluss der Entropie zu neuen Öko-
systemen verschmelzen. 
	 Es war ein solcher Müllhaufen (angeschwemmt auf dem 
Gitter eines Gullideckels), der Jane Bennett an einem sonnigen 
Morgen in Baltimore in Erstaunen versetzte. Das zufällige Zusam-
mentreffen von Arbeitshandschuh, toter Ratte, Plastikmüll, Ast und 
Eichenpollen überraschte die Philosophin mit einer eigentümlichen 
Ausdruckskraft: »Glove, pollen, rat, cap, stick. As I encountered the-
se items, they shimmied back and forth between debris and thing-
between. on the one hand, stuff to ignore, except insofar as it betoke-
ned human activity (the workman's efforts. the litterer's toss. the rat-
poisoner's success), and, on the other hand, stuff that commanded 
attention in its own right, as existents in excess of their association 
with human meanings, habits, or projects. In the second moment, 
stuff exhibited its thing-power: it issued a call. even if I did not quite I.
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understand what it was saying. At the very least. it provoked affects 
in me [...].«127 Wie Bennett beschreibt, erzeugen die im Müllhaufen 
kollidierenden Residuen menschlicher Bedeutungen und ihre Ero-
sion einen eigentümlichen Affekt (auf ihr Buch »Vibrant Matter«, 
das mit dieser Episode einsetzt, wird Kapitel 11 noch einmal zu 
sprechen kommen). Smiths posthumane Objektkonstellationen 
versetzen unsere Wirklichkeit in eine ähnliche Vibration. Als müsse 
man die Dinge einfach nur neu anordnen, um uns daran zu erinnern, 
dass unsere politische, soziale, wirtschaftliche und kulturelle Situa-
tion veränderlich ist. 
	 Bringen wir an dieser Stelle noch einmal Joseph Beuys ins 
Spiel, um die feinen Unterschiede im Umgang mit ›bedeutungsvollen‹ 
Objekten präziser zu fassen. In einem Gespräch mit dem Galeristen 
Alexander Koch bezieht Smith sich explizit auf diesen. Beuys sei es 
um eine ›Heilung‹ des Gesellschaftskörpers gegangen und auch er 
habe sich vorgefundener Objekte bedient, um diese zu thematisieren.128 
Mit Dingen wie Feldbetten, Filzdecken, Schlitten und Leichenbahren 
bezog sich dessen Kunst auf das Trauma des Zweiten Weltkriegs, das 
ab 1970 gesellschaftlich aufgearbeitet wurde. So etwa auch in seinem 
bekannten Werk »Badewanne« (1960), einer mit Mull und Heft-
pflastern ›verarzteten‹ Säuglingswanne.129 Das in seiner Verwundung 
anthropomorphisierte Objekt symbolisiert die Tragik des In-die-Welt-
Geworfen-Seins und ein Bedürfnis nach Heilung und Widergeburt. 
Beuys grenzte das Objekt in dieser Hinsicht von Duchamps Ready-
made ab: »[It doesn’t] have anything to do with the concept of the 
readymade: quite the opposite, since here the stress is on the meaning 
of the object [Herv. d. Verf.]. It relates to the reality of being born in 
such an area and in such circumstances.«130 
	 Wie bereits dargestellt wurde, sind Beuys’ Objekte mit Be-
deutungen aufgeladen, die sich aus dem Kraftfeld seiner Aktionen 
heraus ergaben, bzw. aus seiner Selbstinszenierung als Künstler-Scha-
mane und den damit zusammenhängenden autobiographischen Nar-3
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rativen. Smiths Umgangsweise mit appropriierten Objekten ist dahin-
gegen subtiler. Seine Installationen aktivieren die psychosozialen 
Resonanzen ärmlicher Alltagsobjekte, wobei sich der Künstler auf 
die Wiedererkennbarkeit gesellschaftlicher Codes verlässt, die eine 
bestimmte soziale Schicht in Objekten (Mikrowelle, Hamsterball, 
Dreadlocks) intuitiv zu entschlüsseln vermag. Auch Luke Willis 
Thompson (* 1988 in Auckland, Neuseeland) bedient sich Dingen, die 
auf gesellschaftlich verdrängte Realitäten verweisen. Auf der Berlin 
Biennale des Jahres 2018 zeigte der Künstler drei Wasserspender aus 
glänzender Bronze (»Untitled«, 2015). Sie waren unauffällig in Rand-
bereichen der drei Hauptausstellungsorte installiert und inkorporier-
ten Bauteile von Becken, die in den USA der 1960er Jahre für farbige 
Menschen vorgesehen waren. Während sich Beuys ›irgendeiner‹ Ba-
dewanne bedient, sie mit Fett künstlich altern lässt131 und zur Alle-
gorie von Heilung und Wiedergeburt macht, greifen Thompson und 
Michael E. Smith in ihren Arbeiten auf Objekte mit bewegten Bio-
graphien zurück. Im Hinblick auf Smith erklärt Jonathan Griffin: 
»the objects to which he is drawn must have accumulated something 
– not a soul but maybe just soul – along their journeys through the 
world. They are absorbent, he says, like the carbon filter in a fish 
tank.«132 Die Objekte Smiths und Thompsons sind als ›Relikte‹ ge-
kennzeichnet, deren Authentizität für das Werk von konzeptueller 
Bedeutung ist. Das Vorleben der Dinge mögen wir zwar nur zu er-
ahnen, doch ist das wirkliche Alter der Objekte für Smiths Werk 
konstitutiv.133 Im Umkehrschluss können wir festhalten: Würden 
Thompsons restaurierte Trinkbrunnen als ›Requisiten‹ oder ›Fakes‹ 
entlarvt, so käme das einer konzeptuellen Auslöschung des Werks 
gleich. Thompson Objekte beanspruchen faktische Beweiskraft in 
einem historiographischen Indizienprozess – ob Trinkbrunnen-Frag-
mente aus der Ära der Apartheid oder Grabsteine eines rassistisch 
getrennten Friedhofs auf Fidschi (auf Thompsons Werk »Sucu Mate /
Born Dead« wird Kapitel 17 näher eingehen). I.
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	 Der Zeugnischarakter der Dinge ist auch die treibende Kraft 
des mehrteiligen Werks »Objects of War« der libanesischen Künst-
lerin Lamia Joreige (* 1972 in Beirut, Libanon). Joreige ist Teil einer 
Generation libanesischer Künstler:innen, die sich zu Beginn der 
2000er in dokumentarischen Medien wie Film, Fotografie und künst-
lerischen Archiven mit den materiellen und psychosozialen Spuren 
des Kriegs auseinandersetzten.134 Joreiges Arbeit an »Objects of War« 
begann 1999 – neun Jahre nach Ende des libanesischen Bürgerkriegs, 
der das Land fünfzehn Jahre lang erschüttert hatte und in dessen 
Verlauf sich verschiedene Gruppierungen in wechselnden Koalitionen 
bekämpft hatten. Die vier Teile des Fortsetzungsprojekts (»Objects 
of War, No. 1«, 2000, bis »Objects of War, No. 4«, 2006) befinden 
sich heute in der Sammlung der Tate. Die Installation des Projekts 
ist schmucklos, nüchtern, historiographisch. Die Objekte liegen ne-
beneinander in Vitrinen und ein Fernseher zeigt Video-Interviews 
mit deren Besitzer:innen in statischer Talking Heads-Kameraein-
stellung. Die Exponate selbst sind in jeder Hinsicht gewöhnlich:  
eine Taschenlampe, eine Kerze, ein Teddybär, ein Spielkartenset und 
eine Gitarre. Einem ledernen Koffer im Stil der 70er und einem Walk-
man sieht man ihr Alter an. Ein blauer Wasserkanister deutet auf die 
kriegsbedingt stagnierende Grundversorgung mit Wasser und Elek-
trizität. Formal erinnert Joreiges Archiv an die Vitrinen Christian 
Boltanskis, der Anfang der 1970er Jahre die Nachlässe anonymer 
Personen ausstellte. 
	 Der grundlegende Unterschied besteht jedoch darin, dass 
in Joreiges Installation jedem Objekt ein Video zugeordnet ist. Die 
Künstlerin bat Menschen verschiedener Generationen über einen 
Gegenstand zu sprechen, der während des Libanonkriegs eine be-
sondere Bedeutung für sie hatte (wie Boltanski delegiert Joreige also 
den Akt der Auswahl der Objekte – im Unterschied zu Boltanski 
geht mit der Auswahl eine autobiographische Erzählung einher). Jo-
reiges Interviewpartner:innen, die uns in ihren Wohnungen oder im 3
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Abb. 16	 Filmstill aus Lamia Joreige »Objects of War 1«, 2000.

Abb. 17	 Installationsansicht: Lamia Joreige, »Objects of War, Playing Cards – 
Nesrine Khodr«, 1999 (fortlaufendes Projekt).

I.
 P

lä
d

o
y

e
r 

fü
r 

e
in

e
 R

e
v

is
io

n



95

Stadtraum von Beirut begegnen, stellen sich mit Namen und Alter 
vor und präsentieren zu Beginn des Gesprächs jeweils den von ihnen 
ausgewählten Gegenstand. Schnell stellt sich heraus, dass die Objek-
te vor allem als MacGuffins funktionieren – sie setzen Erinnerungen 
in Gang, die mitunter schnell von ihnen abdriften. Ein Mann Mitte 
fünfzig schildert Momente, in denen ihm seine Taschenlampe das 
Leben rettete. Das Gespräch beendet er mit der Feststellung, dass ein 
blutiger Krieg, von dem niemand wisse, was er eigentlich verändert 
habe, seine Generation ihrer Lebensentwürfe beraubt habe. Die Spiel-
karten einer jungen Frau, die inmitten der Kriegsjahre geboren wur-
de, führen uns in die Räume der Luftschutzkeller (Abb. 16 und 17). 
Sie erzählen von der Zeit des Wartens und der unheimlichen Ruhe 
zwischen den Granateneinschlägen, sind zugleich aber auch Zeugnis-
se von Geselligkeit, Heiterkeit und Normalität im Kriegsalltag.
	 Eine junge Frau namens Zeina erwähnt ein Objekt, das 
selbst nicht in Joreiges Sammlung eingegangen ist: Eine Patronen-
kugel, die als achtjähriges Kind ihr Bein durchbohrte und die ihr 
Vater viele Jahre lang als Glücksbringer aufbewahrte. Die in Joreiges 
Archiv versammelten, ausgestellten und biographisch kontextuali-
sierten Dinge sind Talismane und Souvenirs – Dinge, die Spuren des 
Krieges tragen (Vorhänge, die von einer Bombe zerfetzt wurden), oder 
die selbst Spuren in den Körpern ihrer Erzähler:innen hinterlassen 
haben. Zusammen mit den sie umgebenden Erinnerungen konstitu-
ieren Joreiges »Objects of War« eine fragmentarische Historiogra-
phie des libanesischen Bürgerkriegs. »History continually escapes 
us«, so die Künstlerin, »we have only its fragments, captured in words, 
images, and memories. My work of the past ten years has been an 
attempt to come to grips with this elusiveness and how our rearrange-
ments and reinterpretations of these fragments border on fiction. I 
collect […], always pointing to the gaps and possible losses in what is 
remembered.«135 Joreige setzt dem ›objektiven‹ Narrativ offizieller 
Geschichtsschreibung persönliche Erzählungen, Erinnerungen und 3
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Vergessen entgegen. Geschichte zerfällt in eine Vielzahl von Geschich-
ten. Joreiges provisorisches, subjektives, unvollständiges Archiv drängt 
zu immer neuen Ergänzungen und Fortführungen. Wenn wir die 
Werke Michael E. Smiths, Luke Willis Thompsons und Lamia Jorei-
ges an dieser Stelle noch einmal vergleichen, so konkretisieren sich 
die Bedeutungen der appropriierten Objekte zunehmend – von im-
pliziten Konnotationen, zu expliziten Provenienz-Verweisen, bis hin 
zu den autobiographischen Zeugnissen der »Objects of War«. 

Methode und Kapitelüberblick

Die Frage nach dem künstlerischen Umgang mit appropriierten Din-
gen ist immer auch eine Frage der eingesetzten Medien. Wie dargelegt 
wurde, war Duchamps Readymade zunächst abhängig von einer foto-
grafischen und diskursiven Rahmung. Es funktionierte also nicht 
ohne Weiteres als Fremdkörper im Ausstellungsraum, wie heute noch 
oft kolportiert wird. Auf der Suche nach signifikanten Abweichungen 
von Duchamps Konzept war die Rede von Bonbons und schmelzen-
dem arktischen Eis. Ashers gesteigerte institutionskritische Sensibili-
tät zog es vor, ein Objekt im Außenraum zirkulieren zu lassen, um es 
dann wieder aus dem Bannkreis der Kunst verschwinden zu lassen, 
ohne die musealen Magazine um einen weiteren Kunstfetisch zu be-
reichern. Innerhalb der oben ausprobierten Versuchsanordnung lösen 
sich Post-Readymade-Praktiken zentrifugal von räumlichen und so-
gar von materiellen Fixierungen. Der künstlerische Umgang mit ap-
propriierten Objekten findet immer neue Spielweisen, welche sich 
von den oberflächlichen Charakteristika eines klassischen Readymade 
(›Nicht-Kunstobjekt im Ausstellungsraum‹) mitunter weitgehend 
ablösen. Die uns zur Verfügung stehende kunstwissenschaftliche 
Terminologie vermochte die oben skizzierten Fälle noch nicht klar 
zu unterschieden, weshalb hier der Sammelbegriff ›Post-Readymade‹ I.
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eingeführt wurde. Innerhalb der oben vorgestellten Sonderfälle lässt 
sich indessen ein vergleichsweise konservatives Modell abgrenzen, das 
sich dadurch auszeichnet, dass es sozusagen ›zentripetal‹ am Objekt 
festhält. Meine Arbeit widmet sich ebendieser Post-Readymade- 
Variante, die wir (in Anlehnung an Groys) zunächst als ›bedeutungs-
geladenes Objekt‹ abgegrenzt haben. Ebendiese Konzentration auf 
ein bedeutungsvolles Objekt, das künstlerisch verhandelt wird, ist in 
Bretons Objet Trouvé prototypisch angelegt – weshalb wir diese Va-
riante auch als ›Kunst mit Fundobjekten‹ bezeichnen können. 
	 Zunächst einmal jedoch legt die noch immer anhaltende 
Verwirrung um den Begriff ›Objet Trouvé‹ eine Revision des histo-
rischen Konzepts nahe. Dieser Aufgabe widmet sich Teil II, in wel-
chem Bretons Fundobjekt anhand seiner Originaltexte, Sammeltätig-
keit und Ausstellungsprojekte systematisch erfasst wird. Die 
einschlägigen kunsttheoretischen Zugriffe auf das Objet Trouvé 
werden in Folgenden ausführlich vorgestellt und diskutiert Diese 
historische Revision soll dazu dienen, die eingangs vorgestellten De-
finitionen des Objet Trouvé um bisher unterbelichtete Aspekte zu 
ergänzen. Nach dieser Vorarbeit entwickelt Teil III Ansätze für jene 
spezifische Variante des Post-Readymade, die sich aus Bretons Objet 
Trouvé ableiten und für die Analyse der Gegenwartskunst produktiv 
machen lässt. Um zunächst die an dieser Stelle notwendige Brücke 
vom Surrealismus in die Gegenwart zu schlagen, werden Diskurse der 
Kunst der Nachkriegszeit bis heute aufgerufen, die sich mit Topoi 
wie Materialität, Sammlung und Archiv, Investigation und Doku-
mentation beschäftigen. Anhand von Fallstudien zu Mark Leckey, 
Tacita Dean und Hito Steyerl differenzieren daraufhin Teil III.1 und 
III.2 die Varianten Warenfetisch und Relikt als Spielweisen der 
›Kunst mit Fundobjekten‹. 
	 Da sich meine Arbeit von einem skulpturalen Verständnis 
des Post-Readymade-Konzepts zunehmend distanziert, rücken Fund-
objekte hier mitunter nur vermittelt in den Blick. Sie erweisen sich 3
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aber stets als Ausgangs-, Dreh- und Angelpunkt der besprochenen 
Werke. Abschließend greift Teil IV meine eingangs formulierte Ab-
sicht wieder auf, ein präziseres kunstwissenschaftliches Begriffsinst-
rumentarium zu entwickeln. So endet dieses Buch mit einer aktuali-
sierten Definition des ›Objet Trouvé‹ und dem Vorschlag, das 
kunstwissenschaftliche Vokabular für den Umgang mit appropriier-
ten Objekten um die Begriffe ›Post-Readymade‹ und ›Fundobjekt‹ 
zu ergänzen. 
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Abb. 18	 Scan einer Doppelseite aus André Breton. 42, rue Fontaine. Auktions­
katalog Calmels Cohen Paris. Band »ARTS POPULAIRES 14 avril 
2003«. Hg. von Jean Michel Ollé. Paris 2003.
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seit Mitte der 1980er Jahre durch Autor:innen wie Rosalind Krauss 
und Hal Foster vermehrt an Relevanz gewonnen. Anders als Du-
champs Readymade, das seine Kraft aus einer Geste radikaler Frei-
stellung bezieht, changiert das Objet Trouvé zwischen ästhetischem 
Konzept, konkretem Objekt und seiner Dokumentation in Fotogra-
fie und Autobiographie. Margaret Iversen spricht von einem »con-
tradictory, ungraspable, fleeting object«.138 Wie in der Dunkelheit 
der Nacht, so scheint es, werden die Konturen des Objet Trouvé un-
deutlicher, wenn wir unseren Blick direkt auf es richten. 
	 Welche historischen Konzepte in einer bestimmten De-
kade an Relevanz gewinnen, hängt davon ab, wie sie mit zeitaktuellen 
Fragen korrelieren. Anders als Bretons Fundobjekt, kam die aufsehen-
erregende surrealistische Assemblage schon früh in den Ausstellungs-
räumen der Nachkriegszeit an. Dass sie sich als eine Sonderform der 
Gattung Skulptur mühelos in die Tradition künstlerischer Medien 
einfügen ließ, begünstigte ihre Rezeption. Die medialen Mucken des 
Objet Trouvé hingegen begannen erst im Lichte der Konzeptkunst 
Sinn zu machen. Im Folgenden sollen Charakteristika der surrealis-
tischen Objektkunst skizziert werden, um das Objet Trouvé als eigen-
ständiges Konzept von anderen ›surrealen Dingen‹ abzugrenzen.

Surreale Dinge

In »Crise de l’Objet« (1936), einem Aufsatz, der anlässlich der Aus-
stellung »Exposition surréaliste d’Objets« erscheint, spielt Breton 
mit der Idee einer ›Vergegenständlichung der Traumtätigkeit‹. Er 
schlägt vor, die Traumkreationen des Unbewussten ganz konkret in 
die Wirklichkeit des Wachlebens zu überführen. Dabei verweist er 
auf seinen älteren Essay »Introduction au Discours sur le Peu de Réa-
lité« (1926), in dem es heißt: »J’aimerais mettre en circulation quel-
ques objets de cet ordre, dont le sort me paraît éminemment problé-II
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matique et troublant...«139 Bretons Wunsch Traumobjekten 
konkrete Gegenständlichkeit zu verleihen zielt darauf ab, unsere 
Wahrnehmung des Wirklichen um bisher marginalisierte Dimensio-
nen zu erweitern und so reduktionistische Realitätskonzepte zu de-
stabilisieren. Von Traumobjekten verspricht sich Breton dabei eine 
subversive Wirkkraft. Sie als Manifestationen des Unbewussten in 
die alltägliche Lebenswelt eingreifen zu lassen soll eine Diskreditie-
rung rationaler Objektkategorien ermöglichen. Bretons Idee, oniri-
sche Objekte herzustellen, machte die ursprünglich literarische Tech-
nik des ›psychischen Automatismus‹ (von der später noch die Rede 
sein wird) auch auf die methodische Herstellung von Kunstobjekten 
übertragbar. Und so wurde die Kunstform der Assemblage, an der 
sich zahlreiche Vertreter:innen der surrealistischen Bewegung spie-
lerisch versuchten, Mitte der 1930er Jahre zum Gebot der Stunde. 
Meret Oppenheims »Déjeuner en fourrure« (1936), beispielsweise, 
ist eine mit Antilopenfell bezogene Porzellantasse samt Untertasse 
und Teelöffel – ein bürgerlicher Haushaltsgegenstand also, in exo-
tisch-animalischer Camouflage. Auf dem Hörer von Salvador Dalís 
»Téléphone aphrodisiaque« (1936) hat sich ein Hummer niedergelas-
sen – und Man Rays »Cadeau« (1921), ein mit Nägeln gespicktes 
Bügeleisen, präsentiert sich als ein höchst ambivalentes ›Geschenk‹. 
Ob Schreibmaschine, Uhr oder Telefon, Haushaltsgegenstände wie 
Bügeleisen und Nähmaschine, oder weibliche Accessoires wie Hand-
schuh und Absatzschuh – immer wieder finden Alltagsobjekte in den 
surrealistischen Assemblagen Verwendung. Der grundlegende künst-
lerische Eingriff an diesen Gegenständen bestehe (wie Breton in »Cri-
se de l’Objet« erklärt) in einer Veränderung ihrer Rolle, der Ent-
fremdung des Alltagsobjekts von seiner ursprünglichen Funktion und 
seinem gewöhnlichen Kontext.140 
	 Eine Kunsttheorie, die den Trick der Kunstwerdung eines 
banalen Gegenstandes vollziehen will, ohne verändernd in dessen 
Gestalt einzugreifen, muss notwendiger Weise auf der Ebene der Er-4
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fahrung ansetzen. Dementsprechend ist das surrealistische Projekt 
das einer ›Bewusstseinsveränderung‹.141 In »Der Sürrealismus. Die 
letzte Momentaufnahme der europäischen Intelligenz« beschreibt 
Walter Benjamin (die Codes der surrealistischen Ästhetik bereits 1929 
präzise entschlüsselnd) die poetische Praxis Bretons und Aragons als 
eine, die die Trennung zwischen Kunst und Leben zu überwinden 
suche: »[…] hat doch eben im Anfang Breton schon erklärt, mit einer 
Praxis brechen zu wollen, die dem Publikum die literarischen Nieder-
schläge einer bestimmten Existenzform [Herv. d. Verf.] vorlegt und 
diese Existenzform selber vorenthält. Kürzer und dialektischer gefasst 
aber heißt das: Hier wurde der Bereich der Dichtung von innen ge-
sprengt, indem ein Kreis von engverbundenen Menschen ›Dichteri-
sches Leben‹ bis an die äußersten Grenzen des Möglichen trieb.«142 
Diese künstlerische ›Existenzform‹ setzt an erster Stelle an einem 
Aufbrechen gewohnter Wahrnehmungsmuster an. So fügt der Sur-
realismus seinem Realitätskonzept eine Dimension hinzu, die vom 
reduktionistischen Wirklichkeitsbegriff des Rationalismus ausge-
schlossen geblieben war: die Dimension des Imaginären, Irrationalen 
und des Unbewussten, wie es sich im Traum manifestiert (Breton 
beruft sich hierbei bekanntlich auf das Verdienst Siegmund Freuds, 
letzteren wissenschaftlich erschlossen zu haben). Wie Breton im Ers-
ten Manifest erklärt, mache es sich der Surrealismus zum Ziel, die 
Antinomie der Erfahrungsbereiche Traum und Wirklichkeit aufzu-
lösen. ›Surrealität‹ verstehe sich in diesem Sinne ganz einfach als ein 
vollständigeres Konzept der Realität. 
	 Wie das Objet Trouvé, so steht auch die surrealistische As-
semblage im Zeichen des programmatischen Projekts einer Wahr-
nehmungsveränderung. Sie zielt darauf ab, unsere gewohnte Sicht-
weise auf die Dingwelt zu unterminieren und setzt dabei an häuslichen 
Gebrauchsgegenständen an, da diese uns tagtäglich am nächsten sind. 
Vertraute, harmlose Gegenstände werden durch verfremdende Ein-
griffe auf ihre evokatorischen Potentiale hin geöffnet.143 Allerdings II
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formuliert Breton bereits in »Les Vases Communicantes« (1932) eine 
Kritik an jenen skulpturalen Kreationen, die planvoll auf eine be-
stimmte Wirkung hin komponiert wurden. Breton zufolge reichen 
sie nicht an die ›suggestive Kraft‹ automatisch generierter Fund- und 
Traumobjekte heran.144 Wenngleich es Breton war, der die Produk-
tion von Assemblage-Kunst anfeuerte (Breton, sowie Giacometti und 
Dalí produzierten einige ›objets à fonctionnement symbolique‹), be-
stätigt die heutige Anmutung der Werke in gewisser Weise seine 
Zweifel. In der Überblicksausstellung »Surreale Dinge. Skulpturen 
und Objekte von Dalí bis Man Ray«145 beispielsweise stieß man immer 
wieder auf mehr oder weniger aufwändige Assemblagen, in denen 
Alltagsgegenstände in unerwartete Konstellationen gebracht oder in 
ambivalente Zwitter-Objekte verwandelt wurden: Hier ringelte sich 
eine lange blonde Haarlocke lasziv über einem Cellohals (Man Ray); 
dort schlugen anthropomorphisierte Objekt-Chimären buchstäblich 
die Augen auf (Wolfgang Paalen); irritierende Objektkonstellationen 
wurden in Schaukästen inszeniert (Valentine Hugo) oder durch mo-
bile Elemente animiert. Aufgrund der in höchstem Maße zeitgebun-
denen Wahrnehmung alltäglicher Gebrauchsgegenstände kann es 
heute schwerfallen, die ursprüngliche Anmutung dieser Werke zu 
erahnen. Die surrealistische Adaption von Dingen des Alltags setzt 
auf eine Strategie der Verfremdung des Vertrauten, die jenes durch 
präzise manipulative Eingriffe neu in den Blick rückt. 
	 Aus heutiger Sicht jedoch doppelt sich der Effekt des Fremd-
artigen, auf den die Surrealisten abzielten, mit der schrulligen An-
mutung von Gegenständen wie Schreibmaschine oder Drehscheiben-
telefon. In den letzten zehn Jahren hat die Methode der Assemblage 

– vor dem Hintergrund der Digitalisierung und in Auseinanderset-
zung mit einer neuen, ›smarten‹ Objektkultur – wieder an Relevanz 
gewonnen. Die Assemblagen Anna Uddenbergs etwa mögen uns 
heute einen Eindruck von der subversiven Kraft vermitteln, die immer 
noch in der Verfremdung des Gewöhnlichen steckt. Betrachten wir 4
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die surrealistische Objektkunst der 1930er vor dem Hintergrund der 
ästhetischen Theorie André Bretons, so bestätigt sich der Eindruck, 
dass es sich hier um eine (mitunter allzu buchstäbliche) Illustration 
jener Effekte handelt, die Breton ab Ende der 1920er Jahre am Objet 
Trouvé beschrieben hatte: Seine semantische Verschiebung im Bann 
projizierter Assoziationen; die Verlebendigung eines Objekts, das 
plötzlich ›den Blick aufschlägt‹. Während die surrealistische Assem-
blage heute mitunter alt aussieht, ist die konzeptuelle Kraft des Objet 
Trouvé ungebrochen. 

Psychischer Automatismus

Wie lässt sich die Alltagswelt als Quelle künstlerischer Inspiration 
erschließen? Vor seiner Karriere als Künstler stieß Breton in der Psy-
chiatrie von Saint-Dizier auf die psychoanalytische Technik der 
›freien Assoziation‹, die ihm zur Schlüsselmethode des Surrealismus 
wurde. Während des Ersten Weltkriegs hatte Breton dort als Hilfsarzt 
gearbeitet. In dieser Zeit wies ihn Raoul-Achille Leroy, der leitende 
Arzt der Einrichtung, in die neuesten Forschungen zu psychologischen 
Untersuchungsmethoden ein. Breton betonte stets den entscheiden-
den Einfluss Sigmund Freuds auf die Entstehung des Surrealismus, 
tatsächlich aber wurden dessen Werke erst 1921 ins Französische über-
setzt. Und so wurden die Ideen des österreichischen Psychoanalytikers 
dem jungen André – der kein Deutsch lesen konnte – zuerst durch 
Emmanuel Régis und dessen Abhandlung »Précis de Psychiatrie« 
(1914) nahegebracht. Hieraus erklären sich die grundlegenden Miss-
verständnisse und Differenzen zwischen Breton und seinem Idol 
Sigmund Freud, der sich zeitlebens vom Surrealismus distanzierte.146 
Darüber hinaus las Breton 1916 in Saint-Dizier die Doktorarbeit des 
französischen Psychiaters Pierre Janet »L’Automatisme psychologi-
que« (1889), in der dieser verschiedene Behandlungsmethoden ent-II
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wickelte – darunter auch das Automatische Schreiben im Halbschlaf, 
Trance oder unter Hypnose. Ebendiese Methode erprobte Breton als 
Hilfsarzt an Soldaten mit so genannter ›Schützengraben-Neurose‹ 
(heute würde man von einer Posttraumatischen Belastungsstörung 
sprechen). In seinen Briefen jener Zeit zeigt er sich von der poetischen 
Qualität dieser Sitzungen fasziniert. 
	 Mit dem Experiment der ›Écriture automatique‹ nun wen-
det Breton die in der Psychiatrie von Saint-Dizier für therapeutische 
Zwecke eingesetzte Methode – als poetisches Experiment – auf sich 
selbst an. Im Mai und Juni 1919 zeichnet er zusammen mit Philippe 
Soupault unwillkürlich aufsteigende Wortfolgen als Niederschrift 
des Gedankenstroms unter Ausschaltung des kritischen Verstandes – 
so getreu wie möglich auf. Das Ergebnis ihrer Sitzungen geben die 
Autoren ein Jahr später unter dem Titel »Les Champs Magnétiques« 
(1920) heraus. Obwohl die Écriture automatique in der literarischen 
Praxis bald wieder aufgegeben wurde, ist sie (wie Breton betont) als 
erster Ausdruck des ›reinen psychischen Automatismus‹ für den 
Surrealismus konstitutiv. Am Stellenwert der neuen Technik lässt 
Bretons enzyklopädische Definition des Surrealismus im »Ersten 
Manifest« keinen Zweifel: »SURRÉALISME, n. m. Automatisme 
psychique pur par lequel on se propose d’exprimer, soit verbalement, 
soit par écrit, soit de toute autre manière, le fonctionnement réel de 
la pensée. Dictée de la pensée, en l’absence de tout contrôle exercé par 
la raison, en dehors de toute préoccupation esthétique ou morale.«147

Auch die surrealistische Praxis des traumwandlerischen Findens kann 
als Manifestationsweise des psychischen Automatismus verstanden 
werden. Das Motiv des gefundenen Gegenstandes taucht erstmals in 
»Nadja« auf, um sich von da an in Bretons Texten bis zum Ende der 
1930er Jahre immer weiter zu entwickeln. Zu den Schriften aus Bretons 
Feder, welche im Hinblick auf die Theorie des Fundobjekts am er-
giebigsten sind, gehören die drei Werke seiner ›Pariser Prosa-Trilogie‹: 
»Nadja« (1928), »Les Vases Communicants« (1932) und vor allem 4
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»L’Amour Fou« (1937). Alle drei Werke ähneln sich sowohl formal 
als auch stilistisch. Es handelt sich um eigenwillig komponierte Pro-
saschriften , in denen tagebuchartige Erzählungen, kunsttheoretische 
Reflexionen, programmatische Erklärungen und fantastische Passagen 
unvermittelt ineinandergreifen. Sie sind von der verheißungsvollen 
Stimmung wunderbarer Begegnungen oder unheimlicher Heimsu-
chungen durchdrungen. Dinge wie ein himmelblauer Damenhand-
schuh oder die kuriose Anordnung einer verstaubten Schaufenster-
auslage entfalten dabei eine rätselhafte Anziehungskraft auf Breton, 
den surrealistischen Flaneur zwischen den Welten des Unbewussten 
und den Straßen der Stadt Paris. 
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Anmerkungen Kapitel 4 — Prinzipien des Surrealismus
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Medien 
des Objet Trouvé 

Surrealistische Installationskunst

Als Fundobjekt hat Bretons Löffel seinen Ort im Kontext der auto-
biographischen Erzählung des Buches »L’Amour Fou«. Der Roman 
bettet den Gegenstand in eine Funderzählung ein und dokumentiert 
ihn in doppelter Weise – fotografisch und narrativ. Das Ausstellungs-
display des Hôtel Drouot hingegen enthebt das Objekt dieses Kon-
textes und zeigt es abgelöst von der Dimension der Erfahrung, um 
die es dem Surrealismus eigentlich geht. Angesichts dieses Problems 
stellt sich die Frage nach der generellen Ausstellbarkeit des Objet 
Trouvé. Eine Antwort hierauf gibt die innovative Ausstellungspraxis 
der surrealistischen Bewegung. Sie zeichnet sich durch die Einführung 
von Ansätzen aus, die für die Entwicklung der ›Installation‹ als eines 
eigenständigen künstlerischen Mediums richtungsweisend waren. 
	 So zielte die bereits erwähnte »Exposition surréaliste  
d’Objets«, die im Mai 1936 in der Pariser Galerie Charles Ratton 
stattfand, darauf ab, die surrealistische Erfahrung in den Ausstel-
lungsraum zu übersetzen. Dass in den Regalen und Vitrinen der Ga-
lerie Ratton – neben Skulpturen, surrealistischen Assemblagen und 
dem »Flaschentrockner« Duchamps – teilweise dieselbe Dingwelt 
inszeniert wurde, von der auch Bretons Romane Zeugnis ablegen, wird 
beispielsweise an einer Alraune-Wurzel des Titels »Enée portant son 
père« evident, die sowohl in besagter Ausstellung, als auch (von Man 
Ray fotografisch dokumentiert) in »L’Amour Fou« auftaucht. Die 
Ausstellung versammelte zudem Korallen und Kristalle, die Breton 

5.1 

5
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in »L’Amour Fou« als Allegorien surrealistischer Schönheit nennen 
wird. Bretons Holzlöffel sucht man in den Vitrinen der Galerie Rat-
ton indessen vergeblich. 
	 Programmatisch für das Ausstellungsdisplay war die von 
Breton in »Crise de l’Objet« erklärte Notwendigkeit, logisch-ratio-
nale Objektkategorien zu diskreditieren und die Dinge ›neu einzu-
ordnen‹.148 Janine Mileaf spricht von einem »disquieting mix of 
eccentric objects«.149 Anders als beispielweise die oben genannte 
Auktionsausstellung im Hôtel Drouot, welche Bretons Dinge nach 
den Kategorien moderne Malerei, indigene Kunst, Volkskunst, Foto-
grafie, Bücher und Manuskripte geordnet präsentierte, zelebrierte die 
»Exposition surréaliste d’Objets« ein provokatives Aufbrechen eta-
blierter Klassifikationsraster. Dicht an dicht in Vitrinen und Regalen 
aufgereiht, an den Wänden, auf Sockeln oder direkt auf dem Boden 
liegend, versammelte die Ausstellung avantgardistische Assemblagen, 
Skulpturen, mathematische Modelle aus dem Institut Poincaré, Mi-
neralien, sowie zahlreiche ethnographische Objekte150 – Dinge, für 
die sich die surrealistische Literatur und Fotografie interessierte. 
	 Janine Mileaf zufolge war das kuratorische Prinzip der 
Ratton-Show zudem von Eindrücken inspiriert, welche die Surrea-
listen im Pariser Musée d’Éthnographie du Trocadéro gemacht hatten. 
Das 1880 gegründete Völkerkundemuseum beruhte auf dem Ord-
nungsprinzip der einstigen Kunst- und Wunderkammern, deren 
Sammlungen es beherbergte. Wie Mileaf berichtet, befand sich das 
Museum bis zu seiner Renovierung in den 1930er Jahren in einem 
Zustand völliger Verwahrlosung: »Collections were jumbled and 
crammed into wholly inappropriate spaces. Some where displayed in 
dusty cases and others simply stood on the boxes in which they had 
arrived«.151 Das davon inspirierte Display der »Exposition surréalis-
te d’Objets« bestand hauptsächlich aus Vitrinen, in denen die Expo-
nate dicht an dicht aufgereiht waren. Hinter den dünnen Glasschei-
ben verschwammen klassifikatorischen Grenzen so, wie die II
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Unterschiede zwischen Kunstobjekten, mathematischen Modellen 
und Flaschentrocknen.
	 Bei den ausgestellten mathematischen Modellen – Objek-
ten aus Gips, Holz, oder Draht – handelte sich um pädagogische 
Modelle aus den 1870er Jahren, die zur Veranschaulichung der durch 
algebraische Gleichungen erzeugten Oberflächen dienten. In einer 
Spezialausgabe des Titels »L’Objet« der Cahiers d’Art, die begleitend 
zur »Exposition surréaliste des Objets« erschien, tauchten ebenfalls 
Modelle des Institut Poincaré auf – hier in Form einer mehrseitigen 
Fotoserie, mit der Christian Zervos (der Herausgeber der Zeitschrift) 
Man Ray beauftragt hatte.152 Der Reiz der mathematischen Objekte 
lag dabei vermutlich in ihrer Eigenschaft, etwas abstrakt Denkbares 
konkret-dinglich zu manifestieren, worin sie gewissermaßen mit Bre-
tons Vorschlag korrelierten, Traumobjekte in ›wirkliche Objekte‹ zu 
übersetzen. Hier lohnt ein neuerlicher Verweis auf Bretons Essay 
»Crise de l’Objet«, der in derselben Ausgabe der Cahiers d’Art er-
schien. Nicht nur spricht Breton in diesem Essay von den bereits er-
wähnten Traumobjekten – er proklamiert auch eine Konvergenz li-
terarisch-künstlerischer und naturwissenschaftlicher Entwicklungen, 
die im 19. Jahrhundert eingesetzt habe und im Surrealismus kulmi-
niere.153 Er bezieht sich dabei auf Gaston Bachelard, einen Begründer 
der Historischen Epistemologie, und insbesondere auf dessen »La 
nouvelle esprit scientifique« (1934). Bretons Surrealismus sucht der-
gestalt Synergien mit den modernen Wissenschaften seiner Zeit. Die 
sich in dieser ungewöhnlichen Konstellation andeutenden transdis-
ziplinären Interessen der Surrealisten (insbesondere an Psychoanaly-
se, Naturwissenschaften und Ethnographie) lassen sich durch den 
Anspruch der Bewegung erklären, reduktionistische Vorstellungen 
von Wirklichkeit zu destabilisieren.
	 Während in erster Linie die Psychoanalyse bis heute als 
wichtigster interpretatorischer Schlüssel des Surrealismus gilt, war 
das Engagement der Surrealisten in der sich zeitgleich formierenden 5
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Disziplin der modernen Ethnographie nicht weniger relevant. Ethno-
graphie und Surrealismus verband dabei der grundlegende Ansatz, 
Klassifikationsraster, Normen und Werte als Produkte einer willkür-
lichen, gesellschaftlichen Übereinkunft zu hinterfragen. Wie James 
Clifford in »On Ethnographic Surrealism« (1981) aufzeigt, entwi-
ckelten sich Ethnographie und Surrealismus in den 1930er Jahren in 
großer Nähe zueinander. 1925 gründeten Paul Rivet, Lucien Levy-
Bruhl und Marcel Mauss das ›Institut d’Ethnologie‹ an der Pariser 
Sorbonne. Der Surrealist Michel Leiris etwa, der am selbigen Institut 
bei Mauss studierte, wurde Ethnograph und nahm an der ›Mission 
Dakar-Djibouti Africa‹154 teil. Innerhalb des intellektuellen Span-
nungsfelds der Kulturmetropole Paris kam der Gründung des ›Col-
lège de Sociologie‹155 eine zentrale Rolle zu. Das Collège wurde 1937 
von Georges Bataille, Roger Caillois und Michel Leiris gegründet. 
Seine erste Sitzung fand am 20. November 1937 statt. Veranstaltungs-
ort war das Hinterzimmer der Buchhandlung »Galéries du Livre« 
in der Rue Gay-Lussac im fünften Arrondissement (im Publikum saß 
auch Walter Benjamin). Bestand hatte das Collège nur zwei Jahre – 
bis zu seinem kriegsbedingten Ende im Juli 1939. Aus heutiger Sicht 
könnte man die ›undisziplinierte‹ Praxis des Collège als eine Vorform 
Künstlerischer Forschung betrachten. 
	 In der kuratorischen Objektauswahl der »Exposition sur-
réaliste d’Objets« drückte sich also auch die Selbstpositionierung der 
Surrealisten an der Schnittstelle zwischen Kunst und den modernen 
Wissenschaftsdisziplinen aus. Dieser interdisziplinäre Geist artiku-
lierte sich indessen nicht nur in den Räumen der Galerie Ratton, 
sondern auch auf den Seiten surrealistischer Magazine. So beschreibt 
James Clifford die Zeitschrift ›Documents‹156 als »a playful museum, 
which simultaneously collects and reclassifies its specimens. […] – a 
perverse collection«.157 Das editorische Programm der Zeitschrift 
folgte einer Logik radikaler Gegenüberstellungen, welche vertraute 
kulturelle Phänomene aus ihrem Kontext heraussprengte und mit II
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dem kulturell Fremden in verblüffende Korrelationen zwang: Afri-
kanische und französische Karnevalsmasken erschienen neben
einander – und ein paar Seiten weiter konnte ohne Weiteres eine 
Bildstrecke Pariser Schlachthäuser folgen. In proto-bildwissenschaft-
licher Manier wurden neben Bildender Kunst populärkulturelle Bil-
der wie das Cover des Kriminalromans »Fantômas« betrachtet. Die 
Art und Weise, wie ›Documents‹ Berichte über fremdkulturelle 
Objekte und Rituale mit europäischer Folklore und Populärkultur 
vermischte, erzeugte einen Verfremdungseffekt. Solch experimentel-
le Gegenüberstellungen zeichneten auch die Objektkonstellationen 
in der Galerie Charles Ratton aus. 
	 Eine weitere Referenz, die in der kuratorischen Inszenie-
rung der »Exposition surréaliste d’Objets« mitschwingt, ist indessen 
noch zu nennen. Wie uns Louis Aragons »Paysan de Paris« (1926) 
lehrt, besteht in den Augen des surrealistischen Flaneurs kein grund-
legender Unterschied zwischen den Vitrinen des Musée du Tocadéro 
und den verwahrlosten Schaufenstern der Passage de l’Opéra. Der 
surrealistische Feldforscher, dessen Aufmerksamkeit sich nicht auf 
ferne Kontinente, sondern auf das vor der eigenen Haustür Gelegene 
richtet (die Stadt Paris), interessiert sich für das gesamte Feld ding-
licher Kultur – jenseits von Distinktionen zwischen Hoch- und Popu-
lärkultur. Wo das ethnographische Unternehmen jedoch auf eine 
verstehende Anverwandlung des kulturell Fremden ausgerichtet ist, 
da ist der surrealistische Blick gegensätzlich motiviert, so Clifford: 
»The surrealists were intensely interested by exotic worlds, among 
which they included a certain Paris. Their attitude, while comparable 
to that of the fieldworker who strives to render the unfamiliar com-
prehensible, tended to act in the reverse sense, by making the famili-
ar strange.«158 Resümierend lässt sich feststellen, dass der Surrealismus 
eine Sensibilisierung für die Wirkmacht räumlicher Settings an den 
Tag legte – ob in proto-installationskünstlerischen Ausstellungspro-
jekten (von denen die Gruppe einige ausrichtete) oder in den präzisen 5
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›mappings‹ des Pariser Stadtraums in den Romanen Bretons und 
Aragons. Die »Exposition surréaliste d’Objets« verzichtete darauf, 
einzelne Exponate als autonome Kunstwerke zu präsentieren (es ging 
hier also nicht darum, die transformative Kraft des Galerieraums zu 
beschwören, wie sie für Duchamps Readymades konstitutiv war). In-
szeniert wurden stattdessen überraschende Begegnungen zwischen 
Objekten unterschiedlicher Kontexte, die herkömmliche Objektkate-
gorien in Spannung versetzten. Und es ging um das räumliche En-
vironment als Ganzes. In dieser Hinsicht kann Bretons »Exposition 
surréaliste d’Objets« als Installationskunst avant la lettre betrachten. 
Nicht zuletzt der Titel der Ausstellung deutet auf diese Schwerpunkt-
verlagerung hin: Eine ›surrealistische Ausstellung‹ ist eben etwas 
anderes als eine Ausstellung surrealistischer Objekte. 

Erzähltes Finden

Zur Konstitution eines Gegenstandes als Fundobjekt kommt der Er-
zählung einer ›Findegeschichte‹ maßgebliche Bedeutung zu. Wäh-
rend die Begegnungen mit Fundobjekten in »Nadja« und den »Va-
ses Communicantes« vereinzelt und rätselhaft bleiben, unternimmt 
Breton im dritten Kapitel von »L’Amour Fou« eine geradezu para-
digmatische Analyse zweier Flohmarktfunde. Die Erzählung ist mit 
genauen raumzeitlichen Koordinaten versehen: Es ist ein schöner 
Frühlingstag des Jahres 1934 und Breton ist in Begleitung seines 
Freundes Alberto Giacometti auf dem Weg zum ›Marché aux Puces‹ 
von Saint-Ouen (einem Bezirk in der nördlichen Pariser Banlieue).159 
Den altmodischen, unbrauchbaren Gegenständen des Trödelmarktes 
scheint es an diesem Tage beschieden, ihre Zeit unbeachtet zu ver-
träumen – bis eine metallene Halbmaske die beiden Flaneure ins 
Stocken bringt. Die beiden Künstler können sich auf das ›noch nie 
gesehene‹ Objekt keinen Reim machen. Die Augenschlitze dieses II
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formschönen, futuristischen Helms schienen einer unerklärlichen 
Funktion zu entsprechen. Breton zufolge ist es der seltsam ›unerschüt-
terliche‹ Ausdruck des Objekts, der Giacometti zum Kauf der Mas-
ke verführt. Kurz darauf wird dann Breton auf einen großen ge-
schnitzten Holzlöffel ländlicher Machart aufmerksam – ein Objekt, 
dessen eigenwillige Gestalt ebenfalls aus der Reihe tanzt: »A quelques 
boutiques de là, un choix presque aussi électif se porta pour moi sur 
une grande cuiller en bois, d’exécution paysanne, mais assez belle, me 
sembla-t-il, assez hardie de forme, dont le manche, lorsqu’elle reposait 
sur sa partie convexe, s’élevait de la hauteur d’un petit soulier faisant 
corps avec elle.«160 Nach seiner Schilderung der Fundsituation löst 
Breton die Bedeutsamkeit der Objekte auf und geht dabei zunächst 
auf das Fundobjekt Giacomettis ein. Der Episode hatte Breton die 
Erörterung eines Problems vorangestellt, das den Bildhauer Giaco-
metti seinerzeit beschäftigte. Jener hatte Schwierigkeiten, die Skulp-
tur »Mains tenant le vide (L’objet invisible)« (1934) fertigzustellen, 
da er in Bezug auf deren Gesicht zu keiner Lösung zu finden schien. 
Breton hatte den Gestaltungsprozess der Skulptur bis zu diesem Tage 
interessiert verfolgt. Die gefundene Maske nun gibt Giacometti den 
entscheidenden Impuls, seine Unschlüssigkeit hinsichtlich der Ge-
staltung ihres Gesichts zu überwinden: »Il manquait ici une assu-
rance sur la réalité, un point d’appui sur le monde des objets tangi-
bles.«161 Als ›Anker in der Welt realer Objekte‹ führt die Maske zu 
einer skulpturalen Formfindung, die nicht anders hätte gewonnen 
werden können. Breton spricht daher von einer »rôle ›catalyseur‹ 
de la trouvaille«.162 
	 Beide Funde beschreibt Breton in Gestalt und Anmutung, 
doch bleibt der autobiographische Bericht über den Flohmarktbesuch 
an sich recht knapp. Die Besonderheit des Holzlöffels wird erst nach-
träglich in einer ausführlichen Reflexion entschlüsselt. Wie Breton 
erklärt, erweist er sich als die unerwartete Erfüllung eines Wunsches. 
Genauer: als die Materialisierung einer spontanen sprachlichen Ein-5
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gebung (»Le Cendrier Cendrillon«163), die den Künstler einige 
Monate zuvor umgetrieben habe. Die absurden Reimworte hatten 
ihn dazu veranlasst, bei Giacometti ein kleines Schuhobjekt in Auf-
trag zu geben, das in Glas gegossen werden sollte (Aschenputtels ›ver-
lorener Pantoffel‹). Giacometti jedoch blieb ihm die Anfertigung des 
Objekts schuldig. Breton beschreibt das ›quälende Fehlen‹ des Gegen-
standes, dessen genaue Anmutung sich seiner Vorstellungskraft ent-
zieht: »J'avais prié Giacometti de modeler pour moi, en n'écoutant 
que son caprice, une petite pantoufle qui fût en principe la pantoufle 
perdue de Cendrillon. [...]  En dépit des rappels fréquents que je lui 
fis de sa promesse, Giacometti oublia de me donner satisfaction. Le 
manque, éprouvé réellement, de cette pantoufle, m'inclina à plusieurs 
reprises à une assez longue rêverie [...]. Je m'impatientais de ne pouvoir 
imaginer concrètement cet objet [...].«164 Sobald aber Breton die as-
soziative Verknüpfung zwischen Reimwort und Fundstück herstellt, 
wird der Löffel zum Gegenstand metonymischer Bedeutungsverschie-
bungen: »C’est rentré chez moi qu’ayant pose la cuiller sur un meuble 
je vis tout à coup s’emparer d’elle toutes les puissances associatives et 
interprétatives qui étaient demeurées dans l’inaction alors que je la 
tenais. Sous mes yeux il était clair qu’elle changeait.«165 Das Aschen-
brödel-Thema setzt eine schwindelerregende Assoziationskette in 
Gang, die den Gegenstand halluzinatorisch changieren lässt. Seine 
vermeintliche Selbstverständlichkeit (›Ein Löffel ist ein Löffel ist ein 
Löffel‹) weicht dem freien Spiel imaginativer Belehnungen, welche 
eruptiv eine ganze Buchseite füllen: Der auf seinem Miniaturschuh 
aufliegende, geschwungene Löffel erinnert im Profil betrachtet selbst 
an einen zierlichen Tanzschuh mit aufgebogener Spitze – Aschen-
puttels Tanzschuh! Die daraus entstandene, kippbildhafte Oszilla-
tion zwischen großem Löffel-Schuh und kleinem Miniaturschuh 
verursacht eine mise en abyme, welche die Konturen des Objekts 
flimmern lässt und das Objekt gar halluzinatorisch (als Kürbiskutsche) 
in Bewegung versetzt. Doch damit nicht genug: Den krönenden Ab-II
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schluss der Assoziationskette bildet die Erkenntnis, dass es sich bei 
dem bäuerlichen Löffel selbst um ein Küchenutensil Aschenputtels 
handeln musste, das gemäß der Verwandlungslogik des Märchens im-
mer schon den kostbaren, verzauberten Tanzschuh enthalten habe.166

	 Die Aktivierung des Löffels als ›Fundobjekt‹ erfolgt also 
über eine sprachliche Operation. So entlädt das Objekt sein Verwand-
lungspotential erst nach seiner Identifikation mit einer poetischen 
Zauberformel, die sodann ein metonymisches Gleiten in Gang setzt. 
Analog zur Freisetzung der Sprache in der écriture automatique befreit 
der Surrealismus auch die Welt der uns umgebenden Objekte, die 
nun in ihren Bedeutungspotentialen erschlossen werden können.167 
Wie die kurze Episode zeigt, spielen ›wirkliche Dinge‹ und unser 
sprachlich deutender Zugriff auf sie innerhalb der surrealistischen 
Agenda eine entscheidende Rolle. Schließlich geht es um nichts Ge-
ringeres, als darum, die Welt aus ihren klassifikatorischen Angeln zu 
heben. 

Dokumentierte Fundobjekte

Beide Flohmarktfunde sind im Text durch Fotografien Man Rays 
dokumentiert. Im Kontrast zur traumartigen Atmosphäre von 
»L’Amour Fou« wirken die in den Roman eingestreuten Fotografien 
jedoch vergleichsweise banal und ausdruckslos (heute würde man von 
›deskilling‹ sprechen). Die Absicht dahinter erschließt das vierte 
Kapitel von »L’Amour Fou«, in dem Breton auf die Poetik seiner 
Romane eingeht. Der Nachweis der ›bestürzenden Irrationalität ge-
wisser Vorkommnisse‹, so erklärt er, erfordere ›die strengste Authen-
tizität des sie verzeichnenden menschlichen Dokuments‹. Wie in 
einem ›ärztlichen Bericht‹ müsse jede Einzelheit der sich ereignenden 
›Fakten‹ präzise wiedergegeben werden.168 Dabei war Breton ein er-
klärter Gegner des realistischen Romans und dessen naturalistischer 5
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Beschreibungen.169 Im Unterschied dazu etabliert der Surrealismus 
einen dokumentarischen Realitätsbezug, um das Aufscheinen der 
>Sur-realität< inmitten der Realität plausibel zu machen. Benjamin 
zufolge gehe es der surrealistischen Literatur darum, eine bestimm-
te Erfahrungsweise der Realität aufzuzeichnen und zugänglich zu 
machen: »Wer aber erkannt hat, dass es in den Schriften dieses 
Kreises sich nicht um Literatur, sondern um anderes: Manifestation, 
Parole, Dokument [Herv. d. Verf.], Bluff, Fälschung wenn man will, 
nur eben nicht um Literatur handelt, weiß damit auch, dass hier 
buchstäblich von Erfahrungen, nicht von Theorien, noch weniger 
von Phantasmen die Rede ist.«170

	 Denis Hollier zufolge setzt Breton durch den Einsatz in-
dexikalischer Medien dem (von ihm verachteten) literarischen Realis-
mus einen ›performativen‹ Realismus entgegen: »the real function 
of photography […] begins with the indexation of the tale. It makes 
it pass from a descriptive realism to a performative one.«171 Dabei 
macht Hollier in »Nadja« und »L’Amour Fou« zwei Formen des 
Index aus: »(1) the photograph, which can only be a precipitate of the 
real, and (2) the diaristic, first-person narrator, whose verbal position 
is equally (deictically) dependent on reality, in this case upon the 
actual, existential conditions of saying ›I‹.«172 Zunächst zu Punkt 
eins, der Verwendung dokumentarischer Fotografie, welche auf im 
Text genannte, signifikante Orte, Dinge und Personen verweist. 
»Nadja« ist fast ausschließlich mit Fotografien von Jacques-André 
Boiffard illustriert, »L’Amour Fou« vorwiegend mit Fotografien 
Brassaïs und Man Rays. Die Lichtbilder stellen hier ebenjene Ver-
bindung zur Realität her, die dem fotografischen Medium in beson-
derer Weise eignet. Die in »Nadja« und »L’Amour Fou« eingepfleg-
ten Fotografien haben also Beweischarakter – durch sie erhält die 
Surrealität der Erzählung eine glaubhafte Verankerung in der Reali-
tät. Nochmals Benjamin: »Sie [die Fotografie] macht die Straßen, 
Tore, Plätze der Stadt zu Illustrationen eines Kolportageromans«.173II
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	 In Beiträgen wie »The photographic conditions of Surrea-
lism« (1981) und »L’Amour Fou. Photography and Surrealism« (1985) 
hat sich Rosalind Krauss wiederholt mit der Bedeutung der Foto-
grafie innerhalb des surrealistischen Projekts auseinandergesetzt. 
Dabei kommt die Kunsthistorikerin auch auf die unmanipulierte 
Fotografie zu sprechen, wie sie in Bretons Romanen (und Magazinen 
wie ›Documents‹) zum Einsatz kommt. Im Unterscheid zu Foto-
montagen lasse die unmanipulierte Fotografie ihren Bezug zur  
abgebildeten Wirklichkeit intakt: »By preserving the body of the 
print intact, they could make it read photographically, that is to say, 
in direct contact with reality.«174 Krauss zufolge steigern unmanipu-
lierte Schnappschüsse den Wirklichkeitseffekt des Abgebildeten: 
»Photography’s vaunted capture of a moment in time is the seizure 
and freezing of presence. […] it is a declaration of the seamless integ-
rity of the real.«175 Der fotografische Akt vollziehe auf diese Weise 
»a chance cut from the ongoing fabric of the whole world«.176 Krauss 
beschwört hierbei die bilddefinierende Kraft des fotografischen Rah-
mens, der darüber entscheidet, welcher Ausschnitt der Wirklichkeit 
als Schauplatz des ›Surrealen‹ ausgewiesen wird, und welcher nicht: 
»Stenciled off the world itself, it appears to have only one message to 
convey, which is identical to the reality from which it was taken. The 
photographic message seems to reduce itself to the brute gesture of 
pointing to something in physical space and pronouncing the single 
syllable ›this‹«.177 
	 Worauf aber deutet der fotografische Fingerzeig? Man kann 
sich des Eindrucks nicht erwehren, dass es in den Fotografien Boif-
fards oder Brassaïs nicht viel zu sehen gibt. Dawn Ades erläutert: »The 
photographs cannot, of course, depict the inexplicable coincidences 
that occur in the book; they can only record the locations of their 
occurrence.«178 Die leer wirkenden Abbildungen, so Ades weiter, »re-
cord where it happened rather than what happened there«.179 Es han-
delt sich also um Fotografien von Tatorten, oder – wie im Fall der 5
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Fundobjekte – von Tatsachen. Damit erinnern die Fotografien an die 
detektivischen Bestandsaufnahmen eines Kriminalromans. Es wird, 
wenn man so will, ›the scene of the crime‹ gezeigt – das Entschei-
dende bleibt jedoch unsichtbar. Die bedrückende Banalität der Foto-
grafien ist Michel Beaujour zufolge indessen durchaus absichtsvoll: 
»What we are shown is nothing: not only have the places defended 
themselves against the photographer, but those that have allowed 
themselves to be captured [...] are quite dumb; nothing is suggested 
in these banal photographs […]. These photographs, almost empty of 
human presence, proceed from a zero-ground of representation: they 
never move away from the amateur’s snapshot or the out-of-date pic-
ture postcard«.180 Die Fotografien bleiben also gewollt nüchtern. 
Dennoch gelingt der surrealistische Trick. Ades macht dies am Einsatz 
von Details fest: »There is almost always something, a detail, a sign, 
that draws the attention, and it is usually this that provides a specific 
anchor in the text: the signs in the street, for example ›Sign Here‹, 
over the entrance to the bookshop of ›L’Humanité‹, the Communist 
party newspaper; or ›Sphinx Hotel‹, projected high above the Bou-
levard Magenta«.181 Details funktionieren also wie ein ›punctum‹ 
(um einen Begriff Roland Barthes’ zu verwenden), welches die foto-
grafische Realität mit der rahmenden Erzählung verquickt. 
	 Dabei verweisen Text und Fotografie wechselseitig aufein-
ander – bei den Bildunterschriften der Fotografien handelt es sich 
um wortgetreue Zitate aus dem Text. Und hier kommt die von Hol-
lier genannte, zweite Form des Index ins Spiel: Der Ich-Erzähler der 
autobiographischen Narration. Der Wechselbeziehung zwischen 
autobiographischer Narration und Fotografie in Bretons Prosalitera-
tur widmet Rosalind Krauss in »Perpetual Inventory« (1999) eine 
eingehende Untersuchung und bezieht sich darin auf Holliers Text 
»Surrealist Precipitates« (1991). In jenem Beitrag hatte Hollier die 
tagebuchartigen Erzählungen Bretons mit der Technik der Écriture 
automatique in Verbindung gebracht – als ein unkontrolliert ent-II
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standener ›Niederschlag‹ des schreibenden Subjekts und seiner Le-
benswelt. Hollier zufolge besteht die wichtigste Eigenschaft der Cha-
raktere in Bretons Büchern darin, dass sie wirklich existieren.182 
Selbiges hatte auch Dawn Ades in ihrem Aufsatz »Photography and 
the surrealist Text« betont: »Nadja is not fiction, it is a series of 
heterogeneous fragments and anecdotes with, at its center, the record 
of an encounter and subsequent relationship with a woman calling 
herself ›Nadja‹ [...]. It is a true story«.183 
	 Fassen wir also zusammen: Die in »Nadja« und »L’Amor 
Fou« reproduzierten Fotografien (sowie die abgedruckten Zeichnun-
gen und Manuskripte) beanspruchen zusammen mit Bretons auto-
biographischen Zeugnissen die Authentizität gesammelter Doku-
mente. Die surrealistische Operation am Gewebe der Realität wird 
somit mittels eines doppelten indexikalischen Verfahrens vollzogen. 
Wo Fotografie das faktische Vorhandensein eines Gegenstands, Ortes 
oder einer Person bezeugt, da führt die autobiographische Erzählung 
eine subjektive Erfahrungsdimension ein, die den Dingen der All-
tagswelt ihr surreales Gesicht entlockt. 

Sur-Realismus

Wie gezeigt wurde, bedient sich der Surrealismus einer doppelten 
Perspektivierung, welche die Realität des urbanen Raums mittels 
Fotografie, und die Irrationalität der menschlichen Erfahrung mittels 
Autobiographie gegeneinander bzw. ineinander spielt.184 Bemerkens-
wert sind dabei die Strategien, durch die der für Bretons Surrealismus 
so entscheidende Anspruch auf ›Realität‹ im formalisierten Raum 
der Literatur als performativer statt literarischer Realismus geltend 
gemacht wird. Dokumentarische Fotografie, Écriture automatique 
(als ›Fotografie des Geistes‹185) und Autobiographie als Aufzeichnung 
des Lebens, wie es sich selbst schreibt, dekonstruieren Autorschaft 5
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zugunsten von Automatismus und Zufall. Der Einsatz von Zufalls-
techniken geht dabei Hand in Hand mit einem psychogeographischen 
Mapping des urbanen Raums. Den surrealistischen Künstler drängt 
es nach draußen, auf die Straße. Letztere bezeichnet Siegfried Kracauer 
als Raum der Kontingenz schlechthin: »The ›street‹ – a term desig-
ned to cover not only the street, particularly the city street, in the li-
teral sense, but also its various extensions, such as the railway stations, 
dance and assembly halls, bars, hotel lobbies, airports, etc. [...] The 
street in the extended sense of the word is [...] the arena of fleeting 
impressions and chance encounters«.186 
	 Diese von Kracauer in seiner »Theorie des Films« (1960) 
formulierten Überlegungen stehen im Kontext einer medientheore-
tischen Reflexion. Die Eigenlogik des fotografisch-filmischen Me-
diums, das Kracauer zufolge durch seine Anfälligkeit für den Zufall 
charakterisiert sei, finde im Topos ›Straße‹ ihr adäquates Sujet. Mar-
garet Iversen, die sich in ihren Schriften wiederholt mit dem künst-
lerischen Einsatz von Zufall beschäftigt, erklärt diesen zu einem 
immanenten Aspekt des fotografischen Automatismus: »Agency is 
involved in setting up the apparatus and in judging the outcome; bet-
ween these moments, chance is allowed to intervene. While this bra-
cketing of intentionality is a choice, the material that emerges is out-
side the artist’s control.«187 Das Auf- und Zuschnappen der Blende 
gibt also ein Intervall vor, in dem potentiell alles eintreten kann. De-
nis Hollier zufolge gilt selbiges für autobiographisches Schreiben und 
Écriture automatique, die er ebenfalls als Experimente mit offenem 
Ausgang deutet. Die auktoriale Gestaltungsmacht wird zugunsten 
einer Aufzeichnungstechnik suspendiert, in welcher der Schreibende 
selbst die passive Rolle eines Lesenden einnehme: »The specific feature 
of surrealist writing, whether it be autobiographical or automatic, is, 
in fact, less the lack of knowledge of its final destination as such than 
the identical position into which this lack places both the reader and 
the author in the face of a text whose unfolding neither the one nor II

. D
a

s 
O

b
je

t 
T

ro
u

v
é

 A
n

d
ré

 B
re

to
n

s



129

the other controls, and about which both of them know neither the 
future nor the ending.«188 Bretons Plädoyer für die Form der Auto-
biographie richtet sich an die literarische Welt seiner Zeit. So insistiert 
er in »Nadja«: »Je persiste à réclamer les noms, à ne m’interesser 
qu’aux livres qu’on laisse battants comme des portes«189. Mit der 
Arbeit an »Nadja« und »L’Amour Fou« stößt Breton also gewisser-
maßen eine solche Tür auf, um sie mit der letzten Zeile wieder ins 
Schloss fallen zu lassen – ein Mechanismus, den verschiedene Au-
tor:innen mit dem Auf- und Zuschnappen einer fotografischen Blen-
de zu vergleichen wagen. Der Surrealist übt sich indessen in einer 
Haltung freischwebender Erwartung, die dem Eintreten des Unvor-
hergesehenen Raum gewährt.
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148	 Vgl. Breton 1965 (La Crise de l ’Ob-
jet), S. 280.

149	 Mileaf 2010, S. 120.
150	 Breton konnte dabei auf die um-

fangreiche Sammlung Charles Rat-
tons zurückgreifen, der ein Händler 
für indigene Kunst war. Ethno-
graphische Objekte hatten bereits 
zuvor eine wichtige Rolle in der sur-
realistischen Ausstellungspraxis ge-
spielt, so beispielsweise im Rahmen 
der »Exposition anti-imperialiste: 
La Verité sur les Colonies« (1931). 
Als Gegenentwurf zur »Exposition 
Coloniale Internationale de Paris« 
desselben Jahres, die in Tradition der 
großen Weltausstellungen Frank-
reich als Kolonialmacht inszenierte, 
stellte »La Verité sur les Colonies« 
die kulturelle Machtgeste Frank-
reichs in Frage, indem sie indigenen 
Fetischen christliche Kultobjekte in 
provokativer Geste gegenüberstellte.

151	 Williams zit. nach Mileaf 2010,  
S. 151.

152	 Cahiers d’Art (Nr. 1–2, 1936). 
153	 »He [Breton] describes the 

historical correspondence, in 1830, 
between the discovery of a non-
Euclidian geometry, that ›opened 
up‹ rationalism, and the height of 
romanticism; and the way that, in 
1870, a new ›generalized geometry‹ 
(encompassing both the Euclidian 
and non-Euclidian) required ›the 
same kind of transcended contradic-
tion‹ that one finds in Lautréamont 
and Rimbaud […].« Brown 2015,  
S. 99.

154	 Die ›Mission Dakar-Djibouti 
Africa‹ (1931–1933) war Frank-
reichs erste große Feldforschungs
expedition, die beträchtliche 
Mengen an Artefakten nach Paris 
brachte. Vgl. Clifford 1991, S. 67.

155	 Wie Denis Hollier in »Das Collège 
de Sociologie« (1979) erhellte, ging 
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der Gruppe um die Entwicklung 
einer Soziologie des Sakralen, die 
von der Religionssoziologie Emil 
Durkheims und Marcel Mauss’ 
inspiriert war. Das Sakrale sollte aus 
seinen religionswissenschaftlichen 
und ethnologischen Bezügen gelöst 
und für eine ›allgemeine Wissen-
schaft moderner Gesellschaften‹ 
fruchtbar gemacht werden.

156	 Die von Georges Bataille herausge
gebene Zeitschrift »Documents« 
erschien in den Jahren 1929 und 
1930 in zwanzig Nummern.  
Die Liste der Mitarbeiter umfasste 
Surrealisten (Michel Leiris, Robert 
Desnos, Raymond Queneau, 
Georges Limbour), Ethnologen 
(Marcel Cohen, Paul Rivet, Marcel 
Mauss, Alfred Metraux, Marcel 
Griaule, Leo Frobenius), Museo-
logen (Georges-Henri Riviere), 
Musikwissenschaftler, Orientalisten 
und eine bunte Mischung von 
Schriftstellern und Gelehrten.  
Vgl. Clifford 1991, S. 67.

157	 Clifford 1981, S. 550–552.
158	 Clifford 1981, S. 542.
159	 »Un beau jour du printemps 1934 

nous invita à porter nos pas vers le 
›marché aux puces‹ dont il a déjà été 
question dans Nadja (tant pis pour 
cette répétition de décor, qu’ex-
cuse la transformation profonde, 
constante, du lieu).« Breton 1976 
(L’Amour Fou), S. 39.

160	 Breton 1976 (L’Amour Fou), S. 43.
161	 Breton 1976 (L’Amour Fou), S. 41. 

»L’intervention du masque semblait 
avoir pour but d’aider Giacometti 
à vaincre, à ce sujet, son indécision. 
[…] Il me semble impossible de 

Anmerkungen Kapitel 5 — Medien des Objet Trouvé
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sous-estimer son rôle«. Breton 1976 
(L’Amour Fou), S. 44–45.

162	 Breton 1976 (L’Amour Fou), S. 45.
163	 Breton 1976 (L’Amour Fou), S. 46. 

Übersetzbar als ›Der Aschenbecher 
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165	 Breton 1976 (L’Amour Fou),  

S. 46–49.
166	 Vgl. Breton 1976 (L’Amour Fou),  

S. 49–50.
167	 Breton fordert gar eine ›totale  

Revolution des Objekts‹ (»Une 
›révolution totale de l ’objet«.  
Breton 1965, S. 280). In »Les Vases 
Communicantes« heißt es: »Toute 
chose qui objectivement ›est‹, 
est comprise dans un cercle allant 
toujours s’élargissant de possibilités! 
Comment  
se croire à même de voir, d ’entendre, 
de toucher si l ’on refuse de tenir 
compte de ces possibilités innom-
brables«. Breton 1955, S. 166.

168	 Vgl. Breton 1976 (L’Amour Fou),  
S. 58–59.

169	 Vgl. Breton 1955 (Les Vases commu-
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S. 161–163.
181	 Ades 1985, S. 163.
182	 Hollier 1994, S. 128.
183	 Ades 1985, S. 161.
184	 »Je crois à la résolution future de ces 

deux états, en apparence si contra-

dictoires, que sont le rêve et la  
réalité, en une sorte de réalité abso-
lue, de ›surréalite‹, si l ’on peut ainsi 
dire.« Breton 1962 (Manifestes du 
Surréalisme), S. 27.

185	 »L’écriture automatique, apparue  
à la fin du xixe siècle, est unevéritable 
photographie de la pensée [...]«. 
Breton 1969 (Les Pas perdus), S. 10.

186	 Kracauer 2010, S. 67–69.
187	 Iversen 2012, S. 803. 
188	 Hollier 1994, S. 129.
189	 Breton 1963 (Nadja), S. 18. »Parlez 

de vous, vous m’apprendrez bien 
davantage. Je ne vous reconnais 
pas le droit de vie et de mort sur 
les pseudo-êtres humaines, sorties 
armés et désarmés de votre caprice. 
Bornez-vous à me laisser vos  
mémoires, livrez-moi que vous n’avez 
rien disposé de vos héros.«  
Breton 1970 (Point du Jour), S. 9.
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Wie geht Finden?

Fundobjekte und Fundorte

Während Bretons Löffel in seiner folkloristischen Gestaltung und 
handwerklichen Machart als Relikt einer vergangenen Ära ländlichen 
Lebens gedeutet werden kann, erschließt sich die Herkunft der Mas-
ke Giacomettis mit Präzision. So berichtet Breton im zweiten Post-
skript der Flohmarkt-Episode von einem langen, aufwühlenden Brief 
Joë Bousquets, der (in Reaktion auf die Erstpublikation von »L’Équa-
tion de l’Objet Trouvé« in ›Documents‹) das fragliche Objekt als 
eine Erfindung des Ersten Weltkriegs wiedererkennt: »Joë Bousquet 
[…] reconnait formellement ce masque pour un de ceux qu’il eut à 
distribuer à sa compagnie en Argonne, un soir de boue de la guerre, a 
la veille de l’attaque où un grand nombre de ses hommes devaient 
trouver la mort […]. Je regrette de ne pouvoir citer ici des fragments 
de cette lettre […] mais je me souviens qu’elle insistait, de la manière 
la plus tragique, sur le rôle maléfique de ce masque, non seulement 
d’une protection illusoire mais encore embarrassant, lourd, égarant, 
d’un autre temps et qui dut être abandonné la suite de cette expérien-
ce […].«190 Es handelt sich also um ein tückisches Objekt (›maléfique‹), 
mit dem traumatische Kriegserinnerungen verknüpft sind. Als eine 
Schutzmaske, die – wie sich auf dem Feld herausstellte – keinen Schutz 
bot und das Sichtfeld ihres Trägers gefährlich einschränkte, wurde 
das Objekt schnell wieder aus dem Verkehr gezogen. Hierzu ein kur-
zer Exkurs: Giacomettis Maske lässt sich als eine Stahlhelm-Variante 
mit so genanntem ›Polack-Visier‹ identifizieren. Heute sind Helme 
dieser Art auf Ebay oder spezialisierten Militaria-Auktionen zu finden. 
Ein Antiquitätenhändler bestimmt ein vergleichbares Objekt als 
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»Casque Adrian avec Visère du système Polack 1918« und erläutert: 
»Neben dem Schutz des Schädels durch den Helm ist der Schutz des 
Gesichts zwischen 1915 und 1918 Gegenstand ständiger Forschung 
aller Kriegsparteien, insbesondere in Frankreich. Bereits im März 1915 
wurde versuchsweise eine Metallgitterbrille eingeführt, gefolgt von 
einer Lochbrille [...] 1916 schlug der Oberstabsarzt Polack […] eine 
von ihm selbst erfundene Vorrichtung vor, die Augenverletzungen 
begrenzen sollte. […] 1917 wurde er in die Abteilung für Versuche, 
Überprüfungen und technische Experimente versetzt, die er bis zum 
Kriegsende innehatte. [...] Drei aufeinanderfolgende Typen des Au-
genschutzes vom Typ Polack wurden tatsächlich an der Front ein-
gesetzt, jeder in einer Menge von 2.000 Stück.«191

	 Löffel und Maske können der surrealistischen Objektgat-
tung der ›objets insolites‹ zugerechnet werden. Breton spürte diese 
insbesondere auf dem Marché aux Puces von Saint-Ouen, einem Floh-
markt am Pariser Stadtrand, der sowohl in »Nadja« als auch in 
»L’Amour Fou« Erwähnung findet. André Breton machte ihn zum 
bevorzugten Ort seiner städtischen Streifzüge: »J’y suis souvent, en 
quête de ces objets qu’on ne trouve nulle part ailleurs, démodés, frag-
mentés, inutilisables, presque incompréhensibles«.192 Der Marché aux 
Puces etablierte sich in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts. Pa-
riser Lumpensammler gründeten ihn in der nördlichen Peripherie 
der Stadt, um den Pariser Abfall- und Hygiene-Reformen zu entgehen 
(dort hatten die neuen Gesetze bis 1930 keine Geltung).193 Lumpen-
sammler durchsuchten den materiellen Ausschuss der Großstadt nach 
Wiederverwertbarem. Margaret Cohen erklärt die soziologischen 
Hintergründe: »Ragpickers [...] engaged in this activity because they 
could not find more profitable means of subsistence. Living in abject 
and degrading poverty, they were persecuted by urban authorities 
who linked them to crime and to the spread of disease.«194 Für die 
zufälligen Arrangements der Flohmarktauslagen gilt ebenso wie für 
verwahrlosten Schaufensterausstattungen der Passagen, dass sie den II
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dinglichen Bodensatz der Konsumkultur in eigentümlichen Kons-
tellationen präsentieren. 
	 Die dort auffindbaren ausrangierten, an die Ränder der 
Warenzirkulation gespülten Dinge konnten mitunter genauso fremd-
artig erscheinen wie die Objekte ›primitiver‹ Kunst, die Breton be-
kanntlich leidenschaftlich sammelte. In »Nadja« etwa ist von einem 
rätselhaften Porzellan-Zylinder die Rede, den Breton ebenfalls dort 
fand.195 Die irritierende Qualität des Objekts bleibt für Breton auch 
dann noch bestehen, als sich herausstellt, dass es sich lediglich um 
das mathematische Modell der Bevölkerungsdichte einer Stadt han-
delt. Im Paris der 1920er wimmelt es von derlei in Vergessenheit ge-
ratenen Dingen und unzeitgemäßen Konsumobjekten, wie Haim 
Finkelstein erklärt: »This haunting scene which is Paris is a large 
repository of ›objets insolites‹. In ›Nadja‹, as elsewhere in Breton’s 
work, the bizarre object will be found in semi-darkness, on a dusty 
shelf in a small, obscure store or in a forgotten corner of the ›marché 
aux puces‹. [...] Lost and unknown, these objects do not quite seem 
to belong«196. Das Finden dieser Dinge, die jenseits des alltäglichen 
Sichtfeldes liegen, und deren kuriose Existenz nicht zu antizipieren 
ist, erfordert eine besondere Suchmethode, auf die im Folgenden nä-
her einzugehen sein wird.

Finden versus Suche

›Heute erwarte ich nichts als meine eigene Verführbarkeit – den Durst, 
umherzuschweifen, um allem zu begegnen [...]. Unabhängig davon, 
was eintritt oder nicht: Es ist die Erwartung selbst, die wunderbar 
ist.‹197 Mit diesen Worten leitet Breton die Erzählung seines Floh-
marktfundes im zweiten Kapitel von »L’Amour Fou« ein. Die Re-
zeptionshaltung, von der hier die Rede ist, zeichnet sich durch eine 
freischwebende, unbestimmte Erwartungshaltung aus, die Breton als 6
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›disponibilité‹ bezeichnet (dt.: Verfügbarkeit, Verführbarkeit). Wie 
Breton am Ende der Löffel-Episode zugibt, ähnelt das gefundene Ob-
jekt in keinster Weise dem in seinen Tagträumen antizipierten, glä-
sernen Schuh-Aschenbecher.198 Trotzdem erfolgt seine Auswahl mit 
traumwandlerischer Sicherheit. Dabei ist die Unvorhersehbarkeit des 
Fundobjektes für die Differenzierung des surrealistischen Findens 
von alltagspraktischen Techniken des Suchens und Findens von ent-
scheidender Bedeutung. Wo sich Letzteres zumeist auf einen bekann-
ten (fehlenden oder abhanden gekommenen) Gegenstand bezieht, da 
richtet sich surrealistisches Finden auf ein dezidiert unbekanntes 
Objekt. In Anlehnung an Marcel Proust, der der Suche nach Erinne-
rung bekanntlich ein siebenbändiges Romanwerk gewidmet hat, 
könnte man zwischen einem ›intentionalen‹ Akt und einem ›un-
willkürlichen‹ Akt des Findens unterscheiden: Die erste Variante ist 
durch eine zielgerichtete Aktivität des Subjekts gekennzeichnet, die 
sich mit dem Auffinden des Gesuchten erfüllt und abgeschlossen ist; 
die zweite ereignet sich unverhofft und zeitigt epiphanische Effekte.199 
	 Der Surrealist lässt die Dinge auf sich zukommen. Als ein 
Schlüssel zum Verständnis dieser passiven Suchdynamik kann uns 
der Beginn von »L’Amour Fou« dienen. Dem Titel entsprechend 
setzt das Buch mit Bretons Suche nach der großen Liebe ein – nach 
jener unbekannten Frau, mit der sein Sehnen ein für alle Mal ans 
Ende kommen würde. Doch wie kann dieses unbekannte ›Objekt 
des Begehrens‹ gefunden werden? Auf den ersten Seiten des Romans 
lässt Breton alle einst von ihm geliebten Frauen vor seinem inneren 
Auge Spalier stehen.200 »L’Amour Fou« verwirft dieses Bild systema-
tischer Rasterfahndung (das heute an die Funktionsweise von Dating-
Apps erinnert) und berichtet von einer anderen Form des Findens – 
einer, die sich nach dem Paradigma von Aschenputtels Tanzschuh 
vollzieht. Wie Breton im ersten Kapitel seines Buches erklärt, erfor-
dere Finden eine besondere Empfänglichkeit für die beiläufigsten 
Impressionen: Im Vorübergehen aufgeschnappte Worte, aus dem II
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Augenwinkel Erblicktes, optische oder akustische Täuschungen.201 
Für die Funktionsweise dieses Zustands gibt Breton ein anschauliches 
Beispiel. Er beruft sich auf Leonardo da Vincis viel zitierte Lektion 
der Mauerbetrachtung – eine ›Inspirationstechnik‹, die dazu dient, 
dieImaginationskraft seiner Schüler durch die Betrachtung einer alten 
Mauer zu trainieren, um zu neuen gestalterischen Erfindungen anzu-
regen (denselben visuellen Automatismus macht sich die psychoana-
lytische Technik des Rorschach-Tests zunutze). Der Surrealismus, so 
Breton weiter, wende die von Leonardo eingeübte Praktik über die 
Malerei hinaus auf Fakten des Lebens an.202 Wie sich also zeigt, ge-
horcht die surrealistische ›disponibilité‹ einer grundlegend anderen 
Logik als das alltagspraktische Suchen. Flânerie und andere Formen 
des methodischen Einsatzes des Zufalls spielen dabei eine konstitu-
tive Rolle. 

Der surrealistische Flaneur

Das surrealistische Projekt ist nicht ohne die Stadt Paris zu denken. 
»Es ist der Raum, von dem die Lyrik des Sürrealismus Bericht gibt«203, 
so Benjamin in seinem Essay zum Surrealismus. Dawn Ades führt 
diesen Gedanken weiter aus: »The city itself [...] held a peculiar place 
in surrealist thought as a location of the marvelous, the chance en-
counter, the site of the undirected wanderer in a state of total ›dis-
ponibilité‹, or availability. It was in the street that significant expe-
riences could occur, and certain places seemed to be endowed with 
more potency than others«.204 Die surrealistische Literatur entwirft 
eine Kartographie ebenjener Orte, an denen das homogene Gefüge 
der Stadt aufbricht und temporale Sedimentschichten ans Licht tre-
ten. So ergeht sich Breton in »Nadja« im zwielichtigen Charme des 
aus der Mode gekommenen Théâtre Moderne, das ihm wie ein ›Salon 
am Grund eines Sees‹205 anmutet, und Louis Aragon durchwandert 6
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in »Le Paysan de Paris« die glasgedeckten, spärlich beleuchteten 
Gänge der maroden Passage de l’Opéra, als handle es sich um eine 
unterseeische Mythenwelt.
	 Zu Beginn der Löffel-Passage ist Bretons Gangart durch 
sein ›Umherschlendern‹ und das gleichmäßige ›Vorübergleiten‹ der 
Gegenstände gekennzeichnet.206 Diese Art der Bewegung durch den 
Außenraum, die sich bewusst auf Ab- und Irrwege begibt, ist in der 
Praxis der Flânerie formalisiert. In der Tat kann der moderne Typus 
des Flaneurs als eine Modellfigur der surrealistischen Erfahrungs-
weise gelten. Dieser steht für den ›goût d’errer‹ – die Bereitschaft, 
sich treiben zu lassen, um allem zu begegnen. Dem Unnützen, Neben-
sächlichen wendet er sich mit derselben Intensität zu, mit dem der 
tätige Bürger diese Momente aus seinem Dasein verbannt.207 Litera-
risch etabliert hat sich der Typus des Flâneurs bereits Mitte des 
19. Jahrhunderts durch Charles Baudelaire, der in seiner Abhandlung 
»Le Peintre de la vie moderne« (erschienen 1863 in der Zeitschrift 
›Figaro‹) den urbanen Alltagsraum als Ort ästhetischer Inspiration 
erschloss. Zwar gab es Flaneure bereits vor Baudelaire, doch zeichnet 
sich sein Konzept des Künstler-Flaneurs dadurch aus, dass es Flânerie 
als Grundlage einer neuen künstlerische Methode und spezifisch 
›modernen‹ Ästhetik etabliert.208 Wenn das lyrische Ich der Gedich-
te Baudelaires die Impressionen eines Flaneurs wiedergibt, die Er-
fahrungswelt der modernen Großstadt abbildet und die Schönheit 
zufälliger, flüchtiger Begegnungen zelebriert, so finden wir bei den 
Flaneuren des Surrealismus vergleichbare Motive. 
	 Dabei gelten André Breton und Louis Aragon, die Autoren 
der Gründungsromane des Surrealismus, als die Flaneure der Bewe-
gung. Bretons »Nadja« (1928) gilt als Gegenstück zu Aragons »Le 
Paysan de Paris« (1926, beide Werke entstanden jedoch zeitgleich). 
Auch der Surrealist verlässt die Abgeschiedenheit des Ateliers und 
stürzt sich mitten in die städtische Menge. Mit diesem Schritt ver-
bindet der Surrealismus eine Kritik an einem überkommenen Begriff II
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von Inspiration, der jene als eine unverfügbare, heilige Macht dar-
stellte. Tatsächlich formuliert Breton im »Zweiten Manifest des 
Surrealismus« (1930) den provokativen Anspruch, Momente künst-
lerischer Inspiration – als eine Art planbaren Kurzschluss – fortan 
methodisch auszulösen: »[Les Surréalistes] s’appliquent à étudier sous 
ce jour le mécanisme complexe entre tous de ›l’inspiration‹ et, à par-
tir du moment où l’on cesse de tenir celle-ci pour une chose sacrée, 
que, tout à la confiance qu’ils ont en son extraordinaire vertu, ils ne 
songent qu’à faire tomber ses derniers liens, voire – ce qu’on n’eut 
jamais encore ose concevoir – à se la soumettre. […] le surréalisme a 
fait l’impossible pour multiplier ces courts-circuits. Il ne tient et il ne 
tiendra jamais à rien tant qu’à reproduire artificiellement ce moment 
idéal […].«209 Der Surrealismus erklärt das alltägliche Leben zum Ort 
der ›künstlerischen Operation‹.210 Die auf Flânerien basierenden 
Texte Bretons und Aragons geben vor, von ihrer eigenen Genese Zeug-
nis abzulegen. Die autobiographischen Werke der beiden Autoren 
geben insofern implizit eine Anleitung zum Kunstmachen. 
	 Sein weibliches Äquivalent hat der Flaneur in der Figure 
der ›belle Passante‹ (die hier wohlgemerkt männlich perspektiviert 
ist). Eine zunehmende Mobilisierung der Gesellschaft ermöglichte es 
damals Frauen, sich von ihrer Limitation auf die domestische Sphäre 
zu befreien. Indessen stand zielloses, unbegleitetes Spazieren bei Frau-
en wieterhin im Verdacht der Prostitution – eine Zuschreibung, die 
erst überwunden werden musste, um als Akt der Transgression gegen 
männliche Autorität wahrgenommen zu werden. Eine solche ›Pass-
ante‹ – und Surrealistin schlechthin – ist die Protagonistin des Ro-
mans »Nadja«. Nadja, die sich Breton als wandernde Seele vorstellt 
(»Je suis l’âme errante«211), ist an den Rand der bürgerlichen Gesell-
schaft abgerutscht, und ihr Schicksal wird kein gutes Ende nehmen. 
Breton indessen zeigt sich von Nadjas radikaler Freiheit fasziniert – 
ihrem Ausbruch aus dem ›hassenswerten Gefängnis der Logik‹.212 
Ihre Ahnungen und Visionen, Tagträume und Halluzinationen zeu-6
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gen von einer erhöhten, mitunter selbstzerstörerischen Empfänglich-
keit. Ihre schonungslose Bereitschaft, ihr Leben an nichts anderem 
als reiner Intuition auszurichten, beeindruckt Breton.213 
	 Letztlich ist es Nadja, die Breton vorlebt, was es bedeutet, 
Surrealistin zu sein. Margaret Cohen zufolge ist Bretons »Nadja« 
die Brücke, welche ihn über Freuds Psychoanalyse hinaus zu einem 
›modernen Materialismus‹214 führt. Dieser verankert die psychische 
Symptomatik einer Gesellschaft in ihren konkreten materiellen Le-
bensbedingungen: »›Nadja‹ decenter[s] the subject into a different-
iated self that is the effect of unconscious processes […] and simulta-
neously displace[s] a psychoanalytic account of the unconscious 
toward the forces of material determination at issue in Marxism.«215 
Es war ebendiese Mischung, die bereits 1929 die Aufmerksamkeit 
Walter Benjamins auf die Schriften Bretons und Aragons lenkte – 
doch hierüber wird an späterer Stelle noch zu sprechen sein. 
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190	 Breton 1976 (L’Amour Fou), 
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191	 »346 casque adrian modèle 1915 
avec visière du système Polack«. 
URL: https://www.bertrand- 
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type-courant-1918.html  
[Stand: 01.10.2023].

192	 Breton 1963 (Nadja), S. 62.
193	 Vgl. Mileaf 2010, S. 90.
194	 Cohen 1993, S. 113.
195	 »Cette [...] demi-cylindre blanc ir-

régulier, verni, présentant des reliefs 
et des dépressions sans signification 
pour moi, strié d’horizontales et de 
verticales rouges et vertes, précieu-
sement contenu dans un écrin, sous 
une devise en langue italienne, que 
j’ai ramené chez moi et dont à bien 
l ’examiner j’ai fini par admettre qu’il 
ne correspond qu’a la statistique, 
établie dans les trois dimensions, de 
la population d’une ville de telle  
à telle année, ce qui pour cela ne me 
le rend pas plus lisible [...].« Breton 
1963 (Nadja), S. 62–63.

196	 Finkelstein 1979, S. 16.
197	 »Aujourd’hui encore je n’attends 

rien que de ma seule disponibilité, 
que de cette soif d ’errer à la rencon-
tre de tout [...]. Indépendamment 
de ce qui arrive, n’arrive pas, c’est 
l ’attente qui est magnifique.«  
Breton 1976 (L’Amour Fou), S. 39.

198	 »Il devenait clair que l ’objet que 
j’avais désiré contempler jadis s’était 
construit hors de moi, très différent, 
très au-delà de ce que j’eusse imagi-
né, et au mépris de plusieurs données 
immédiates trompeuses.«  
Breton 1976 (L’Amour Fou), S. 50.

199	 Ich beziehe mich hier auf die Unter-
scheidung zwischen ›mémoire 

volontaire‹ und ›mémoire 
involontaire‹ in Marcel Prousts 
»À la Recherche du Temps perdu« 
(1913–1927).

200	 Vgl. Breton 1976 (L’Amour Fou), 
S. 9.

201	 »toute perception enregistreé de la 
manière la plus involontaire comme, 
par exemple, celle de paroles prono-
nées à la cantonade«.  
Breton 1976 (L’Amour Fou), S. 22.

202	 »Toute vie comporte de ces ensem-
bles homogènes de faits d ’aspect 
lézardé, nuageux«. Breton 1976 
(L’Amour Fou), S. 127.

203	 Benjamin 1991, S. 151.
204	 Ades 1985, S. 163.
205	 Vgl. Breton 1963 (Nadja), S. 44.
206	 Vgl. Breton 1976 (L’Amour Fou), 

S. 41.
207	 Vgl. Bürger 1971, S. 127–128.
208	 Vgl. Neumeyer 1999, S. 72.
209	 Breton 1962 (Manifestes du Surréa-

lisme), S. 193–194.
210	 »L’opération poétique, dès lors, sera 

conduite au grand jour«. Breton 
1955 (Les Vases communicantes), 
S. 170–171.

211	 Breton 1963 (Nadja), S. 82.
212	 Vgl. Breton 1963 (Nadja), S. 169.
213	 »cette manière de se diriger  

ne se fondant que sur la plus pure 
intuition et tenant sans cesse du 
prodige«. Breton 1963 (Nadja), 
S. 136.

214	 Vgl. Cohen 1993, S. 3. In der  
Tat zitiert Breton Engels im Zweiten 
Manifest des Surrealismus.

215	 Cohen 1993, S. 60.

Anmerkungen Kapitel 6 — Wie geht Finden?
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Ästhetik des  
Objet Trouvé

Objektiver Zufall 

Das Objet Trouvé, das in Bretons Paris-Trilogie als eine Erscheinungs-
form des ›hasard objectif‹ konzipiert wird, steht im Kontext weiterer 
schicksalhafter Begegnungen, glücklicher Zufälle und unheimlicher 
Synchronizitäten. Aufschlussreich hierfür ist ein Kapitel aus 
»L’Amour Fou«, das der Erzählung des Löffel-Fundes unmittelbar 
vorangestellt ist. Breton berichtet darin von seinem Versuch, mittels 
einer Umfrage (die er zusammen mit Paul Eluard für die Zeitschrift 
»Minotaure« unternommen habe) eine ›Theorie der Begegnung‹ zu 
entwickeln: Jene Umfrage habe sich der Frage nach der Zufälligkeit 
oder Notwendigkeit einer folgenschweren Begegnung des persönli-
chen Lebens gewidmet.216 Auch wenn Breton den Begriff an dieser 
Stelle nicht ausdrücklich verwendet, geht es hier doch implizit um 
eine Theorie des ›objektiven Zufalls‹ – jene Kategorie von Zufällen, 
die mit dem Eindruck des Bedeutungsvollen, Zeichenhaften einher-
gehen: »cette sorte de hasard à travers quoi se manifeste encore très 
mystérieusement pour l’homme une nécessité qui lui échappe, bien 
qu’il l’éprouve vitalement comme nécessité.«217 Obgleich der Begriff 
des ›hasard objectif‹ erst in Bretons späteren Schriften Verwendung 
findet, dokumentiert nichts desto trotz schon »Nadja« den Varian-
tenreichtum seiner Erscheinungsweisen. So erklärt Breton auf den 
ersten Seiten von »Nadja« in programmatischem Tonfall seine Ab-
sicht, ausschließlich von Episoden seines Lebens berichten zu wollen, 
deren Schicksalhaftigkeit nach ›Aufzeichnung‹ drängt: »Je n’ai des-
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sein de relater [...] que les épisodes les plus marquants de ma vie telle 
que je peux la concevoir hors de son plan organique, soit dans la me-
sure même où elle est livrée aux hasards, au plus petit comme au plus 
grand, ou regimbant contre l’idée commune que je m’en fais, elle 
m’introduit dans un monde comme défendu qui est celui des rappro-
chements soudains, des pétrifiantes coïncidences, des réflexes primant 
tout autre essor du mental, des accords plaques comme au piano, des 
éclairs qui feraient voir, mais alors voir, s’ils n’étaient encore plus ra-
pides que les autres. Il s’agit de faits de valeur intrinsèque sans doute 
peu contrôlable mais qui, par leur caractère absolument inattendu, 
violemment incident, et le genre d’associations d’idées suspectes qu’ils 
éveillent. […] il s’agit de faits qui, fussent-ils de l’ordre de la constata-
tion pure, présentent chaque fois toutes les apparences d’un signal, 
sans qu’on puisse dire au juste de quel signal.«218 Verzeichnet werden 
sollen demgemäß ›kleinste wie auch größte Zufälle‹, unheimliche 
Wiederholungen und folgenreiche Koinzidenzen. 
	 Wie Haim Finkelstein feststellt, schlägt sich Bretons An-
spruch einer seismographischen, unhierarchischen Wiedergebe des 
Erlebten in der narrativen Logik von »Nadja« wieder: »Events, an-
ecdotes, images and observations form a web of hidden associations 
and relationships which are perceived by the mind’s analogical pow-
er«.219 So erweist sich das Phänomen des objektiven Zufalls als impli-
zites Leitmotiv von »Nadja«. Da ist beispielsweise die irritierende 
Begegnung Bretons mit einem Fremden im Konservatorium, der ihn 
mit einem im Krieg gefallenen Freund verwechselt; bald darauf be-
ginnt Breton, durch Vermittlung eines Bekannten, einen Briefwech-
sel mit Paul Eluard; beim ersten persönlichen Treffen entpuppt sich 
dieser als der Fremde aus dem Konservatorium. An anderer Stelle 
wird ein Holzkohle-Piktogramm zum Gegenstand einer paranoiden 
Halluzination – einen ganzen Tag lang verfolgt es Breton wie ein auf 
seine Netzhaut eingebranntes Nachbild durch die Stadt. Da ist ferner 
der himmelblaue Handschuh einer Dame, der Breton in eine feti-II
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schen Ästhetik – der ›beauté convulsive‹. Diese wird allerdings we-
niger systematisch als vielmehr suggestiv definiert. So bestimmt der 
Autor sie zunächst anhand ihrer Erfahrungsqualität: Sie zeichne sich 
durch eine unvermittelt auftretende ›körperliche Erregung‹ aus, die 
durch einen unbedeutenden Gegenstand oder Menschen ausgelöst 
werden könne; 221 und sie gehe mit dem ›stechenden Gefühl‹ der plötz-
lichen Offenbarung einer unverhofften Lösung einher, die auf keinem 
logischen Weg zu erreichen gewesen wäre.222 Nicht auf logischem Weg, 
sondern durch den Zufall des ›Findens‹, wie aus Bretons weiteren 
Erläuterungen hervorgeht: »J’ai pu désirer voir construire un objet 
très spécial, répondant à une fantaisie poétique quelconque. Cet objet, 
dans sa matière, dans sa forme, je le prévoyais plus ou moins. Or, il 
m’est arrivé de le découvrir, unique sans doute parmi d’autres objets 
fabriques. C’était lui de toute évidence, bien qu’il différât en tout de 
mes prévisions.«223 Diese Lösung wird insofern als überbordend er-
fahren, als sie ein präexistentes Bedürfnis erfüllt und zugleich über-
trifft.224 Rufen wir uns in diesem Zusammenhang Bretons Wunsch-
bild des ›Cendrier Cendrillon‹ und seine wunderbare Erfüllung 
durch den gefundenen Holzlöffel in Erinnerung, so finden sich hier 
in der Tat alle soeben beschriebenen Eigenschaften der beauté con-
vulsive wieder. Über die Beschreibung ihrer affektiven Qualität hin-
aus, bringt Breton die konvulsivische Schönheit in »L’Amour Fou« 
auf eine paradoxe Begriffs-Trias: Erotisch-verhüllt, berstend-starr und 
magisch-umstandsbedingt.225 Als logisch nicht aufzulösender Span-
nungszustand finden wir hier eine ähnliche Konstellation wieder, wie 
bei Bretons Frage nach der ›Zufälligkeit oder Notwendigkeit‹ einer 
als schicksalhaft erlebten Begegnung. Der rätselhaften Definition ist 
eine kleine Sammlung von Fallbeispielen an die Seite gestellt, welche 
durch Fotografien Brassaïs und Man Rays illustriert sind. Breton 
spricht von einer Kalksteinformation in einer Tropfsteinhöhle, die 
einem Ei in einem Eierbecher zum Verwechseln ähnlich sehe; er be-
schreibt eine Steinformation von der Anmutung eines Kaisermantels, II
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welche in einer Grotte bei Montpellier entdeckt wurde; er beschwört 
die bestechende Regelhaftigkeit und Strenge des Kristalls und die 
vielgestaltigen Formbildungen des Great Barrier Reef (welches in  
der illustrierenden Fotografie tatsächlich anmutet, wie eine ver
steinerte Explosion).226 
	 Rosalind Krauss deutet diese Beispiele als Fälle natürlicher 
Mimikri: »One thing in nature contorting itself into a representa-
tion of another«.227 Das Attribut ›berstend-starr‹ indessen komme 
im Medium der Fotografie zur Verwirklichung, denn »the very idea 
of stop-motion is intrinsically photographic«.228 Bretons Objet Trou-
vé erwies sich als die unverhoffte Verwirklichung einer sprachlichen 
Eingebung und ist Krauss zufolge insofern »a perfect demonstration 
of Convulsive Beauty’s condition as sign [Herv. d. Verf.]. The object 
is a slipper-spoon that Breton found in a flea market […]. The flea-mar-
ket object became something that signified for him«.229 All diese 
Beispiele führt Krauss auf eine einheitliche Formel zurück: »If we 
are to generalize the aesthetic of surrealism, the concept of Convul-
sive Beauty is at the core of that aesthetic: Reducing to an experience 
of reality transformed into representation [Herv. d. Verf.].«230 Diesen 
Schluss zieht Krauss aus dem surrealistischen Umgang mit Fotografie, 
auf den oben bereits eingegangen wurde. Wenn konvulsivische Schön-
heit sich durch eine Wahrnehmung vieldeutiger Zeichen und Winke 
auszeichnet, dann kommt dem Medium Fotografie die besondere 
Aufgabe zu, die Dinge der Realität allererst als ›zeichenhaft‹ auszu-
weisen: »Photographic cropping is always experienced as a rupture 
in the continuous fabric of reality. But surrealist photography puts 
enormous pressure on that frame to make it itself read as a sign [...]: 
a signifier of signification. The frame announces that between the 
part of reality that was cut away and this part there is a difference 
[...].«231 Krauss’ zentrale These des Zeichencharakters der konvulsivi-
schen Schönheit lässt sich durch eine Aussage erhärten, die Breton in 
»Les Vases Communicantes« macht. Grundsätzlich komme, so Bre-7 
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ton, jedem Objekt die Fähigkeit zu, zum Bild (bzw. zur ›Repräsenta-
tion‹) zu werden: »On finira bien par admettre, en effet, que tout 
›fait image‹ et […] le moindre objet, auquel n’est pas assigné un rôle 
symbolique particulier, est susceptible de figurer n’importe quoi. […] 
les poètes savent qu’ils peuvent toujours, sans crainte de tromper, dire 
de l’un qu’il est comme l’autre.«232 Wie wir gesehen haben, wurde 
auch Bretons Objet Trouvé im Spiel der Assoziationen über seine 
banale Selbstevidenz hinausgehoben und dadurch zu einem zeichen-
haft ›ver-rückten‹ Objekt. Aus heutiger Sicht ist die von Krauss Mit-
te der 1980er Jahre vorgelegte Interpretation der konvulsivischen 
Schönheit stark vom Denken des Poststrukturalismus geprägt, der 
den Kunstdiskurs jener Zeit prägte. Das surrealistische Objet Trouvé 
wurde so in Hinblick auf zeichentheoretische Fragen erschlossen, die 
damals brisant waren. Eine Rezeption des Objet Trouvé im 21. Jahr-
hundert hingegen mag auf andere Aspekte fokussieren, die sich stär-
ker an materialistischen Fragen orientierten. 

Wunscherfüllung

Im ersten Postskript der Flohmarkt-Episode geht Breton auf den Zu-
sammenhang zwischen Wunsch und Finden näher ein. Aschenputtels 
Tanzschuh, so Breton, komme in der Märchenwelt die Bedeutung des 
›verlorenen Gegenstandes schlechthin‹ zu.233 Das aber mache ihn zum 
Objekt des Begehrens par excellence. Schließen wir Bretons Löffel 
mit dem Aschenputtel-Märchen kurz, so erweist er sich (in Antizipa-
tion der in »L’Amour Fou« gefundenen Liebe) als Projektionsfläche 
einer Sehnsucht nach Liebe, die ihr Ziel nicht kennt.234 Der Holz-
löffel wird dergestalt zu einem Ersatzobjekt jener unbekannten Frau, 
auf deren Erscheinen hin sich das Narrativ von »L’Amour Fou« zu-
spitzt. Breton erklärt die Ahnung einer ›Bedeutsamkeit‹, welche das 
banale Objekt zur wunderbaren Trouvaille macht, psychoanalytisch – II
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als Effekt von Projektionen des Unbewussten auf die Wachwelt. Die 
Trouvaille deutet er in diesem Sinne als den ›wunderbaren‹ (›mer-
veilleux‹) Niederschlag eines unbewussten Wunsches in der äußeren 
Wirklichkeit: »C’est en elle [la trouvaille] seule qu’il nous est donné 
de reconnaitre le merveilleux précipité du désir«.235 Dabei manifestiert 
sich der tatsächliche Kurzschluss zwischen Objekt und Begehren im 
Epiphanie-Moment des Findens. Johanna Malt erklärt: »It is this 
initially inexplicable sense of rightness, generated by the fixing of 
desire, which, for Breton, characterizes the surrealist ›trouvaille‹«.236 
	 Unter diesem Gesichtspunkt rückt das ausgewählte Objekt 
in Analogie zum geträumten Objekt. Als konkrete Manifestation 
eines unbewussten Wunsches bringt Breton den gefundenen Gegen-
stand in Beziehung zu den Bildern des Traums, die gemäß der Theo-
rien Sigmund Freuds ebenfalls Ausdruck unbewusster Wünsche sind. 
Um einen unbequemen, verdrängten Wunsch trotz des innerpsychi-
schen Zensurmechanismus artikulieren zu können, bringt der Traum 
seine Botschaft in verschlüsselter Form zur Darstellung. Freud zu-
folge gilt, dass die rätselhaften, so genannten ›manifesten‹ Traum-
bilder auf eine (durch die zensierende Traumarbeit entstellte) so ge-
nannte ›latente‹ Bedeutung verweisen. Karl Hölz erläutert dies 
folgendermaßen: »Der Psychoanalytiker legt in der Symbolsprache 
des Unbewussten eine Region des Doppelsinns frei, in der einem un-
mittelbaren Sinn eine andere verborgene Bedeutung beigegeben 
ist.«237 Analog würde also die Deutung eines Objet Trouvé von der 
Entschlüsselung seines ›latenten‹ Gehalts abhängen. Die Interpreta-
tion von Maske und Löffel im dritten Kapitel von »L’Amour Fou« 
wäre in diesem Sinne als eine – mittels freier Assoziation durchge-
führte – mustergültige ›Traumdeutung des Fundobjekts‹ zu lesen. 
Das Fundobjekt wäre somit die Erfüllung eines unbewussten Wun-
sches durch ein äußerliches Ersatz- oder (um Donald Winnicotts 
Begriff zu benutzen) ›Übergangsobjekt‹. Rita Bischof erläutert: »Jene 
Gegenstände, in denen sich, zweifellos durch Intervention des Zufalls, 7 
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das dunkle und seiner selbst oft unbewusste menschliche Verlangen 
sedimentiert, konfrontieren das Subjekt mit etwas, das ihm, wiewohl 
ganz nahe, immer schon entzogen ist. Sie erscheinen als der sichtbare, 
fühlbare Ausdruck dessen, was ohne den Umweg über diese Art von 
Verdinglichung dem Unbewussten nicht entrissen worden wäre. Und 
in dem Maße, in dem sie Unbewusstes zum Sprechen bringen, kom-
pensieren sie auch jenen ›Mangel an Realität‹, der den menschlichen 
Wünschen eigentümlich ist.«238 
	 Das unerklärliche Gefühl von ›Richtigkeit‹, welches den 
intuitiven Fund begleitet, könnte somit als Wiedererkennungseffekt 
des Verdrängten erklärt werden. In Bretons Deutung des Objet Trou-
vé als ›Wunscherfüllung‹ wird seine Nähe zu Freud sehr deutlich. 
Den ästhetischen Konzepten des Surrealismus verlieh Hal Foster 
wiederum wiederum einen neuen Dreh, indem er sie mit Jacques La-
can gegen den Strich bürstete. Mit »Compulsive Beauty« (1993) leg-
te er eine umfassende Theorie des Surrealismus vor. Aus dieser sollen 
im Folgenden insbesondere jene Ausführungen näher betrachtet 
werden, die den Sonderfall des Objet Trouvé behandeln.
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216	 Vgl. Breton 1976 (L’Amour Fou),  
S. 27. Die Umfrage habe in erster 
Linie das Scheitern des logische Den-
kens an dieser Frage erwiesenen.

217	 Breton 1962 (Manifestes du Surréa-
lisme), S. 321.

218	 Breton 1963 (Nadja), S. 19–20.
219	 Finkelstein 1979, S. 17.
220	 Steinwachs 1971, S. 41.
221	 »Il va sans dire que, dans ces 

conditions, l ’émotion très spéciale 
dont il s’agit peut surgir pour moi au 
moment le plus imprévu et m’être 
causée par quelque chose, ou par 
quelqu’un, qui, dans l ’ensemble, ne 
m’est pas particulièrement cher.« 
Breton 1976 (L’Amour Fou), S. 13.

222	 »Une telle beauté ne pourra se 
dégager que du sentiment poignant 
de la chose révélée, que de la 
certitude intégrale procurée par 
l ’ irruption d’une solution qui, en 
raison de sa nature même, ne pouvait 
nous parvenir par les voies logiques 
ordinaires. Il s’agit en pareil cas, 
en effet, d ’une solution toujours 
excédante, d ’une solution certes 
rigoureusement adaptée et pourtant 
très supérieure au besoin«. Breton 
1976 (L’Amour Fou), S. 18–21.

223	 Breton 1976 (L’Amour Fou), S. 21.
224	 »Il s’agit en pareil cas, en effet, d ’une 

solution toujours excédante, d ’une 
solution certes rigoureusement 
adaptée et pourtant très supérieure 
au besoin.« Breton 1976 (L’Amour 
Fou), S. 21.

225	 »La beauté convulsive sera érotique-
voilée, explosante-fixe, magique-
circonstancielle ou ne sera pas.« 
Breton 1976 (L’Amour Fou), S. 26.

226	 Vgl. Breton 1976 (L’Amour Fou),  
S. 16–18.

227	 Krauss 1985, S. 112.
228	 Krauss 1985, S. 112.

229	 Krauss 1985, S. 113. 
230	 Krauss 1985, S. 113.
231	 Krauss 1985, S. 115.
232	 Breton 1955 (Les Vases Communi-

cantes), S. 128–129.
233	 »Je ne saurais trop insister sur le fait 

que la pantoufle de Cendrillon est ce 
qui prend, par excellence, dans notre 
folklore la signification de ›l ’objet 
perdu‹.« Breton 1976 (L’Amour 
Fou), S. 54.

234	 »elle [la pantoufle de Cendrillon] 
symbolisait pour moi une femme 
unique, inconnue«. Breton 1976 
(L’Amour Fou), S. 54.

235	 Breton 1976 (L’Amour Fou), S. 21. 
Breton vertritt die These, dass sich 
unsere Aufmerksamkeit aus
schließlich Dingen zuwende, die 
unsere Begehren betreffen.

236	 Malt 2004, S. 79.
237	 Hölz 1980, S. 106.
238	 Bischof 2001, S. 280.

Anmerkungen Kapitel 7 — Ästhetik des Objet Trouvé
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Fosters  
Umdeutung des 

Surrealismus

Das Unheimliche 

Die kunsthistorische Schwierigkeit, die diversen Hervorbringungen 
des Surrealismus auf eine Weise zu erfassen, die diese nicht auf einen 
einheitlichen Stil zu bringen drängt, war bereits Rosalind Krauss auf-
gefallen.239 Dem Scheitern einer stilistischen Definition begegnet jene 
damit, dass sie (unter Bezugnahme auf Bretons Konzept der kon-
vulsivischen Schönheit) die surrealistische Ästhetik als eine fotografi­
sche interpretiert: Krauss zufolge operiert der Surrealismus am Ge-
webe der Realität, die er mittels indexikalischer Verfahren verdichtet, 
verschiebt und dadurch zeichenhaft changieren lässt. Hal Foster hin-
gegen behandelt den Surrealismus in erster Linie als eine ästhetische 
Theorie. Sein methodischer Geniestreich besteht darin, mit den Selbst-
definitionen des Surrealismus zu brechen.240 Er verkehrt dabei die 
surrealistischen Grundkonzepte kurzerhand in ihr Gegenteil. Ein 
psychoanalytisches Verfahren auf die Schriften der Bewegung selbst 
anwendend, entlarvt Foster die psychodynamischen Kräfte ›Angst‹ 
und ›Wunsch‹ als intrinsisch miteinander verquickt: Aus dem ›glück-
lichen Fund‹ – der Trouvaille, mit der eine Suchbewegung zum Ziel 
und Ende kommt – wird so eine unheimliche Wiederkehr des Ver-
drängten in Form immer neuer, nur temporär befriedigender Fund-
objekte. Aus der offiziellen Ästhetik des ›Wunderbaren‹ (›merveil-
leux‹) wird eine implizite Ästhetik des ›Unheimlichen‹ (›uncanny‹). 
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Foster erläutert: »I do not regard the uncanny as a mere iconography 
of surrealism: it cannot be seen in this object or that text; it must be 
read there, not imposed from above but (as it were) extracted from 
below, often in the face of surrealist resistance. This textual emphasis 
is not meant to deprecate the art (its formulaic versions are fairer 
game). On the contrary, it is to take surrealism as seriously as possib-
le: not as a sundry collection of idiosyncratic visions but as a related 
set of complex practices, one that develops its own ambiguous con-
ceptions of aesthetics, politics, and history […].«241 Foster sieht in 
Breton einen engagierten Leser Freuds und in den ästhetischen Kon-
zepten des Surrealismus Appropriationen Freudianischen Gedanken-
guts. Freud propagierte das Konzept des Unheimlichen in seinem 
gleichnamigen Essay. Neben »Das Unheimliche« (1919) dient Foster 
darüber hinaus »Jenseits des Lustprinzips« (1920) als Deutungs-
schlüssel des Surrealismus. 
	 Das Unheimliche, so Foster, werde im Surrealismus nir-
gends direkt gedacht, implizit jedoch überall behandelt.242 In der 
Theorie Freuds zeichnet sich die Erfahrung des Unheimlichen durch 
eine psychische Ambivalenz aus, welche mit der Gefühlsreaktion der 
Angst einhergeht. Freud erklärt die Erfahrungsqualität des Unheim-
lichen mit der Wiederkehr (bzw. erinnernden Reaktivierung) ver-
drängter psychischer Gehalte in entstellter Form. Das Verdrängte 
treibe eine unabschließbare Dynamik ›zwanghafter Wiederholung‹ 
an – weshalb in Fosters Buchtitel aus Bretons verzückter ›convulsive 
beauty‹ eine tragische ›compulsive beauty‹ wird. Die Charakteristi-
ka des Unheimlichen nach Sigmund Freud fasst Foster wie folgt zu-
sammen: »(1) An indistinction between the real and the imagined, 
which is the basic aim of surrealism as defined in both manifestoes 
of Breton; (2) a confusion between the animate and the inanimate 
[...]; and (3) an usurpation of the referent by the sign or of physical 
reality by psychic reality, and here again the surreal is often experien-
ced, especially by Breton and Dalí, as an eclipse of the referential by II
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the symbolic.«243 Das in allen drei Fällen sich artikulierende Grund-
motiv der Ambivalenz (ein Changieren zwischen verschiedenen Seins-
weisen) erkennt Foster daraufhin als das strukturellen Paradigma der 
konvulsivischen Schönheit wieder. Was Fosters Deutung der unter-
schiedlichen Attribute der konvulsivischen Schönheit angeht, so folgt 
er hier weitgehend den Thesen Rosalind Krauss’: Wie Krauss deutet 
Foster ›erotisch-verhüllt‹ und ›berstend-starr‹ unter den Aspekten 
Mimikri und Fotografie – und sieht hier außerdem die Dichotomie 
›belebt/unbelebt‹ am Werk.244 
	 Wie gezeigt wurde, sieht Krauss die surrealistische Ästhe-
tik in Formaten verwirklicht, welche die Wirklichkeit als Palimpsest 
ambivalenter Zeichen und Winke inszenieren. In Übereinstimmung 
mit Krauss stellt Foster in »Compulsive Beauty« zunächst fest: »Ul-
timately, it is this ›world of uncanny signs‹ that is the essential subject 
of surrealism«.245 Doch geht es ihm darüber hinaus darum, den 
grundlegenden Impuls aufzudecken, der in dieser zeichenhaften 
Wirklichkeitserfahrung am Werk ist. Seine Argumentation lässt sich 
dabei von den affektiven Qualitäten des surrealistischen Zeichense-
hens leiten. Und hier sei, so Foster, in erster Linie ein Affekt der Angst 
spürbar: »The attributes of anxiety are prominent in surrealist expe-
rience: e.g., a confusion of inside and outside whereby endogenous or 
›compulsive‹ stimuli are projected outward as exogenous or ›convul-
sive‹ signs, as in convulsive beauty; a relay of repetition and expecta-
tion in which past and future, memory and prophecy, cause and effect, 
are somehow conflated, as in objective chance«.246 
	 Ein besonderes Augenmerk legt Foster auf die Kategorie 
des ›objektiven Zufalls‹ – die surrealistische Verwechslung der Kau-
salitäten. Als ein Meta-Konzept vereine der ›hasard objectif‹ alle 
Attribute der konvulsivischen Schönheit in sich: Paris stelle sich dem 
surrealistischen Flaneur in Bretons Prosa-Trilogie als ein Terrain rät-
selhafter Winke dar; die Dinge, die er dort findet, erscheinen ihm 
fremdartig; die Begegnungen, die ihm widerfahren, überraschend 8
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und schicksalhaft. Dieser Darstellungsweise, so Foster, stehe aber der 
paradoxe Sachverhalt gegenüber, dass alle drei Erzählungen von Wie-
derholung heimgesucht würden (»a serial repetition of unique en-
counters«247). Diese Paradoxie deutet Foster als ein Kennzeichen 
dafür, dass es sich bei Bretons wiederholten Begegnungen und Funden 
eigentlich um Fälle traumatischer Wiederholung handle. Foster ori-
entiert sich hier an einer Definition Jacques Lacans aus »Die Vier 
Grundbegriffe der Psychoanalyse« (1964): »This encounter, this 
trauma, is both always missed and ever repeated because it is never 
recognized by the subject as such: ›What is repeated, in fact, is always 
something that occurs […] as if by chance.‹ This is precisely the for-
mula of objective chance.«248 Eine traumatische Erfahrung, die auf-
grund von Verdrängung nicht erinnert werden könne, äußere sich 
also durch zwanghafte Wiederholung. Diese Wiederholung geschehe 
an Stelle von Erinnerung – und daraus speise sich das Wahrneh-
mungsparadox des objektiven Zufalls, der zugleich zufällig und vor-
herbestimmt scheint: »Breton insists on the spontaneity of objective 
chance, and yet this claim suggests its opposite: that the encounter is 
a rendezvous, that the trouvaille or found object is a lost object regai-
ned. Here again a paradox basic to surrealism emerges: a category of 
experience that appears at once underdetermined and overdetermined, 
imprévu and déjà vu.«249 
	 In Fosters psychoanalytischer Lesweise des Surrealismus – 
einer Lektüre gegen den Strich der Selbstzeugnisse der Bewegung – ist 
objektiver Zufall nichts anderes als ein Ausdruck eines unbewussten 
Wiederholungszwangs. Der rätselhafte Zeichencharakter der Begeg-
nungen und Trouvailles wäre demzufolge der Effekt einer Überde-
termination, die aus der Vergangenheit herrührt (›déjà-vu‹) – und 
nicht, wie von Breton erklärt, aus dem epiphanischen Aufscheinen 
einer überraschenden Lösung (›jamais vu‹). Wir erinnern uns wie 
Breton Giacomettis Fund der Maske einleitete, den Charme des ›Un-
bekannten‹ und ›Nie-Gesehenen‹ betonend.250 Hätte das Objekt die II
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beiden nicht an das Trauma des jüngst vergangenen Ersten Weltkriegs 
erinnern müssen? Aus Fosters innovativer Analyse des Surrealismus 
resultiert dergestalt eine Dekonstruktion des von Breton vertretenen 
Narrativs der ›Wunscherfüllung‹: »Indeed, all these surrealist prac-
tices might be seen as so many attempts, compulsively repeated, to 
master trauma, to transform the anxious into the aesthetic, the un-
canny into the marvelous.«251 

Das verlorene Objekt

Um die Wechselbeziehung zwischen Wunsch, Objekt und Wieder-
holung evident zu machen, widmet Foster den Flohmarktfunden aus 
»L’Amour Fou« eine eingehende Betrachtung. Maske und Löffel 
wurden von Breton als Objekte der Wunscherfüllung dargestellt. 
Diese Deutung wird von Foster in mehreren Schritten torpediert. Zu-
nächst verweist er auf die ambivalenten Konnotationen der beiden 
Fundobjekte: »The slipper spoon [...] is also a ›Cinderella ashtray‹ 
that conflates a figure of desire (Cinderella) with an image of extinc-
tion (ashes). With its associations of love and war, maternal gaze and 
military death, the mask combines similar terms even more incisive-
ly.«252 Fosters zweites Argument basiert auf der Feststellung, dass 
Bretons Erzählungen das Fundobjekt nie als ein radikales Novum, 
sondern vielmehr stets als einen Wiedergänger inszenieren. So ant-
wortet Bretons Holzlöffel auf eine vorgängige Sprachimpression (ge-
nauso wie die Signifikanz des in »Nadja« erwähnten Bronzehand-
schuhs darin besteht, dass das Objekt auf den himmelblauen 
Damenhandschuh, den seine Besitzerin nicht aufgeben wollte, mit 
einem nachträglichen Substitut antwortet). Selbst die Begegnung mit 
Jacqueline Lamba kann in diesem Sinne gedeutet werden. Ihre Person 
antwortet auf das erzählerische Leitmotiv der Suche nach Liebe. Fos-
ter ruft hier die traumhafte Eingangssequenz des Romans in Erinne-8
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rung, in der alle einst von Breton einst begehrten Frauen vor dessen 
geistigem Auge in einer Reihe zusammentreten. Es artikuliert sich 
hier eine Sehnsucht nach dem ultimativen Liebesobjekt – nach einem 
Erlöschen der Dynamiken einer Begierde, die von Surrogat zu Surro-
gat wandert. In Umkehrung der Deutung Bretons, der die Begegnung 
mit seiner künftigen Ehefrau Jaqueline übrigens als die schicksalhaf-
te Erfüllung eines prophetischen Gedichts deutet, das er Jahre zuvor 
geschrieben hatte, sieht Foster sie vielmehr (umgekehrt!) als ein Re-
enactment des Gedichts und somit auch nicht als Endpunkt der libi-
dinösen Suchdynamik.253

	 Zur weiteren Erschließung des Objet Trouvé zieht Foster 
mit dem ›objet petit a‹ ein Konzept Jacques Lacans heran. Dieses ist 
eben nicht das Objekt (und Ende) des Begehrens, sondern vielmehr 
die ›Objekt-Ursache‹ des Begehrens. Gemäß Lacans Theorie liegt 
am Ursprung des Begehrens ein verlorenes Objekt (die Mutter oder 
Mutterbrust als das erste verlorene Liebesobjekt). Durch den Verlust 
des mütterlichen Objekts wiederum werde die sexuelle Begierde ge-
zündet. Finden wäre demzufolge eigentlich immer das Wiederfinden 
eines unersetzlichen, verlorenen Objekts in Gestalt wechselnder Subs-
titute (»the finding of an object is in fact a refinding of it«254). Lacan 
zufolge kann Begierde nicht gestillt werden, da sie selbst strukturell 
als Mangel definiert ist. Foster schließt seine Argumentation mit fol-
gender Formel ab: »Just as the unique encounter of objective chance 
is an uncanny repetition, so too the found object of objective chance 
is a lost object [Herv. d. Verf.] that, never recovered, is forever sought, 
forever repeated.«255 Foster zufolge sind Bretons Schriften ganz und 
gar von dieser psychischen Dynamik immer neuer Substitution und 
zwanghafter Wiederholung durchdrungen. 
	 Nun könnte man, was Bretons Fundobjekte betrifft an-
nehmen, dass der konkrete Gegenstand an sich vergleichsweise be-
liebig ist – wird doch Lacan zufolge das eigentliche Objekt des Be-
gehrens letztlich immer verfehlt. Tatsächlich aber identifizieren die II
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Autor:innen von »Art since 1900« (zu denen auch Foster zählt) das 
Objet Trouvé im Rahmen ihrer enzyklopädischen Definition mit 
einer spezifischen materiellen Kultur: Veraltete, aus der Mode ge-
kommene Alltagsdinge, die zwar noch da, aber bereits aus dem Blick-
feld unserer Aufmerksamkeit gerückt sind und ein Schattendasein 
an der Peripherie der Warenzirkulation fristen.256 Dinge dieser Art 
hatten bereits Walter Benjamin beschäftigt. Im Folgenden soll 
Benjamins Zugriff auf den Surrealismus vorgestellt werden, worauf-
hin wir zu Hal Foster – und seiner Deutung Benjamins – zurück-
kommen werden. 

Finden als profane Erleuchtung

In der Rezeptionsgeschichte des Surrealismus kommt Walter Benja-
mins Aufsatz »Der Sürrealismus. Die letzte Momentaufnahme der 
europäischen Intelligenz« (1929) die besondere Rolle zu, die kon-
zeptuellen Anliegen der Bewegung bereits zur Zeit ihrer Entstehung 
erfasst zu haben. Nur ein Jahr nach dem Erscheinen von »Nadja« 
führt Benjamin eine präzise Untersuchung einiger Aspekte des Sur-
realismus durch. Ausgehend von der Erfahrungsförmigkeit des ›Sur-
realen‹ hebt Benjamin in diesem Aufsatz insbesondere auf die doku-
mentarischen Strategien der surrealistischen Literatur ab – wie auch 
auf die stadtsoziologische Sensibilität des surrealistischen Flaneurs 
und die politische Agenda der Bewegung. Dabei ist Benjamins Sur-
realismus-Aufsatz nicht die einzige Spur seiner Auseinandersetzung 
mit der literarisch-künstlerischen Bewegung. Wie Rolf Tiedemann 
feststellt, ist Benjamins »Passagenwerk« (jenes unvollendete Haupt-
werk, an dem Benjamin von 1927 bis zu seinem Tod arbeitete) von der 
Auseinandersetzung mit dem Surrealismus ganz und gar durchtränkt. 
Tatsächlich wird das monumentale Projekt von Benjamin selbst mit 
dem Surrealismus-Essay in Verbindung gebracht.257 In einem Brief an 8
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Gershom Scholem spricht er sogar von einer »allzu ostentativen Nach-
barschaft« seines Projekts »zum mouvement surrealiste«.258 Marga-
ret Cohen verfolgte in ihrem Buch »Profane Illumination. Walter 
Benjamin and the Paris of the Surrealist Revolution« (1993) die syn-
ergetischen Effekte der surrealistischen Literatur auf Benjamins Den-
ken detailliert nach. Die Nähe des Surrealismus zu Benjamins philo-
sophischem Projekt ist durch die besondere Aufmerksamkeit 
begründet, die Autoren wie Breton und Louis Aragon dem urbanen 
Raum der Stadt Paris und der in ihr beheimateten Dingwelt widmen. 
	 Paris hatte sich im 19. Jahrhundert zu einer modernen Me-
tropole entwickelt, welche von einer kapitalistischen Gesellschafts-
ordnung geprägt war. Nicht umsonst nennt Benjamin sie ›die Haupt-
stadt des XIX. Jahrhunderts‹. Als ein radikales städtebauliches 
Umstrukturierungsprojekt setzte die so genannte Haussmannisierung 
ab Mitte des 19. Jahrhunderts tiefgreifende Veränderungen im urba-
nen Gewebe der Stadt um. Georges-Eugène Baron Haussmann war 
von 1853 bis 1870 Präfekt und Stadtplaner von Paris. In den siebzehn 
Jahren seiner Amtszeit ließ er fast zwanzigtausend Häuser in Paris 
abreißen und die doppelte Menge neu bauen. Die Bevölkerung – bei 
seinem Amtsantritt kaum über eine Million – verdoppelte sich in 
seiner Ära nahezu. Er setzte zwei Weltausstellungen um und machte 
Paris zu einer internationalen Touristenattraktion. Das urbanistische 
Ideal des Stadtplaners (der sich auch ›artiste démolisseur‹259 nannte) 
waren die uns heute vertrauten, langen Straßenfluchten: »Zerstört 
wurde von Haussmann und seiner Administration ein Großteil des 
mittelalterlichen Paris mit seinen schmalen, verwinkelten, gehsteig-
losen Straßen, zerstört wurde der Lebensraum vieler Handwerker und 
Arbeiter, die an die Peripherie, in die wachsenden Vorstädte gedrängt 
wurden, von wo aus sie in den Zeiten des Aufstands wieder ins Zen-
trum drängten, so dass ›Haussmannisierung‹ immer auch ›Quaran-
täne‹ bedeutete, strategische Isolierung der ärmeren Bevölkerungs-
schichten. Neu errichtet wurden die Verkehrsnetze, die im II
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Wesentlichen noch heute bestehen, die breiten Boulevards und die 
bürgerlichen Wohnviertel, die langen Perspektiven von Monument 
zu Monument und die scharfen Grenzen zwischen den Teilen der 
Stadt […].«260 Manche seiner Straßen wurde erst im 20. Jahrhundert 
fertig. Und so stand der Abriss der in den 1820er Jahren erbauten 
»Passage de l’Opera« kurz bevor, als Louis Aragon 1924 an »Le Pay-
san de Paris« arbeitete. Sein Buch, das neben Fotografien auch Wer-
beschilder samt Preislisten und Protestaushänge in sein Schriftbild 
integriert, liest sich wie eine archäologische Topographie eines im 
Verschwinden begriffenen Ortes, der schon bald dem Vergessen an-
heimfallen würde. Prozesse der Obsoleszenz gehören zum Funktions-
prinzip des Kapitalismus. Wohlgemerkt war das Modell ›Passage‹ 
bereits im 19. Jahrhundert zum Auslaufmodell geworden. Emile Zola 
bildete diese Entwicklung literarisch ab, als er 1883 den ›ersten Kauf-
hausroman der Weltliteratur‹ publizierte. »Au Bonheur des Dames« 
beschwört die Faszinationskraft der neuen Konsumtempel, schildert 
aber auch die sozialen Veränderungs- und Verdrängungsprozesse 
durch das in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts beschleunige 
Aufkommen von Großkaufhäusern des Modells ›Galeries Lafayette‹. 
	 1867 war »Das Kapital« in seiner ersten Ausgabe erschie-
nen. Karl Marx’ Untersuchung zum »Fetischcharakter der Ware« 
findet allerdings erst zu Beginn des 20. Jahrhunderts durch Autoren 
wie Georg Lukács Beachtung. In »Geschichte und Klassenbewusst-
sein« (1923) entwickelt Lukács Marx’ Theorie des Warenfetischismus 
zu einer Theorie der ›Verdinglichung‹ weiter. Lukács nun schreibt, 
dass sich im Laufe der Entwicklung des Kapitalismus eine Verding-
lichungsstruktur immer tiefer, schicksalhafter und konstitutiver in 
das Bewusstsein der Menschen hineingesenkt habe. In anderen Wor-
ten: Unsere Gesellschaft mag eine Produktionsform und einen be-
stimmten Umgang mit den Dingen etablieren, doch wirken unsere 
Dinge ihrerseits wiederum auf uns zurück. Dadurch etablieren, ver-
selbständigen und verewigen sie einen bestimmten Modus 8
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menschlicher Beziehungsmöglichkeiten. Bill Brown zufolge lässt sich 
Lukács Theorie der Verdinglichung als Schlüssel zu Benjamins 
Interesse an den Dingen anwenden: »Benjamin’s perceptions become 
clearest, then, in the context of what Lukács defined as reification. 
Amplifying both Marx and Simmel, Lukács describes reification [...] 
as the alienation from things. Once the commodity form saturates 
society, reification ›conceals above all the immediate-qualitative and 
material-character of things as things‹ […]. Lukács [...] implicitly 
posits [...] an existentially satisfying subject-object relation destroyed 
by capital’s advance..«261

	 Den dinglichen Überresten des 19. Jahrhunderts wendet 
sich Walter Benjamin zu, als handle es sich um ›Rückstände einer 
Traumwelt‹.262 Rolf Tiedemann zufolge geht es ihm darum, den Din-
gen ein ›gefühltes Wissen‹ und eine Form der Erfahrung zu entlo-
cken, die über die kapitalistisch prädeterminierten Beziehungsmög-
lichkeiten hinausgingen.263 Ein vergleichbarer Impetus tut sich in den 
autobiographischen Schriften Bretons und Aragons kund. Mit diesen 
Autoren im Blick schreibt Benjamin 1929 über den Surrealismus: »Er 
hat sich einer erstaunlichen Entdeckung zu rühmen. Er zuerst stieß 
auf die revolutionären Energien, die im ›Veralteten‹ erscheinen, in 
den ersten Eisenkonstruktionen, den ersten Fabrikgebäuden, den 
frühesten Fotos, den Gegenständen, die anfangen auszusterben, den 
Salonflügeln, den Kleidern von vor fünf Jahren, den mondänen Ver-
sammlungslokalen, wenn die vogue beginnt sich von ihnen zurück-
zuziehen. [...] Breton und Nadja sind das Liebespaar, das alles, was 
wir auf traurigen Eisenbahnfahrten (die Eisenbahnen beginnen zu 
altern), an gottverlassenen Sonntagnachmittagen in den Proletarier-
vierteln der großen Städte, im ersten Blick durchs regennasse Fenster 
einer neuen Wohnung erfuhren, in revolutionärer Erfahrung, wenn 
nicht Handlung, einlösen. Sie bringen die gewaltigen Kräfte der 
›Stimmung‹ zur Explosion, die in diesen Dingen verborgen sind.«264 
Das geteilte Interesse Benjamins, Aragons und Bretons an den obso-II
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let werdenden Dingen und Strukturen des 19. Jahrhunderts wird vor 
dem Hintergrund der zweiten umfassenden Modernisierungswelle 
plausibel, welche sich in den 1920ern und 30ern gesellschaftlich in 
einer großflächigen Einführung von Elektrizität, neuen Formen des 
Transports und der industriellen Massenanfertigung niederschlug.265 
	 So frequentierte Aragon die Passage de l’Opéra als archi-
tektonisches Relikt einer kapitalistischen ›Prähistorie‹, Breton spür-
te auf dem Marché aux Puces den dinglichen Ablagerungen einer sich 
immer schneller modernisierenden Gesellschaft nach, und Benjamin 
wendete sich in seinen Aufzeichnungen zum »Passagenwerk« den 
Überresten der Frühphase kapitalistischer Produktion zu (Reklamen, 
Panoramen, Straßen – und natürlich auch den Passagen). Hal Foster 
deutet Bretons folkloristisch anmutenden Holzlöffel in diesem Sinne 
als Relikt einer vorkapitalistischen Ära des Handwerks: »A token of 
a precapitalist relation that commodity exchange has displaced or 
submerged. Here its recovery might spark a brief profane illumina-
tion of a past productive mode, social formation, and structure of 
feeling […].«266 An anderer Stelle verdichtet Foster ebendiese Beob-
achtung auf eine generelle These: »The surrealist outmoded posed 
the cultural detritus of past moments residual in capitalism against 
the socioeconomic complacency of its present moment«.267 
	 Das Veraltete, Obsolete, Jüngstvergangene gehört nicht 
mehr zur materiellen Kultur der Gegenwart, hat jedoch noch nicht 
die Bedeutung eines historischen Relikts erreicht. In ihrer prekären 
Temporalität mögen Fundobjekte in die kapitalistische Immersion, 
die sich als zeit- und alternativlos darstellt, Risse zu schlagen (man 
denke an Mark Fishers ›kapitalistischen Realismus‹ – die schicksal-
hafte Annahme, dass es keine Alternative zum Kapitalismus gebe). 
Hal Foster erklärt wie anachronistische Splitter innerhalb dieser 
total-immersiven Gegenwart Denkräume aufzutun vermögen : »For 
not only does such ›asynchronism‹ show capitalism to be never com-
plete (or completely rational), but it also opens it up in such a way 8
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that moments repressed in its past can return to disrupt and perhaps 
transform its present.«268 
	 Benjamins historiographisches Verfahren wendet sich vom 
Historismus ab, gegen dessen abstrakte Konstruktionen er konkrete 
Erfahrung (der dinglichen Umwelt, einer bestimmten Epoche, eines 
bestimmten Lebens) ins Feld führt: »Der Historismus stellt das ewi-
ge Bild der Vergangenheit dar; der historische Materialismus eine 
jeweilige Erfahrung mit ihr, die einzig dasteht. […] Die Erfahrung 
mit der Geschichte ins Werk zu setzen, die für jede Gegenwart eine 
ursprüngliche ist – das ist die Aufgabe des historischen Materialismus. 
Er wendet sich an ein Bewusstsein der Gegenwart, welches das Kon-
tinuum der Geschichte aufsprengt.«269 In dieser Erfahrung (womög-
lich das, was Benjamin als die explosiven ›Kräfte der Stimmung‹ 
bezeichnete) sind nicht-rationale, antizipatorische Momente wirksam. 
	 Für Benjamin liegen in der subjektiven, momenthaften 
Bezugnahme zum Objekt also epistemische Potentiale, denn sie erfasst 
den Gegenstand von der jeweils konkreten – mithin veränderlichen 

– raumzeitlichen Position aus. Kurz gesagt: Benjamin erkennt das 
Objekt als Verdichtung einer spezifischen geschichtlichen Lage.270 So 
wird deutlich, was Benjamins meint, wenn er die im Surrealismus-
Aufsatz beschworene ›profane Erleuchtung‹ als ein Aufblitzen des 
›Jetzt der Erkennbarkeit‹ beschreibt.271 Ebendieser Moment einer 
blitzhaften temporalen Konstellation rückt Benjamins profane Er-
leuchtung in die Nähe der von Breton dokumentierten Funderfah-
rungen. Auch Margaret Cohen sieht in Benjamins materialistischer 
Historiographie ein Äqivalent zur Findepraxis André Bretons: »Bre-
ton values debris not only for its aesthetic fertility but also for […] its 
ability to make manifest repressed forces from both a collective and 
individual past. Benjamin’s Lumpen-historiographer thus [...] resem-
bles Breton’s flea market ragpicker on the hunt for the trouvaille.«272 
So zeichnen Benjamin und Breton im Kontakt mit der Dingwelt eine 
bestimmte Form der Erfahrung auf, welche die Gegenwart in ihren II

. D
a

s 
O

b
je

t 
T

ro
u

v
é

 A
n

d
ré

 B
re

to
n

s



165

blinden Flecken, unterschwellig wirksamen Impulsen und uneinge-
lösten, revolutionären Möglichkeiten erschließt.

Die Aura der Dinge

In »Compulsive Beauty« schlägt Foster eine Brücke zwischen dem 
epiphanischen Aufleuchten einer vergessenen historischen Dimension 
einerseits und der traumatischen Wiederkehr des Verdrängten ande-
rerseits. In den letzten Kapiteln seines Buches leistet er einen Trans-
fer seiner ›traumatischen Deutung des Surrealismus‹273 von der in-
dividuellen, psychischen auf eine gesellschaftliche, historische 
Dimension. Um die Brücke zwischen subjektiver und kollektiver 
Erinnerungsepiphanie zu schlagen, konkretisiert Foster die Erfahrung 
der Surréalité als den Wahrnehmungseffekt einer temporalen Oszil-
lation. Hatte er also zunächst Benjamins Konzept der ›profanen Er-
leuchtung‹ aufgegriffen, um das Surreale (über individuelles Trauma 
hinaus) als politisch-subversives Konzept zu erschließen, so zieht er 
nun im nächsten Schritt Benjamins Konzept der ›Aura‹ hinzu, um 
noch tiefer in die Struktur der surrealen Erfahrung vorzudringen. 
Dass ›Aura‹ einerseits und ›Surrealismus‹ andererseits in Benjamins 
Denken verwandte Konzepte sein könnten, das wiederum schließt 
Foster aus der zeitlichen Nähe zwischen dessen Surrealismus-Aufsatz 
(1929) und der »Kleinen Geschichte der Fotografie« (1931). Wie Bre-
tons ›hasard objectif‹ (der mit einer ›Mischung panischen Schreckens 
und panischer Freude‹274 einhergeht) und das ›Unheimliche‹ Freuds, 
zeichne auch das Wahrnehmungsphänomen der ›Aura‹ eine ambi-
valente Gefühlsmixtur aus. 
	 Zum Ausgangspunkt seiner Argumentation nimmt Foster 
die Aura-Kurzdefinition des Fotografie-Aufsatzes: Aura als »ein son-
derbares Gespinst aus Raum und Zeit: einmalige Erscheinung einer 
Ferne, so nah sie sein mag.«275 Statt aber das Ferne-Nähe-Paradox 8
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(wie durch Benjamins Formel nahegelegt) räumlich zu interpretieren, 
legt Foster auf die Ambivalenz der Aura-Erfahrung temporal aus – 
Aura als Erinnerungsepiphanie. Tatsächlich machen Benjamins ex-
plizite Anleihen bei Marcel Proust plausibel, dass es sich bei dessen 
Aura-Begriff Aura-Begriff um eine Form der Erinnerung handeln 
könnte. Prousts Romanwerk »A la Recherche du Temps perdu« wur-
de zwischen 1913 und 1927 in sieben Bänden veröffentlicht. Mitte der 
1920er Jahre war Benjamin einer der ersten Proust-Übersetzer und 
-Kenner. Benjamin beruft sich im Rahmen seiner Ausführungen zur 
Aura ganz explizit auf den französischen Romancier, wenn er schreibt: 
»Wie sehr Proust im Problem der Aura bewandert war, bedarf nicht 
der Unterstreichung. Immerhin ist es bemerkenswert, dass er es bei 
Gelegenheit in Begriffen streift, die deren Theorie in sich schließen.«276 
Diese nicht näher ausgeführte Würdigung wirft in erster Linie Fragen 
auf. Nicht zuletzt da Benjamins changierender Begriff, der seine 
Schriften seit Beginn der 1930er Jahre durchzieht, sich jeder endgül-
tigen Definition verweigert.277 Der Aura ist ihr Enigma insofern ein-
gebaut, als Benjamin sie lediglich auf gleichnishafte Bestimmungen 
brachte. Was nun Prousts angebliches Verdienst als Vordenker der 
Aura angeht, geht aus Benjamins Baudelaire-Aufsatz hervor. Darin 
schlägt Benjamin vor, »die Vorstellungen, die, in der mémoire invo-
lontaire beheimatet, sich um einen Gegenstand der Anschauung zu 
gruppieren streben, dessen Aura«278 zu nennen. 
	 »A la Recherche du Temps perdu« schildert das Suchen 
und Wiederfinden verlorener Erinnerungsfragmente in der schwindel-
erregenden Detailtreue aller Facetten subjektiven Erlebens. Der Ro-
man kann indessen insofern auch als eine ästhetische Theorie gelesen 
werden, als er vorgibt, von seiner eigenen Genese Zeugnis abzulegen. 
Ein erzählendes Ich (›Marcel‹ wie Marcel Proust) gibt Kindheitserleb-
nisse wieder, die ihm Dank spontaner Erinnerungsepiphanien zu-
fallen. Diese werden im Roman dokumentiert und als ›mémoires 
involontaires‹ theoretisch reflektiert. Jene Erinnerungsepiphanien II
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werden von willentlichem Wiedererinnern dadurch unterschieden, 
dass hier ein vergangener Moment mit dem Gegenwartsmoment zu 
so etwas wie einem Kurzschluss kommt: Eine zufällige Analogie des 
gegenwärtigen Augenblicks mit einem Moment der Vergangenheit 
manifestiert sich überraschend noch während des Wahrnehmungs-
vollzugs.279 Auf diese Weise versmischt sich eine aktuelle Sinnes
impression (›nah‹) mit dem Flashback eines vergangenen Moments 
(›fern‹). Eine temporale Deutung der Aura-Impression ist also durch-
aus plausibel, wenn wir der Spur folgen, die uns Benjamin durch sei-
ne Bezugnahme auf Proust anbietet. 
	 In der Deutung Fosters jedoch schlägt die von Proust so 
ekstatisch erfahrene, plötzliche Aktualisierung bisher unzugänglicher 
Erinnerungsinhalte in einen traumatischen Flashback um. Als eine 
Form unwillkürlicher Erinnerung, so Foster, gleiche die Struktur der 
Aura der Struktur des Traumas: »Aura is somehow involved in trau-
ma, more precisely with the involuntary memory of a traumatic event 
or repressed condition – [...] this repression produces the distance or 
estrangement requisite to auratic experience.«280 Doch geht Foster 
in seiner Argumentation noch weiter. Denn die Gefühlsmixtur, wel-
che die surreale Erfahrung Bretons mit der Aura Benjamins verbindet, 
lässt sich über diese temporale Oszillation hinaus zudem noch ander-
weitig auslegen. Als Figur der Ambivalenz sozusagen genereller gefasst, 
lasse sich Aura mit dem Wahrnehmungseffekt des ›Animismus‹ in 
Verbindung bringen. Diesen Ansatz stützt Benjamins Aura-Metapher 
des ›Blickaufschlags‹ in »Über einige Motive bei Baudelaire«: »Dem 
Blick wohnt die Erwartung inne, von dem erwidert zu werden, dem 
er sich schenkt. Wo diese Erwartung erwidert wird [...], da fällt ihm 
die Erfahrung der Aura in ihrer Fülle zu. [...] Die Erfahrung der Aura 
beruht also auf der Übertragung einer in der menschlichen Gesell-
schaft geläufigen Reaktionsform auf das Verhältnis des Unbelebten 
oder der Natur zum Menschen. Der Angesehene oder angesehen sich 
Glaubende schlägt den Blick auf. Die Aura einer Erscheinung zu er-8
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fahren, heißt, sie mit dem Vermögen belehnen, den Blick aufzuschla-
gen. Die Funde der mémoire involontaire entsprechen dem.«281 In 
der Tat fällt es nicht schwer, Benjamins Erfahrung des ›Blickauf-
schlags‹ in der Art und Weise wiederzukennen, in der beispielsweise 
Nadja von den Dingen ›angesprochen‹ wird. Den Aspekt der Ver-
lebendigung der Dinge finden wir auch in Freuds Definition des Un-
heimlichen, die ja ohnehin Fosters argumentatives Fundament bil-
det.282 Wie Foster weiter ausführt, gleiche Benjamins Definition der 
Aura als ›Blickaufschlag der Dinge‹ dem von Marx beschriebenen 
Warenfetischismus, bei welchem ein menschliches Verhältnis auf eine 
Beziehung zu einem Objekt übertragen wird. Die Aura jedoch, so 
Foster, invertiere die warenfetischistisch-perverse, verdinglichende 
Verwechslung von Mensch und Ding in ihr Gegenteil: »An empathic 
›transposition‹ of a human rapport to a relationship with an object 
inverts the definition of commodity fetishism as a perverse confusion 
of the human and the thing, a reification of producers and a personi-
fication of products – as if aura were the magical antidote [Herv. d. 
Verf.] to such fetishism.«283 
	 Als ein moderner Animismus, der kapitalistische Entfrem-
dung heilt, wird Aura hier also zu einem Gegengift gegen den kapi-
talistischen Warenfetischismus. Aura, so Foster, beschreibe einen 
Kontakt des Menschen zu den Dingen: »An empathic moment of 
human connection to material things«.284 Präsentieren sich also Wa-
renfetische als stumme Götzen – jungfräulich-unberührt, alterslos 
und unserer vergänglichen Welt wunderbar enthoben (man denke an 
die Staubsauger Koons’) – so geht es in der surrealen, auratischen 
Erfahrung vielmehr darum, unsere Beziehungen zu ihnen anzuerken-
nen. Erst wenn wir uns unsere Verstrickung mit der Welt der Dinge 
eingestehen, werden die feinen Marionettenfäden sichtbar, an welchen 
wir das Theater der Objekte für uns selbst und für einander inszenieren. 
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239	 Vgl. Krauss 1985, S. 91.
240	 »I want to locate a problematic in  

surrealism that exceeds its self-under 
standing«. Foster 1993, S. XVII. 

241	 Foster 1993, S. XVII.
242	 Vgl. Foster 1993, S. XVIII.
243	 Foster 1993, S. 7.
244	 Vgl. Foster 1993, S. 28.
245	 Foster 1993, S. 202.
246	 Foster 1993, S. 195.
247	 Foster 1993, S. 30.
248	 Foster 1993, S. 239.
249	 Foster 1993, S. 29.
250	 »Le premier [objet] d’entre eux qui 

nous attira réellement, qui exerça sur 
nous l ’attraction du jamais vu  
[Herv. d. Verf.], fut un demi-masque 
de métal frappant de rigidité en 
même temps que de force d’adap-
tation à une nécessité de nous 
inconnue.« Breton 1976 (L’Amour 
Fou), S. 41–42.

251	 Foster 1993, S. 48.
252	 Foster 1993, S. 45.
253	 Vgl. Foster 1993, S. 31–36.
254	 Freud zit. nach Foster 1993, S. 43.
255	 Foster 1993, S. 42.
256	 »old and odd things, often found 

in marginal stalls of flea markets«. 
Foster 2004, S. 687.

257	 Vgl. Cohen 1993, S. 187.
258	 Buck-Morss 1993, S. 16.
259	 Vgl. Benjamin 1991, S. 57.
260	 Leopold Federmair: »Paris. Begradi-

gung der Labyrinthe«, 1998. URL: 
http://www.wienerzeitung.at/
themen_channel/wz_reflexionen/
kompendium/382090_Paris-
Begradigung-der-Labyrinthe.html

261	 Brown 2015, S. 234.
262	 Vgl. Benjamin 1982, S. 59.
263	 Vgl. Tiedemann 1982, S. 19.
264	 Benjamin 1991, S. 149.
265	 Vgl. Foster 1993, S. 165.

266	 Foster 1993, S. 161. 
267	 Foster 1993, S. 159.
268	 Foster 1993, S. 173.
269	 Benjamin 1991, S. 468.
270	 Vgl. Köhn 2000, S. 712.
271	 »Im Übringen ist Bretons Buch 

wohl geschaffen, einige Grundzüge 
dieser ›profanen Erleuchtung‹ 
daran zu erläutern. […] ›Nadja‹ hat 
die wahre, schöpferische Synthese 
zwischen Kunstroman und Schlüs-
selroman gefunden.« Benjamin 
1991, S. 148. Rolf Tiedemann bietet 
eine prägnante Definition dieses 
vielschichtigen Konzepts, auf die ich 
mich an dieser Stelle beziehe.  
Vgl. Tiedemann 1982, S. 37.

272	 Cohen 1993, S. 200.
273	 Vgl. Foster 1993, S. 194.
274	 Vgl. Breton 1976 (L’Amour Fou),  

S. 60.
275	 Benjamin 1977, S. 57.
276	 Benjamin 1974, S. 143.
277	 Er entfaltet den Begriff vor allem 

zwischen 1931 und 1939 in Aufsät-
zen und einzelnen kleineren Texten. 
Genannt seien hier die »Kleine 
Geschichte der Fotografie« (1931), 
»Das Kunstwerk im Zeitalter seiner 
technischen Reproduzierbarkeit« 
(1936) und »Über einige Motive bei 
Baudelaire« (1939).

278	 Benjamin 1974, S. 140.
279	 Vgl. Proust 1990, S. 177–178.
280	 Foster 1993, S. 199.
281	 Benjamin 1974, S. 142–143.
282	 Den Aspekt des Animismus finden 

wir in Freuds Bezugnahme auf 
E. T. A. Hoffmanns »Der Sand-
mann«, in dem die schöne Protago-
nistin Olimpia sich als eine Maschine 
erweist. 

283	 Foster 1993, S. 196–197.
284	 Foster 1993, S. 195. 

Anmerkungen Kapitel 8 —  
Fosters Umdeutung des Surrealismus
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Zwischenbilanz

Historisch: Objet Trouvé

Teil II verfolgte das Ziel, das Objet Trouvé nah an den Schriften An-
dré Bretons auf seine ursprüngliche Konzeptualisierung zurückzu-
führen. Es wurde innerhalb des surrealistischen Programms verortet 
und in seinen verschiedenen medialen Vermittlungsweisen aufgespürt 

– als Ausstellungsexponat im Centre Pompidou, als erzählter und 
fotografisch dokumentierter Flohmarktfund, aber auch als Teil von 
Bretons Privatsammlung und mithin als Auktionslos. Das close rea-
ding der Schriften Bretons, sowie der einschlägigen Fundobjekt-Re-
zeptionen von Walter Benjamin, Rosalind Krauss und Hal Foster hat 
es ermöglicht, das widersprüchliche, ungreifbare Objet Trouvé in 
seinen Hauptcharakteristika zu fassen. Insgesamt lassen sich drei 
große Diskurstraditionen ausmachen, mit denen es bisher in Resonanz 
gebracht wurde: Warenfetischismus (Benjamin), Fotografie (Krauss) 
und Psychoanalyse (Foster). Die bis heute innovativste Deutung des 
Objet Trouvé steht im Zeichen der Postmoderne und der um 1980 
dominierenden, poststrukturalistischen Diskurse. Einen nicht un-
erheblichen Einfluss hatten dabei die Erstpublikationen von Schriften 
wie Roland Barthes‹ »La Chambre Claire« (1980) und Benjamins 
»Passagen-Werk« (1982). Nun soll es darum gehen, die ausgearbeite-
ten Paradigmen zu resümieren, um Potentiale des Objet Trouvé für 
die veränderte Diskurslage der Gegenwart aufzutun und eine gene-
rellere ›Kunst mit Fundobjekten‹ aus ihm abzuleiten. Duchamps 
Readymade kann uns dabei weiterhin als Kontrastfolie dienen.
	 Eines der offensichtlichsten Attribute des Objet Trouvé 
besteht in der ›Fundbehauptung‹. Duchamp hingegen entwickelte 

9
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zur Produktion seiner Readymades einen »horlogisme«285 – einen 
kühlen, rationalen Mechanismus nach dem Vorbild eines Uhrwerks, 
durch den die Auswahl von Objekten sozusagen ›vorprogrammiert‹ 
wird. Wo Duchamps distanzierte Appropriations-Strategie die Wahl 
neutraler, gleichgültiger Objekte ermöglicht, da stattet Bretons Fund-
Behauptung – als Variante des objektiven Zufalls – seine Objekte mit 
besonderer Bedeutung aus. Bretons Funde ereignen sich als unvor-
hergesehene Offenbarungen (»le caractère nettement ›revelatoire‹ 
[…] les distingue«286). Die Objekte Bretons beziehen sich dabei auf 
einen affektiv involvierten Finder, der sich von seinem Fund ange-
sprochen fühlt. In dieser Emphase subjektiven Erlebens korrespon-
diert der surrealistische Finder mit dem Historiographen Benjamin, 
dessen subjektive Erfahrung zu einem Werkzeug des historischen 
Materialismus wird. Den affektiven Aspekt der Funderfahrung hat-
ten einige der zitierten Kunsttheoretiker:innen hervorgehoben. Bre-
ton spricht in »L’Amour Fou« von einem intensiv erlebten Kontakt 
mit der Welt der Dinge.287 So lässt sich die These Margaret Iversens 
erhärten, derzufolge Objet Trouvé und Readymade anhand der Pole 
›subjektiv‹ versus ›desubjektivierend‹ zu unterscheiden wären. Wie 
Benjamin Buchloh erklärt, bleibt Duchamps Readymade anonym 
und dadurch bedeutungsoffen.288 
	 Buchloh und Groys verfechten ein semantisch radikal lee-
res Readymade, das darauf ausgerichtet ist, die institutionellen Rah-
menbedingungen der Kunst schlechthin zu hinterfragen. Wenn 
Duchamps Readymade die Institution Museum in den Fokus rückte, 
dann setzen Fundobjekte in Nachfolge des Objet Trouvé eine Refle-
xion über dokumentarische Medien in Gang. Das Fundobjekt liegt 
quer zu den traditionellen Gattungsgrenzen, wovon beispielsweise 
der Manöverwechsel Rosalind Krauss’ zeugt, die Bretons Slipper-
Spoon zunächst als Teil einer Genealogie moderner Skulptur in die 
kunstwissenschaftliche Forschung einführt (»Passages in Modern 
Sculpture«) und ihn dann in das Diskursfeld der Fotografie verlagert II
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(»L’Amour Fou. Photography and Surrealism«). Eine Untersuchung 
von Fundobjekten muss dementsprechend sowohl das Objekt sehen, 
also auch die Formen seiner Dokumentation berücksichtigen. Fund-
objekte beanspruchen faktische Beweiskraft – ob durch ihre Präsen-
tation im Ausstellungsraum, durch die Verwendung indexikalischer 
Medien (Analogfotografie und -film), das Verzeichnen raumzeitlicher 
Koordinaten (›mapping‹), oder auch nur durch die Zeugnisse eines 
Ich-Erzählers. Das Fundobjekt kann als Realitätspfand in den Aus-
stellungsraum hineinfinden, oder auch nur vermittelt als dokumen-
tiertes und narrativiertes Objekt manifestiert werden. Es wird ex-
tensiv verhandelt und lässt sich dabei nicht auf ein eindeutiges 
Medium fixieren (eine Eigenschaft, die Didier Ottinger in »Le Sur-
réalisme et l’Objet« einzulösen suchte). 
	 Breton nutzte sein Fundobjekt primär für das Medium der 
Literatur und platzierte es nicht wie Duchamp auf einem Sockel, son-
dern in seinem Schreibzimmer in einem Bucherregal. Man muss sich 
daher fragen, wie wichtig Breton eigentlich der Fundgegenstand selbst 
war. Ich möchte hier die These vertreten, dass der wirklich auf dem 
Flohmarkt gefundene Holzlöffel im wahrsten Sinne des Wortes ›un-
abdinglich‹ ist. Bretons Appropriation des Objet Trouvé ist mit einem 
Realitätsanspruch verknüpft. Dieser wird künstlerisch inszeniert. Der 
Surrealismus suchte im gefundenen Objekt einen Kontakt zum Rea-
len und identifizierte dieses mit einem ort- und zeitspezifischen 
›Draußen von der Tür‹ (zu Zeiten des Surrealismus waren die Straßen 
des modernen urbanen Raums ein brisanter Topos). In ebendiesen 
Lebensräumen wollten die avantgardistischen Kunstbewegungen des 
frühen 20. Jahrhunderts gesellschaftlich wirksam werden. »Avant-
garde and post-avant-garde artists wanted their art to be not realist 
but real [Herv. d. Verf.] – as real as all the other processes taking 
place in the world«289, so Groys. In Bretons Fundobjekten spiegelten 
sich zudem Veränderungen einer zeit- und ortspezifischen Waren-
kultur und Dingpopulation. Wo Duchamps Readymade die Über-9
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tragung der neuen Logik industrieller Massenproduktion auf die 
Objekte der Kunst erprobte, da rückten Bretons Fundobjekte das 
Phänomen der Obsoleszenz als Schattenseite konsumkultureller Be-
schleunigung in den Blick. ›Geplante Obsoleszenz‹ ist insofern ein 
Phänomen des modernen Konsumkapitalismus, als das künstlich be-
schleunigte Veralten der Gegenstände unseres alltäglichen Gebrauchs 
einen ins Grenzenlose anwachsenden Ausstoß von Müll nach sich 
zieht, wie Buchloh erläutert: »[...] objects were now defined as utter-
ly ephemeral, merely performing their temporary assignment to gene-
rate exchange value. As their lifespan became increasingly controlled 
by the newly invented temporality of planned obsolescence, all objects 
and materials were rapidly transformed into a deluge of detritus.«290 
	 Das Fundobjekt kommt in gewisser Weise immer mit einem 
epistemischen Statement daher: Es erschließt Wissens- oder Erfah-
rungsgehalte, die durch das Objekt gefunden bzw. konkret werden. 
Innerhalb des geschützten Bereichs der Kunst kommt dem Gefunde-
nen die Bedeutung eines Realitätspfandes zu. An den Splittern des 
Realen schlägt sich etwas nieder, das durch ihren Transfer in den 
Reflexionsraum der Kunst sichtbar wird. In Dingen bündeln sich 
soziale, ökonomische und ökologische Kräfte – das, was Benjamin 
als jene ›Kräfte der Stimmung‹ bezeichnete, die er in seinem Sürrea-
lismus-Aufsatz einzufangen suchte. So gibt Walter Benjamins erste 
philosophische Rezeption des surrealistischen Objet Trouvé gewisser-
maßen noch immer die Richtung vor, wenn es darum geht, eine gegen-
wartstaugliche Theorie des Fundobjekts zu entwickeln. 

Aktualisiert: Fundobjekt

Erinnern wir uns, zum Abschluss dieses Kapitels and die inzwischen 
diskreditierte Definition des Objet Trouvé im »Oxford Dictionary 
of Art«: »It may be a natural object such as a pebble, a shell, or a II
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curiously contorted branch, or a man-made object such as a piece of 
pottery or old piece of ironwork or machinery.«291 Das Lexikon 
schließt seinen Eintrag mit dem wohlgemeinten Hinweis ab:  
»The technique was easily abused, especially by interior decorators«.292 
Diese ungewollt komische Warnung berührt einen Aspekt der  
Fundobjekt-Thematik, der an dieser Stelle Erwähnung verdient:  
Finden und Sammeln in ihrer anthropologischen bzw. populärkul-
turellen Dimension. Collectibles, ›Lady Di‹-Tassen, Kuriositäten, 
Kitsch und anderer dekorativer, sentimentaler Schnickschnack – so 
etwa manifestieren sich Finden und Sammeln als verbreitete gesell-
schaftliche Praktiken. 
	 In »Sammeln. Ein philosophischer Versuch« (2002) wid-
mete Manfred Sommer dem Phänomen des Sammelns einen über 
vierhundertseitigen menschheitsgeschichtlichen Streifzug. Denise 
Wilde indessen näherte sich dem Forschungsgegenstand in »Dinge 
sammeln. Annäherungen an eine Kulturtechnik« (2015) mit Metho-
den der ethnographischen Analyse. Materielle Kultur unter sozio-
logischer Perspektive kann im Rahmen der vorliegenden Arbeit nur 
vermittelt eine Rolle spielen – im Zentrum stehen hier vielmehr künst-
lerische und kunstphilosophische Reflexionen solcher Praktiken. Man 
mag sich dennoch fragen, wie sich die im Rahmen dieser Arbeit unter-
suchten Fundobjekte von Exponaten unterscheiden, wie sie uns bei-
spielsweise in Gedenkausstellungen begegnen. 
	 Memorabilia-Ausstellungen, wie sie nach der Tragödie von 
9/11 entstanden, untersucht Bill Brown in einem Kapitel seines Buches 
»Other Things«. . Brown zufolge könne man aus jenen viel über die 
Beziehung des Menschen zu den Dingen ablesen: »You could learn 
more about how subjects strive to secure themselves with objects, more 
about the power we invest in objects, more about the way we fetishi-
ze particular objects to fill in the gaps in our physical and our psychic 
lives, more about the mutual constitution of the human subject and 
the nonhuman environment.«293 Mit Hilfe von Dingen lassen sich 9
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Erinnerungen und mithin individuelle oder nationale Identitäten 
konkretisieren und stabilisieren. Brown beobachtet: »The comme-
morative 9/11 commodities were part of an effort to organize – to 
reprocess, to sanitize, to discipline – a suddenly chaotic object culture 
and the psycho-ontological ramifications of that chaos.«294 Unmittel-
bar nach der Katastrophe, so Browns Schilderung, berichteten Au-
tor:innen der New York Times von einer aus den Fugen geratenen 
Dingwelt: Von hunderten von Absatzschuhen, die Flüchtende auf 
den Straßen zurückgelassen hatten, oder den Uhren eines Juwelier-
ladens, die alle zum gleichen Zeitpunkt zum Stillstand gekommen 
waren. Diese von der Katastrophe ›traumatisierten‹ Objekte galt es 
nun einzusammeln und einer heilenden, offiziellen Erinnerungskul-
tur zuzuführen. Vergleichend nennt Brown das United States Holo-
caust Memorial Museum in Washington, welches als Teil seiner per-
manenten Ausstellung 4.000 Schuhe zeigt (zu einem Haufen am 
Boden aufgeschüttet) welche von Menschen vor Betreten der Gas-
kammern ausgezogen wurden. Anders als bei Exponaten wie ›Schu-
hen in Gedenkausstellungen‹ bleibt bei künstlerischen Fundobjekten 
die Verknüpfung zwischen dem Objekt und seinen Bedeutungszu-
schreibung oft loser, variabel und spekulativ. Mitchell erklärt: »An-
other key to the found object is its tendency, once found, to hang 
around, gathering value and meaning like a sort of semantic flypa-
per«.295 Oft inszenieren künstlerische Fundobjekte das Spiel der Be-
deutungszuschreibung und -verluste mit und führen uns dadurch vor 
Augen, wie Materialität kulturell verhandelt wird und wie die öko-
nomischen Fieberkurven ihrer Auf- oder Abwertung verlaufen. Dies 
lässt sich auch in der Art und Weise beobachten, wie sie sich zum 
Ausstellungsraum verhalten. Fundobjekte mögen in den Bannkreis 
der Kunst eintreten, aber genauso schnell wieder aus ihm verschwin-
den. Im Fundobjekt scheint insofern Duchamps Vision, ›Werke zu 
machen, die keine Kunst sind‹, in gewisser Weise besser zu glücken, 
als im Fall des Readymade. II
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	 Der nun folgende Teil III wird das an Bretons Objet Trou-
vé Erarbeitete für die kunstwissenschaftliche Auseinandersetzung 
mit Gegenwartskunst produktiv zu machen. Was zeichnet eigentlich, 
generell gesagt, Dinge aus, die gefunden werden können? Diese Frage 
beantwortet Thomas Mitchell – mit dessen Plädoyer für eine ›neue 
Theorie des Fundobjekts‹ den nächste Teil einsetzt – wie folgt: »Ever-
yone knows there are just two criteria for a found object: (1) it must 
be ordinary, unimportant, neglected, and (until its finding) overloo-
ked; it cannot be beautiful, sublime, wonderful, astonishing, or re-
markable in any obvious way, or it would have already been singled 
out, and therefore would not be a good candidate for ›finding‹; and 
(2) its finding must be accidental, not deliberate or planned. One 
doesn’t seek the found object […]. One finds it. Even better: it finds 
you, looking back at you.«296 Zunächst impliziert die Fundbehaup-
tung, dass der Platz des Objekts, das gefunden wurde, in der Welt 
nicht gesichert war. Entweder war es so gut versteckt, dass sein Fund 
einer Entdeckung gleicht, oder es driftete so lose durch die Welt, dass 
es durch das Akt des Findens eine (ggf. temporäre) Stabilisierung 
erfährt. Als Abfall, beispielsweise, haben Objekte jegliche Valorisie-
rung abgestreift. Hartmut Böhme zufolge deutet die Kategorie ›Müll‹ 
auf einen Zustand vollständiger ökonomischer, symbolischer und 
ästhetischer Entwertung hin. Dinge, die ausgedient haben, werden 
aus der kulturellen Matrix ausgesondert und erfahren das, was man 
Böhme »den sozialen Tod der Dinge« nennt. 297 Fundobjekte wirken 
dem entgegen, indem sie eine Kontextverschiebung und Bedeutungs-
transformation initiieren, die sie neu sichtbar und bedeutsam macht. 
Wir sprachen bereits von neuen Dynamiken der Osboleszenz, die sich 
in den 1920ern bereits abzeichneten – von neuen Großkaufhäusern 
bzw. Lumpensammlern und Flohmärkten andererseits. Heute sehen 
wir uns mit einer maßgeblich veränderten Dingwelt konfrontiert: 
Einer materiellen Kultur, die von anderen Orten des Austauschs und 
Ausschusses, von neuen Produktions- und Zirkulationsparadigmen, 9
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und von den ökologischen Transformationen unserer Lebensräume 
geformt und hervorgebracht wird.
	 Im nächsten Teil dieser Arbeit soll die hiermit abgeschlos-
sene Analyse des surrealistischen Objet Trouvé nutzbar gemacht wer-
den, um Fundobjekte als eine Variante der Objektappropriation zu 
erschließen, welche sich von Duchamps Readymade durch ihre Em-
phase von Bedeutung unterscheiden. Zum Fundobjekt wird dabei 
entweder das Übersehene, Reste und Relikte – aufzuspürende ding-
liche Indizien oder auch im Ozean treibender Plastikmüll. Oder aber 
auch das, was ›mehr-als-sichtbar‹ ist und seinen Finder in einen wa-
renfetischistischen Bann schlägt. An Objekten dieser Art bilden sich 
Wirklichkeiten ab, die persönlich und individuell sein mögen, aber 
als Gegenwissen an kulturell Verdrängtes rühren. War Benjamin der 
erste Rezipient des Objet Trouvé, so schließt Teil III gewissermaßen 
an eine Grundidee Benjamins an, welcher an den Flânerien und Fund-
objekten des Surrealismus die Methodologie seines historischen Ma-
terialismus entwickelte. Die künstlerischen Fallbeispiele, welche nun 
betrachtet werden sollen, geben der Auseinandersetzung mit Objek-
ten einen Raum, die gefunden wurden und (mehr noch!) durch die 
etwas gefunden werden kann. Anders als Duchamps Readymade 
zielen Fundobjekte nicht so sehr auf Dekonstruktion von Autorschaft 
und die Freilegung jener Mechanismen ab, die ›objets d’art‹ konsti-
tuieren. Vielmehr erschließen sie eine krisenhafte Dingwelt in ihren 
epistemischen Potentialen. 
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285	 Duchamp zit. nach Blunck 2017, 
S. 204 (Fußnote 167).

286	 Breton 1976 (L’Amour Fou), S. 61.
287	 »Il est impossible, en effet, que 

celui-ci n’y puise pas un sentiment  
de félicité et d ’inquiétude extra
ordinaires, un mélange de terreur  
et de joie paniques. [...] c’est là 
l ’amorce d’un contact, entre tous 
éblouissant, de l ’homme avec le 
monde des choses« Breton 1976 
(L’Amour Fou), S. 60.

288	 Vgl. Buchloh 1982, S. 46.
289	 Groys erklärt weiter: »In fact, the 

 avant-garde tried to turn art 
spectators into inhabitants of the art-
work – so that by accommodating 
themselves to the new conditions of  
their environment, these spectators 
would change their sensibilities  
and attitudes.« Groys 2016, S. 3.

290	 Buchloh 2006, S. 157.
291	 »The Oxford Dictionary of Art« 

2004, S. 507. Eine ähnliche 
Definition wiederholt ein anderes 
Lexikon: »Objets trouvés could be 
natural, such as a pebble or a shell, or 
man-made, for example a fragment 
of pottery.« »The concise dictionary 
of art terms« 2010, S. 205 . 

292	 »The Oxford Dictionary of Art« 
2004, S. 507.

293	 Brown 2015, S. 278.
294	 Brown 2015, S. 278.
295	 Mitchell 2005, S. 118.
296	 Mitchell 2005, S. 114.
297	 Böhme 2006, S. 131.

Anmerkungen Kapitel 9 — Zwischenbilanz
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III.

Fundobjekte  
 der Gegen
wartskunst



»It seems like the right moment to revisit 
the traditional question of the found object 
in modern art. Yet when I recently  
sent around a brief questionnaire to know-
ledgeable scholars, I was surprised at  
the results. Everyone knows what a ›found 
object‹ is, yet no one could think of a  
truly powerful and compelling theoretical 
account of the concept.« 

 — �omas Mitchell, »What do Pictures want?«, ����, S. ���.
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Fundobjekte heute?

Mitchells Plädoyer

In seinem einschlägigen Buch »What do Pictures want?« (2005) 
widmet Thomas Mitchell auch ein Kapitel den Dingen. Im Rahmen 
seiner Untersuchung interessiert den Bildwissenschaftler die Art und 
Weise wie Dinge repräsentiert und gesellschaftlich verhandelt werden. 
Mitchell schlägt in diesem Zuge nichts Geringeres als eine Revision 
der ›Theorie des Fundobjekts in der modernen Kunst‹ vor. Diese, so 
Mitchell, sei noch immer zu sehr auf eine psychoanalytische Deutung 
fixiert, wie sie Foster in »Compulsive Beauty« ausführte. Foster selbst 
habe im letzten Kapitel seines Buches (»Beyond the Surrealism Prin-
ciple«) ein Bestreben angedeutet, über die surrealistische Deutung 
hinauszugehen, dieses jedoch nicht eingelöst. Hier nun setzt Mitchell 
an und stellt dem Objet Trouvé des Surrealismus nun eine Fundob-
jekt-Variante gegenüber, die nicht notwendigerweise an Affekte des 
Unheimlichen gebunden bleibt: »The new-model found objects of 
our time«.298 Zunächst versucht Mitchell das Fundobjekt in seinen 
generellsten Eigenschaften zu fassen – als ein unscheinbares Objekt, 
das durch die spontane Geste des Findens aufgewertet wird, also einen 
positiven Statuswechsel erfährt: »Everything changes once they are 
found, at which point they will be ›discovered‹, ›revealed‹, ›refra-
med‹, and put on display, consequently becoming fetishes and (if their 
luck holds out) foundational for a whole series of new findings and 
appropriations.«299 Doch selbst nach seiner Einführung in einen 
Ausstellungszusammenhang bleibt das Fundobjekt als Fremdkörper 
erkennbar: »The true found object«, so Mitchell, »never quite forgets 
where it came from, never quite believes in its elevation to spectacle 
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and display. It remains humble to the end«.300 Dies bedeutet auch, 
dass der Statuswechsel des Objekts eigentlich immer nur vor
übergehende Gültigkeit hat. Fundobjekte fügen sie nie ganz der de-
kontextualisierenden Dynamik des White Cube. 
	 Um seine Fundobjekt-Theorie im nächsten Schritt als Ge-
genentwurf zum surrealistischen Objet Trouvé zuzuspitzen, nimmt 
Mitchell eine Verschiebung in zwei Schritten vor. Zunächst sucht er 
nach Fundobjekten, die frei von Ambivalenz, Angst-Affekten und 
fetischistischen Schauern sind.301 Hierbei beruft sich Mitchell auf die 
romantische Ästhetik des ›Pitturesken‹ – und spannt daraufhin einen 
Bezug zum ›Totemismus‹. In diesem methodischen Sprung von einer 
ästhetischen Kategorie der Kunstgeschichte zu einem ethnologischen 
Begriff wird deutlich, dass Mitchells Methode auf eine möglichst breit 
gefasste, kulturwissenschaftliche Erfassung des Konzepts abzielt. Im 
Totem sieht Mitchell einen kulturhistorischen Vorläufer von Gesten 
des Aufwertens (›lifting up‹), Neubestimmens (›naming‹) und me-
tonymischen Verschiebens (›seeing as‹) banaler Objekte in der mo-
dernen Kunst.302 Damit setzt er den Übergang banaler Dinge in den 
Bereich der Kunst analog zu deren Übergang in den Bereich der Ma-
gie. Für die vorliegende Untersuchung eröffnet Mitchells mutiger 
Entwurf einer erweiterten Fundobjekt-Theorie insofern neu Möglich-
keiten, als er diachrone Sprünge und mediale Differenzen nicht als 
Grenzen der Argumentation behandelt, sondern vielmehr als inhä-
rente Eigenschaften des untersuchten Phänomens anerkennt. Bezug-
nehmend auf die Totem-Theorie Émile Durkheims erläutert er: »To-
tems, to remind you, are important things, but not quite so 
self-important as idols and fetishes. […] They are, rather, primarily 
objects of individual and collective identification. […] a kind of socie-
ty of things we can use to think through what a human society is. 
Totems are familiar, everyday items […] that have been found – sing-
led out – […] and have subsequently become foundational for identi-
ty.«303 Um ein Totem herum bilden und stabilisieren sich also sozia-II
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le Formationen. Das Totem wiederum beginne zwar als Objekt, 
erhalte seinen Status aber durch Formen der Repräsentation – und 
hier wird plausibel, was Mitchells Dinge-Kapitel im Kontext von 
»What do Pictures Want« zu suchen hat: »Totemism is also a pro-
ductive framework for thinking about the relation of the found object 
to practices of image-making. Although the totem generally begins 
as an object, it only acquires totemic status in some form of represen-
tation.«304 Unsere Beziehung zu bedeutsamen Objekten artikuliere 
sich stets anhand von Repräsentation: »Objects – especially 
objectionable and sacred ones – are never merely material things. […] 
What I am interested in […] is the moment when such objects are 
deliberately placed before us verbally or visually, represented or me-
diated in some way.«305 Das Fundobjekt wäre insofern immer schon 
als ein medialer Hybrid – als ein vermitteltes bzw. dokumentiertes 
Objekt – zu denken. 
	 Mitchell beschreibt das, was wir in Kapitel 3 als ›bedeu-
tungsgeladenes Objekt‹ von anderen Strategien der Objektapprop-
riation abgegrenzt hatten: Eine Variante, welche das appropriierte 
Objekt als Träger von Bedeutungen, atmosphärischen Residuen und 
Erinnerungen einsetzt. Deren künstlerische Inszenierung erlaube uns, 
so Mitchell, die Dinge unserer Gegenwart (mit dem durch die künst-
lerische Entrückung gewonnenen Abstand) in ihren Qualitäten als 
künftige ›Relikte‹ zu erkennen: »[…] perhaps the obsolete, fossilized, 
outmoded objects of our time are exactly the ones we now cannot 
bear to contemplate, namely ourselves and our most novel appliances 
and gadgets, from vacuum cleaners to computers. I take this as the 
real message of what is now widely heralded as the ›posthuman‹ era, 
that the new form of the found object might be found in the relics of 
contemporary humanity […], driven by an increasingly accelerated 
cycle of obsolescence. […] If these objects are in any sense ›fossils‹, 
they are framed within a paleontology of the present, a structure of 
representation that regards contemporaneity from the perspective of 10

 F
u

n
d

o
b

je
k

te
 h

e
u

te
?

 —
 1

0
.1

 M
it

c
h

e
ll

s 
P

lä
d

o
y

e
r



186

deep time and the possible obsolescence of the human species itself.«306 
Der Begriff einer ›Archäologie‹ der Gegenwart (statt einer Paläonto-
logie) mag die von Thomas Mitchell beschriebene Perspektive auf die 
Dinge der uns umgebenden Lebenswelt vielleicht noch präziser zu 
treffen. Mit seinen in »What do pictures want« formulierten An-
sätzen eröffnete Mitchell 2005 neue Perspektiven für eine mögliche 
Theorie des Fundobjekts, die sich von dessen Fixierung auf eine psy-
choanalytische Deutungsmatrix löst. Wie bereits angedeutet, waren 
die Zugriffe auf die Frage des Fundobjekts am Ende des 20. Jahrhun-
derts vom Poststrukturalismus und dessen Orientierung an Sprach-, 
Zeichentheorie und Psychoanalyse geprägt. So klagt Karen Barad 
noch 2008: »Language has been granted too much power. […] every 
›thing‹ – even materiality – is turning into a matter of language […] 
Language matters. Discourse matters. […] the only thing that does 
not seem to matter anymore is matter.«307 In Mitchells Positionierung 
gegen Foster bildet sich nicht zuletzt einen Diskurswechsel von ›lin-
guistic turn‹ zu ›material turn‹ ab. Als diskursiver Entstehungskon-
text der vorliegenden Untersuchung soll letzterer im Folgenden kurz 
skizziert werden.

New Materialism

Bereits in »What do Pictures want« ist ein wachsendes Interesse der 
Geistes- und Sozialwissenschaften an Material Culture Studies zu 
erkennen. In Folge des ›material turn‹ um 2010 wurde dieses zu einem 
regelrechten Trend. Die Kunst- und Literaturwissenschaft wandte 
sich den Dingen zu, die uns nunmehr mit fremden Augen anblickten 
und zitierte aus Kafkas ›Odradek‹ (alias »Die Sorge des Hausvaters«), 
während die Filmwissenschaft ›MacGuffins‹ aufspürte – wie den zur 
Waffe gewordenen Knochen der Anfangssequenz von »2001. A Space 
Odyssey« (den dinglichen Impulsgeber einer erzählerischen Kaskade II
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mehrerer Millionen Jahre). Indessen erschloss die Actor-Network 
Theory, die sich in den 1980ern aus den Science and Technology Stu-
dies heraus entwickelt hatte, unsere Welt als eine, die von Subjekt-
Objekt-Netzwerken durchwirkt ist. Dinge wurden als handlungs-
mächtige Akteure im sozialen Gefüge erzählbar. Wie man sich diese 
dinglichen Akteure vorzustellen hat, erklärt Jane Bennett: »Actant, 
recall, is Bruno Latour’s term for a source of action; an actant can be 
human or not, or, most likely, a combination of both […]. An actant 
is neither an object nor a subject but an ›intervener‹, […] that which, 
by virtue of its particular location in an assemblage and the fortuity 
of being in the right place at the right time, makes the difference, 
makes things happen, becomes the decisive force catalyzing an 
event.«308 Hatte der Poststrukturalismus den Menschen zum Deu-
tungsschlüssel unserer Welt erklärt, so wurde dieses Monopol spätes-
tens im Rahmen des Anthropozän-Diskurses hinterfragt. In den 
vergangenen Jahren haben philosophische Trends wie New Materia-
lism, Object-Oriented Ontology und Speculative Realism dazu bei-
getragen, das Vermächtnis anthropozentrischer, binärer Denksysteme 
grundlegend zu revidieren. Latours ANT (Graham Harman zufolge 
die wichtigste philosophische Methode seit der Phänomenologie309) 
wurde dabei intensiv rezipiert. »The greatness of ANT, as I see it, 
consists largely […] in its willingness to allow all entities an equal 
claim to participating in its theory: human and nonhuman, natural 
and cultural, real and imaginary.«310 Bill Brown, Thomas Mitchell 
und Jane Bennett entwickelten aus Latours ANT eine ›Thing Theo-
ry‹, die die Macht der Dinge nicht mehr in einen reduktionistischen 
Subjekt-Objekt-Dualismus bannen sollte. Für Brown ist ein ›thing‹ 
das Produkt einer Interaktion zwischen Subjekt und Objekt (»a sub-
ject-object relation«311), während für Bennett ›thing-power‹ dezidiert 
über alle kategorialen Grenzen hinausweist.312 
	 Sollen Fundobjekte also heute – dreißig Jahre nach »Com-
pulsive Beauty« – neu verhandelt werden, so geschieht dies in einem 10
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beträchtlich veränderten diskursiven Setting. Die Gegenwart zeichnet 
sich durch eine gesteigerte Sensibilität für hybride Netzwerke und 
Beziehungsgeflechte, Interobjektivität, soziale, ökonomische und öko-
logische Dynamiken aus. Doch selbst wenn unserem Untersuchungs-
gegenstand eine menschliche Komponente qua ›Fund-Behauptung‹ 
eingeschrieben bleibt, so eröffnen sich unter den veränderten diskur-
siven, kulturellen und technologischen Gegebenheiten dennoch in-
teressante Perspektiven. Neue Materialistinnen wie Anna Tsing und 
Katherine Hayles erzählen Geschichten mit nichtmenschlichen Pro-
tagonisten.313 Dabei destabilisiert der Verlust der Subjekt-Zentrierung 
in Form eines verstärken Interesses an Objektbiographien und ›ma-
terial witnesses‹ nicht nur den Subjekt-Objekt-Dualismus, sondern 
auch überkommene Dichotomien wie ›Natur und Kultur‹. Schien 
der Mensch in der Denktradition der westlichen Moderne noch mit 
einem Monopol an Handlungsmacht ausgestattet, so verortet ihn die 
flache Ontologie des New Materialism inmitten einer höchst lebhaf-
ten, eigendynamischen materiellen Welt. Timothy Morton fasst die-
se interobjektive Wirksphäre unter dem Begriff ›Hyperobject‹.314 
	 Wie Jaime Moreno Tejada, Anna Tsing zitierend, in »A 
Method for the New Materialism« (2017) feststellt, erfordere ein 
Perspektivwechsel von anthropozentrischer Subjektivität zu Inter-
objektivität eine Untersuchungsmethode, welche sich in »the sticky 
materiality of practical encounters« hineinbegebe.315 Tejada zufolge 
bestehe die Königsdisziplin des New Materialism in der teilnehmen-
den Beobachtung ethnographischer Feldforschung.316 In der Kunst 
findet diese Forderung insofern eine Entsprechung, als sich in den 
1990er Jahren ein Paradigma des ›artist as ethnographer‹ etablierte, 
das heute in den investigativen Kunstpraktiken der Gegenwart fort-
wirkt. Was die Frage neuer Methodologien angeht, sieht Tejada in 
Tsings »Friction. An Ethnography of Global Connection« (2005) 
ein Grundlagenwerk des New Materialism. Darin versucht Tsing, die 
globalen Vernetzungen unserer Lebenswelt aufzudecken: »We must II
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become embroiled in specific situations«, so Tsing, »and thus it is 
necessary to begin again, and again, in the middle of things.«317 Statt 
Theorien zu schreiben, gehe es heute darum, Geschichten zu erzählen 
– Geschichten von den Rändern unseres Wahrnehmungsfeldes, die 
Geschichten derer, die keine Stimme haben... 
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298	 Mitchell 2005, S. 114.
299	 Mitchell 2005, S. 116.
300	 Mitchell 2005, S. 115.
301	 Solche Fundobjekt sieht Mitchell in 

den Objekt-Vitrinen Jeff Koons’  
verwirklicht. Foster hatte die in 
Koons’ Serie »The New« verwendete 
Appropriationsstrategie als un-
kritische Verherrlichung des Waren-
fetischs abgetan, der das subversive 
Potential des objet touvé (wie auch 
des Readymade) abgehe. Mitchell 
hingegen sieht in den harmlosen 
Objekten Jeff Koons’ eine post-
moderne Gattung von Fundobjek-
ten, deren Theoretisierung noch 
ausstehe: »[…] the current version 
of the found object (for example, 
Jeff Koons's vacuum cleaners and 
basketballs) is not archaic relics or 
fossils, but absolutely up-to-date, 
contemporary things.« Mitchell 
2005, S. 124.

302	 Vgl. Mitchell 2005, S. 123.
303	 Mitchell 2005, S. 121–122.
304	 Mitchell 2005, S. 123.
305	 Mitchell 2005, S. 125. Weiter heißt 

es hier: »This is the moment when 
objectionable (or inoffensive) ob-
jects are transfigured by depiction, 
reproduction, and inscription, by 
being raised up, staged, framed for 
display. So the question of the object 
always returns to the image.«

306	 Mitchell 2005, S. 124.
307	 Barad 2008, S. 120.
308	 Bennett 2010, S. 9.
309	 Harman 2016, S. 1.
310	 Harman 2016, S. 96. 
311	 Brown 2015, S. 22.
312	 »Thing-power gestures toward  

the strange ability of ordinary, man-
made items to exceed their status 
as objects and to manifest traces of 
independence or aliveness. […]  

I look at how found objects (my 
examples come from litter on the 
street, a toy creature in a Kafka  
story, a technical gadget used in 
criminal investigations) can become 
vibrant things with a certain effecti-
vity of their own, a perhaps small but 
irreducible degree of independence 
from the words, images, and feelings 
they provoke in us.« Bennett 2010, 
S. xvi.

313	 Wie beispielsweise nicht kultivier-
baren Matsutake-Pilzen, die in den 
postindustriellen Wäldern der USA 
gedeihen und in Japan Höchstpreise 
erzielen. Vgl. Ana Tsing: »The Mu-
shroom at the End of the World. On 
the Possibility of Life in Capitalist 
Ruins« Princeton 2015.

314	 »The abyss in front of things is inter-
objective. It floats among objects, 
›between‹ them [...]. On this view, 
what is called intersubjectivity –  
a shared space in which human 
meaning resonates – is a small region 
of a much larger interobjective 
configuration space. [...] The pheno-
menon we call intersubjectivity  
is just a local, anthropocentric 
instance of a much more widespread 
phenomenon, namely inter
objectivity.« Morton 2013, S. 81.

315	 Tsing zit. nach Tejada 2017, S. 294.
316	 Vgl. Tejada 2017, S. 291–300.
317	 Tsing 2005, S. 1–2.

Anmerkungen Kapitel 10 — Fundobjekte heute?
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Investigationen

Institutional Critique

Wurde in Teil I die bewegte Rezeptionsgeschichte des Readymade 
erzählt, so stellt sich nun die Frage, wo sich in der Kunstgeschichte 
Adaptionen und Transformationen der Kunst mit Fundobjekten aus-
machen lassen. Wie eingangs erklärt, trat Bretons Objet Trouvé in 
den Kunstdiskurs erst mit dem Aufkommen Konzeptkunst ein, in 
deren Geiste die Kunstproduktion bis heute operiert (wenn wir Os-
bornes These der ›post-conceptual condition‹ folgen). In den surrea-
listischen Experimenten mit dem Format der Ausstellung deutete 
sich zudem die Etablierung der ›Installation‹ als autonomes künst-
lerisches Medium an, wenngleich sich der Begriff erst in den 1960ern 
etablierte. Das Format der Installation erlaubte Konstellationen he-
terogener Objekte und vermochte dabei den ›Nicht-/Kunststatus‹ 
ihrer Elemente geschickt in der Schwebe zu halten. 
	 Hier gilt es ein paar Worte über Marcel Broodthaers (1924–
1976) zu verlieren, der das Medium Installation bekanntlich explizit 
gegen den musealen Apparat und seine ungeschriebenen Gesetze 
wendete. Im Jahr 1968 gründete er in seiner Privatwohnung in Brüs-
sel ein fiktives Museum, das er vier Jahre lang – in Form unterschied-
licher ›Museumsabteilungen‹ – an unterschiedlichen Orten mani-
festierte. Für das Verständnis dieses Projektes aufschlussreich ist der 
Wink, dass er sein »Musée d’art Moderne« einmal als ›ein Sammel-
surium von Nichts‹ bezeichnete: »The invention of the Musée d’Art 
Moderne, Departement des Aigles […] – this invention, a jumble of 
nothing, shared a character connected to the events of 1968«.318 Brood-
thaers schuf also einen prätentiösen Museumsrahmen, der zunächst 
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nichts zeigte außer sich selbst. Erst 1971 und 1972 kam mit der »Sec-
tion Cinéma« und der »Section des Figures« der Inhalt dazu. Das 
»Musée d’art Moderne, Département des Aigles, Section des Figures: 
Der Adler vom Oligozän bis heute« gastierte 1972 in der Kunsthalle 
Düsseldorf und sah den musealen Settings, die es zu dekonstruieren 
trachtete, täuschend ähnlich. Für die Figuren-Sektion wurden über 
dreihundert Objekte aus dreiundvierzig internationalen Museen und 
Sammlungen ausgeliehen (unter anderem aus dem British Museum, 
dem Imperial War Museum und dem Musée des Arts Decoratifs in 
Paris). Was die Auswahl seiner Exponate betraf, akzeptierte der 
Künstler jede Art von Leihgabe, die ihm ein Museum zur Verfügung 
zu stellen bereit war. Einige Museen schickten fotografische Repro-
duktionen oder Repliken anstelle von Originalen. 
	 Ausschlaggebend für Broodthaers war lediglich der (im 
Ausstellungstitel genannte) Adler als Motiv oder Bezeichnung der 
Exponate. Nach diesem gewollt zufallsgesteuerten Auswahlprinzip 
kam eine Sammlung zustande, welche Objekte von historischem oder 
ästhetischem Wert mit banalen Dingen zusammenführte. Von der 
irritierenden Kakophonie der Objekte vermittelt uns Rainer Borge-
meister einen Eindruck: »The exhibition brought together diverse 
objects of widely dissimilar age and from every corner of the globe. 
Pictured on antique vases or fragments thereof, on everything from 
furniture decoration to large-scale temple sculpture […]; in prints and 
paintings, myth and fable; from the winged wheels of the railroad to 
the emblem of the German Life-Saving Association; as an emblem 
on an American Indian priest’s vestments, an eagle-shaped helmet on 
a suit of armor, an Eaglebrand typewriter, or a comic-strip character 
[…].«319 Broodthaers, so Borgemeister weiter, platzierte seine Expo-
nate unabhängig von Chronologie, Geographie oder Klassifikation 
ausschließlich nach den Vorgaben des verfügbaren Raums (so teilten 
sich beispielsweise militärische Adler und naturkundliche Objekte 
dieselbe Vitrine). Dabei verschleierte der mit seinen Vitrinen und II
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Sockeln völlig konventionell erscheinende Ausstellungsaufbau ge-
konnt das unsinnige Ordnungsprinzip. Indem Broodthaers’ Musée 
die etablierten musealen Taxonomien und deren Anspruch auf Ob-
jektivität persiflierte, entlarvte es die suggestive Kraft musealer Prä-
sentationskonventionen. 
	 Was die künstlerische Appropriation von Objekten unter-
schiedlicher Kontexte im Medium der Installation angeht, lässt sich 
Broodthaers’ Projekt als Antithese zum Prinzip ›Readymade‹ lesen. 
Zum einen beanspruchten die ausgestellten Dinge keinen Kunststaus, 
was Broodthaers mit 266 Plastik-Schildern unmissverständlich mach-
te, auf denen der Satz ›Dies ist kein Kunstwerk‹ in drei Sprachen 
eingraviert war. Zum anderen manifestierte sich das »Musée d’art 
Moderne« nur kurzzeitig – nach Ausstellungsende kehrte jeder ein-
zelne Gegenstand an die jeweils leihgebende Institution zurück. Wie 
Duchamps Readymade war Broodthaers’ Museum ein Statement zur 
Funktionsweise des musealen Apparats, doch ging es dezidiert nicht 
um das Generieren widersprüchlicher Kunstobjekte, sondern (ver-
gleichbar mit den Surrealisten) um Wirklichkeit – oder Wahrheit: 
»To talk about this museum means speaking about the conditions of 
truth«320, so der Künstler. Broodthaers schließt damit an einen Dis-
kurs an, den Michel Foucault 1966 mit »Les mots et les choses« ein-
geleitet hatte: Die Dekonstruktion epistemischer Ordnungen und 
der durch sie etablierten Weltmodelle als historische Konstrukte, die 
erster Linie dazu dienen, Machverhältnisse zu stabilisieren. Das  
Gründungsjahr 1968 und die dem Projekt unmittelbar vorausgehen-
den künstlerischen Aktionen und Interventionen (etwa die Besetzung 
der Räume des Brüsseler Palais des Beaux-Arts), an denen auch Brood-
thaers beteiligt war, legen nahe, dass das »Musee d’art Moderne« aus 
einem kulturpolitischen Impetus heraus entstand. 
	 Ein kritischer Impuls gegen die Institution Kunst, der in 
dieselbe Kerbe schlug, konsolidierte sich in den Folgejahren in Wer-
ken von Künstlern wie Michael Asher, Daniel Buren, Andrea Fraser 11
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und Hans Haacke, die in den frühen 1980ern als Exponenten der 
›Institutional Critique‹ kanonisiert wurden (später wurde man auch 
auf weitere weibliche Pionierinnen aufmerksam, wie beispielsweise 
Mierle Laderman Ukeles). Miwon Kwon erklärt die Verfahrensweisen 
der Institutionskritiker:innen anhand der Methode der ›Site Speci-
ficity‹, die Ende der 1960er im Zuge von Minimal und Land Art 
aufgekommen war und nun unter Verwendung investigativer Metho-
den auf die Institutionen, Systeme und Akteure der Kunst angewen-
det wurde: »[…] more than just the museum, the site comes to en-
compass a relay of several interrelated but different spaces and 
economies, including the studio, gallery, museum, art criticism, art 
history, the art market, that together constitute a system of practices 
that is not separate from but open to social, economic, and political 
pressures. To be ›specific‹ to such a site, in turn, is to decode and/or 
recode the institutional conventions so as to expose their hidden yet 
motivated operations – to reveal the ways in which institutions mold 
art’s meaning to modulate its cultural and economic value, and to 
undercut the fallacy of art and its institutions’ ›autonomy‹ by making 
apparent their imbricated relationship to the broader socioeconomic 
and political processes of the day.«321 
	 Diese erste Welle der Institutionskritik, die auch eine Ge-
genreaktion auf die affirmative Haltung der Pop Artists war, bezog 
sich auf die Bedingungen der modernen Kunst und legte die Mecha-
nismen bloß, nach denen Kunst gemacht, ausgestellt (oder gerade 
nicht ausgestellt), gehandelt und kanonisiert wird. Es wurden Prove-
nienzen recherchiert, die politischen und ökonomischen Verstrickun-
gen von Museen und Mäzen:innen aufgedeckt, oder Galeriewände 
eingerissen, um die von ihnen kaschierten Büroräume sichtbar zu 
machen. Nicht zuletzt Brian O’Dohertys Artikel-Serie »Inside the 
white cube. The ideology of the gallery space« (1976) dekonstruierte 
die vorgebliche Neutralität des modernen Ausstellungsraums. Die 
Institutionskritik der 1970er, welche in räumliche und kulturpoliti-II
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sche Settings intervenierte, brachte einerseits innovative Experimen-
te mit dem Format ›Ausstellung‹ hervor. Andererseits machte sie 
Kunst zu einem kritischen Instrument, das nun auf jegliche ›Site‹ – 
Orte oder Untersuchungsgegenstände – angewendet werden konnte. 
Derselbe Trend hält auch dann noch an, als Kwon ihre »Notes on 
Site Specificity« (1997) veröffentlicht: »[…] a dominant drive of site-
oriented practices today is the pursuit of a more intense engagement 
with the outside world and everyday life – a critique of culture that 
is inclusive of non-art spaces, non-art institutions, and non-art issues 
(blurring the division between art and non-art, in fact). […] In addi-
tion to this spatial expansion, site-oriented art is also informed by a 
broader range of disciplines (i.e., anthropology, sociology, literary 
criticism, psychology, natural and cultural histories, architecture and 
urbanism, computer science, political theory) and sharply attuned to 
popular discourses […].«322 Wie Andrea Fraser in »From the Critique 
of Institutions to an Institution of Critique« (2005) ausführt, ent-
wickelte sich die Kunst ausgehend von dieser selbstkritischen Phase 
zu einer kritischen Instanz schlechthin. 
	 Für unsere Diskursgeschichte einer Kunst mit Fundobjek-
ten sind die ab 1970 einsetzenden Entwicklungen insofern wegwei-
send, als sie aus dem surrealistischen ›Lumpensammler/Historio-
graphen‹ die gegenwärtige ›Archäologin/Forensikerin‹ hervorgehen 
ließ. Andererseits erforderte das digitale Zeitalter eine Übertragung 
institutionskritischer Strategien auf das neue Metamedium Internet. 
Eine Künstlerin, die institutionalisierte archivarische Strukturen be-
sonders prägnant mit dem Digitalen eng führt, ist Camille Henrot 
(* 1978 in Paris). Ihre Arbeit »Grosse Fatigue«323 (2013) präsentiert 
sich als eine kunstvoll komponierte Bildschirm-Videoaufnahme, die 
mit der Desktop-Ansicht eines Computers beginnt und endet. In 
Henrots 13minütigen Clip fügen sich die räumlichen und informa-
tionellen Strukturen, die der Mensch in einem prometheischen Ver-
such geschaffen zu haben scheint, die Welt und ihre Dinge in den 11
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Griff zu bekommen, zu einer schwindelerregenden Bricollage. Wiki-
pedia-Artikel poppen auf (z. B. einer ›Shizophrenia World Map‹ der 
WHO), Fenster öffnen, überlappen und schließen sich und bilden 
eine mise en abyme aus Videoclips – wobei sich Information und 
sinnbildliche Motive Hand in Hand gehen. 
	 In Henrots Google-Suche nach der ›Geschichte des Uni-
versums‹ mischen sich Videoclips, die im Rahmen eines Artist Re-
search Fellowship entstandenen, durch welches die Künstlerin Ein-
blick in die naturkundlichen Archive und Laboratorien der 
Smithsonian Institution in Washington, DC, erhielt. Wir sehen enge 
Korridore und weiße, neonbeleuchtete Räume, breite Schubladen und 
mobile Regale. Schubladen öffnen sich und geben den Blick auf die 
steifen Kadaver von Tukanen und Aras frei, an deren Beinen Etiket-
ten baumeln. In dieser Version der Arche Noah ist alles tot… Einige 
Sekunden lang sehen wir einen Mann im Anzug zwischen den Wän-
den eines Korridors taumeln, als werde das Archiv von einem Erd-
beben erschüttert. Mit Stilmitteln wie diesen reflektiert »Grosse 
Fatigue« über die Bedeutung des Computerbildschirms als einem 
Dispositiv, das unseren Zugang zur Welt strukturiert und stellt der 
assoziativen Struktur der Internetsuche die Autorität eines der größ-
ten Wissenschafts- und Museumskomplexe der Welt entgegen: Das 
Smithsonian als Inbegriff des modernen Archivs. Henrots Videoarbeit 
spielt dergestalt zwei Ordnungssysteme gegeneinander und be-
schwört – im Soundtrack – religiöse und mythologische Erzählungen 
als dritte Form der Welterklärung. Das rhythmisch geschnittene 
Video wird durch ein Spoken-Word-Gedicht untermalt, das verschie-
dene Schöpfungsgeschichten und Kosmologien zu einem Narrativ 
verwebt. Es entstehen somit Resonanzen zwischen den analytischen 
Strukturen des Archivs, dem Internet, und religiösen Formen der 
Weltdeutung. Indessen kehrt, wie Joan Gibbons mit Verweis auf »In-
formation Is Alive« (2003) von Joke Brouwer und Arjen Mulder fest-
stellt, in den partizipativen Strukturen des Internets eine neue Va-II
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riante oraler Kultur wieder: »A distinction between a tradition of 
archives that are ›stiff and stable‹ and a tradition of ›flexible and 
unstable‹ archives that has existed in the flexible and unstable archi-
ves of oral culture has been observed by Joke Brouwer and Arjen Mul-
der. Brouwer and Mulder speak of more labyrinthine ›fuzzy logic‹ in 
the oral archive, to which they find a counterpart in the ›digital data-
base‹. As these two authors note, hyperlinking has become so sophis-
ticated that search engines […] link information in unexpected ways 
and build patterns where there seemed to be only fragments.«324 
	 Unter dem Einfluss einer neuen Kulturtechnik driftender 
Internetsuchen, Informations-Filterblasen und alternativer Fakten 
kehrt hier also ein ›will to connect what cannot be connected‹ wie-
der.325 So türmten sich in den dreizehn schnellfließenden Minuten 
des Videos eine Fülle disparater Informationsbruchstücke auf, die 
nur momenthaft zusammenhalten und von denen letztlich keines die 
Welt zu erklären vermag. Das Archiv verwahrt die Schätze der Welt, 
doch es bleibt stumm und ausdruckslos. Das Internet hingegen führt 
uns (mit seinen ›Rabbit Holes‹) auf labyrinthische Fährten ohne 
Ziel- und Endpunkt. Was bleibt ist Erschöpfung – ›fatigue‹. So er-
zeugt die musikalische und bildliche Komposition von »Grosse Fa-
tigue« ein epistemologisches Schwindelgefühl, das an die wissen-
schaftskritischen Projekte des Surrealismus erinnert: Auch die 
Artikel und Foto-Essays der Zeitschrift ›Documents‹ stellten Kunst, 
Soziologie, Archäologie und Ethnographie auf höchst undisziplinier-
te Weise nebeneinander. Das von den Documents-Herausgebern 
Georges Bataille und Michel Leiris (zusammen mit Roger Caillois) 
gegründete »Collège de Sociologie« indessen suchte das Sakrale für 
die modernen Wissenschaften zurückzugewinnen. Heute, indessen, 
hat sich der Zweifel an den rigiden Klassifikationsrastern der moder-
nen Wissenschaften (ihrem ›Schubladendenken‹) und anthropo-
zentrischen, exklusiv westlich geprägten Denksystemen zu einem 
Diskurstrend zugespitzt.326 11
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Nouvéau Réalisme

Im Jahr 2012 trug Gabriel Orozco für die 1.200 Objekte umfassende 
Installation »Sandstars«327 Plastikmüll und anderes Strandgut zu-
sammen, das er an den Stränden des mexikanischen Naturschutz-
gebietes Isla Arena aufgelesen hatte, einer Sandbank zwischen dem 
Golf von Kalifornien und dem Pazifik (Abb. 19). Dieser unberührte 
Landstrich ist einer jener Orte, an denen Teile der gigantischen Müll-
Inseln an Land gespült werden, die zwischen unseren Kontinenten 
dahintreiben. »Sandstars« artikuliert eine Form der Kritik, die über 
die Selbstbezüglichkeit der ersten Welle der Institutionskritik hinaus-
weist. Das Werk, dessen Form und Sujet von einer veränderten Dis-
kurslage der 1990ern zeugt, vermag eine Brücke zwischen den aktu-
ellen Gegenwartskunst-Strategien und dem Vermächtnis der 
Nouvéaux Réalistes zu schlagen.328 Für die kunsthistorische Einord-
nung der Kunst mit Fundobjekten ist der Nouvéau Réalisme insofern 
interessant, als er sich den Resten und Abfällen der Konsumkultur 
zuwandte. Werke von Künstler:innen wie Daniel Spoerri (›Fallen-
bilder‹), Arman, Christo und Jeanne-Claude reflektierten mit einem 
Mix verschiedener Appropriationsstrategien die materielle Kultur des 
modernen urbanen Raums. Die düstere Vorahnung, Teil einer Kultur 
zu sein, die früher oder später an in ihrem eigenen Müll zu ersticken 
drohen würde, hatte Arman bereits 1960 umgetrieben. Für die Ins-
tallation »Le Plein« war er durch die Straßen von Paris gestreift und 
hatte den dort aufgelesenen Müll im Schaufenster der Galerie Iris 
Clert bis unter die Decke gestaut: Sperrmüll, rostige Metallteile, ver-
gilbte Kleidungsstücke, zerknittertes Papier – ineinander verkeilt, 
zerdrückt, dreckverschmiert (damit schuf er eine monumentale Va-
riante desselben Prinzips, das er bereits zuvor mit seinen ›Poubelles‹ – 
mit Müll gefüllten Glaskuben – verfolgt hatte). Christo und Jeanne-
Claude blockierten 1962 aus Protest gegen den Bau der Berliner Mau-
er mit einer Wand aus neunundachtzig ausrangierten Ölfässern acht II

I.
 F

u
n

d
o

b
je

k
te

 d
e

r 
G

e
g

e
n

w
a

rt
s

k
u

n
s

t
11.2 



199

Stunden lang die Rue Visconti, eine der schmalsten Straßen von Paris, 
aber nichts desto trotz wichtige Verkehrsader.329 Mit temporären 
skulpturalen Interventionen aus oder mit den Abfällen der modernen 
Industriegesellschaft provozierte der Nouvéau Réalisme eine ›erfah-
rungsförmige Reintegration‹ des Menschen in eine zunehmend ent-
fremdende moderne Welt.330 Mit seinem gesellschaftskritischen Im-
petus schloss der Nouvéau Réalisme an die politischen Ambitionen 
der historischen Avantgarden an: »The whole of sociological reality, 
the common good of human activity, the large republic of our social 
exchanges, of our commerce in society, is summoned to appear«, so 
Restany in der offiziellen Absichtserklärung der Bewegung.331 Das 
Werk Orozcos ist ein Beispiel dafür, wie sich die in den 1960ern an-
gelegten Tendenzen zum Ende des 20. Jahrhunderts weiterentwickelt 
hatten. Orozco (den Briony Fer als »notoriously peripatetic«332 be-
zeichnet) macht das Flanieren durch den Stadtraum zum generativen 
Moment seiner künstlerischen Praxis. Jean Fisher beschreibt diese 
Praxis wie folgt: »[...] the street – with its rituals and objects of daily 
life, its spontaneous poetry – seems to answer a demand in the work 
for a space unfettered by the conventions of the studio and the gallery, 
one more open to a fluidity of meanings, to the possibility of chance 
encounters between the artist and images and materials, or between 
the work and the passer-by. Orozco travels the streets looking and 
listening, not always certain what for, but alert to a sense of place and 
ready to grasp the opportunity to act in response to it.«333 
	 Cornelia Butler führt diese Praxis auf Robert Smithson 
zurück, den wir schon als Pionier der ›Site Specificity‹ und der ›Non-
sites‹ kennengelernt haben, und bezeichnet ihn als einen wichtigen 
der Wegbereiter der heute gängigen (nicht zuletzt von Artist-in-
Residence-Programmen mitangeregten) ›nomadischen‹ Arbeitswei-
se internationaler Künstler:innen: »The notion of the itinerant artist, 
moving through urban situations of various kinds and identifying 
sites in order to make an object or intervention [...], is unthinkable 11
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Abb. 19	 Fotodokumentation: Gabriel Orozco »Objects being collected for 
Sandstars (2012) on Isla Arena, Baja California Sur, Mexico«.
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Abb. 20	 Fotodokumentation: Gabriel Orozco »Objects being collected for 
Sandstars (2012) on Isla Arena, Baja California Sur, Mexico«.
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without Smithson.«334 Butlers Beschreibung trifft in den 1990ern auf 
Orozco und zahlreiche andere Künstler:innen zu – man denke etwa 
an Francis Alys, Hamish Fulton, oder Janet Cardiff. Bewegung durch 
den Außenraum, dokumentarische Fotografie und die Arbeit mit 
vorgefundenem Material – dies sind die mobilen Techniken, deren 
sich die ›post studio artists‹ der 1990er bei ihrer Arbeit bedienen.335 
James Meyer deutet diesen Trend in »Nomads« (1997) als eine künst-
lerische Reaktion auf eine neue Ära beispielloser Mobilität und Mi-
gration, expandierender multinationaler Konzerne und sich ausbrei-
tender Kommunikationstechnologien.336 
	 Wenn Orozcos »Sandstars« den verdrängten materiellen 
Ausschuss einer aus dem Ruder gelaufenen Konsumkultur im Aus-
stellungsraum präsent macht, so reaktiviert er also Strategien der 
1960er. Hinzu kommt ein analytischer Einsatz dokumentarischer 
Fotografie, wie er für die Konzeptkunst typisch ist: Seine Akkumu-
lation gesammelten Strandguts wird von zwölf fotografischen Rastern 
begleitet. Eines dieser Raster zeigt Schnappschüsse des Fundorts 
(Abb. 20): In den Bildern der Isla Arena dominiert das Grau des San-
des. Der Blickwinkel der Kamera ist auf den Boden gerichtet – nur 
hin und wieder hebt er sich leicht, sodass Dünenlandschaft und Ho-
rizont ausschnitthaft ins Sichtfeld treten. Aus dem Sand, der mal 
feucht und hart, mal von Wind fein gewellt ist, ragen verschiedenste 
Objekte hervor – Flaschen und Treibholz, Styropor-Bojen verschie-
dener Größe, eine Gefrierbox, ein alter Röhrenbildschirm und ganze 
Schwärme kleiner, sternenförmiger Plastikstrukturen. Eine aus ihrem 
sandigen Bett herausgelöste gelbe Boje hinterlässt einen großen run-
den Krater. Zwischen dem Müll grinst uns der Schädel eines Delfin-
Skeletts an. Im Daumenkino-artigen Verlauf der Fotoserie können 
wir beobachten, wie sich die Dinge zu vorübergehenden Konstella-
tionen sammeln (Glühbirnen und Flaschen reihen sich zu langen 
Ketten). Von unsichtbarer Hand – nur Schuhabdrücke zeugen vom 
geschäftigen Treiben der Sammler:innen – fügen sich die Dinge nach 11
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Abb. 21, 22  Installationsansichten: »Gabriel Orozco: Asterisms«, Deutsche 
	   Guggenheim Berlin, 2012–2013.
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und nach zu Gruppen, wandern in Plastikkörbe und dann in den 
Anhänger eines Beach-Motorbikes. Auf dem Boden des Ausstellungs-
raums breitet Orozco dieselben Fundstücke nach Gegenstand, Farbe 
und Größe geordnet zu einem bunten Teppich aus (Abb. 21 und 22). 
Die über 1.200 Objekte zeigen unterschiedliche Stadien der Verwit-
terung: Die Oberflächen der Flaschen und Glühbirnen sind matt, das 
Styropor der Bojen ist porös (manche sind über und über mit See-
pocken bespickt), der Zellstoff von Klopapierrollen hat sich zu fremd-
artigen Gebilden verklumpt. Skulptural interessant werden die Din-
ge dabei insbesondere dann, wenn die Einwirkung der Gezeiten aus 
den ursprünglich seriell gefertigten Objekten rätselhafte Relikte ge-
macht hat. Das robuste Plastik gefundener Schutzhelme, indessen, 
glänzt wie neu. Elf der genannten zwölf fotografischen Raster rücken 
jedes Fundstück noch einmal einzeln in den Blick, analytisch isoliert 
vor weißem Grund. »Sandstars« operiert dergestalt mit drei verschie-
denen Dokumentationsmodi: (1) Den Objekten im Ausstellungsraum 
(als Post-Readymades); (2) fotografischen Inventaren derselben Ob-
jekte; und (3) mit einer fotografischen und filmischen Dokumenta-
tion der Fundsituation. »Whale after Waves« ist ein kurzer Video-
Loop, der uns an den Strand von Isla Arena versetzt, wo Seemöwen 
sich über dem Kadaver eines gestrandeten Wals scharen. 
	 Die an Orozcos Objekten zu beobachtenden, schleichenden 
Spuren materieller Verwandlung deuten auf langwierige geologische 
Prozesse hin. In ihrer Deformation und Transformation machen sie 
den unablässigen Stoffwechsel zwischen Natur und Kultur nachvoll-
ziehbar, der sich normalerweise jenseits unseres Wahrnehmungsho-
rizonts vollzieht. 2006, einige Jahre vor »Sandstars«, war die Welt-
öffentlichkeit erstmals auf die vor der hawaiianischen Küste 
gefundene Gesteinsform ›Plastiglomerat‹ aufmerksam geworden. 
Mineralisation, so Jane Bennett, sei eine vitale Kraft – und der Mensch, 
mit seiner Fähigkeit zum aufrechten Gang, tatsächlich ihr Produkt. 
Denn die Selbsttätigkeit von Materie in Form der Mineralisation 11
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organischen Materials führte zur Entstehung menschlicher Knochen-
materie. Bennett schreibt (Manuel De Landa zitierend): »Soft tissue 
(gels and aerosols, muscle and nerve) reigned supreme until 5.000 
million years ago. At that point, some of the conglomerations of  
fleshy matter-energy that made up life underwent a sudden minera­
lization, and a new material for constructing living creatures emerged: 
bone.«337 Bennetts »Vibrant Matter. A Political Ecology of Things« 
(2009) bringt durch Beispiele wie dieses überkommene Dingbegriffe 
auf überraschende Weise ins Wanken. 
	 Im Prozess der Müll-Werdung verwischen zusammen mit 
den tatsächlichen auch die konzeptuellen Konturen der Dinge. Hart-
mut Böhme definiert ›Müll‹ als einen Ding-Zustand radikaler Ent-
differenzierung. Die großen Erzählungen unserer Kultur setzten 
diesen an den Anfang der Welt (als Chaos oder schöpfungsgeschicht-
liches ›Tohuvabohu‹), wie auch an ihr Ende – als »ein strukturlos 
wogendes energetisches Kraftfeld, das dem Werden der abgrenzbaren 
Dinge weit vorausliegt«.338 Die Kategorie Müll mag uns dergestalt für 
interobjektive Kräfte zu sensibilisieren. Hatte Thomas Mitchell Koons’ 
Staubsauger aus der Serie »The New« (hinter Vitrinenglas scheinbar 
zeitlos entrückt) als ein künftiges Relikt unserer Kultur imaginiert, 
so breitet die Arbeit »Sandstars« die tatsächlichen Reste unserer 
Konsumkultur vor unseren Füßen aus. Der im Pazifik treibende Plas-
tikmüll ist die reale, gesellschaftlich weitgehend verdrängte Kehr-
seite der konsumkulturellen Obsession mit dem Neuen. Ist es doch 
das Ideal der ›Newness‹, die den Kreislauf der Obsoleszenz befeuert 
und den dabei produzierten Plastikmüll auf die Größe von Konti-
nenten anwachsen lässt. 
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12

12.1 

Mediale Formationen

Künstlerische Sammlungen

Zumal Finden und Sammeln in Korrelation zu einander stehen, gilt 
es der Entwicklung des Formats der ›Sammlung‹ (als Sonderform 
der ›Installation‹) in der Kunst seit 1970 einige Aufmerksamkeit zu 
schenken. In künstlerischen Sammlungen und Archiven wird gefun-
dene, marginalisierte oder verdrängte Materie aufgefangen und Ge-
genwissen institutionalisiert. Künstlerische Archive spielen Entropie 
gegen Ordnung aus und erwägen dabei die Un-/Möglichkeit von 
Erinnerung. In sammelnden Kunstpraktiken durchdringen sich 
Archäologie, Historiographie und Autobiographie als Ausdruck eines 
kulturellen Bestrebens, materielle Spuren, Relikte und Reste zu fassen 
und zu deuten. Wie Walter Grasskamp in »Künstler und andere 
Sammler« (1979) feststellt, wird künstlerisches Sammeln (das immer 
schon eine dienstbare Funktion innerhalb des künstlerischen Schaf-
fensprozesses gehabt hatte) in den 1970ern als künstlerische Aus-
drucksform autonom. Die documenta 5 des Jahres 1972 setzte hierfür 
mit der Abteilung ›Künstlermuseen‹ ein Zeichen. Hier war neben 
Broodthaers’ »Musée d’Art Moderne« und Duchamps »Boîte-en-
valise« auch Claes Oldenburgs »Mouse Museum« zu sehen, das uns 
für dieses Kapitel als Beispiel dienen mag. 
	 Parallel zu seiner Produktion von ›soft sculptures‹, über-
dimensionalen Stoff-Nachbildungen von Haushaltsgegenständen und 
amerikanischem Fast Food, hatte Oldenburg (* 1929 in Stockholm, 
Schweden) eine enorme Menge billigen Schnickschnacks angesam-
melt, den er auf seinen Spaziergängen durch die 42nd Street zu finden 
pflegte. Nach einem Umzug platzierte Oldenburg seine Sammlungs-12
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objekte in einem großen Regal und nannte es »Museum of Popular 
Art, N.Y.C«. Ein 16-minütiger Kurzfilm von Tacita Dean aus dem 
Jahr 2011 zeigt den 82-jährigen Künstler, wie er – einem eingespielten 
Ritual folgend – in seinem Bürostuhl geräuschvoll von Gegenstand 
zu Gegenstand rollt und mit zitternden Händen jedes noch so win-
zige Ding aufhebt, abstaubt und wieder zurücklegt. Anlässlich der 
documenta 5 gründete Oldenburg das »Manhattan Mouse Muse-
um«339 als Behausung eines Teils seiner Sammlung. Er schuf eine in 
sich geschlossene Ausstellungsarchitektur, deren Grundriss die un-
verkennbare Silhouette des Mickey Mouse-Kopfes nachempfand. Das 
Innere der Ausstellungsarchitektur war dunkel und wurde nur durch 
eine durchgehende Vitrine erhellt, die sich entlang der Innenwände 
erstreckte. Diese Vitrine versammelte, lose nebeneinander verstreut, 
Dinge wie Eisbecher-Kerzen, eine Puppenhaus-Badezimmereinrich-
tung, einen Haufen leuchtend gelber Plastik-Bananen und anderen 
Dollar-Store-Ramsch, sowie Nebenprodukte des künstlerischen Schaf-
fensprozesses (Maquetten aus Gips, Pappe oder Stoff). 
	 Oldenburg vollzieht also einen Transfer seiner Sammlung: 
Heraus aus dem Produktionszusammenhang seines Ateliers und hi-
nein ins Museum, in welchem die Sammlung zu einem eigenständigen 
Kunstwerk wird. Durch ein Spiel mit Maßstab und Materialität ver-
fremden sowohl Oldenburgs überdimensionale ›soft sculptures‹, als 
auch der Mikrokosmos des »Mouse Museum« eine spezifisch ame-
rikanische materielle Kultur. Die Musealisierung der einfachen, mas-
senproduzierten Objekte machte den ›amerikanischen Traum‹ greif-
bar, der sich in den billigsten Konsumartikeln in seiner reinsten Form 
zu manifestieren scheint. Als einen späteren Nachfolger des von Ol-
denburg präfigurierten Sammler-Typs könnte man beispielsweise 
Martin Parr sehen (* 1952 in Epsom, Großbritannien). Das Werk des 
Briten umfasst neben Fotoserien auch materialreiche Sammlungen. 
Während Parrs Fotobücher einen anthropologischen, humorvollen 
Blick auf das Freizeit- und Konsumverhalten seiner Mitbürger:innen II
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werfen, versammeln seine Vitrinen Memorabilia oder Collectibles, 
die viel über den Zeitgeist verraten, der sie hervorbrachte: Sie feiern 
kurzzeitig berühmte Persönlichkeiten, huldigen Bin Laden, den so-
wjetischen ›space dogs‹ Belka und Strelka, und den Spice Girls. Oder 
sie halten zeitgeschichtliche Ereignisse lokaler oder internationaler 
Tragweite fest – von den englischen Bergarbeiterstreiks der Jahre 1984 
und 1985, bis hin zur Mondlandung. Parrs Interesse richtet sich dabei 
auf »objects […] associated with people or events that are bound up 
with the glories of a certain time and place. When these glories fade, 
the object takes on a certain resonance«.340 Eine der Sammlungen 
Parrs wurde 2015 (neben Sammlungen Hirsts, Darbovens und Danh 
Vos) in der Ausstellung »Magnificent Obsessions. The Artist as Col-
lector« in The Barbican London gezeigt.341

	 Ein von Broodthaers und Oldenburg abweichende Position 
bezieht – ebenfalls Anfang der 1970er Jahre – der bereits in Kapitel 3 
erwähnte Christian Boltanski (1944–2021, geboren in Paris). Walter 
Grasskamp zitiert einen Brief des Künstlers, den dieser 1973 an zwei-
undsechzig Museen sendete: »Ich möchte, dass in einem Raum Ihres 
Museums die Gegenstände ausgestellt werden, die eine Person wäh-
rend ihres Lebens umgeben haben und die nach ihrem Tod Zeugen 
ihrer Existenz bleiben; es müssten von beispielsweise den Taschen-
tüchern, die sie benutzte, bis zu dem Schrank, der in ihrem Zimmer 
stand, alle diese Gegenstände in Vitrinen ausgestellt und sorgfältig 
ausgezeichnet werden.«342 Boltanski erhielt fünfunddreißig Antwort-
briefe und vier Museen realisierten sein Vorhaben. Vergleichbar mit 
Broodthaers’ Adler-Ausstellung wird hier mittels eines vorgefassten 
Programms eine Sammlung erzeugt, die sich in keiner Weise auf die 
Subjektivität des Künstlers bezieht. Auf der Grundlage seines Projekt-
vorschlags, den Boltanski an Kunst-, Geschichts- und Völkerkunde-
museen in der ganzen Welt schickte, entstanden zwischen 1973 und 
1974 sechs Inventare, welche die dinglichen Besitztümer irgendeines 
anonymisierten Einwohners einer Stadt (fotografisch oder in Vitrinen) 12
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versammelte, wie banal diese auch sein mochten.343 Jean Baudrillard 
zufolge bilden die Gegenstände eines Menschen, »ein geistiges Re-
servat, […] eine Sache, deren Sinn er ist«.344 Die Auflösung des Nach-
lasses einer verstorbenen Person hat insofern etwas zutiefst Beunru-
higendes, als der Kosmos der Dinge auf ein nun absentes Zentrum 
verweist, das diese einst zusammenhielt. Unter den vielen uninteres-
santen Gegenständen, die Boltanskis Projekte zur Schau stellten (bil-
lige Möbel, benutzte Zahnbürsten), gab es nur wenige, die uns etwas 
zu erzählen vermochten (Bucheinbände, Kleider und abgetragene 
Schuhe, sentimentaler Kitsch). Die Fülle der verwaisten Objekte ver-
stärkte in erster Linie eine Erfahrung der Abwesenheit. Die präsen-
tierten Relikte bleiben bedrückend ausdruckslos. Boltanski gilt heu-
te als erfolgreichster Vertreter der ›Spurensicherung‹.345 Der in Paris 
geborene Künstler gibt an, von seinen Besuchen im »Musée de l’Hom-
me« geprägt worden zu sein – jenem Museum, das als ›Musée du 
Tocadéro‹ einst die Surrealisten inspirierte. Christian Boltanski er-
innert sich: »Dort sah ich große Metallvitrinen, die zerbrechliche 
und unbedeutende kleine Objekte enthielten. In einer Ecke der 
Vitrine befand sich ein vergilbtes Foto, das einen ›Wilden‹ zeigte, der 
diese Gegenstände in der Hand hielt. Jede Vitrine präsentierte eine 
Welt, die verschwunden war: Die Person auf dem Foto war wahr-
scheinlich tot, die Gegenstände waren jetzt nutzlos oder zumindest 
wusste niemand, wie man sie benutzt.«346 
	 Um das museologische Produktionsprinzip von ›Relikten‹ 
transparent zu machen, sah Boltanskis Konzept vor, dass die fragli-
chen Nachlässe nach den üblichen Protokollen des Museums zusam-
mengestellt, klassifiziert und ausgestellt werden sollten. Andererseits 
warf das Projekt die grundlegende Frage auf, inwieweit die materiel-
len Überreste eines Menschen dazu geeignet sind, eine Spur jenes 
Menschen über dessen Tod hinaus zu erhalten – eine Frage, die Bol-
tanskis Œuvre in unterschiedlichen Arbeiten immer wiederkehrt. 
Für »Lost Property« (1995), das im Rahmen der Werkserie »Lost: II
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New York Projects« entstand, stellte Boltanski mehr als 5.000 Ob-
jekte aus, die sich im Fundbüro des New Yorker Grand Central Ter-
minal angesammelt hatten. Boltanski inszenierte die Fundsachen – 
Schwärme von Regenschirmen, Handschuhe und Reisetaschen auf 
kruden Metallregalen – als ortsspezifische Installation in der Ein-
gangshalle des Bahnhofs. ›Lost property‹ ist (wie nicht zuletzt die 
französischen und deutschen Bezeichnungen selbiger Einrichtung 
evident machen) ja eigentlich ›found property‹. Ist es also nicht viel-
mehr der Besitzer, der verloren gegangen ist? Boltanskis Fundbüro 
verweist in diesem Sinne auf die vielen Unbekannten, die täglich in 
die Metropole pendeln. 
	 Sammlungen und Museen spielen auch im Werk Mark 
Dions (* 1961 in New Bedford, Massachusetts) eine zentrale Rolle. 
Dion, der seit 1990ern künstlerisch aktiv ist, knüpft mit einem spezi-
fisch wissenschaftsgeschichtlichen Ansatz an die institutionskriti-
schen Tendenzen der 1970er an. So imitiert Dions Arbeitsroutine 
archäologische Verfahren und vollzieht sich zumeist in drei Schritten: 
Sammeln, Klassifizieren und Ausstellen. Wo die ersten beiden Schrit-
te (mitunter als partizipative Workshops) die Arbeitsprozesse eines 
Archäologen oder Naturforschers nachahmen, da orientieren sich 
Dions Ausstellungsinstallationen an den antiquierten Ordnungs- und 
Präsentationskonventionen von Wunderkammern und Kuriositäten-
kabinetten. Zwischen dem 16. und 18. Jahrhundert entstanden Wun-
derkammern in Europa in Folge der Sammeltätigkeit des Adels und 
wohlhabenden Bürgertums. Zum Inventar einer typischen Wunder-
kammer gehörten ›naturalia‹ (Tiere, Pflanzen, Mineralien), ›artifi-
cialia‹ (vom Menschen geschaffene Artefakte wie Gemälde, Skulp-
turen, Musikinstrumente und wissenschaftliche Erfindungen), 
›antiquitates‹ (Objekte von historischer Bedeutung) und ›ethnogra-
phica‹ (Exotica aus der Neuen Welt).347 Besonders begehrt waren 
seltene Objekte, bei denen die Grenzen zwischen den Kategorien Tier, 
Pflanze und Mineral verschwammen (z. B. Fossilien oder Narwal-12
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Zähne, die für die Hörner von Einhörnern gehalten wurden). Lisa 
Corrin beschreibt die aus heutiger Sicht unplausible Ordnung der 
Wunderkammern: »Displayed in glass cabinets, on shelves, set in 
niches and hanging from ceilings, the assorted contents of a wunder-
kammer were seen in one contiguous space as a holistic group of ob-
jects that could be touched and rearranged poetically to produce a 
kind of awe that could enlighten the mind, delight the senses and 
encourage conversation. Objects might be divided in any number of 
ways, for example, by the type of material they were made of, or ac-
cording to a philosophical statement […]. More usually, the objects 
were organized according to what was visually pleasing to the owner 
generally without regard of function, origin, historic continuity, ar-
tistic style or school. […] Moreover, these collections were neither 
completed nor systematized because God had made nature infinite 
and the ›order of nature was not shackled to coherent sets of laws, 
but was subject to unlimited variability and novelty‹. These arbitrary 
visual arrangements therefore seemed ›natural‹, and capable of re-
vealing knowledge that was at once empirical and metaphorical wit-
hout need of explanatory texts. They were ripe for projecting an end-
less, fluid play of subjective and visually generated meanings […].«348 
	 Im Zuge der Aufklärung wurde das Wunderkammerprin-
zip durch die Etablierung getrennter akademischer Disziplinen ab-
gelöst, welche Sammlungen auf spezialisierte Museen verteilten, Ex-
emplare klassifizierten und nach den heute gültigen Taxonomien 
ordneten. Der museale Anspruch auf zeitlose, normative Gültigkeit 
lässt uns leicht vergessen, dass es sich um historisch gewachsene, ideo-
logische Einrichtungen handelt. Ihre Ordnungsprinzipien sind also 
lediglich als Ausdruck einer bestimmten Art des Denkens zu einem 
bestimmten historischen Zeitpunkt zu verstehen. Dions Ausstellun-
gen rufen den historischen Topos ›Wunderkammer‹ auf, um die 
heute gängigen museologischen Praktiken mit ihrer Vor- und Ent-
stehungsgeschichte zu konfrontieren. Dions Installationen evozieren II
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die Ästhetik überkommener Weltanschauungen beispielweise durch 
den Einsatz massiver gründerzeitlicher Vitrinenschränke.349 Mit dem 
Verweis auf vergangene Konventionen macht Dion die grundlegende 
Historizität aller Repräsentationssysteme evident. »Taxonomy«, so 
der Künstler, »is a theory of order imposed by man, not an objective 
reflection of what is present in nature. The categories are actively im-
posed and contain the assumptions, values and associations of human 
society.«350 Wie plausibel uns unsere aktuellen taxonomischen Klas-
sifikationen auch erscheinen mögen – sie sind lediglich provisorische 
Hilfskonstruktionen und Zeugnis des menschlichen Strebens danach, 
die Welt in den Griff zu bekommen. 
	 Wenn Dion die Klassifikationssysteme der modernen Wis-
senschaften durch seinen Rekurs auf Wunderkammern und Kurio-
sitätenkabinette konterkariert, so lösen seine Sammlungen allerdings 
auch den Standards der Wunderkammern nicht so recht ein. Denn: 
Sie versammeln ganz gewöhnliche Dinge. Letztere findet und sammelt 
der Künstler auf selbst initiierten Ausgrabungen, in Museumsarchi-
ven, auf Reisen und ›Expeditionen‹, welche stets einem vorab fest-
gelegten Programm folgen. Von einem solchen erzählt beispielsweise 
der Titel des Werks »A Tale of two Seas: An Account of Stephan 
Dillemuth’s and Mark Dion’s Journey along the Shores of the North 
Sea and Baltic Sea and what they Found there« (1996). Für das Projekt 
»On Tropical Nature« (1991) kampierte Dion – nach dem Vorbild 
der Naturforscher des 18. Jahrhunderts – in einem abgelegenen 
Dschungel im venezolanischen Orinoco-Becken. Dort sammelte er 
drei Wochen lang Exemplare verschiedener Pflanzen und Insekten, 
Nester, Federn, Pilze und Steine. Jede Woche fuhr ein Boot zu einem 
vereinbarten Treffpunkt, holte eine Kiste ab und schickte sie an ein 
Museum in Caracas, welches das Projekt in Auftrag gegeben hatte.351 
Ein Jahr später wanderte der Inhalt selbiger Kisten (anlässlich einer 
Ausstellung in der Galerie American Fine Arts, Co.) nach New York, 
wo ihr Inhalt in das von Dion dort eingerichtete »NY. State Bureau 12
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of Tropical Conservation« (1992) einging – eine Rauminstallation 
aus Büromöbeln, Arbeitstisch, Karten und Büchern. Demselben Prin-
zip folgend entstand gleicherorts auch das »Department of Marine 
Animal Identification of the City of New York (Chinatown Divisi-
on)«. Für diese vorgebliche ›Behörde‹ sammelte und klassifizierte 
Dion während der Laufzeit der Ausstellung verschiedene Fischarten, 
welche auf den nahegelegenen Märkten Chinatowns erhältlich waren. 
Dion schlüpft im Rahmen seiner Projekte in wechselnde Rollen und 
die Kleidung des jeweiligen Wissenschaftlertypus, den er verkörpern 
will. Oft werden diese Uniformen (weißer Laborkittel, grauer Over-
all) und ihre jeweiligen Accessoires Teil seiner Installationen: Auf 
Kleiderbügeln oder in Schränken ausgestellt, erinnern sie nicht zu-
fällig an Theaterrequisiten. 
	 Wie die oben vorgestellten Beispiele zeigen, wird bei Kunst-
werken, die im Medium der Sammlung operieren, das Museum selbst 
zum Untersuchungsgegenstand. So auch bei Lothar Baumgarten 
(1944–2018, geboren in Rheinsberg), der für sein wohl bekanntestes 
Projekt »Unsettled Objects« (1968–1969) die Vitrinen und Objekte 
des Pitt Rivers Museum in Oxford fotografierte: Als Dia-Serie prä-
sentiert, führt uns Baumgarten die Sammel- und Klassifikationswut 
des Ethnographischen Museums vor Augen – und der in ihm ›ver-
lorenen gegangenen‹ (da unlesbar gewordenen) Objekte. Fred Wilson 
(* 1954 in New York) wiederum ordnete im Rahmen von »Mining 
the Museum« (1992) die Sammlungsobjekte der US-amerikanischen 
Maryland Historical Society neu, eines 1844 gegründeten Histori-
schen Museums, dessen Auftrag sich auf die lokale Geschichte des 
Bundesstaates Maryland fokussierte. Ein Artikel von Fred Wilson 
und Howard Halle erklärt das Konzept des Projekts: »Mining the 
Museum is an exhibition selected and installed by Fred Wilson. Wil-
son was invited by The Contemporary, Baltimore, to create the exhi-
bition using the archives and resources of the Maryland Historical 
Society. The exhibition, organized by The Contemporary’s curator, II
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Lisa Corrin, was installed in the Society’s museum in October 1992. 
Wilson was responsible for all aspects of the exhibition, including 
arrangement of works, labeling, wall colors, graphics, film projections, 
and audio recording.«352 Wilsons institutionskritisches ›mining‹ 
führte ihn in die Magazine des Museums, in denen er auf Objekte 
der lokalen materiellen Kultur des 19. Jahrhunderts stieß, die bewusst 
aus den Ausstellungsräumen verbannt bleiben. Die von Wilson zu 
Tage geförderten Objekte (Möbelstücke, Werkzeuge, Gemälde, Foto-
grafien und Dokumente) legten von einer verdrängten historischen 
Erzählung Zeugnis ab. In der Sektion ›Kunsttischlerei‹ beispiels-
weise stellte ein von Wilson neu entworfenes Ausstellungssetting 
einen Peitschenpfahl vor eine Schar fein gedrechselter Holzsessel. In 
einer Vitrine der Sektion ›Metallarbeiten‹ lagen Sklaven-Fußschellen 
zwischen eleganten silbernen Karaffen (Abb. 23). Die so ans Licht 
gebrachten Objekte – ein ›Stiefelknecht‹ in Form einer schwarzen 
Frau mit gespreizten Beinen, eine Ku-Klux-Klan-Maske – erzählten 
die traumatischen Geschichten der schwarzen und indigenen Bevöl-
kerung Amerikas, deren Aufarbeitung bis heute aussteht. »Art since 
1900« nennt Fred Wilson, Mark Dion, Lothar Baumgarten und  
Susan Hiller als Vertreter:innen eines ›ethnographic turn‹ in der 
Kunst der 1990er.353 
	 Susan Hiller (* 1940 in Tallahassee, Florida) ist indes tat-
sächlich eine studierte Ethnologin. Hiller adaptiert Sujets und Me-
thoden der akademischen Anthropologie auf eine Weise, die deren 
falsche Objektivität konterkariert und koloniale Ideologie themati-
siert. Wie so viele der in diesem Kapitel vorgestellten Künstler:innen 
ist auch Hiller eine passionierte Sammlerin – doch erst ihre Ausein-
andersetzung mit der Privatsammlung Sigmund Freuds brachte sie 
dazu, die Dinge, die sie im Laufe der Jahre auf ihren Reisen und Feld-
forschungen angesammelt hatte, künstlerisch zu formalisieren. Die 
Künstlerin erinnert sich: »I started with these objects, some of which 
are objects that I have kept for years, little unimportant things, sou-12
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Abb. 23	 Installationsansicht: »Mining the Museum: An Installation by  
Fred Wilson«, The Contemporary and Maryland Historical Society, 
Baltimore, 1992–1993.

II
I.

 F
u

n
d

o
b

je
k

te
 d

e
r 

G
e

g
e

n
w

a
rt

s
k

u
n

s
t



219

venirs if you like, with a lot of personal resonance.«354 Hillers Instal-
lation »From the Freud Museum«355 (1992–1996) entstand anlässlich 
ihrer Einladung zu einer Ausstellung in Freuds Londoner Wohnhaus, 
das 1986 in ein Museum umgewandelt worden war. Der Psychoana-
lytiker hatte inmitten einer über 2.000 Stücke umfassenden Kollek-
tion ethnologischer Artefakte gelebt (ägyptische, griechische, römi-
sche und orientalische Antiquitäten), die sein Sprech- und 
Arbeitszimmer füllten und seine Theoriebildung inspirierten. Freud 
deutete die Relikte fremder und vergangener Kulturen als Zeugnisse 
eines Frühstadiums der menschlichen Entwicklung, während er in 
der Mythologie einen Ausdruck menschlicher Triebe sah (man den-
ke etwa an den ›Ödipuskomplex‹). 
	 Anlässlich der Ausstellung »Susan Hiller: After the Freud 
Museum«356 intervenierte Susan Hiller mit einer ›Gegensammlung‹ 
in das von Freud zurückgelassene Setting. Jener hatte wiederholt auf 
Analogien zwischen den Wissenschaften der Archäologie und der 
Psychoanalyse verwiesen – und so wählte Hille zur Präsentation ihrer 
Objekte aufgeklappte archäologische Sammlungsboxen. Eine jede der 
zunächst zweiundzwanzig (später fünfzig) Boxen war nummeriert, 
datiert, und mit einem Titel versehen. In ihren Futteralen lagen klei-
ne Dinge, die von Ausgrabungen, Reisen oder aus Souvenirshops 
stammen und sich mitunter schon lange im Besitz der Künstlerin 
befunden hatten. Einige der Schachteln beinhalteten Steine und Erd-
proben (mit Hinweis auf ihren Herkunftsort) oder archäologische 
Funde (Obsidianklingen der Maya, indianische Tonscherben, in Lon-
don ausgegrabene viktorianische Teetassen). Manche Objekte standen 
im Kontext der griechischen Mythologie (Steine ›vom Eingang zur 
Unterwelt‹, Fläschchen mit Wasser der Flüsse Lethe und Mnemo-
syne), andere gehören zur Welt des Mystizismus (ein Ouija Board, 
christliche ›La Mano Poderosa‹-Talismane), wieder andere riefen 
überkommene Ideologien in Erinnerung – wie etwa die in den Hand-
puppen ›Punch & Judy‹ verkörperte Schwarze Pädagogik. 12
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	 Das durch die Schachteln vorgegebene miniaturhafte For-
mat, sowie die sorgfältige Rahmung der Objekte mit fotokopierten 
Dokumenten, erinnert an die minutiös komponierten Schaukästen 
des amerikanischen Künstlers Joseph Cornell. Anders als bei Cornells 
›Boxen‹, die dieser in den 1940ern und 50ern als Hommagen an Bal-
lerinas, Divas und Filmstars schuf, ist jedoch jede von Hillers Schach-
teln auf ein Fundstück hin zugespitzt. Dieses wird mittels Dokumen-
ten wie Fotografien, Textexzerpten, Liedtexten, Anleitungen und 
Landkarten dokumentarisch oder assoziativ kontextualisiert. In ei-
nem 1995 erschienen Begleitbuch, das Abbildungen der Exponate mit 
kurzen persönlichen Erklärungen parallelführt, führt Hiller die in 
den Dokumenten angedeuteten Narrative weiter aus: Ihre Erzählun-
gen handeln von einem Gedicht aus einem Grundschulbuch welches 
das ›mysteriöse Verschwinden‹ der amerikanischen Ureinwohner 
betrauert; von einem sentimentalen Popsong, der eigentlich von To-
dessehnsucht handelt; und davon, wie eine uralte Form der Kommu-
nikation mit den Toten (das Ouija Board) zu einem kommerziellen 
Partyspiel werden konnte. Hillers Sammlung zeugt von kulturellem 
Vergessen und Erzählungen, die aus der offiziellen Geschichtsschrei-
bung herauskorrigiert wurden. Die Künstlerin beschreibt die Auswahl 
ihrer Objekte wie folgt: »a collection of things evoking cultural and 
historical points of slippage – psychic, ethnic, sexual, and political 
disturbances. […] if Freud’s collection is a kind of index to the version 
of Western civilisation’s heritage he was claiming, then my collection 
taken as a whole, is an archive of misunderstandings, crises, and am-
bivalences that complicate any such notion of heritage.«357 Dem er-
kenntnistheoretischen Positivismus Freuds stellt die Künstlerin also 
das Fortleben von Aberglauben, Mythologie und nichtwestlichem 
Wissen entgegen, deren Residuen sie an konkreten geographischen 
Orten oder in den naiven Zeugnissen der Popkultur aufspürt. 
	 So lässt sich anhand der Beispiele Oldenburg, Boltanski, 
Dion und Hiller eine Genese der ›Sammlung als künstlerischer Form‹ II
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stillgelegte Stätten industrieller Produktion zunächst im Ruhrgebiet 
und in den Niederlanden auf, dann im umliegenden Europa, und ab 
1968 auch in den USA. Das Paar verstand seine Arbeit als Fortführung 
der neusachlichen Fotografie der 1920er Jahre, welche sich der 
Darstellung sozialer und ökonomischer Wirklichkeiten verschrieben 
hatte. Bernd und Hilla Becher nun bildeten Fördertürme, Gas
behälter, Hochöfen, Kühltürme und Getreidesilos unter Anwendung 
eines fotografischen Verfahrens ab, das sie an jedem der aufgesuchten 
Orte widerholten: Der Kamerastandpunkt war stets erhöht, um op-
tische Verzerrungen auszuschließen (der Gegenstand wurde ›objek-
tiv‹ statt aus Augenhöhe in den Blick gerückt); das bauliche Objekt 
wurde immer in der Bildmitte platziert und nahm den Großteil der 
Bildfläche ein und ein gleichmäßig wolkenbedeckter Himmel isolier-
te es visuell, sodass es eine gleichsam skulpturale Präsenz gewann. 
	 Diesem Programm streng folgend fotografierte das Künst-
lerpaar unterschiedliche Bauwerke desselben Typs und machte im 
Nebeneinander von neun bis fünfzehn Motiven Typologien erkenn-
bar. Dabei nahm die Ordnung und Serialität im Werk der Bechers 
die fotografischen Raster der Konzeptkunst vorweg, welche ihren 
dokumentarischen, analytischen Ansatz durch so genanntes ›deskil-
ling‹ weiter zuspitzte (man denke etwa an Ed Ruschas »26 gasoline 
stations« von 1963). Dass es sich für die Bechers in erster Linie um 
ein dokumentarisches Projekt handelte, legt der programmatische 
Titel »Anonyme Skulpturen« nahe, den das Paar 1969 für eine Aus-
stellung in der Kunsthalle in Düsseldorf und den späteren, heute be-
kannten Bildband wählte. Die durch diesen Titel nahegelegte Gat-
tungszuordnung wurde durchaus ernstgenommen, wie die Auszeich-
nung des Paars mit dem Skulptur-Preis der 44. Venedig-Biennale 
bezeugt. Wie Carl Andre anmerkte, zeichneten die Bechers als Teil 
ihrer dokumentarischen Arbeit auch die Maße, Daten und Konst-
ruktionsdetails ihrer Sujets auf. »Art since 1900« verweist zudem 
auf die Zusammenarbeit der Bechers mit Vertreter:innen der neuen II
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Disziplin der Industriearchäologie, welche sich im Großbritannien 
Mitte der 1950er entwickelt hatte.361 Inzwischen ist ein Großteil der 
von Bernd und Hilla fotografierten Industrieanlagen verschwunden. 
Hatte einst Aragon die Pariser Passagen vor ihrem Abriss festgehalten, 
so kehrt im Werk der Bechers ein ähnlicher Impetus wieder. Ihre 
Fotografien anonymer Zweckbauten aus der Frühphase der  
Industrialisierung fangen Objekte ein, die aus dem Blickfeld einer auf 
Zukunft fixierten Gesellschaft gerückt und dem Vergessen an
heimgefallen sind. 
	 Versammelt das Werk der Bechers also ›Fundobjekte im 
Medium der Fotografie‹? Die vorliegende Arbeit kann auf diesen 
Grenzfall die folgende Antwort geben: ›Kunst mit Fundobjekten‹ 
stellt konkrete Dinge entweder unmittelbar in den Raum (als Post-
Readymade), oder bindet sie in eine dokumentarisch und erzählerisch 
formulierte ›Findegeschichte‹ ein. Dies ist bei den stummen, ana-
lytischen Fotoserien des Bechers nicht der Fall. Im Unterschied zu 
den Bechers drängt etwa Tacita Dean (deren Werk sich Kapitel 18 
widmen wird) über die methodischen Grenzen einer streng archi-
varischen Praxis hinaus. Wenn Foster Dean 2004 zur Exponentin 
eines ›archivarischen Impulses‹ erklärt, hebt er damit genau genom-
men auf einen künstlerischen Habitus ab, der das Prinzip des Archi-
varischen mit subjektiven Erzählungen unterminiert. In seinem Auf-
satz »An archival Impulse« (2004) identifiziert Foster eine Reihe 
von Künstler:innen, die am Ende des 20. Jahrhunderts gefundene 
Objekte, Bilder und Dokumente zur Grundlage ihrer Arbeit machen: 
»[…] archival artists seek to make historical information, often lost 
or displaced, physically present. To this end they elaborate on the 
found image, object, and text, and favor the installation format as 
they do so.«362 Die undisziplinierten, subjektiven Archive dieser 
Künstler:innen inszenieren die physische Präsenz historischer Zeug-
nisse und folgen nicht selten dem ›paranoiden‹ Impuls, das Dispa-
rate, Fragmentarische zu einem geschlossenen Narrativ zu verbinden. 12
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Claire Bishop erläutert: »Artists’ archives are fragmentary and ma-
terial […]. Artists both have recourse to archives and produce them, 
displaying a paranoid will to connect what cannot be connected. […] 
Often refuting established taxonomies as a systematic organizing 
principle for their work, these artists embrace subjective rationales or  
arbitrary systems.«363 
	 Nun perspektiviert Bishop in einem Artforum-Artikel von 
2023 das, was sie und Foster bisher unter dem Begriff des Archivari-
schen verhandelt hatten, unter dem Schlagwort der ›research-based 
art‹ neu. Über die narrativ strukturierten Werke Tacita Deans (wie 
auch Danh Vos und anderer) schreibt sie: »reined in by a more con-
ventional mode of storytelling […] elements are presented in particu-
lar sequences (a row of captioned images, a series of slides, a film with 
a narrated soundtrack). […] A theoretically informed refusal of mas-
ter narratives is replaced by a desire to show the multiple ways in which 
individual micronarratives […] jostle and intersect with history. The 
self becomes a glue that enables the debris of the past to stick together, 
at least temporarily.«364 Diese erzählerisch-subjektive Haltung werde, 
so Bishop, in der neuesten Phase der ›research-based art‹ von einem 
forensischen Ansatz abgelöst. Aus Fosters ›archival impulse‹ wird in 
Bishops Artikel also – ganz im Sinne der Argumentation der vor-
liegenden Arbeit – eine Phase innerhalb einer Genese der künstleri-
schen Forschung.365

Artistic Research

Das Fundobjekt, dessen Kunststatus oft in der Schwebe bleibt, ge-
langte im Medium sammelnd-installativer oder dokumentarisch-er-
zählerischer Formen in den künstlerischen Diskurs. Es war das Projekt 
der institutionskritischen Kunst des späten 20. Jahrhunderts, Kunst 
als einen Raum der Kritik zu erschließen. Die Archiv-Kritiker:innen II
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der Jahrtausendwende wiederum erschütterten die festgefahrenen 
Strukturen des Archivs und schleusten marginalisierte, übersehene 
Objekte in es hinein: Finden spielte eine Rolle bei am Strand aufge-
lesenen (Orozco), auf Reisen gesammelten (Hiller), in Museumsma-
gazinen entdeckten (Wilson) oder in Fundbüros gestrandeten (Bol-
tanski) Dingen. Was mit Duchamp und Broodthaers als Selbstkritik 
der eigenen Disziplin begonnen hatte, bahnte den Weg für eine poli-
tisch und wissenschaftlich engagierte Kunst. Eine sich krisenhaft 
verändernde Wirklichkeit macht gegenwärtig eine Politisierung und 
gesellschaftliche Aktivierung der Kunst notwendig. Die auf eine In-
novation der gesellschaftlichen Rolle der Kunst ausgerichteten Pro-
jekte drängen dokumentarisch-investigativ in die Grauzonen und 
blinden Flecken unserer Wirklichkeit hinein. Um 2010 begann sich 
die Artistic Research mit vermehrten Gründungen von Doktorats-
Studiengängen und Graduiertenkollegs institutionell zu verankern. 
Künstlerische Forschung adaptiert wissenschaftliche Methoden und 
operiert quer zu Disziplingrenzen. Ziel ist es dabei, verhärtete diszi-
plinäre Ordnungen porös zu machen und ein Zusammenspiel aller 
Formen des Wissens zu ermöglichen. 
	 In einem Sammelband zum Thema imaginiert der Künst-
ler Michael Schwab eine durch die Staatsoberhäupter der G15 ins 
Leben gerufene »Kommission zur Frage der Glaubwürdigkeit der 
künstlerischen Forschung«. Nach achtjähriger Tätigkeit (und mit 
vierjähriger Verspätung) sei die Kommission 2024 zu folgendem 
Schluss gelangt: »Despite its epistemological impossibility, ›artistic 
research‹ as it is carried out today radically challenges the concept of 
knowledge upon which our public order is based. It attempts to crea-
te pockets in which this order is suspended, and claims that in such 
suspension lies not only the future of artistic research but also the 
future of our society.«366 Durch ihre ›Wissenschaftlichkeit‹, so könn-
te man zusammenfassen, verankert sich die Artistic Research in 
unserer Realität, treibt diese jedoch spekulativ (und wissenschafts-12
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kritisch) an ihre Grenzen. Fundobjekte dürften hier – im Kontext 
künstlerischer Feldforschung, ihrer Begegnungen (›practical encoun-
ters‹) und Erzählungen (›oral histories‹) – neuerlich relevant werden: 
In ihrer Materialität und fraglichen Objektivität; aber auch in der 
Art, wie das Gefundene immer auf ein aleatorisches Moment hinweist, 
das wissenschaftliche Strenge durch die Dimension situativer, sub-
jektiver Erfahrung konterkariert (oder vielmehr, in Benjamins Sinne, 
›ergänzt‹). Die von künstlerischen Forschungsprojekten hervorge-
brachten Erzählungen sind forensisch, aber immer auch fragmenta-
risch, unabgeschlossen, ausschnitthaft und offen. 
	 Stellte Duchamps Readymade die Existenzweise des Kunst-
werks zur Disposition, so lassen sich am Fundobjekt nicht zuletzt 
aufgrund der naheliegenden Verwechslung von Objekt und Objekti-
vität Realitäten verhandeln. Hierin mag das Fortleben des  
Fundobjekts in der Gegenwartskunst bestehen, ein Fortleben, das 
über das Objet Trouvé hinausgeht, aber zugleich dem surrealistischen 
Projekt einer Subversion überkommener epistemische Modelle treu 
bleibt. Nachdem die Inszenierung von Fundobjekten in der Kunst 
kunsthistorisch, diskursgeschichtlich und in Bezug auf ihre Medien 
erfasst wurde, gilt es nun, den Blick auf unsere Gegenwart zu wenden. 
Welche spezifischen Fundobjekt-Varianten lassen sich konkretisieren, 
die zur Untersuchung Objekt-Appropriationsstrategien in der  
zeitgenössischen Kunst produktiv gemacht werden können?  
Im Folgenden sollen zwei Fundobjekt-Typen zur weiteren Untersu-
chung erschlossen werden. Als Überleitung dienen uns Projekte 
zweier Künstler, die beide einen Topos aufgreifen, der Finden schon 
immer zum Gegenstand großer Erzählungen gemacht hat: Mark Dion 
und Damien Hirst fusionieren moderne Archäologie mit dem Topos 
der ›Schatzsuche‹. Die dabei freigelegten Realitäten könnten jedoch 
nicht unterschiedlicher sein. 
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339	 »Mouse Museum« (1965–1977), 
Holz, Aluminiumwellblech,  
385 Objekte in Vitrinen, Acrylglas, 
Ton. 2,63 m × 9,60 m × 10,07 m.  
Im Jahr 1977 erweiterte Oldenburg 
sein Museum mit dem »Ray Gun 
Wing« um eine zweite, 258 (laser-
waffen-förmige) Exponate  
umfassende Sammlung inklusive  
gesonderter Ausstellungs
architektur.

340	 Parr 2008, S. 3.
341	 »Magnificent Obsessions. The 

Artist as Collector« 12. Februar bis 
25. Mai 2015. The Barbican London. 
Ausgestellte Künstler:innen: Ar-
man, Peter Blake, Hanne Darboven, 
Edmund de Waal, Damien Hirst, 
Howard Hodgkin, Dr Lakra, Sol 
LeWitt, Martin Parr, Jim Shaw, Hi-
roshi Sugimoto, Andy Warhol, Pae 
White, Martin Wong / Danh Vo.

342	 Boltanski zit. nach Grasskamp 1979, 
S. 32.

343	 So entstanden etwa »Inventory of 
Objects That Belonged to a Young 
Woman in Bordeaux« (1973) und 
»Inventory of Objects Belonging to 
a Young Man of Oxford« (1973).

344	 Baudrillard 1991, S. 110.
345	 Der Begriff geht auf eine gleich-

namige, 1974 von Günter Metken 
kuratierte Ausstellung zurück und 
wird in Kapitel III.2 näher erklärt.

346	 Morley 2007, S. 105 (Übersetzung  
d. Verf.).

347	 Vgl. Corrin 1997, S. 52.
348	 Corrin 1997, S. 52–53.
349	 Neben Schränken und Vitrinen 

schuf er auch lebensgroße Dioramen 
(inspiriert von Naturkundemuseen) 
und errichtete Anfang der 2000er 
sogar ganze architektonische Struk
turen: »The Museum of Poison 
(Biocide Hall)« (2000), »The Cu-

riosity Shop« (2005), »The Octagon 
Room« (2008).

350	 Dion zit. nach Birnbaum 1999, 
S. 121.

351	 »Arte Joven en Nueva York« (ku-
ratiert von José Gabriel Fernandez), 
Sala Mendoza, Caracas, Venezuela, 
9. Juni bis 7. Juli 1991.

352	 Wilson 1993, S. 151.
353	 »By the early nineties art based on 

personal reportage, fieldwork and/
or archival research had become 
pervasive […]. The combination of 
the nomadic condition of the artist 
and the project basis of the art made 
installation the preferred mode of 
this work.« Foster 2004, S. 625.

354	 Hiller zit. nach Merewether 2006, 
S. 47–48.

355	 Susan Hiller, »From the Freud 
Museum« (1992–1996): 50 Schach-
teln aus Karton, die gesammelte 
Gegenstände enthalten. 

356	 »Susan Hiller: After the Freud 
Museum«, Freud Museum London, 
18. März bis 24. April 1994.

357	 Hiller zit. nach McShine 1999, S. 93.
358	 »Deep Storage – Arsenale der 

Erinnerung. Sammeln, Speichern, 
Archivieren in der Kunst«, Haus 
der Kunst München, August bis 
Oktober 1997. 

359	 »The Museum as Muse: Artists Ref-
lect«, Museum of Modern Art, New 
York, März bis Juni 1999. Beiteiligte 
Künstler:innen: Vito Acconci, Eve 
Arnold, Art & Language, Michael 
Asher, Lothar Baumgarten, Barbara 
Bloom, Christian Boltanski, Marcel 
Broodthaers, Daniel Buren, Sophie 
Calle, Janet Cardiff, Anne Cartier-
Bresson, Christo, Joseph Cornell, 
Jan Dibbets, Lutz Dille, Mark Dion, 
Hubert Distel, Marcel Duchamp, 
Kate Ericson and  

Anmerkungen Kapitel 12 — Mediale Formationen
12

 M
e

d
ia

le
 F

o
rm

a
ti

o
n

e
n

 —
 A

n
m

e
rk

u
n

g
e

n



228

Mel Ziegler, Elliot Erwitt, Roger 
Fenton, Robert Filliou, Larry Fink, 
Fluxus, Günter Förg, Andrea 
Fraser, General Idea, Hans Haacke, 
Richard Hamilton, Susan Hiller, 
Candida Höfer, Komar and Mela-
mid, Louise Lawler, J.-B. Gustave 
Le Gray, Jac Leirner, Zoe Leonard, 
Sherrie Levine, El Lissitzky, Allan 
McCollum, Christian Milovanoff, 
Vik Muniz, Claes Oldenburg, Den-
nis Oppenheim, Charles Wilson 
Peale, Hubert Robert, Ed Ruscha, 
David Seymour, Robert Smithson, 
Thomas Struth, Hiroshi Sugimoto, 
Charles Thurston Thompson, Jeff 
Wall, Christopher Williams, Fred 
Wilson, Garry Winogrand.

360	 Vgl. Grasskamp 1979, S. 49.
361	 Vgl. Foster 2004, S. 522 und Andre 

1972, S. 59.
362	 Foster 2004, S. 4.
363	 Bishop 2012, S. 342–343.
364	 Bishop 2023, ohne Seite.
365	 Es lohnt sich, Bishops Strukturie-

rungsversuch dieser Genese der 
künstlerischen Forschung in Gänze 
zu zitieren: »Each phase of rese-
arch-based art presents a different 
understanding of what constitutes 
knowledge and a different approach 
to spectatorial labor. In the first 
phase, the artist invites the viewer 
to piece together parts from the 
materials provided to form their 
own historical narrative and to expe-
rience in their bodies and minds the 
complexity of a given (usually coun-
terhegemonic) topic. Knowledge 
aspires to be new knowledge. In the 
second phase, the viewer listens  
to or reads a narrative crafted by the 
artist. Facts may be partly fictionali-
zed, but there remains a sense  
of correcting or enhancing history, 

often through a counter- or micro-
narrative. The third phase returns 
the viewer to sifting through 
information, albeit now in a formal, 
less interactive mode. Knowledge is 
the aggregation of preexisting data, 
and the work accordingly invites 
meta-reflection on the production 
of knowledge as truth. In each case, 
though, despite creating the look 
or atmosphere of research, artists 
are reluctant to draw conclusions. 
Many of these pieces convey a sense 
of being immersed – even lost – in 
data.« Bishop 2023, ohne Seite.

366	 Schwab 2012, S. 230.
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Fundobjekt- 
Varianten

Von Schatzsuchern und Müllsammlern

Seepocken ranken sich dekorativ über die Büste einer Pharaonin aus 
glänzend rotem Marmor. Goldene Bänder schmücken ihre Arme, 
die – wie bei antiken Statuen – zum Teil abgebrochen sind. Ein Tat-
too unter ihren gepiercten Brüsten räumt jeden Zweifel aus, dass es 
sich um ein Bildnis der amerikanischen Popmusikerin Rhianna han-
delt. Hirsts Ausstellungsprojekt »Treasures from the Wreck of the 
Unbelievable«, das 2017 in zwei venezianischen Palazzi stattfand, 
präsentierte die Pop-Ikonen von heute als falsche archäologische Fun-
de. Wie der Begleittext zur Ausstellung fabulierte, handele sich um 
die spektakuläre Ladung eines Schiffes, das vor etwa 2.000 Jahren 
vor der Ostküste Afrikas gesunken sei und die gesammelten Schätze 
Cif Amotans II. transportiert habe, die dieser für die Ausstattung 
eines Tempels vorgesehen habe. In einem Sturm sei das Schiff jedoch 
gekentert und die Schätze in den Tiefen des Ozeans versunken. Die 
ganze Geschichte des Sensationsfundes vom Meeresgrund erzählt 
eine 82minütige Netflix-Mockumentary, die wenige Monate nach der 
Ausstellung herauskam. Der Heidelberger Doktorand Peter Weiss, so 
will die Dokumentation glauben machen, sei auf YouTube auf das 
Amateurvideo eines Rucksacktouristen gestoßen, das gezeigt habe, 
wie Fischer an einem Strand in Ostafrika eine Skulptur aus dem Meer 
ziehen. Weiss folgt seinem Instinkt und begibt sich auf eine Schatz-
suche. Er macht den Strand ausfindig, heuert ein Taucher-Team an 
und sucht das Meer vor der Küste ab. Er findet tagelang nichts – bis 

13
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die Crew plötzlich eine korallenüberwachsene Büste im Riff entdeckt. 
Basierend auf dieser Rahmenerzählung, die von den Kurator:innen 
der Show mit schauspielerischem Ernst vorgetragen wurde, präsen-
tierte »Treasures from the Wreck of the Unbelievable« knapp 190 
brandneue Skulpturen aus der Werkstatt des britischen Künstlers 
Damien Hirst (* 1965 in Bristol). Die Ausstellung verwandelte die 
Privatmuseen des Milliardärs und Hirst-Sammlers François Pinault 
in ›archäologische Institute‹ und zeigte neben den vorgeblichen 
Fundstücken inszenierte ›dokumentarische‹ Fotografien spektaku-
lärer Fundsituationen: Korallenüberwucherte Skulpturen inmitten 
von Fischschwärmen und Tauchern, die neben kolossalen Figuren 
winzig wirken. Indessen sind es höchst zeitaktuelle Popstars, die 
Hirsts Sphinxen und Pharaonen Modell gestanden haben. Dabei er-
kennen wir neben den lebensechten Bildnissen von Pharrell Williams 
und Kate Moss ältere Klassiker der Medien- und Konsumkultur wie-
der: Mickey Mouse als seepockiges Artefakt, Marmor-Torsi mit Bar-
bie-Westentaille (auf den Rücken der Statuetten ist ›© 1999 Mattel 
Inc. CHINA‹ eingraviert), und auf dem riesenhaften Fuß-Fragment 
»Remnants of Apollo« sitzt jene Labormaus mit Ohr – die so ge-
nannte ›Vacanti-Maus‹, die 1997 als unheimlicher Triumph der Gen-
technik bekannt wurde. Was hier zu einem Fiebertraum aus Carrara-
Marmor und Edelmetallen gerinnt, ist eine spezifische visuelle Kultur, 
die den Künstler geprägt hat. 
	 Die aufwändige Inszenierung vereinte Medienspektakel 
und Verkaufsausstellung in einer Weise, die dem Ruf des Künstlers 
als Kunstmarktspekulant alle Ehre machte. Jedes Werk stand in ver-
schiedenen Editionen zur Verfügung – als verkrustetes Artefakt oder 
als ›museale Reproduktion‹ in Edelmetall oder Marmor. Indem 
»Treasures from the Wreck of the Unbelievable« das Sammeln von 
Kunst als eine historisch legitimierte Praxis präsentierte, von welcher 
man sich womöglich ein Nachleben in der Zukunft versprechen durf-
te, appellierte Hirsts Projekt an den Narzissmus der Kunstsamm-II
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ler:innen des 21. Jahrhunderts. Warum es nicht Cif Amotan gleichtun? 
Zudem machte sich die multimediale Inszenierung eine durch digi-
tale Filterblasen eskalierte Krise der Medienkultur zunutze. Wie wir 
uns erinnern, hatte das Oxford English Dictionary ein Jahr vor Hirsts 
Ausstellung den Begriff ›post-truth‹ zum Wort des Jahres 2016 ge-
kürt.367 In einer Post-Truth-Ära, so das Oxford Dictionary, hätten 
fundiert recherchierte Fakten weniger Einfluss auf die öffentliche 
Meinungsbildung als suggestive Bilder oder Appelle an Gefühle und 
Wunschvorstellungen. Damien Hirst spielt mit letzteren, indem sein 
Projekt auf den populären Topos der Schatzsuche rekurriert. »Trea-
sures from the Wreck of the Unbelievable« lässt den Stoff von Mythen, 
Märchen und Epen inmitten der Gegenwart Wirklichkeit werden. 
Wie der Titel verrät (und uns der Künstler in seinen YouTube-Trailern 
zuraunt), setze das Projekt auf die Kraft des ›Unglaublichen‹ – dem, 
was wir trotz besseren Wissens glauben möchten. Und tatsächlich 
legen Kommentare im Internet nahe, dass einige Netflix-Zuschau-
er:innen Hirsts Geschichte für bare Münze nahmen, obwohl das 
Schlussbild des Films die vorgebliche Dokumentation als Mocku-
mentary entlarvt. 
	 Hirsts kunstvoller Schwindel – eigentlich nichts weiter als 
eine Ausstellung von Film-Requisiten – führt uns den Zeugnischa-
rakter des Fundobjekts mustergültig vor Augen. Das Projekt macht 
nachvollziehbar, wie im Zusammenspiel mit legitimierenden Institu-
tionen und dokumentarischen Medien Wirklichkeitseffekte generiert 
werden können. Hirsts Projekt imaginiert Gegenwart als Vergangen-
heit, indem er flüchtige Popkultur-Sternchen als Königinnen überhöht 
und das Zeitgenössische auf seinen ›Ruinenwert‹ hin monumenta-
lisiert. Während Damien Hirst Gegenwartskultur affirmativ bestätigt, 
ist der Afrofuturismus, beispielsweise, gegensätzlich motiviert: Hier 
dient die Neuerfindung der Vergangenheit dem Zweck, das Trauma 
der Verschleppung Hunderttausender afroamerikanischer Sklaven 
zu überwinden und einem alternativen (fiktionalen) historischen 13
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Narrativ ein erlösendes Zukunftsversprechen abzuringen.368 Hirsts 
»Treasures« hingegen löst in seiner Verewigung des Status quo genau 
das ein, was der Kulturkritiker Mark Fisher 2009 in seinem gleich-
namigen Buch als ›kapitalistischen Realismus‹ bezeichnete: »The 
power of capitalist realism derives in part from the way that capitalism 
subsumes and consumes all of previous history: […] Walk around the 
British Museum, where you see objects torn from their lifeworlds […] 
and you have a powerful image of this process at work. In the conver-
sion of practices and rituals into merely aesthetic objects, the beliefs 
of previous cultures are objectively ironized, transformed into artifacts. 
[...] Capitalism is what is left when beliefs have collapsed at the level 
of ritual or symbolic elaboration, and all that is left is the consumer-
spectator, trudging through the ruins and the relics.«369 
	 Der Kontrast zwischen Hirsts Fiktion und der Wirklichkeit 
wird deutlich, sobald wir uns vor Augen führen, was – nach gut hun-
dert Jahren beschleunigter Konsumkultur – tatsächlich am Grund 
des Meeres liegt. Für sein Projekt »Raiding Neptune’s Vault. A Voya-
ge to the Bottom of the Canals and Lagoons of Venice« (1997) bag-
gerte Mark Dion einen Kanal der Lagunenstadt aus. Auch Dions 
Werktitel verweist auf den Topos der Schatzsuche – hier in der Va-
riante ›Grabraub‹.370 Seine Aktion jedoch förderte keine Schätze 
zutage, sondern vor allem stinkenden Schlamm. Diesen goss der 
Künstler in eine große, mit einer Plastikplane ausgekleidete Holz-
kiste, welche im Rahmen der Venedig-Kunstbiennale vor der Außen-
treppe des Nordischen Pavillons präsentiert wurde. Im weißen Kittel 
und ausgerüstet mit Eimer und Sieb durchkämmte Dion die gräuliche 
Masse vor den Augen der Ausstellungsbesucher:innen nach den in 
ihr versunkenen Dingen: Keramikscherben, Glasflaschen, Konserven-
dosen, Schuhsolen… von den Schätzen Neptuns konnte hier schwer-
lich die Rede sein. ›Digs‹ dieser Art setzte Dion wiederholt im Rah-
men verschiedener ortsspezifischer Projekte um. So durchkämmte er 
für den »Tate Thames Dig« (1999) mit einem Team von Freiwilligen II
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die Ufer der Themse im Herzen von London. Zunächst suchte das 
Team zwei Wochen lang das Flussufer bei Ebbe entlang zweier Strand-
abschnitte in der Nähe der Tate Britain und Tate Modern ab. In der 
zweiten Phase des Projekts wurden Arbeitszelte für archäologische 
Ausgrabungen auf dem Rasen vor der Tate Britain aufgeschlagen. Hier 
reinigte das Team das gesammelte Material und sortierte es nach Ka-
tegorien. Eine anschließende Ausstellung präsentierte Dions Funde 
(Scherben, Knochen, Zähne, Plastikbesteck) ohne chronologische 
Unterscheidung in einem großen Mahagonischrank. Dokumentari-
sche Fotografien der ›Ausgrabungsaktion‹ gaben Einblick in den 
Fundprozess. Im Jahr 2013 nahm Dion an einer Expedition entlang 
einer Inselgruppe vor Alaska teil. Dort sammelte er ein, was der Oze-
an hier (am äußersten Rand des Nordpazifikwirbels) an Plastikmüll 
ausgespuckt hatte und entwickelte daraus sein »Cabinet of Marine 
Debris«.371 Das konsumkulturelle Phantasma ewig währender ›New-
ness‹ ist nur insofern real, als es ewig währende Abfälle erzeugt. 
	 Wie sich aus der Gegenüberstellung von »Treasures from 
the Wreck of the Unbelievable« und »Raiding Neptune’s Vault« 
erweist, können Fundobjekte konsumkulturell überformte Fiktionen 
konsolidieren – oder aber krisenhafte Aspekte unserer Kultur kon-
kretisieren. Ausgehend hiervon lassen sich zwei Fundobjekt-Varianten 
und mithin zwei Finder-Typen skizzieren. So fingierte Damien Hirst 
›Finden‹, um seine selbstgemachten Kunst-Warenfetische durch ihre 
zeitweilige Versenkung im Meer zu sagenumwobenen Schätzen auf-
zuwerten. Seine skulpturalen Kreationen huldigten der Populärkul-
tur und spornten eine Zielgruppe von Sammler:innen gezielt dazu 
an, sich von seinen ›Collectibles‹ zum Kauf verführen zu lassen.372 
Mark Dion hingegen förderte aus dem stinkenden venezianischen 
Schlamm etwas zutage, das unsere Gegenwartskultur in unbequemer 
Weise mit sich selbst konfrontiert. So können wir in Hirst und Dion 
zwei unterschiedliche Finder-Typen identifizieren: Zum einen den 
Schatzsucher im Bann der Warenfetische – und zum anderen den 13
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Lumpensammler Benjaminscher Prägung, der gesellschaftlich ver-
drängte Dinge zum Sprechen bringt. 

Fetisch und Relikt

Die oben gegenübergestellten Figuren ›Schatzsucher‹ und ›Müll-
sammler‹ sollten uns für zwei Erscheinungsweisen von Fundobjekten 
sensibilisieren, die in dieser Untersuchung immer wieder von sich 
reden machen: Einerseits das an Erinnerung und die Aufarbeitung 
verdrängter Wirklichkeiten appellierende ›Relikt‹, und andererseits 
jene ansprechenden, animistisch-animierten Objekte, die wir der Ein-
fachheit halber unter der Formel ›Fetisch‹ fassen werden (Nicholas 
Thoburn und Anselm Franke werden uns später helfen, das Phänomen 
über seine negative Deutung hinaus in der Dimension des ›positiven 
Fetisch‹373 zu erschließen). Den zugehörigen Finder-Typus des Samm-
lers bzw. der Objektfetischistin beschreibt Bill Brown anhand des 
Romans »Bee Season« (2000) von Myla Goldberg. Die Romanfigur 
Miriam ist eine tragische Kleptomanin und erliegt immer wieder 
einer sie magisch ansprechenden, unwiderstehlichen Objektwelt: 
»thinking of herself as ›a broken vessel, pieces of her scattered ever-
ywhere. She has been finding these pieces, in their many forms, and 
bringing them together so that she can be whole again«374. Brown 
deutet die intensiven Objektbeziehungen Miriams in an Anlehnung 
an (und in Umkehrung von) Winnicotts Theorie der Übergangsob-
jekte als ›antitransitional‹ – »mediating the refusal to recognize 
objects as not-me«.375 Dinge werden danach, angefeuert von einer 
kapitalistischen Industrie, die künstliches Begehren schafft, zu Ver-
längerungen eines Ichs, das sich (vergeblich) zu vervollständigen sucht. 
Jaques Lacan erfasste das metonymische Gleiten des Begehrens be-
kanntlich in seiner Theorie des ›objet petit a‹, die von einem ›ewig 
fehlenden Objekt‹ ausgeht. In seinen »Vier Grundbegriffen der Psy-II

I.
 F

u
n

d
o

b
je

k
te

 d
e

r 
G

e
g

e
n

w
a

rt
s

k
u

n
s

t

13.2 



235

choanalyse« (1964) erläutert er dieses als ein »Objekt, das tatsächlich 
nicht mehr ist als das Dasein einer Höhle, einer Leere, die, wie Freud 
anmerkt, mit jedem beliebigen Objekt besetzt werden kann und des-
sen Einwirkung wir lediglich in Gestalt des verlorenen Objekts klein 
a kennen«.376 Doch auch wenn die psychoanalytische Lesweise hier 
naheliegt, wird ein vorwiegend medienwissenschaftlicher und kultur-
historischer Zugang zur Anwendung kommen. 
	 Zu Beginn des 20. Jahrhunderts waren Readymade und 
Objet Trouvé Ausdruck einer durch Industrialisierung und Massen-
produktion beschleunigten Konsumkultur. Breton dokumentierte 
in seinen Romanen Orte und Infrastrukturen, die für den urbanen 
Raum der Moderne paradigmatisch waren. Das 21. Jahrhundert steht 
im Zeichen eines neuerlich veränderten Settings: Das Digitale ist all-
gegenwärtig und hat unseren Zugriff auf die Welt verändert. Die um 
1900 prävalent gewordenen Konsumtempel konkurrieren heute mit 
sozialen Plattformen, die durch und durch von Produktplatzierungen 
durchsetzt sind. Hatten die Surrealisten 1938 auf der »Exposition 
Internationale du Surréalisme« Schaufensterpuppen ausgestellt, so 
leben diese heute in Form computergenerierter Influencerinnen auf 
Instagram mitten unter uns. Vor diesem Hintergrund mögen uns die 
Fundobjekte, wie sie in Kapitel III.1 behandelt werden, etwas über 
die neuen Konsum-, Lebens- und Beziehungsräume des Internetzeit-
alters erzählen. Eva Illouz, die diesen Lebensraum in Hinblick auf 
die in ihm (un-) möglichen intimen Beziehungen untersucht hat, 
stellte im Jahr 2020 fest, »dass unsere subjektiven Erfahrungen ge-
sellschaftliche Strukturen widerspiegeln und in Existenz halten, ja in 
Wirklichkeit konkrete, verkörperte, gelebte Strukturen sind.«377 An-
ders als dem Readymade ist dem Fundobjekt ebendiese subjektive 
Erfahrung konzeptuell eingeschrieben. Entgegen Groys’ Vorwurf 
eines reaktionären Subjektivismus, steckt in der affektiven Bedeu-
tungsaufladung des Fundobjekts insofern ein besonderes Potential – 
denn sie spricht Bände über eine Bewusstseinsform, der wir womög-13
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lich anders nicht habhaft werden können. Es wird darum gehen, das 
Fundobjekt unter den Bedingungen des Digitalen in unseren Kon-
sumräumen zu lokalisieren, um die diesen Raum regierenden Struk-
turen und Affekte zu erfassen. Wie verändert sich unser Zugriff auf 
die Welt durch das Metamedium Internet, das uns an erster Stelle als 
Konsument:innen prädestiniert? Wie zirkulieren Objekte in diesem 
Raum, und was können wir von den neuen ›digitalen Artefakten‹ 
über unseren Dingbegriff lernen? Die Variante ›Fetisch‹ erzählt von 
heutigen Sammler:innen, die gleichwohl selbst Produkte einer isolie-
renden digitalen Sphäre sind, welche Dynamiken der Verdinglichung 
mit neuen Möglichkeiten der Animation (und einer menschlichen 
Neigung zum Animismus) vereint. Während Illouz’ Bemerkung im 
Kontext einer soziologischen Untersuchung zur Frage der Liebe in 
einer von kapitalistischen Interessen durchdrungenen Welt der Social 
Media steht, war das Finden von Liebe auch ein Thema in Bretons 
»L’Amour Fou«. Für die in Kapitel III.1 behandelte Fundobjekt-Va-
riante ›Fetisch‹ soll uns Bretons Slipper-Spoon Modell stehen: Ein 
Objekt, das wie der Schuh Aschenbrödels im Märchen die Suche nach 
Beziehung strukturiert und dingfest macht.
	 Das Fundobjekt, wie es die vorliegende Untersuchung zu 
erfassen sucht, ist Resultat einer Entgrenzung künstlerischer Medien 
und Verhandlungssache wechselnder Diskursdynamiken. Wenn Kon-
zeptkunst die Wiederentdeckung des Objet Trouvé beförderte, so 
war es der Geist der Postmoderne, der dessen Rezeption in den 1980er 
und 90er Jahren prägte. Man wähnte im Fundobjekt etwas, das den 
homogenisierten Raum des globalisierten Kapitalismus zu stören oder 
gar zu durchstoßen vermochte. Bereits 1984 hatte Frederic Jameson 
in »The Cultural Logic of Late Capitalism« beunruhigend treffend 
jene merkwürdig ekstatische, virtuelle und ›alternativlose‹ Situation 
diagnostiziert, die die digitale Kultur heute prägt. Jameson beschrieb 
eine eigentümlich entleerte, in Simulakren geronnene Welt – einen 
in sich selbst kreisenden Endzustand, in dem sich die transformieren-II
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de, Zukunft stiftende Kraft des Geschichtlichen erschöpft zu haben 
schien. Diese verlorengegangene ›Erzählbarkeit von Geschichte‹ (wie 
von Benjamin in »Der Erzähler« konstatiert) kehrt heute in den 
Werken der Artistic Research in neuer Gestalt zurück: In Form von 
Archäologie und Forensik – und in Gestalt von Relikten und mate-
riellen Zeugen, die es zum Sprechen zu bringen gilt. Ähnlich wie Fred 
Wilson führen Künstler:innen der Gegenwart heute mit Fundobjek-
ten gegen Fälle von ›espitemic violence‹ Prozess.378 Für die Fund-
objekt-Variante ›Relikt‹ kann uns Giacomettis Maske als historischer 
Schlüssel dienen – ein traumatisches Objekt des Zweiten Weltkrieges. 
Um die Transformationen von archivarischen zu forensischen Kunst-
praktiken in den letzten Jahrzehnten mit abzubilden, wird Kapi-
tel III.2 einen Bogen von den detektivischen Feldforschungen Tacita 
Deans zu den mäandernden Recherchen Hito Steyerls schlagen. Das 
Fundobjekt betritt dabei als beredtes Objekt den Zeugenstand, wäh-
rend in einer Post-Truth-Gesellschaft Fiktion und Faktizität zuneh-
mend ununterscheidbar werden. 
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367	 2017 verlieh das Collins Dictionary 
dem Wort ›fake news‹ selbiges 
Prädikat, welches durch Innova
tionen in der Alltagssprache 
kulturelle Fieberkurven aufzeigt. 
URL: https://languages.oup.com/
word-of-the-year/2016/ (Stand: 
01.10.2022).

368	 Aus den ungeborenen Kindern 
im Pazifik ertränkter schwangerer 
Sklavinnen, so das Narrativ, sei ein 
schwarzes Atlantis hervorgegangen. 
Vgl. Kodwo Eshun: »Further Con-
siderations of Afrofuturism«, in: 
The New Centennial Review (Bd. 3, 
Nr. 2, Sommer 2003), S. 287–302.

369	 Fisher 2009, S. 4.
370	 In der popkulturellen Imagination 

der 1990er präsent war etwa die 
Abenteuerfilm-Reihe »Indiana 
Jones« (ab 1981) und das 1996 
erschiene Computerspiel »Tomb 
Raider«.

371	 Realisiert wurde die Arbeit für 
die Gruppenausstellung »Gyre: 
The Plastic Ocean«, Anchorage 
Museum, Alaska. 7. Februar bis 
6. September, 2014. Ein weiteres 
›Kabinett‹ dieser Art realisierte 
Dion 2021 in Südkorea für die 
Ausstellung »The Sea Life of South 
Korea and Other Curious Tales«, 
Barakat Contemporary, Seoul. 
8. September bis 7. November 2021.

372	 Dass es sich um eine Verkaufsaus
stellung handelte, legen die Ge-
rüchte nahe, die einen Monat nach 
Ausstellungseröffnung zirkulierten. 
So berichtete beispielsweise die 
Website Artnews: »There are 189  
works in the show, and each is in an  
edition of three, with two artist’s 
proofs. A source who has knowled-
ge of the transactions told me ›a 
bunch of them are totally sold out,‹ 

meaning buyers have snapped up 
all three versions of each work [...].« 
Nate Freeman: »Which Collectors 
Are Actually Buying Work from 
the Massive Damien Hirst Show 
in Venice?«, URL: https://www.
artnews.com/art-news/market/
which-collectors-are-actually-
buying-work-from-the-massive-
damien-hirst-show-in-venice-8331/ 
(Stand: 01.10.2022). 

373	 »we can use the fetish today [...] 
giving a positive valence to this 
category born of colonial mis
representation and plunder, and no  
longer using it to name a relation  
in need of demystification«,  
Thoburn 2014, S. 215.

374	 Brown 2015, S. 191–192.
375	 Brown 2015, S. 194.
376	 Lacan 1987, S. 188.
377	 Illouz 2020, S. 15.
378	 Vgl. Spivak 1988, S. 271–313.

Anmerkungen Kapitel 13 — Fundobjekt-Varianten
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Digitales Zeitalter

Cybernetic Serendipity

Versuche, das Internet in seiner Ganzheit zu ermessen, gehen mit 
einem gewissen Schwindelgefühl einher. Den eigentümlichen Er-
fahrungsraum des World Wide Web beschrieben die Herausgeber:in-
nen des Magazins e-flux im Jahr 2015 als etwas, das bereits Teil unse-
res Bewusstseins geworden sei.379 Es scheint, als habe sich unser 
Denken mit dieser neuesten ›Extension of Man‹ so eng verschränkt, 
dass es zunehmend schwieriger wird, ihr Außen zu denken. Als qua-
si neurologisch mit dem Menschen verquickt beschrieb Marshall 
McLuhan Mitte des letzten Jahrhunderts bereits die elektronischen 
Massenmedien. In »Understanding Media. The Extensions of Man« 
(1964) sprach er von einer dynamischen Wechselwirkung zwischen 
dem menschlichen Nervensystem und den damals aufkommenden 
Technologien: »Our new electric technology […] extends, not our 
eyes, but our central nervous systems as a planetary vesture.«380 
	 Inzwischen erfüllt das Internet die Funktion einer solchen 
Prothese und wird uns mit ›Wearables‹ wahrscheinlich tatsächlich 
immer mehr auf den Leib rücken. Wir sind gewohnt ihm Fragen zu 
stellen(von ›wie wird das Wetter heute?‹ bis hin zu ›wie entstand das 
Sonnensystem?‹) , es ist Marktplatz, sozialer Raum und ein selbstver-
ständlich gewordenes epistemisches Werkzeug, das unseren Zugriff 
auf die Welt strukturiert. Und natürlich haben wir uns im digitalen 
Zeitalter auch neue Praktiken des Suchens, Findens, Sammelns und 
Teilens angewöhnt. Dabei folgt die Suche in den Hyperlink-Struktu-
ren des Internets ihrer ganz eigenen Logik: »we learn to search spo-
radically and asymmetrically just to see where we end up. This might 
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look and feel like drifting […], but one should be careful not to unde-
restimate the massive distances being crossed in the meantime. The-
se distances are themselves very quickly reformatting our conscious-
ness and cognitive capacity [...].«381 Von vordigitalen Methoden der 
Suche (etwa in Zeitungen geschalteten Anzeigen oder Abreißzetteln 
auf Ampelsäulen) unterscheidet sich das Internet auch durch die Art 
und Weise, wie sich seine Suchmaschinen auf uns einstellen. Dabei 
sind nicht etwa nur die expliziert formulierten Suchanfragen aus-
schlaggebend. Anbieter wie Google generieren Nutzerprofile, die 
längst nicht mehr nur unseren Suchverlauf und angeklickte Treffer 
berücksichtigen, sondern auch Informationen über die von uns ein-
geloggten Geräte, wann und wie oft wir online sind, Standortdaten 
und Bewegungsprofile aufzeichnen. 
	 Wie der Kulturwissenschaftler Michael Seemann 2014 
schreibt, war es insbesondere die Einführung der ›Query‹, welche 
die Informationsstrukturierung unserer Gegenwart revolutioniert 
habe. Queries, so Seemann, steuern unseren Zugriff auf die Online-
Welt – und zwar auch dann, wenn wir gerade nicht bewusst nach 
etwas suchen: »Querys durchwalten unseren Alltag, nicht nur wenn 
wir googeln. [...] Wenn wir bei Amazon einkaufen, empfiehlt die 
Query uns Produkte, indem sie Ähnlichkeiten zwischen einzelnen 
Produkten errechnet. Die Query entscheidet, welche Werbung uns 
angezeigt wird, wenn wir eine Website aufrufen. Die Query bringt 
uns von A nach B, wenn wir das Navigationsgerät – oder heute ver-
mehrt die App – aktivieren und unseren Standort sowie unser Ziel 
angeben. Wir müssen die jeweilige Anfrage nicht aktiv stellen. Ohne 
unser Zutun werden all unsere Einstellungen auf allen Services, die 
wir nutzen, von einer Query geladen und verwandeln die Dienste im 
Sinne unserer Präferenzen. Wir selbst – unsere Vorlieben, Interessen 
und biometrischen und sozialen Eigenschaften – werden zu einer 
Query, unter der sich die Welt unseren Bedürfnissen gemäß zeigt.«382 
Inzwischen ist es kein Geheimnis mehr, dass sich das Internet von II
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heute mit unheimlicher Präzision auf unsere Vorlieben einstellt und 
unsere Benutzerdaten eine heiß gehandelte Ware sind. Wo sich die 
surrealistischen Flohmarkt-Flaneure von Intuition und Zufall leiten 
ließen, da verquicken uns heute Algorithmen auf eine Weise mit der 
Welt, die uns den sprichwörtlichen Glücksfund durch Operationen 
der ›cybernetic serendipity‹ in die Hände spielt. 
	 So schaltet und waltet das Internet über mögliche Objekte 
unseres Begehrens und rückt uns diese mitunter auch ganz konkret 
näher. Amazons patentierter ›Anticipatory Shipping‹-Algorithmus, 
beispielweise verschiebt Produkte in Antizipation eines wahrschein-
lichen Kaufinteresses in die Warenlager unserer Nähe.383 Wenn An-
dré Breton – vor hundert Jahren über Pariser Flohmärkte flanierend 

– sich gelegentlich des Eindrucks nicht erwehren konnte, dass nicht 
er die Dinge, sondern die Dinge ihn fanden, so beruht diese Wahr-
nehmung heute auf kybernetischen Prozessen. Im Zeichen der Glo-
balisierung hat sich die Reichweite dieser ›beglückenden Resonanz‹ 
über die Grenzen unserer Städte (in deren Peripherien Breton fündig 
zu werden pflegte) auf den globalen Raum ausgeweitet. Nicht nur in 
diesem Sinne wohnt dem Zeitalter der Internets ein Versprechen der 
Entgrenzung inne. So macht das ›Internet of Things‹ einen konti-
nuierlichen Austausch zwischen dem Menschen und den ihn um-
gebenden Dingen in einem kommunikativ durchwirkten Lebensraum 
möglich. Der amerikanische Ökonom und Publizist Jeremy Rifkin 
beschreibt dieses wie folgt: »The Internet of Things [IoT] will connect 
every thing with everyone in an integrated global network. People, 
machines, natural resources, production lines, logistics networks, con-
sumption habits, recycling flows, and virtually every other aspect of 
economic and social life will be linked via sensors and software to the 
IoT platform, continually feeding Big Data to every node – businesses, 
homes, vehicles – moment to moment, in real time.«384 Im Internet 
of Things kommunizieren Objekte miteinander, ohne dass mensch-
liche Akteure dazwischengeschaltet wären. Katherine Hayles schrieb 14
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2009 über RFID-Mikrochips, die an Waren angebracht sind, während 
sie um den Globus wandern, aber es gibt auch Sensoren an Nutztieren, 
Lieferwagen und Wetterbeobachtungsgeräten. Rifkin geht davon aus, 
dass die Zahl derartiger mit dem Internet verbundener Sensoren im 
Jahr 2030 auf hundert Milliarden ansteigen wird und berät schon 
heute Unternehmen beim Übergang in die ›dritte industrielle Revo-
lution‹.385 Ein weitaus weniger optimistisches Bild unserer zunehmend 
vernetzten Welt zeichnet Thomas Mitchell. Globalisierung, so Mit-
chell, stelle sich dar als »[...] a matrix of circulation and flows of in-
formation without a center [...]. In this New World Order, freedom 
means the freedom of commodities (but not of human bodies) to 
circulate freely across borders, and democracy means an infinite pro-
liferation of consumer choices accompanied by an increasingly narrow 
range of political choices.«386 
	 Blicken wir zurück: Ende der Nullerjahre hielten Smart-
phones und das mobile Internet Einzug in unsere Lebenswelt. Seither 
sind Internet und digitale Technologien zu einem nicht mehr weg-
zudenkenden Teil unseres Alltags geworden. Fast permanent sind wir 
von Technik umgeben und operativ in technische Umwelten einge-
lassen – längst haben wir uns daran gewöhnt, fortlaufend mit ihnen 
zu interagieren. Dabei werden unsere Existenz-, Handlungs-, Wissens- 
und Erfahrungsräume von Grund auf neu organisiert. Man kann 
insofern von einer neuen Mentalität reden, die durch das Digitale 
hervorgebracht wird. Nun hat gewiss jedes neu eingeführte Massen-
medium neue Wahrnehmungs- und Denkweisen auf den Weg ge-
bracht. Das Digitale jedoch bereitet uns besondere Schwierigkeiten, 
seinen Ort und vor allem seine Grenzen zu bestimmen. Wenn es um 
die digitalen Bereiche unserer Lebenswelt geht, sind wir geneigt, in 
luftigen Metaphern zu sprechen: Am Firmament wähnen wir unsicht-
bare ›Clouds‹, in die wir Daten ›uploaden‹. Wir stellen uns das 
Internet gerne als eine atmosphärische Schicht vor, die über der Welt 
schwebt und auf Abruf Effekte ›gesteigerter Realität‹ erzeugt. »Tro-II
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pes of immateriality have dominated popular and academic discourse 
since the 1990s«, wie sich Ann-Sophie Lehmann 2012 erinnert, doch 
habe sich an dieser Einstellung bis heute wenig geändert: »Still [...] 
art and media theory continue to characterizes digital images as pro-
cessual, nomadic, liquid, spectral, fleeting, transient, ephemeral and 
so forth.«387 Um 2010 trieb den Kunstdiskurs eine zunehmende ›Im-
materialisierung‹ unserer Realitätserfahrung um. Entsprechend sug-
gestiv warnte der Archäologe Colin Renfrew im Jahr 2003: »Physical, 
palpable, material reality is disappearing, leaving nothing but the 
smile on the face of the Cheshire Cat«.388 Inzwischen sind die ersten 
zwei Jahrzehnte des 21. Jahrhunderts ins Land gezogen und nach 
einer gewissen Anfangsmystifizierung dessen, was die Medienphilo-
sophie der 1990er Jahre noch den ›Cyberspace‹389 nannte, ist die 
Medientheorie inzwischen wieder auf den Boden der Tatsachen zu-
rückgekehrt. 
	 In den letzten Jahrzehnten wurde vermehrt künstlerisch 
in den Blick gerückt, von welchen Ressourcen und materiellen Infra-
strukturen unser globales digitales Kommunikationsnetzwerk 
abhängt. Tatsächlich basiert das Internet auf den seit Mitte des 
20. Jahrhunderts angelegten, globalen Infrastrukturen der Telekom-
munikation, welche gegen Jahrhundertende durch die Glasfasertech-
nologie revolutioniert wurden.390 Im Jahr 1988 wurde das erste jener 
transatlantischen Glasfaserkabel verlegt, wie sie heute für den Inter-
net-Datentransfer üblich sind. Heute durchqueren Glasfaserkabel 
unsere Ozeane und verbinden mit Ausnahme der Antarktis, alle 
Kontinente der Welt. Sie verlaufen entlang der Küsten Afrikas, durch-
kreuzen Hawaii und ranken sich bis hinauf nach Alaska und Grön-
land. Die Materialität des Mediums Internet ist also inzwischen in 
den Köpfen der Menschen angekommen. Trotzdem scheint es so, als 
schiebe sich heute eine Glasscheibe zwischen uns und die Welt. In-
novatives Interface-Design mag intuitive Gesten reaktivieren, doch 
werden diese vom Objekt selbst abgekoppelt (besonders evident wird 14
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dies, wenn Firmen wie Apple Copyrights auf Gesten erheben). Wie 
immer, wenn ein Massenmedium unser Verhältnis zur Welt grund-
legend rekalibriert, stellt sich die Frage nach dem, was seinen Filtern 
entgleitet – oder mutiert und in neuer Form wiederkehrt. 
	 »New objects in the world produce new philosophies of 
objectivism«391, so Thomas Mitchell. Der ›material turn‹ in den Geis-
teswissenschaften löste diese Vermutung quasi ein. So erklärt der 
›thing theorist‹392 Bill Brown 2015: »It would be perfectly reasonable 
to account for the recent scholarly attention to objects [...] as a com-
pensatory response to the fact of the further disappearance of the object 
[Herv. d. Verf.] within an increasingly digitally mediated universe.«393 
Die Material Culture Studies jener Jahre wurden vornehmlich von 
Wissenschaftler:innen lanciert, welche an archäologischen, kultur-
wissenschaftlichen, literatur- und bildwissenschaftlichen 
Universitätsfakultäten arbeiteten. Das Beispiel Mitchells zeigt, dass 
der ›material turn‹ zum Teil direkt aus der bildwissenschaftlichen 
Theorieschmiede hervorging, welche zur Jahrtausendwende ihren 
Höhepunkt erreicht hatte. Daher verwundert es nicht, dass die Me-
dienverschiebung ins Digitale zunächst als Reproduktionsparadigma 
gedacht wurde.394 
	 Zudem stand das Denken der Jahrtausendschwelle noch 
weitgehend im Zeichen der Postmoderne. Man arbeitete sich an einer 
massenmedialen ›Bilderflut‹ ab, die mit der Verbreitung von Internet 
und Digitalfotografie in den 1990ern nie dagewesene Ausmaße an-
genommen hatte. Philosophen wie Jean Baudrillard beschreiben die 
Welt in jener Zeit als eine, die hinter dem Rauschen der Bilder zu 
verschwinden drohte. Melissa Gronlund führte das Immaterialitäts-
Denken der Jahrtausendwende (unter kunsthistorischem Gesichts-
punkt) zudem auf Strategien der Pictures Generation der 1980er 
Jahre zurück. Diese löste das Bild durch Strategien der Re-Fotografie 
von seinem originären Bildträger ab und verselbständigte es damit 
quasi.395 Seit das indexikalische Paradigma der Fotografie durch digi-II
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tale Bildgebungs- und Manipulationsverfahren aus den Angeln ge-
hoben wurde, scheint sich das Medium Bild verflüssigt zu haben. 
Seine Kopplung an einen ursprünglichen Referenten und an einen 
materiellen Träger steht grundlegend in Frage. Inzwischen haben wir 
uns an die Existenz fotografischer Trugbilder gewöhnt – ob in Form 
von ›Face Apps‹396 oder ›Fake News‹. Dennoch, so Kerstin Stake-
meier, sei Digitalität nicht lediglich ein weiteres Massenmedium, das 
die Welt medial vermittelt und entrückt. 
	 Stakemeier plädiert 2014 vielmehr dafür, das Digitale als 
›Produktionsparadigma‹ zu erkennen: »Es ergibt sich im Rückblick 
auf die Digitalisierung der Welt seit den 1980ern eine aus der digitalen 
Vermittlung aller Produktionsbereiche erst entstandene Materialität. 
Digitalität firmiert als Metamedium einer Zeitenwende, einem Ende 
der Postmoderne. [...] Das, was Jean Baudrillard und Andere seit den 
1980ern als dematerialisierende Logik der Codierung beschrieben, 
materialisierte sich als Produktions- statt als Reproduktionsparadig-
ma.«397 So gesehen wäre das Digitale nicht nur ein neues Kapitel in 
der Geschichte der Kommunikations- und Reproduktionstechno-
logien. Vielmehr wäre es vergleichbar mit den umfassenden Innova-
tionen, welche beispielweise massenproduziertes Flachglas ab Mitte 
des 19. Jahrhunderts ermöglichten. Man denke nur an Joseph Praxtons 
›Crystal Palace‹, an die Einführung schwebender Glas-Eisen-Archi-
tekturen, an die Bedeutung der Gewächshäuser für den Kautschuk-
boom Mitte des 19. Jahrhunderts und an die Etablierung neuer Be-
obachtungsregime. Analog hierzu bringe das Digitale, so Stakemeier, 
neue Materialien, neue Produktions- und Distributionswege, neue 
Körperbilder und nicht zuletzt auch neue Krisen mit sich.
	 Für unsere Fragestellung interessant ist nun, was das Digi-
tale mit unseren Beziehungen zueinander macht und mit unserem 
alltäglichen Zugriff auf die Dinge, an und mit denen wir unsere psy-
chischen, sozialen und historischen Spannungen aushandeln. Was 
den Sonderfall des Findens betrifft: Wie und wo können Dinge heu-14
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Die distributive Struktur des Internets mache es heute möglich, hoch-
spezifische Produkte für ebenso spezifische Konsumentengruppen 
anzubieten. Diese Gruppen bilden in Andersons Nachfrage-Kurven-
diagramm – in Relation zum ›Head‹ des Massenmarkts – einen un-
endlich langen ›Tail‹. Millionen von Nischenprodukten sind heute 
nur einen Mausklick entfernt und übertrumpfen die Gewinnmargen, 
die früher ausschließlich von konventionellen Verkaufsschlagern er-
zielt werden konnten. Mit dem Internet und seinen Onlineshops ist 
heute eine Infrastruktur entstanden, durch die Konsumenten-Sub-
kulturen ökonomisch erschlossen werden können. In letzter Konse-
quenz bedeutet dies auch, dass das Internet eine nie dagewesene Viel-
falt eigentümlicher Dinge in unsere Reichweite rückt. 
	 In einem eigenwilligen Ausstellungsexperiment von 2005 
versuchte der Kurator Udo Kittelmann die überraschende Dingwelt 
der eBay-Kuriosa ins Museum zu bringen. »Spinnwebzeit. Die eBay-
Vernetzung«401 schlug eine Brücke zwischen dem neuen Online-
Marktplatz und dem überkommenen Topos des Flohmarkts. Zum 
Ausgangspunkt seines Unterfangens nahm Kittelmann die ständige 
Sammlung des gastgebenden Museums für Moderne Kunst in Frank-
furt am Main (die Objekte des Online-Auktionshaus sollten die 
Kunstsammlung des MMK kommentieren oder konterkarieren). Ein 
Jahr lang durchkämmte das kuratorische Team eBay nach verborgenen 
Schätzen und ersteigerte über zweihundert Objekte, Bücher, Foto-
grafien, Postkarten und 16-Millimeter-Filmspulen. Zu sehen waren 
religiöse Devotionalien, exotische Souvenirs (›Wasser der Niagara-
Fälle‹) und fiktionale Objekte (eine Haarwasser-Flasche, die in Lewis 
Carrolls »Alice in Wonderland« Erwähnung findet) neben Expona-
ten der hauseigenen Kunstsammlung. Merchandise-Figuren wie Spi-
derman spielten auf die Netz-Metaphorik der Show an, während 
antike Puppen und anatomische Modelle die surrealistische Faszina-
tion für den verdinglichten (weiblichen) Körper in Erinnerung rie-
fen.402 Eine Kollektion exzentrisch gestalteter Spazierstöcke mag sich 14
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Abb. 24	 Filmstill aus Lindsay Lawson »The Real Smiling Rock Last Updated 
11-06-2015«, 2015.
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nur für Aragon-Kenner als Hommage an eine in »Le Paysan de Paris« 
beschriebene Passagen-Schaufensterauslage erschlossen haben. Im 
Kontext der Ausstellung stellte der Spazierstock – ein typisches Ac-
cessoire des Großstadt-Flaneurs der 1920er Jahre – dem Prozess des 
›Surfens‹ den Schlenderschritt des Flaneurs gegenüber. Ohne dies in 
seinem Ausstellungskonzept explizit zu machen, gelang es Kittelmann 
durch seine anspielungsreiche Objektauswahl, die gerade neu sich 
formenden Praktiken des ›Findens online‹ vor einen kulturellen 
Horizont zu stellen, der die digitale Revolution mit der industriellen 
Revolution und Urbanisierung parallel führte. Den Schlussakt seines 
Ausstellungsexperiments bildete eine öffentliche Auktion der eBay-
Objekte. Was damit evident wurde, war nicht nur die wertsteigernde 
Kraft des Museums, sondern auch der rein konzeptuelle Charakter 
der Show – ging es ja offenbar nicht darum, Nichtkunst-Objekte 
dauerhaft in die museale Sammlung zu integrieren. International fand 
»Spinnwebzeit« wenig Beachtung. Dennoch markiert das Projekt 
einen interessanten Übergangsmoment. Im Vergleich zu Kittelmanns 
aufwändigem Projekt erscheint »The Real Smiling Rock« der ame-
rikanischen Künstlerin Lindsay Lawson (* 1982 in Biloxi, Mississippi) 
wie die Dokumentation einer privaten Obsession. Das mehrteilige 
Kunstprojekt wurde zwischen 2013 und 2016 in Gruppenausstellun-
gen und Artist Talks realisiert und erfreute sich (in jener Hochphase 
des Post-Internet-Hypes) eines großen Medieninteresses.403 
	 »The Real Smiling Rock« spielt den Fall einer eBay-Trou-
vaille geradezu modellhaft durch. Ausgangspunkt und Epizentrum 
des Projekts ist ein Achat, auf dessen Schnittseite die Formkräfte der 
Natur ein breites Lächeln gezaubert haben. Angesichts von Roger 
Caillois’ Steinsammlung und Bretons Faszination für Kristalle, Ko-
rallen und andere evokative Naturformationen (Illustrationen der 
›beauté convulsive‹) steht Lawsons Fund in bester Tradition des Sur-
realismus. Die Künstlerin findet den Stein auf eBay.com, wo er für 
einen rational nicht zu rechtfertigenden Preis von einer Million Dol-14

 D
ig

it
a

le
s 

Z
e

it
a

lt
e

r 
—

 1
4

.2
 I

n
te

rn
e

tf
lo

h
m

a
rk

t 
e

B
a

y



252

lar zum Verkauf angeboten wird (Abb. 24). Um das Objekt herum – 
oder vielmehr um seine Abwesenheit – entwickelt sie daraufhin zahl-
reiche Interviews, Videos und einen Kurzfilm, der ihre Attraktion zu 
diesem merkwürdig anthropomorphisierten Objekt halluzinatorisch 
mit einer Online-Dating-Liebesgeschichte verschränkt.404 Der Stein 
wird zur ›fixen Idee‹, welche hitzige Recherchen antreibt und die 
Künstlerin in Tagträumen heimsucht. Das Teilprojekt »The Real 
Smiling Rock Last Updated 11-06-2015« dokumentiert die von der 
Trouvaille angestoßenen Prozesse in Form eines Video-Essays. Das 
Eingangszitat, das als Fließtext über den Bildschirm gleitet, liest sich 
wie eine Anleitung: »Go to www.ebay.com. Navigate to a category 
called ›Everything Else‹. Within it are categories like ›Weird Stuff‹, 
›Totally Bizarre‹, and simply ›Other‹. This is the outer limits of eBay, 
a place for items that defy categorization. Set your minimum bid 
relatively high, at 1.000 USD for example. Now you are scrolling 
through the crème of the dregs of online auctions. This is where the 
smiling rock resides.«405

	 Lawsons Videodokumentation gleitet von Browserfenster 
zu Browserfenster (eBay, Kommentarspalten, Chatverläufe) – den 
Etappen einer mäandernden Online-Recherche, welche immer wieder 
von Ansichten des Steins punktiert wird. Dabei entwickelt sich Law-
sons ›Findegeschichte‹ in dramaturgisch effektiven Zuspitzungen: 
»The smiling rock has been listed on eBay for more than five years. It 
has been viewed more than 33,000 times and 104 people currently 
have the listing saved in their Watch Lists. Nearly 200 offers have 
been made to purchase the smiling rock for amounts less than 
$1,000,000 and none of them have been accepted.«406 Und so um-
kreist die Künstlerin das unerreichbare Objekt aus der sicheren Dis-
tanz der World Wide Web: Sie legt es in der virtuellen Sammlung ab, 
welche die ebay-Funktion ›Angebot beobachten‹ bereitstellt.407 Sie 
spioniert die Identität des Verkäufers ›guitarpickman.com‹ aus und 
zoomt per Google Earth in seinen Vorgarten hinein. Dabei kommt II
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Lawson dem Objekt ihrer Begierde nie im Realraum nahe – auch 
dann nicht, als der Stein in einer ihrer Ausstellungen gastiert und sie 
(vorgeblich) wegen anderweitiger Verpflichtungen verhindert ist 
(Abb. 25). Stattdessen verfolgt sie den Prozess der Bepreisung des bis 
dato unverkauften Objekts, der sich im Zuge seines zu klärenden Ver-
sicherungswerts konkretisiert, dabei jedoch nie gänzlich stabilisiert. 
Ohne das Objekt jemals dauerhaft zu appropriieren, operiert »The 
Real Smiling Rock« im Modus einer asymptotischen Annäherung. 
So bringt Lawsons »The Real Smiling Rock« – in Installationen, 
dokumentarischen und autobiographisch-narrativen Formaten – ein 
Fundobjekt des Internetzeitalters zur Aufführung. 
	 Wie wir gesehen haben, geht es weder in »Spinnwebzeit«, 
noch in Lawsons Projekt um die dauerhafte Aufnahme eines Objekts 
in die Archive der Kunst nach dem Modell ›Readymade‹. Beide Pro-
jekte operieren zwischen Museum und Marktplatz, ohne ihre Objek-
te in einer der beiden Sphären endgültig zu fixieren. Lawsons Stein 
findet nach Ende seiner Ausstellungsauftritte in die Hände seines 
Leihgebers zurück – und Kittelmann feiert die Wertsteigerung seiner 
Fundobjekte im Rahmen einer Auktionsveranstaltung als öffentliches 
Spektakel. Beide Projekte reflektieren dezentralisierte digitale Markt-
plätze und inszenieren das ›Finden von Dingen online‹ als eine Pra-
xis, die sich im Geiste an historische Vorläufer anschließen lässt. Doch 
nicht nur E-Commerce-Umsätze steigen weltweit stetig an: Soziales 
und Ökonomisches verschwimmen unter dem Einfluss der Social 
Media (wo sich ›Tauschwert‹ über Follower-Zahlen bemisst und 
›Identität‹ als Marke performt wird) zunehmend. Instagram und 
Facebook spielen uns maßgeschneiderte Werbung zu, während Influ-
encer:innen mit beiläufigen Produktplatzierungen unseren Konsum-
appetit anregen. Anfang des 20. Jahrhunderts waren prachtvolle 
Warenhäuser die Orte, an denen sich Warenfetische hinter Glasschei-
ben mit unseren begehrlichen Blicken aufluden. Die Einführung von 
Konfektionsware etablierte die Schaufensterpuppe und mithin einen 14
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Abb. 25	 Installationsansicht: Lindsay Lawson »The real smiling Rock«,  
Abandon Normal Devices Festival, Castleton, 2017.
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nichtmenschlichen Normkörper. 1937 schaffte es Cynthia, eine der 
ersten Schaufensterpuppen mit Gesicht, von Lester Gaba für das New 
Yorker Luxuskaufhaus Saks Fifth Avenue angefertigt, als ›Grace the 
Dummy‹ auf das Cover des Life Magazine. Heute platzieren trend-
bewusste Modelabels ihre animierten Kreationen und artifiziellen 
Kreaturen mitten im Leben, auf den Plattformen der Social Media.408 
In diesem virtuellen Raum ist es ein Leichtes, die Dinge zu fetisch-
haftem Leben zu erwecken. Die von Philosophinnen wie Kerstin 
Stakemeier proklamierte Veränderung der Materie, Struktur und 
Integrität des Objekts im Zeichen des Digitalen hat dabei Konsequen-
zen – nicht nur für die Art und Weise, wie Dinge appropriiert werden 
können, sondern auch für unseren Begriff von Dinglichkeit an sich.

3D-Scan und digitale Artefakte

Um Steine ging es auch in einem Projekt, das von den Möglichkeiten 
des 3D-Scans Gebrauch machte, als die Technologie allmählich einer 
breiteren Öffentlichkeit zugänglich wurde. Der Outsider-Artist To-
moya Watanabe (* 1984 in Tokyo) machte 2012 im Rahmen des ersten 
»Internet Yami-Ichi«409 in Tokyo für kurze Zeit von sich reden, wo 
er Steine zum Verkauf anbot, die er gescannt und mit einer IP-Ad-
resse versehen hatte. Wer einen Stein kaufte, konnte dessen digitalen 
Scan (der auf einem Datenträger mitgeliefert wurde) im Internet ›ab-
legen‹. In einem Videointerview spricht Watanabe von seinem 
Wunsch, »[to] fill the Internet with things that exist in the real 
world«.410 Sein Unterfangen war von einer seinerzeit geführten De-
batte darüber inspiriert, ob das Internet eines Tages alle technisch 
möglichen IP-Adressen erschöpft haben würde.411 Es stand also nichts 
Geringeres als die Topologie des Internets selbst auf dem Spiel, die es 
in ihrer (Un-) Endlichkeit zu ermessen galt. Watanabe begegnete 
dieser Debatte mit einer spielerisch absurden Geste – einem Internet 14
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voller Steine! Das Projekt liest sich wie der Versuch, einem Raum 
unserer Lebenswirklichkeit, der sich in seiner Schwere, Dichte oder 
Ausdehnung nicht ermessen lässt, Gewicht und Greifbarkeit zu ver-
leihen. Watanabe beantwortete die Frage, wie sich die Sphären des 
Virtuellen und Realen miteinander in Kontakt bringen lassen, mit 
der minimalistischen Poetik eines Gedankenspiels. In der heutigen 
Spieleentwicklung indes stellen umfangreiche Archive digitaler Ob-
jekt-Scans längst eine wichtige Ressource dar. Ein Beispiel hierfür ist 
»Megascans – the World’s largest and fastest growing Scan Libra-
ry«.412 Das Photogrammetrie-Archiv bietet hochauflösende 3D-Scans 
real existierender Dinge aller Art zum digitalen Weltenbau an. Was 
aber passiert, wenn diese per 3D-Scan digitalisiert und online gestellt, 
oder (konvertiert in eine Stereo-Lithography-Datei) ausgedruckt und 
in die Offline-Wirklichkeit überführt werden können? Victor Buch-
li zufolge erodieren die Dinge des digitalen Zeitalters alte Dualismen, 
welche für unser Verständnis materieller Kultur bisher grundlegend 
waren: »The conventional dualisms sustaining our distinctions bet-
ween […] representations and artefacts that constitute our conventio-
nal understanding of the material world are obscured and difficult to 
disentangle and differentiate meaningfully«.413 Das postmoderne 
Paradigma der Repräsentation weicht dem neuen Produktionspara-
digma eines digitalen Metamediums, das alle Bereiche unseres Lebens 
in sich aufsaugt. 
	 Mit 3D-Scan und -Druck ändern sich auch die Möglich-
keiten künstlerischer Appropriation. Am prominentesten hat dies in 
den vergangenen JahrenOliver Laric durchgespielt (* 1981 in Inns-
bruck, Österreich). Unter dem Titel »Three D Scans« scannt er seit 
2012 klassizistische Skulpturen, die er in Museen wie der Usher 
Gallery in Lincoln oder der Wiener Albertina ausfindig macht. Die 
so gewonnenen Digitalisate stellt er kostenlos und ohne Copyright-
Einschränkungen als Open-Source-Dateien online zur Verfügung 
und befeuert so ihre unkontrollierte Appropriation und Dissemina-II
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tion. Die Appropriationen und Umdeutungen der bereitgestellten 
Objekte verzeichnet der Künstler auf seinen Websites »Three D 
Scans« und »Lincoln 3D Scans«. In Folge dieser Aktion feierte die 
Skulptur »The Hunter and his Dog« (1838) von John Gibson eine 
unerwartete Erfolgsgeschichte. 2015 tauchte sie als Teil einer 3D-Ani-
mation im Rahmen des »Eurovision«-Finales auf. Zwei Jahre später 
fand sie sich einem Rap-Musikvideo »MotorSport« wieder und 2018 
in »Masters of Dance«. Die Kunst zieht aus dem Museum aus! Un-
ter Bedingungen, die sich die künstlerischen Avantgarden nicht träu-
men ließen, setzt Laric hier gewissermaßen ein hundert Jahre alte, 
revolutionäre Forderung in die Tat um. Zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts hatten die futuristischen Manifeste verbale Attacken auf die 
Institution Museum geführt.414 Aus dem geschützten Raum des Mu-
seums herausgelöst, migrieren Larics Objekte in neue, meist popkul-
turelle Kontexte. Nun wären die kitschigen Appropriationen, wie sie 
etwa Gibsons »Hunter and Dog« erfuhr, kaum der Rede wert, hät-
te Laric Kunstwerke gewählt, die bereits ihren Platz im kollektiven 
Gedächtnis gefunden haben – Meisterwerke wie die Nike von Samo-
thrake oder Michelangelos David, die in millionenfachen Interpre-
tationen bereits tief in die Ströme popkultureller Adaption eingeflos-
sen sind. Die von Laric favorisieren Skulpturen des Klassizismus sind, 
im Unterschied dazu, gewissermaßen selbst bereits Verkörperungen 
einer Rezeptionsdynamik, zumal sie ein antikes Ideal aufgreifen und 

– mitunter wenig originell – variieren. 
	 Vergleichen wir Larics Strategie mit Duchamps Readymade, 
so kehrt sich die Richtung der Kontextverschiebung gewissermaßen 
um: In einem Fall geht ein banales Objekt industrieller Massenpro-
duktion ins Museum über, im anderen wird ein einmaliges Kunstwerk 
digital reproduzierbar gemacht. Duchamps Readymades irritierten 
die Institution Kunst – Larics konterkariert die Institution Museum – 
zumindest so lange, bis eine der transluzenten Kunststoff-Skulpturen 
»The Hunter and His Dog«415 in ein Museum für Gegenwartskunst 14
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zurückfindet (nun wohlgemerkt als eine Schöpfung des Künstlers 
Oliver Laric). Beide Künstler praktizieren eine Verschiebung von Au-
torschaft und führen Attacken gegen das Ideal des ›Originals‹. Nicht 
von ungefähr gehören Anzeigen wegen Piraterie und Rechtstreits für 
Laric zum künstlerischen Tagesgeschäft. Das Museum mag weiterhin 
der Ort sein, an dem wertvolle Dinge für die Nachwelt gesammelt, 
konserviert und bewahrt werden. Der primäre Ort der Rezeption und 
Distribution von Kultur jedoch ist heute zweifellos das Internet. Din-
ge, die bisher ein Schattendasein in den wenig frequentierten Flügeln 
des Museums führten, feiern hier überraschende Erfolgsgeschichten. 
Seit der Einführung des Web 2.0 erweitert sich dabei die postmoder-
ne Geste der Appropriation um eine neue Dimension der Partizipa-
tion.416

	 Teilnahme und Teilhabe gehörten zu den großen Verspre-
chen des Web 2.0. Dass dieses auch Gefahren barg, kristallisierte sich 
an einem Objekt rein digitalen Ursprungs, das in die Sammlung des 
Londoner Victoria & Albert Museum einging.417 Die ›Liberator Gun‹ 
ist eine kleine Handfeuerwaffe, die 2013 von Cody Wilson designt 
wurde und fast vollständig per 3D-Ausdruck hergestellt werden kann 
(die Konstruktion erfordert neben den 3D-gedruckten Teilen lediglich 
einen handelsüblichen Nagel). Von der Open-Source-Hardware-Or-
ganisation DEFCAD online gestellt, entzündete sich an der Liberator 
Gun ein Rechtsstreit über den Zugang zu Waffen, die Freiheit von 
Open-Source-Gütern und die Kontrollgewalt von Nationalstaaten. 
Mit etwas Fantasie mögen wir in dem unscheinbaren Objekt aus wei-
ßem Kunststoff einen späten Abkömmling jenes Knochens erkennen, 
mit dem Kubricks »2001. A Space Odyssee« den Übergang des 
Menschenaffen zum ›homo Faber‹ inszenierte. Aus technikgeschicht-
licher Perspektive wiederum ist die Liberator Gun ein Resultat der 
CA D-CA M-Technologien (Computer Aided Design & 
Manufacturing) wie sie sich in den 1990er Jahren etablierten. Das 
Victoria & Albert Museum ist im Besitz der STL-Datei des Objekts II
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sowie einiger Ausdrucke. In den Vitrinen des Museums liegt damit 
gewissermaßen eine Kopie (»a re-articulation in visually haptic form 
of the original [...] prototype«418) während das eigentliche ›Original‹ 
auf einem Server gespeichert ist. Die Akquise der »Liberator Gun« 
durch das V&A zeugt von einem gesteigerten Bewusstsein für die 
Bedeutung computergenerierter Artefakte als Teil zeitgenössischer 
materieller Kultur. 
	 In »Taking the Lid off the Utah teapot. The Materials of 
Computer Graphics« (2012) setzt sich die Kunsthistorikerin Ann-
Sophie Lehmann dafür ein, die Bedeutungen der neuen Objektkate-
gorie in ihren technischen, kulturellen und soziologischen Implika-
tionen zu erforschen. Einen wichtigen Ansatzpunkt für ihre Forderung 
findet sie in der These,, dass CAD-Gestaltungsprozesse der Model-
lierung von Objekten auf einer Töpferscheibe nicht unähnlich seien. 
Der Architekturhistoriker Mario Carpo unterscheidet die neuen 
CAD-CAM-Technologien sowohl von traditionellen Reproduktions-, 
als auch von Entwurfstechniken: »[…] today’s digital designers are 
no longer working on notations of objects, but on interactive avatars 
(or informational models) of the objects themselves. […] CAD-CAM 
applications are responsive tools for designing and making at the same 
time, not recording tools [Herv. d. Verf.] for scripting a final but inert 
set of design instructions.«419 Die Kulturgeschichte digitaler Arte-
fakte führt Lehmann auf den so genannten ›Utah Teapot‹ zurück 

– eines der ältesten und bekanntesten 3D-Modelle der Computergra-
fik. Martin Newell entwickelte das CAD-Objekt 1975 im Rahmen 
seiner computergrafischen Forschungsarbeit an der Universität von 
Utah. Die Idee, eine Teekanne der Marke Melitta als Modell zu wäh-
len, verdankte er seiner Frau Sandra Newell. Da es sich um ein relativ 
schlichtes Objekt mit interessanten Details handelte, erwies sich die 
Kanne als perfektes Testobjekt der sich entwickelnden 3D-Computer-
grafik. Innerhalb der Szene gilt der Utah Teapot inzwischen als eine 
Ikone der Computergrafik-Geschichte – und ein als ein beliebtes 14
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›Easter Egg‹: Rendering-Softwares stellen die Kanne neben den üb-
lichen geometrischen Körpern als Ausgangsform bereit; der Bild-
schirmschoner-Klassiker »Tubes« überrascht (wenn man lange und 
scharf genug auf das sich stetig neu formende Rohrgeflecht schaut) 
gelegentlich mit einer kleinen Teekanne an den Nahtstellen seiner 
Rohre. Lehmann spürt eine Überfülle solch augenzwinkernder Ver-
weise auf. Den Utah Teapot zu benutzen bedeute, so Lehmann, die 
Geschichte der Computergrafik zu kennen – und sich bewusst in 
diese einzuschreiben.420 Die Teekanne, die Newell für sein Rendering 
im Jahr 1975 Modell stand, wird heute im Computer History Mu-
seum im kalifornischen Mountain View aufbewahrt.421 Wie sind 
neuartige Objekte dieser Art einzuordnen? Kriterien, wie wir sie 
normalerweise anwenden, um über physische Dinge zu sprechen, 
scheinen bei digitalen Artefakten ins Leere zu greifen (Hamid Ekbia 
zufolge haben sie eine unklare Ontologie422). Jede mediale Verände-
rung affiziert die Beziehung zwischen Subjekt und Objekt, und so 
etablieren Digitalisierung und Internet auch neue Konzepte der Ding-
lichkeit und Materialität. 

Kunst-Trend Post-Internet

Wie die oben skizzierten Projekte zeigen, ist die Frage der Dinglichkeit 
im Raum des Digitalen im vergangenen Jahrzehnt vermehrt zum 
Gegenstand künstlerischer Reflexion geworden. Um 2010 begann 
eine Reihe von Künstler:innen damit, das Label ›Post-Internet‹ zu 
lancieren und damit die Aufmerksamkeit der Kunstwelt zu erregen. 
Melissa Gronlund verortet den Beginn der Bewegung in den kultu-
rellen Metropolen New York, London und Berlin. Die junge Künst-
ler:innen-Generation beanspruchte, auf eine ›irreversible Zeiten
wende‹ zu reagieren und ließ sich dabei von Diskurstrends wie 
Accelerationism, Speculative Realism und Object-Oriented Ontolo-II
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gy inspirieren.423 In Anbetracht der eigentlich viel subversiveren Net.
Art-Bewegung war es eine gewisse Geschichtsvergessenheit (sowie 
eine bessere Kompatibilität mit den Ansprüchen des Galerieraums), 
die dem Erfolg von Post-Internet in die Hände spielte. Bereits in den 
1990ern hatte die sogenannte ›Net.Art‹ Digitalität und Vernetzung 
künstlerisch reflektiert. Dabei verfuhr sie mit einem geschärften Ge-
spür für Ortsspezifik: Netzkunst war computergeneriert, machte das 
Digitale zum Sujet – und das Internet zum privilegierten Ort ihrer 
Rezeption. Die Vertreter:innen der Net.Art setzten auf die demo-
kratischen Potentiale des World Wide Web als öffentlichem Raum, 
zogen Websites dem White Cube vor und verweigerten die Hervor-
bringung kommodifizierbarer Kunstobjekte. Im Gegensatz zum sub-
versiven Habitus der Net.Art gerierte sich Post-Internet in Hinblick 
auf ihre Vermarktbarkeit weitaus geschmeidiger. Gronlund zufolge 
war ein Gleiten zwischen Plattformen und Medien ein typisches 
Merkmal der Post-Internet-Ausstellungspraxis: »Medium loses its 
importance, as work appears in one medium only to migrate to anot-
her in a different exhibition context […].«424 Mit wachsendem Erfolg 
ging es bald darum, diskursive Claims abzustecken. Arnie Vierkant 
erinnert sich, dass Marisa Olson und der Kunstkritiker Gene McHugh 
den Begriff ›Post-Internet‹ zwischen 2009 und 2010 als Titel eines 
Blogs verwendeten.425 Olsons Artikel »Postinternet. Art after the 
Internet« erschien 2011. Zwei Jahre später publizierte Frieze Maga-
zine eine Künstler:innen-Umfrage zur Definition des Begriffs, der 
inzwischen zum Buzzword der Feuilletons geworden war.426 Als End-
punkt des Hypes gilt 2016, das Jahr der von der Künstlergrüppe DIS 
kuratierten 9. Berlin Biennale, nach welcher der Begriff bei vielen 
Kunstkritiker:innen in Ungnade fiel. Eine Kanonisierungsbemühung 
erfolgte daraufhin unter anderem 2018 durch das ICA Boston mit 
»Art in the Age of the Internet, 1989 to Today«.427 
	 Schon 2004 hatte Hal Foster in »An archival impulse« 
auf das uneingelöste Potenzial hingewiesen, welches das Internet im 14
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Hinblick auf die künstlerische Auseinandersetzung mit dem Archi-
varischen berge.428 Als Foster kurz nach der Jahrtausendwende über 
das Archiv-Paradigma schreibt, hat er allerdrings vorwiegend Kunst-
projekte der 1990er im Blick. Tatsächlich müssen wir uns nur an die 
verhältnismäßig konservative kuratorische Strategie erinnern, mit der 
»Spinnwebzeit« die neuen Ökonomien des Internets in den Aus-
stellungsraum brachte, um den Hang des beginnenden 21. Jahrhun-
derts zum Analogen nachzuvollziehen. Doch als Claire Bishop die 
von Foster angedeutete ›verpasste Chance‹ in ihrem Artforum-Ar-
tikel »Digital Divide. Contemporary Art and New Media« 2012 noch 
einmal wiederholte, hatten sich die Dinge geändert.429 
	 Von der aufstrebenden Generation der Post-Internet-
Künstler:innen erntete die Autorin scharfe Kritik. Ein Werk Ed 
Atkins’ (* 1982 in Oxford) ist gut geeignet, den Übergangsmoment 
zwischen den archivarischen Praktiken des ausgehenden 20. und be-
ginnenden 21. Jahrhunderts zu illustrieren. »The Trick Brain« (2012) 
ist ein frühes Werk des mittlerweile etablierten britischen Künstlers 
und innerhalb seines Œuvres, das vorwiegend im Medium der Com-
puter-Animation operiert, als Found-Footage-Video eine Ausnah-
meerescheinung. Atkins bedient sich Filmmaterials aus einem kurzen 
Dokumentarfilm von Fabrice Maze, der weiter oben bereits Erwäh-
nung fand: »L’Oeil à l’état sauvage. L’Atelier d’André Breton« war 
2003 anlässlich der Versteigerung des Nachlasses André Bretons im 
Fernsehen ausgestrahlt worden.430 Die Aufnahmen des Fernsehbei-
trags waren im Jahr 1994 in Bretons Pariser Atelier in der Rue Fon-
taine 42 entstanden. Wir erinnern uns: Von 1922 bis zu seinem Tod 
1966 hatte Breton in dieser Wohnung gelebt und über Jahrzehnte eine 
beispiellose Sammlung von Kunstwerken, Kultobjekten und Floh-
markt-Trouvaillen angehäuft. Mit einer geisterhaft schwebenden Ka-
merafahrt dokumentierte Maze die Räume der verwaisten Wohnung 
und die dort der Rückkehr Bretons harrenden Dinge. Dieses Film-
material schneidet Atkins rhythmisch und fügt einen poetischen II
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Monolog hinzu – eine geschmeidige Männerstimme, welche die sinn-
liche Anziehungskraft des surrealistischen Objekt-Kosmos mahnend 
beschwört. Von Spuren körperlicher Präsenz ist da die Rede – von 
Schwere und rauen Texturen: »Silk flowers soaked in cheap perfume 
[...]. An egg, the shell of which the texture of sandpaper. – As opposed 
to the ubiquitous glassy nothing of contemporary haptics«.431 In einer 
mitunter beklemmend evokativen Sprache beschwört Atkins einen 
Sinn für Materialität, der – wie der Künstler in einem Interview er-
klärt – einer inzwischen vergangenen Ära angehöre. Die elfminütige 
Videoarbeit wurde erstmals auf der Biennale von Venedig im Rahmen 
der Gruppenausstellung »The Encyclopedic Palace« (2013) gezeigt.432 
Wenn Atkins’ »Trick Brain« in diesem Kontext ein Schlaglicht auf 
die Sammlung André Bretons warf, dann nicht nur, um sich von einer 
vergangenen Ära dinglicher Materialität zu verabschieden: es ging 
genauso auch darum, die Potentiale einer surrealistischen Reflexion 
auf die Welt der Dinge für die digitale Ära zu erschließen. Damals 
wie heute, so könnte man sagen, steht die Wirklichkeit zur Disposi-
tion – doch jetzt unter dem Einfluss des Digitalen, welches unseren 
Alltag, unser Sozialleben und Imagination transformiert. 
	 Unweit des Videos von Ed Atkins kündigte eine messe-
standartige Installation Mark Leckeys Großprojekt »The Universal 
Addressability of Dumb Things« an. Hinter dem kryptischen Arran-
gement aus Pappaufstellen, LED-Screens und Promotion-Videos ver-
barg sich ein in Arbeit befindliches Ausstellungsprojekt, welches eine 
Kontaktaufnahme mit der Welt der Dinge verhandelte, wie sie unter 
den Bedingungen des Digitalen möglich wird. Leckey (* 1964 in Bir-
kenhead, Großbritannien) interessiert sich für unseren körperlich-
sinnlichen Bezug zu physischen Objekten unter den Bedingungen 
einer zunehmend medial vermittelten Realitätserfahrung. Der Künst-
ler selbst spricht von einem ›fetischistischen‹ Verhältnis zu den Din-
gen, das sein Werk antreibe: »I’m always looking for the effect that 
things have on me, that’s why I make art [...]. Thinking about things 14
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in terms of what idols do, or fetishes, or totems«.433 In einem Inter-
view verweist der Künstler auf die Autistin Amanda Baggs als eine 
Inspiration seiner Arbeit. Baggs war 2007 mit einem YouTube-Video 
zu einiger Bekanntheit gelangt, das von CNN aufgegriffen wurde, 
nachdem es eine Million Klicks erreicht hatte. Das Video »In my 
Language«434 stellt die Wirklichkeitserfahrung der Autistin als eine 
innige Verschränkung zwischen Ich und Welt dar, welche von extre-
mer Rezeptivität und einer hochsensiblen Einfühlung in ihre ding-
liche Umgebung gekennzeichnet ist. Nach ihrem Vorbild also per-
formt Leckey ein animistisches Verhältnis zu den Dingen: Er sammelt 
Dinge, zu denen er eine magische Resonanz empfindet, oder versetzt 
sich in einen zu Bewusstsein erwachten Hightech-Kühlschrank 
hinein (und gibt vor, Kühlmittel-Gas zu inhalieren). 
	 Ein ganz eigenes Referenzsystem entwickelnd, das Bezüge 
zwischen Konsumkultur, Neurodiversität, Technoanimismus und 
seiner eigenen Biographie spinnt, freundet sich Leckey – im Dialog 
mit den Dingen – mit einer digitalisierten und animierten Realität 
an. Im Folgenden sollen einige Arbeiten Leckeys näher betrachtet 
werden, die Finden und Sammeln sowie die transformativen Kräfte 
des Digitalen auf eine Weise inszenieren, die für die vorliegende 
Arbeit aufschlussreich ist. »Im Endergebnis«, so schrieb Baudrillard 
in »Das System der Dinge« (1968), »sammelt man immer nur sich 
selbst«.435 
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379	 Julieta Aranda, Brian Kwon Wood 
und Brian Vidokle schreiben:  
»[...] we are being faced with more 
and more – not just information,  
but the world itself. And a very parti-
cular world that has already become 
part of our consciousness.«  
Aranda 2015, S. 5.

380	 McLuhan 1994, S. 147.
381	 Aranda 2015, S. 9.
382	 Seeman 2014, S. 62.
383	 Amazon patentierte ›Anticipatory 

Shipping‹ im Jahr 2013. URL: 
https://patents.google.com/
patent/US8615473B2/en (Stand: 
01.01.2023).

384	 Rifkin zit. nach Halpern 2014,  
ohne Seite.

385	 Vgl. Halpern 2014, ohne Seite.
386	 Mitchell 2005, S. 150. Mitchell 

fügt hinzu, dass (wie Alan Sekula 
beobachtete) die tatsächliche 
Geschwindigkeit der Warenzirku
lation auf diesem Planeten allerdings 
heute auch nicht schneller sei als im 
Jahr 1900.

387	 Lehmann 2012, S. 172.
388	 Renfrew 2003, S. 185–86.
389	 Vgl. zum Beispiel Pierre Lévy: 

»L’Intelligence Collective. Pour 
une Anthropologie du Cyberspace« 
(Paris 1997). Der Begriff geht auf 
das Wort ›Kybernetik‹ zurück (und 
deren Begründer Norbert Wiener). 
In den allgemeinen Sprachgebrauch 
floss das Schlagwort ›Cyberspace‹ 
insbesondere durch William 
Gibsons Science-Fiction-Roman 
»Neuromancer« (1984) ein.

390	 Das erste Transatlantik-Telefonkabel 
ging 1956 in Betrieb: Das so ge-
nannte TAT-1 verband Schottland 
mit Kanada, wodurch erstmals ein 
direkter Telefonverkehr zwischen 
Europa und Nordamerika möglich 

wurde (es konnten sechsunddreißig 
Telefongespräche gleichzeitig zwi-
schen der alten und der neuen Welt 
geführt werden). In den 1960ern 
kam als Konkurrenztechnologie 
die Übertragung per Satellit hinzu, 
und die Ära der Kabelübertragung 
schien zu enden. Doch die Ent-
wicklung der Glasfasertechnologie 
machte das Unterseekabel wieder 
attraktiv, da es eine viel schnellere 
Datenübertragung erlaubte. Seit 
Mitte der 2010er Jahre spürt der 
amerikanisch Künstler Trevor 
Paglen mit Kamera und Tauchaus-
rüstung die Landungsstellen jener 
Unterseekabel auf, die die physische 
Infrastruktur des Internets aus-
machen (insbesondere jene Orte, an 
denen diese von Geheimdiensten 
wie der NSA angezapft werden).

391	 Mitchell 2005, S. 201.
392	 »Thing theory is a branch of critical 

theory that focuses on human- 
object interactions in literature and 
culture. […] The theory was largely 
created by Bill Brown, who edited a 
special issue of Critical Inquiry on 
it in 2001 […].« URL: https://en.
wikipedia.org/wiki/Thing _theory 
(Stand: 01.01.2023).

393	 Brown 2015, S. 57.
394	 Vgl. Stakemeier 2014, S. 167.
395	 »A by-product of the Pictures 

generation critique was to entirely 
remove the idea of media support 
for the image, such that it could 
function even more free-floatingly 
as image. This is perhaps obvious 
in thinking of postmodernism’s 
fascination with the world of images, 
but this notion proves an important 
step in the illusion of immateriality 
that emerges within digital culture.« 
Gronlund 2017, S. 30.

Anmerkungen Kapitel 14 — Digitales Zeitalter
14
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396	 Augmented Reality (AR) nutzt 
die Smartphone-Kamera, um dem 
menschlichen Gesicht und der Um-
gebung Filter, Masken und digitale 
Überlagerungen hinzuzufügen. Die 
ersten AR-Filter wurden 2015 auf 
Snapchat eingesetzt. 2017 führte 
Instagram AR-Applikationen ein. 

397	 Stakemeier 2014, S. 177.
398	 Jochen G. Fuchs: »25 Jahre E-Com-

merce: Das war der erste Verkauf in 
einem Onlineshop.«  
URL: https://t3n.de/news/ 
e-commerce-25-erster-verkauf-
onlineshop-marktplatz-1187378/  
(Stand: 01.01.2023). 

399	 Vgl. Sebastian Rupley: »Meet the 
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Fallstudie:  
Mark Leckey 

Fetisch, Totem, Phantom Object

Zunächst einmal zeichnet sich das Œuvre Mark Leckeys durch eine 
verwirrende mediale Diversität aus. Es reicht von ethnographischen 
Videoarbeiten (wie »Fiorucci Made Me Hardcore« von 1999), über 
Pappaufsteller- und LED-Display-Installationen, bis hin zu Lecture- 
und Sound-Performances. Das mediale Gleiten seiner Installationen 
lässt jedoch wiederkehrende Motive erkennen. Bezüge spinnend zwi-
schen Techno und Technikgeschichte, Animismus und Animation, 
Branding und Totemismus, spürt Leckey Spuren vormoderner Ob-
jektrelationen in den Pop- und Subkulturen auf, denen er sich bio-
graphisch verbunden fühlt. Methodisch lässt sich Leckeys Werk wohl 
am prägnantesten unter dem Aspekt der ›Appropriation‹ fassen. 
	 Immer geht es um Objekte, die den Künstler betreffen und 
in ihren Bann ziehen: Dinge, die einmal als identitätsstiftend erfah-
ren wurden und die Bedeutung persönlicher Totems oder Fetische 
annehmen. Griffin erklärt: »As Leckey’s early Film Fiorucci Made 
Me Hardcore […] asserted in its title, brands are totems around which 
communities convene, and consumer goods are transformative talis-
mans.«436 Dabei rangieren Konsumkultur, Kunst und natur- oder 
kulturhistorische Relikte gleichwertig nebeneinander. So zählen zu 
den dinglichen Protagonisten seiner Werke neben Skulpturen von 
Jacob Epstein, Jeff Koons und Louise Bourgeois ein High-Tech-Kühl-
schrank der Marke ›Samsung‹, eine Trommel der Marke ›Pearl Vi-
sion‹, und das Fragment einer viktorianischen Dampfmaschine.437 
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Interpretationsschlüssel ist dabei immer Mark Leckey selbst und sein 
affektives Verhältnis zu den Dingen, das die Auswahl all dieser hete-
rogenen Objekte motiviert hat.
	 Im Zentrum seiner »Big Box Actions«, beispielsweise, ste-
hen museale Objekte unterschiedlichster Art.438 Hier stellt der Künst-
ler Skulpturen und Relikten, die ihm als unzugänglich, rätselhaft, 
anachronistisch, oder deplatziert erscheinen, eine monolithische 
Lautsprecheranlage gegenüber. Seine Wahl der Epstein-Statue für 
»Big Box Statue Action« (2003) erläutert der Künstler wie folgt: »I’ve 
been going to Tate Britiain for a long time, and it’s always there. 
They’re always shunting it around, they’re never quite sure where to 
put it. I always found it very alienating... It has this power and bulk, 
and it’s such an obstinate thing.439 Leckey scheint die stummen Din-
ge nicht nur dazu aufzufordern (um Benjamins berühmte Formel zu 
zitieren) den ›Blick aufzuschlagen‹, sondern ihnen durch eine fron-
tale Beschallung mit Synthesizer-Sounds gar eine Antwort entlocken 
zu wollen. Immer wieder geht es ihm um die Ansprechbarkeit der 
Dinge, welche er mal in musikalischen Beschwörungsritualen, mal 
per Green Screen-Technologie, und mal per 3D-Scan (im doppelten 
Sinne des Wortes) ›animiert‹. Der Lautsprecher-Monolith der »Big 
Box Statue«-Aktionen wurde 2013 seinerseits Teil von »The Univer-
sal Addressability of Dumb Things« – eines Gesamtkunstwerks in 
Form einer Ausstellung. Das Projekt ging aus einer Einladung der 
Ausstellungsproduktionsfirma ›Hayward Touring‹ hervor, die Leckey 
gewissermaßen eine kuratorische Carte Blanche gab. Auf diese Ein-
ladung reagierte der Künstler mit einem Ausstellungsexperiment, 
welches von einer Sammlung im Internet gefundener jpegs seinen 
Ausgang nehmen sollte. Drei Jahre lang zog Leckey Bilder möglicher 
Exponate aus dem Netz, woraufhin die abgebildeten Objekte für die 
Ausstellung ausfindig gemacht wurden. In einem Promotion-Video, 
das selbst als Teil des Gesamtkunstwerks zu verstehen ist, erklärt der 
Künstler sein Konzept. II
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	 Um Museen für »The Universal Addressability of Dumb 
Things« zu gewinnen, setzt Leckey 2010 einen Pitch in Form eines 
YouTube-Videos auf.440 Der Künstler machte 2013 eine neue Version 
des Videos, die in »The Encyclopedic Palace« als Bestandteil der be-
reits erwähnten messestandartigen Installation zu sehen war: In 
»Prop4aShw«441 stimmt Leckey einen beschwörenden Monolog an, 
während eine Found-Footage-Kompilation aus verschiedenen Quel-
len zusammengetragener 3D-Animationen als ›stream of conscious-
ness‹ an unseren Augen vorbeizieht. Die kurzen Videoclips suggerie-
ren eine magisch-belebte, selbsttätige Dingwelt: Da ist ein 
›Wandernder Felsen‹, dessen mysteriöse Eigenbewegung eine lange 
Spur in den staubigen Boden des Death Valley gezeichnet hat und 
ein computeranimierter Turnschuh, der kaum merklich atmend von 
einem unheimlichen Eigenleben beseelt scheint. Ein Ausschnitt aus 
einem Toyota-Werbespot, in dem das Auto eine gläserne Barriere 
durchbricht, etabliert eine eingängige visuelle Metapher für den von 
Leckey angestrebten Grenzverkehr zwischen den Zonen der Realität 
und Virtualität. Und da ist das 3D-Modell einer Hand, die noch im 
Prozess ihres Renderings spielerisch ihre Greifmuskeln flext. Leckey 
verkündet in beschwörendem Tonfall: »This is a proposal for a show 
that will be populated by things that have one foot in this world, and 
one in another. […] I picture two prosthetic arms – one ancient, one 
modern – reaching out as far as they can, to grasp all that there is in 
the world.«442 Zum Abschluss des knapp vierminütigen Videos kon-
kretisiert der Künstler sein kuratorisches Konzept mittels einer Serie 
möglicher Ausstellungstitel (darunter ›Techgnosis‹ und ›Phantom 
Objects from the Long Tail‹) und einer Photoshop-Collage. Letzte-
re versammelt – als Antizipation einer Ausstellungsansicht – einige 
mögliche Exponate vor einem Green-Screen-Hintergrund. Leckeys 
Zeigefinger deutet auf die digitale Collage als er abschließend erklärt: 
»This is a proposal for a show that will bring about the transition of 
these mock-ups and turn them into real-world things.«443 15
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on-Sea.446 Die Exponate seiner Ausstellung präsentierte Leckey in 
bühnenhaften Settings, die den Photoshop-Collagen aus 
»Prop4AShw« zum Verwechseln ähnlich sahen. Wie in Foto- oder 
Filmstudios waren Leckeys Objekte auf Podeste gelagert, welche ihrer-
seits vor fotografisch bedruckten Leinwänden, Green Screens, sowie 
blauen oder roten Chroma Key Bays arrangiert waren. Auf diese Wei-
se wurde der ursprüngliche Bezug seiner Exponate zum Medium des 
Bildes (die Fotostudio-Hohlkehle als Ort der Bildwerdung) und der 
von Green Screens implizierten ›digitalen Sphäre‹ auch im Ausstel-
lungsraum erfahrbar. Thematisch war die Ausstellung in die Bereiche 
Mensch/Tier/Maschine untergliedert. 
	 Auf den ersten Blick reproduzierte Leckeys Kategorisierung 
damit die wissenschaftliche Trennung zwischen Anthropologie,  
Naturkunde und Technologie, doch wurde dieses Klassifikations-
system von den Exponaten systematisch unterwandert. Zunächst 
einmal ist das Auftreten von Chimären und ›Zwitterobjekten‹ augen-
fällig, die klare Unterscheidungen zwischen Mensch, Tier und Ma-
schine verunklären. Eine Alraune-Wurzel ähnelt einer menschlichen 
Figur, während anthropomorphe technische Objekte (eine Helm-Re-
quisite des Charakters ›Cyberman‹ aus dem Film »Dr. Who«) das-
selbe Muster an den Schnittstellen der Kategorien Mensch und Ma-
schine durchspielen. Leckeys Sammlung operiert dabei gemäß einer 
Logik suggestiver Gegenüberstellungen. Ein wissenschaftliches De-
monstrationsmodell der Reflexe einer Katze von 1940 scheint die 
neuesten tierähnlichen Roboter zu antizipieren, wie sie derzeit von 
Boston Dynamics entwickelt werden.447 Das Katzen-Sujet kehrt als 
Subnarrativ seinerseits mehrfach wieder. So findet sich eine mumi-
fizierte Katze aus dem Jahr 30 v. Chr. in der Ausstellung, sowie ein 
riesenhaftes aufblasbares Abbild des Cartoon-Charakters ›Felix the 
Cat‹. An ihm hatte Leckey im Rahmen der Lecture Performance 
»Cinema-in-the-Round« die Anfänge der Bewegtbild-Technologie 
illustriert.448 Das Thema ›Maschine‹ indessen setzt sich in Exponaten 15
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wie einem Minicomputer aus den 1980ern, einer von Miroslav Tichy 
aus Abfällen gebastelten Kamera, und Maschinen-Zeichnungen  
von Autisten fort.449 
	 Das Motiv der Hand, welches bereits im »Prop4aShw« als 
zentrale Metapher präsentiert worden war (›I picture two prosthetic 
arms – one ancient, one modern‹), griff die Ausstellung in Form 
zweier Objekte auf, zwischen denen sich der historische Horizont 
auftat, den Leckey mit seiner Sammlung zu evozieren suchte: Neben 
einer hochmodernen Handprothese von Touch Bionics war ein ori-
ginales Handreliquiar aus dem 13. Jahrhundert zu sehen – die Kon-
notation des ›Greifens‹ verschränkte sich auf diese Weise mit dem 
religiösen Konzept der Berührungsmagie.450 Neben Handmotiven 
wie Reliquiar und Prothese kehrte das Motiv des Blicks (z. B. in Tichys 
Kamera) wiederholt wieder, wodurch auf ›Sehen und Tasten‹ als 
Formen menschlicher Weltaneignung verwiesen wurde. Unter der 
Kategorie ›Mensch‹ spielten neben Händen bzw. Handprothesen, 
Augen und Kameras, Köpfen und Helmen außerdem auch Schuhe 
(der sexuelle Fetisch par excellence451) auf intime Bezüge zwischen 
Dingen und dem menschlichen Körper an. Dabei verwiesen sowohl 
ein High Heel der Marke ›United Nude‹ als auch ein Schuh-Objekt 
Peter Coffins auf das Digitale. So imitierte die kantige Silhouette des 
United Nude-Schuhs ein in zu niedriger Auflösung wiedergegebenes 
CGI-Objekt, während die Skulptur Peter Coffins einer Serie ent-
stammte, in welcher der Künstler gefundene Objekte per 3D-Scan 
digitalisiert und modifiziert hatte.452 Wenn uns das transformative 
Medium des Digitalen an Bretons Slipper-Spoon aus Teil II der vor-
liegenden Untersuchung denken lässt (der unter dem Einfluss freier 
Assoziation halluzinatorisch mutiert), dann werden Leckeys Surrea-
lismus-Bezüge in seiner Appropriation von Werken Louise Bourgeois’ 
und anderer Repräsentanten der Gruppe explizit.453 
	 Nach Art einer Kunst- und Wunderkammer präsentierte 
die Ausstellung eine irritierende Vielfalt heterogener Objekte als Teil II
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einer idiosynkratischen Kosmologie gleichwertig nebeneinander: 
Werke moderner und zeitgenössischer Kunst, magische Objekte des 
Christentums und indigener Kulturen, medizinische Apparaturen, 
Prothesen und Requisiten aus Science-Fiction-Filmen, archäologische 
Relikte, wissenschaftliche Abgüsse und Scans. Objekte unterschied-
lichster Gattung und Funktion, verschiedenster Epochen und kultu-
reller Herkunft parallelführend, erzeugte die Ausstellung so etwas 
wie ein ›epistemisches Schwindelgefühl‹. Wenn Leckey dabei auf die 
Ordnungsprinzipien der Wunderkammern und Kuriositätenkabi-
nette rekurrierte, so um die Systematik der modernen Wissenschaften 
durch Anspielungen auf alternative Epistemologien (Religion, Mytho-
logie, Medizin) zu destabilisieren. Jedes der Exponate verortete Le-
ckeys Diskurs des Digitalen in unterschiedlichen Bereichen unserer 
Kultur und vor dem Hintergrund einer schwindelerregenden histo-
rischen Zeitentiefe. Resonanzen zwischen Vergangenheit, Gegenwart 
und Science-Fiction evozierend, beschwor »The Universal Addressa-
bility of Dumb Things« ein Kontinuum menschlicher Imagination, 
in dem gewisse menschliche Faszinosa unablässig wiederzukehren 
scheinen: die Animation des Unbelebten, die technische Erweiterung 
des menschlichen Körpers, seine Mutation zur Übermenschlichkeit 
und seine ersehnte Unsterblichkeit. 

Animation und Transformation

Leckeys Sammlung artikuliert eine klare These: Im Zeichen der 
›Cybernetic Serendipity‹454 und des ›Internet of Things‹ werden Vor-
stellungen reaktiviert, welche die Moderne aus unserer Realität ver-
bannt hatte – wir sind nie modern gewesen. Unter ebenjenem Titel 
publizierte Bruno Latour 1991 eine seiner bekanntesten Schriften, der 
zufolge einem Denken, das die Realität in Natur- und Kulturwissen-
schaften trennt, die feinen Netze entgehen, welche sich in jeder Situ-15
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Abb. 26	 Installationsansichten: »Mark Leckey: A Month of Making«,
und 27	 Gavin Brown Enterprises, 2014.

II
I.

1 
F

e
ti

s
c

h



277

ation unseres Lebens zwischen Menschen und Dingen entspinnen: 
»Man braucht bloß irgendeine harmlose Spraydose zu drücken, und 
schon ist man unterwegs zur Antarktis, [...] zu den Fließbändern in 
Lyon, zur Chemie der Edelgase und dann vielleicht zur UNO. Doch 
dieser fragile Faden wird in ebenso viele Teile zerstückelt, wie es rei-
ne Fachgebiete gibt.«455 Unsere Realität ist tief von solcherlei Ver-
quickungen durchdrungen wohingegen das Denken der Moderne 
von Asymmetrien und getrennten ontologischen Zonen geprägt sei. 
Leckeys Projekt indessen kam mit der Umsetzung von »The Uni-
versal Addressability of Dumb Things« noch nicht zum Abschluss. 
Auf Grundlage der Ausstellung entwickelte der Künstler eine zweite 
Version der Ausstellung, die das Projekt konzeptuell weiter zuspitzte. 
Noch während der Laufzeit der Show in Nottingham begann er damit, 
die geliehenen Exponate per 3D-Scan zu digitalisieren. 
	 Aus diesen Scans wiederum resultierte im Jahr 2014 »Uni-
AddDumThs« (sozusagen als ›komprimierte‹ Version des Projekts).456 
Das Making-of dieses Folgeprojekts machte eine Ausstellung in der 
New Yorker Galerie Gavin Brown’s Enterprise transparent. Wie schon 
Leckey Promotion-Videos lässt »A Month of Making« (2014) keinen 
Zweifel an der konzeptuellen Relevanz der Produktionsbedingungen 
des Projekts (Abb. 26 und 27). 2015 begegnet uns Leckeys Sammlung 
in der Kunsthalle Basel wieder – doch nun in traumhaft veränderter 
Form. Einige Exponate sind zu neuen Amalgamen verschmolzen: An 
der Spitze von Herman Makkink Phallus-Skulptur (»Rocking Ma-
chine«, 1969) prangt nun ein antiker Gargoyle-Kopf. Ein pavianköp-
figer Kanopenkrug ist von einem kleinen Zwilling flankiert, während 
einige Exponate per 3D-Druck miniaturisiert, multipliziert oder als 
Pappaufsteller bildhaft abgeflacht und vergrößert wurden. Die Aus-
stellungsarchitektur ist auf bedruckte Planen reduziert, welche nun 
noch expliziter als zuvor auf das Fotostudio als Ort der Bildwerdung 
anspielen. Mit Lichtkästen, LED-Screens, Pappaufstellern und Pos-
tern greift Leckey auf Displayformen zurück, wie wir sie aus der Welt 15
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der Werbung kennen. Indessen verweisen hier und da zu behelfsmä-
ßigen Sockeln aufgetürmte Amazon-Versandkartons auf Online-
Shopping und Internet-Ökonomie. Ging es in »The Universal Ad-
dressability of Dumb Things« darum, die Resultate einer 
Internetrecherche in die greifbaren Körper von ›real-world things‹ 
zu bannen, so lässt der Künstler mit »UniAddDumThs« das Pendel 
vom Analogen ins Digitale zurückschwingen. Die mediale Brechung 
des Objekts dient dabei der Annäherung an eine Dinglichkeit, die 
sich per se als entzogen, stumm und unzugänglich darstellt.457 
	 Ein Blick auf Leckeys Computer-Desktop, den der Künst-
ler im Rahmen seines Vortrags in Nottingham gewährt (er hatte zu 
diesem Zeitpunkt gerade erst damit begonnen, seine Sammlung zu 
digitalisieren), erschließt uns den Prozess dieser Annäherungsarbeit.458 
So generierte der Künstler aus den Scans seiner Exponate einige 3D-
Simulationen. Ein kurzer Clip zeigt Leckeys Exponate auf Sockeln 
gelagert als 3D-Rendering. In der Mitte der virtuellen Ausstellungs-
ansicht steht der Künstler selbst – bzw. seine untere Körperhälfte, die 
(nicht zufällig) mitgescannt wurde. Ein anderer Clip ist aus dem Scan 
eines westafrikanischen Boli hervorgegangen. Im Volksstamm der 
Bambara gelten Boli, deren Körper aus organischen Materialien wie 
Lehm, Blut und Knochen geformt sind, als magische Kraftfiguren. 
Leckey nun transferiert den stämmigen grauen Körper des archaischen 
Getiers in einen virtuellen Raum. Und plötzlich ist da die Hand des 
Künstlers, die sich nach dem Rumpf des Boli ausstreckt, um ihn be-
hutsam tastend zu streicheln... 
	 Die Kontaktaufnahme zwischen Leckey und seinem Gegen-
stand vollzieht sich hier als ein unmöglich-mögliches Hinübergreifen 
in eine andere, phantomhafte Sphäre, welcher die Potentiale der Ani-
mation und Transformation in sich birgt. Das kurze Video des digi-
talisierten Boli gibt Einblick in die Eigendynamik einer künstleri-
schen Auseinandersetzung, die sich nicht immer in fertiggestellten 
Werken materialisiert. Indes lassen sich innerhalb Leckeys Œuvre II
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zwei Videoarbeiten ausmachen, die jeweils um einzelnes, fetischisier-
tes Objekt kreisen. Auch hier wird mit Mitteln der Computersimu-
lation eine ganz ähnliche ›Annäherungsarbeit‹ durchexerziert. 

Spiegelungen im Objekt

Hatten wir es bei »The Universal Addressability of Dumb Things« 
und »UniAddDumThs« mit Sammlungen zu tun, so steht auch im 
Zentrum des Videos »Made in ’Eaven«459 (2004) ein einzelner, für 
den Künstler persönlich bedeutsamer Gegenstand. Das Video – eine 
3D-Animation – kreist im wahrsten Sinne des Wortes um die Skulp-
tur »Rabbit« des amerikanischen Künstlers Jeff Koons. Koons Werk 
von 1986 basiert ursprünglich auf einem aufblasbaren Gummitier – 
einem billigen, massenproduzierten Kinderspielzeug, von welchem 
der Pop-Art-Künstler einen hochwertigen Edelstahl-Abguss anfer-
tigte. Die neue, hochglänzende Materialität machte das banale Ding 
zu einem fetischhaft überhöhten Kunst- und Luxusobjekt: »[...] an 
idol of consumer capitalism, the ultimate capitalist object«, so 
Leckey.460 Im Jahr 2019 wurde »Rabbit« durch das Londoner 
Auktionshaus Christie’s als das bis dato teuerste Kunstwerk eines 
lebenden Künstlers für einen Rekordpreis von 91 Millionen 
US-Dollar versteigert. 
	 Leckeys Simulation nun verlagert Koons’ »Rabbit« in sei-
ne Atelierwohnung in der Londoner Windmill Street. Die Skulptur 
wie auch das räumliche Setting des Ateliers sind der Wirklichkeit 
realistisch nachempfunden. In den zwei Minuten von »Made in ’Ea-
ven« erschließt sich uns die computergenerierte Szenerie wie folgt: 
Eine leicht über Augenhöhe positionierte Kamera navigiert durch 
einen leeren, von Sonnenlicht erhellten Atelierraum auf das Objekt 
zu, welches nahe der Stirnwand auf einem Sockel ruht. Über die Dau-
er von zwei Minuten schwebt die Kamera nah an das Objekt heran, 15
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umkreist es einmal und findet dann zu ihrer Ausgangsposition zurück. 
Ein Loop setzt ein, und die Kamerafahrt beginnt von Neuem. 
	 Die Präsentation des Objekts auf einem hohen weißen So-
ckel entspricht der klassischen Inszenierung von Kunstwerken und 
Readymades. Doch durchbricht eine subtile Setzung den Realitäts-
effekt der Simulation. Die hochglänzende Oberfläche des Gegenstan-
des, an den die Kamera in der Mitte des Clips so nah heranzoomt, 
dass unser Blick sich zwischenzeitlich ganz in der Spiegelung des 
Umraums verliert, gibt zu keinem Zeitpunkt das Abbild der Kamera 
wieder: Das betrachtende Wahrnehmungssubjekt ist eliminiert – das 
Objekt gibt sich aus einer unmöglichen, betrachterlosen Perspektive 
zu sehen. Dieser subtile Verfremdungseffekt macht »Made in ’Eaven« 
zu einer scharfsinnigen Illustration der Psychologie des Warenfetischs. 
Der Kulturwissenschaftler Hartmut Böhme paraphrasiert Marx’ 
Warenfetischbegriff wie folgt: »Die gesellschaftlich erzeugten Pro-
dukte […] zeigen den Schein der Selbständigkeit, etwas Naturhaftes 
und Außermenschliches, worin weder der Einzelne, noch die Gesell-
schaft sich wiederzuerkennen vermag.«461 Es artikuliert sich hier also 
ein Verhältnis zu den Dingen, das durch einen blinden Fleck struk-
turiert ist. Das begehrte Objekt entfaltet seine größte Macht da, wo 
es als unabhängige Entität imaginiert wird, frei von den Spuren der 
menschlichen Hand (geschweige denn hässlichen Fingerabdrücken 
auf hochglänzendem Edelstahl) – Made in Heaven! Müsste es nicht 
eigentlich heißen: ›Made in USA‹? 
	 Etwa zehn Jahre später entsteht mit »Pearl Vision«462 (2012) 
eine weitere Videoarbeit, die sich wie eine Antithese zu obiger Arbeit 
deuten lässt. Dieses Mal steht eine Trommel der Marke ›Pearl Vision‹ 
im Zentrum der Auseinandersetzung. Wieder arbeitet Leckey mit 
Computersimulation und einer Metaphorik der Spiegelung, die auch 
in dieser Arbeit ihren ganz eigenen Gesetzen folgt. Im Unterschied 
zur Inszenierung des Koons-Hasen, welche den Betrachter aus der 
virtuellen Szenerie eliminiert, stellt »Pearl Vision« das Objekt und II
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seinen Spieler ins Rampenlicht und fokussiert ganz auf die sich zwi-
schen Mensch und Objekt entwickelnde Resonanz. Auf die rhyth-
mischen Trommelschläge des Künstlers antwortet das Instrument 
mit einer gesampelten, verführerisch-weiblichen Stimme, während 
die Kamera zwischen der Trommel und dem Körper des Künstlers 
hin- und herpendelt. Wo die Objekt-Konstellation von »Made in 
’Eaven« ein Berührungsverbot inszeniert, ist das Subjekt von »Pearl 
Vision« in der musikalischen Interaktion mit der Trommel und im 
Spiel der Spiegelungen innig mit dem Objekt verschränkt. Der 
Trommler spiegelt sich im silbernen Zylinder des Objekts – und in 
einer unmöglichen Wendung sogar Trommler und Trommel. Die 
vibrierende Trommel-Membran wird mit der Gänsehaut auf dem 
Nacken des im Verlauf des Videos zunehmend unbekleideten Tromm-
lers parallelgeführt. Im Gegensatz zu »Made in ’Eaven« versinnbild-
licht »Pearl Vision« einen Warenfetischismus, der die affektive Ver-
quickung von Ich und Objekt nicht nur erkennt, sondern geradezu 
bejaht. Leckey erläutert: »I’m drawn to these things and I obsess 
about these things and I need to possess them in some way, because 
I feel like they are possessing me.«463 Es geht ihm also darum, ebendas 
in Besitz zu nehmen, in dessen Bann er sich wähnt. Indem Leckey in 
»Pearl Vision« auf die Bühne neben das Objekt und in den Licht-
kegel tritt, partizipiert er – als aktiver Teilnehmer eines magischen 
Rituals – am Zauber des fetischisierten Objekts. 
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bildung aus Bruno Bettelheim: The 
Empty Fortress. Infantile Autism 
and the Birth of the Self. New York 
1967).

450	 Touch Bionics »i-limb ultra«, 2012. 
451	 Über den Schuh als sexuellen 

Fetisch schreibt Sigmund Freud in 
»Drei Abhandlungen zur Sexual-
theorie« (1905) und in »Fetischis-
mus« (1927).

452	 United Nude »Low Res shoe«, 
2012. Peter Coffin »Ohne Titel 
(Schuh)«, 2009.

453	 Louise Bourgeois »Nature Study«, 
1984.

454	 Vgl. Leckey 2014 (»Script for ›In the 
Long Tail‹«), S. 112. »Cybernetic 
Serendipity« war außerdem der 
Titel einer Ausstellung, die 1968 im 
ICA London stattfand.

455	 Latour zit. nach Heidemarie Schu-
macher: »Vom Verhältnis Mensch 
zu Ding«, 2009. URL: https://
www.deutschlandfunk.de/vom-
verhaeltnis-mensch-zu-ding-100.
html (Stand: 01.01.2023).

456	 »A Month of Making«, Mai bis 
Juni 2014, Gavin Brown’s enterprise, 
New York. »Lending Enchantment 
to Vulgar Materials«, September 
2014 bis Januar 2015, Wiels Brüssel. 
»UniAddDumThs«, März bis Mai 
2015, Kunsthalle Basel. »Uni-
AddDumThs«, Mai bis Juli 2016, 
Sant’Andrea de Scaphis, Rom. 
»Containers and Their Drivers«, 
Oktober 2016 bis März 2017, 
MoMA PS1, New York.

457	 »There’s a problem I have with real 
world objects, they’re in a dimension 
that I no longer feel comfortable 
with. I have to find something to be 
able to mediate between me and that 
thing, then I can kind of get closer 
to it […].« Mark Leckey: »Trans-

formed by the digital Realm«. Talk 
in The Bluecoat, 10. April 2013. 
URL: http://www.thedoublenega-
tive.co.uk/2013/04/mark-leckey-
transformed-by-the-digital-realm/ 
(Stand: 01.01.2023).

458	 »Mark Leckey live lecture at 
Nottingham Trent University«, 
YouTube-Video, 26 min, ver-
öffentlicht von Nottingham 
Contemporary, Mai 2013. URL: 
https://www.youtube.com/
watch?v=g5v1CfhRJT0 (Stand: 
01.01.2023).

459	 Mark Leckey, »Made in ’Eaven«, 
2004 (auf 16-Millimeter-Film trans-
ferierte Animation, ohne Ton,  
2 Min., Loop). URL: https://www.
youtube.com/watch?v=2rH5Ew_
fOTk (Stand: 01.01.2023).

460	 Mark Leckey: »Transformed by 
the digital Realm«. Transkription 
eines Vortrags Mark Leckeys in 
The Bluecoat, Liverpool, 10. 
April 2013. URL: http://www.
thedoublenegative.co.uk/2013/04/
mark-leckey-transformed-by-the-
digital-realm/ (Stand: 01.01.2023).

461	 Böhme 2006, S. 319.
462	 Mark Leckey, »Pearl Vision«, 

2012, HD-Video, Ton, 3 Min., 
URL: https://www.youtube.com/
watch?v=DuyRrA-MXio (Stand: 
01.01.2023).

463	 Leckey zit. nach Dander 2014, S. 74.
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Smashing 30 iPhone’s with a Hammer for Science!
YouTube-Video, 4 min, 2015, 8,5 Mio. Aufrufe.
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Shredding Apple Iphone Pro Max 13 And Toys 
ASMR Satisfying
YouTube-Video, 11 min, 2021, 8,3 Mio. Aufrufe.
URL: https://www.youtube.com/watch?v=wiMnWhhtHOY

I Destroyed My Brend New Iphon 13 Pro Max!
YouTube-Video, 5 min, 2021, 500 Aufrufe.
URL: https://www.youtube.com/watch?v=0BkcF4bEXyA
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Abb. 28	 Jimmie Durham »Stoning the Refrigerator«, 1996.
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end I called it Saint Frigo, because it was a martyr. […] now it’s eternal, 
now it’s art.«465 
	 Was sich im Vergleich der etwa zehn Jahre auseinander-
liegenden Werke Durhams und Leckeys zeigt, ist zum einen, dass sich 
das Warenfetisch-Potential des Alltagsobjekts ›Kühlschrank‹ in-
zwischen verändert hat. Zum anderen nimmt Durhams Interaktion 
mit dem Objekt ikonoklastische Formen an, die sich konsumkritisch 
auslegen lassen – wie vergleichbare Aktionen des Künstlers nahelegen. 
Für »Still Life with Stone and Car« ließ Durham auf der Sydney 
Biennale von 2004 vor den Augen des versammelten Kunstpublikums 
einen zwei Tonnen schweren Quarzbrocken mittels Kran auf einen 
Ford Festiva krachen. Dem Steinbrocken pinselte er danach noch ein 
selbstgefälliges Smiley-Face auf. Im Jahr 2007 war es dann ein Chrys-
ler Spirit, der den Steinen des Künstlers zum Opfer fiel. Ein Rezensent 
beschreibt das Event so: »Durham quarried a 9-ton boulder of red 
basalt from the archaeological site and used a crane to drop it onto 
the roof of a 1992 Chrysler Spirit. As a finishing touch, he graffitied 
the stone with a smug, cartoon-like face. Despite its comedy, the work 
carries a complex gravity, capturing the moment at which the spirits 
of ancient and modern collide.«466 
	 Dem letzten Satz mag man widersprechen. Das breite Grin-
sen des Stein-Klopses auf dem zerdetschten Autodach lässt jeden auch 
noch so bemühten Versuch scheitern, uns die ›komplexe Gravitas‹ 
des Werks zu verkaufen. Was wir hier sehen, ist eine kindliche Lust 
an der Zerstörung gerade jener Warenfetische, die uns im Alltag am 
nächsten sind. Ihre heutige Korrelation finden Durhams Aktionen, 
wenn man so will, in unzähligen Amateurvideos, die nach jeder Ver-
öffentlichung eines neues iPhones das Internet fluten. Der Clip 
»Smashing 30 iPhone’s with a Hammer for Science!« mit dem Unter-
titel »Decided to destroy 30 perfectly working iPhone’s because, why 
not? Enjoy!« überbietet mit acht Millionen Klicks die meisten Videos 
der Kunstbranche. Es ist, als hätte uns Durham mit »St. Frigo« eine II
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noch immer gültige Lektion erteilt: Der versuchte Ikonoklasmus des 
Fetischs lässt diesen als ›Märtyrer‹ wieder auferstehen. Der Fetisch 
ist tot – lange lebe der Fetisch! 

Animismus und positiver Fetischismus

Wie der Medienphilosoph Erich Hörl 2011 postulierte, befinden sich 
die uns umgebenden Objektkulturen in Transformation.467 Sie wirkt 
sich darauf aus, wie die Welt sich uns darstellt, wie sich an und mit 
ihren Dingen soziales Leben abspielt und welche ökonomischen und 
persönlichen Sinnzusammenhänge sich in diesen neuen Konstella-
tionen formieren. Im Rahmen dieses Kapitels haben wir beobachtet, 
wie Dinge in Onlineflohmärkten erworben wurden – und wir haben 
gesehen, wie Dinge in den Datenstrom eingespeist wurden. Mal ging 
es darum, den virtuellen Raum in seiner Größe und seinem Gewicht 
zu ermessen, mal darum, das Internet als Disseminationsinstanz 
gegen die Institution Museum auszuspielen. Die Autoren institutions-
kritischer Projekte blieben als distanzierte Beobachter im Hinter-
grund, während sich Lawson und Leckey ganz in den Bann der Din-
ge stellten. Dabei erinnert Leckeys Umgang mit den Objekten seiner 
Sammlung in manchen Aspekten an die Arbeit eines Puppenspielers. 
Unter den appropriierten Objekten der Projekte »The Universal Ad-
dressability of Dumb Things« und »UniAddDumThs« fand sich 
auch die Skulptur »Nature Study« (1984) von Louise Bourgeois. Aus 
ihrem Scan resultierte die kurze Video-Animation »Degradations«. 
Zu sehen ist lediglich der fleischfarbene Torso der raubtierhaften 
Kreatur – in einem Lichtkegel vor rabenschwarzem Grund. In dieser 
virtuellen Experimentierzelle wird das Objekt alle zehn Sekunden 
von wechselnden Gravitationskräften erfasst, während sich seine gum-
miartige Materialität von Mal zu Mal verändert. Wieder und wieder 
dehnt, erzittert und deformiert sich das Objekt unter dem Einfluss 
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wechselnder physikalischer Kräfte, bis ein besonders heftiger Stoß es 
gegen die Glasscheibe des Bildschirms schleudert. Was bleibt, ist ein 
ephemerer Abdruck wie von warmer Haut – und das Bewusstsein 
einer Grenze.468 Leckey lässt die ihn affizierenden Dinge an unsicht-
baren Fäden tanzen, dringt in ihr Gewebe ein oder lässt sich seinerseits 
von ihnen durchdringen: wenn er Kühlmittel-Gas zu inhalieren vor-
gibt oder wenn ihm das Spiel mit der Trommel in »Pearl Vision« 
eine Gänsehaut über den Nacken treibt. Sein Projekt ist das einer 
Appropriation und Kontaktaufnahme. Die Kunsthistorikerin Elena 
Filipovic spricht von »an unquenchable desire and a failed attempt 
at intimacy with things«.469 Die Frage der Ansprechbarkeit (›ad
dressability‹) einer unter dem Einfluss der Moderne zeitweilig ver
stummten Dingwelt zieht sich wie ein roter Faden durch sein Werk. 
In einem Interview erklärt der Künstler: »We’re all inherently alie-
nated by late 20th and 21st century capitalism. The modern world is 
one of alienation and a kind of numbed amputation. – I want to find 
a way of being ›un-alienated‹.«470 
	 Leckeys Strategien des Sammelns, der Annäherung und 
Animation lassen sich vor diesem Hintergrund besser verstehen.  
Angesichts einer zunehmend eigenmächtiger werdenden Warenkultur 
mag in einer animistischen Welterfahrung ein Gegengift zur waren-
fetischistischen Entfremdung liegen. In seiner Schrift »Totem und 
Tabu. Einige Übereinstimmungen im Seelenleben der Wilden und 
der Neurotiker« (1913) hatte schon Freud den Animismus indigener 
Kulturen als eine Projektion menschlichen Wunschdenkens auf die 
Außenwelt beschrieben. Anselm Franke zufolge gilt es heute aller-
dings, ebendiese Denktradition einer kritischen Revision zu unter-
zeihen. Was die Möglichkeit einer Befreiung aus warenfetischistischen 
Verstrickungen betrifft, sieht der Kulturwissenschaftler im 
animistischen Objektverhältnis ein geradezu emanzipatorisches 
Potential: »If for Freud psychology was founded on ›calculating‹ out 
of reality and into the psyche what we had ›projected‹ onto the world, II
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popular psychology now implies that it is on us to reverse the calcu-
lation once again. We must subjectify, and thus animate, our world 
[...]. It is now on us to undo the very ›alienation‹ that capitalist mo-
dernity induces.«471 
	 An die Stelle eines paralysierenden Fetischismus tritt eine 
persönliche, affektive, magische Objektbeziehung. Franke scheint mit 
diesem Gedanken eine Antwort auf eine Problematik zu suchen, die 
bereits Marshall McLuhan Mitte des 20. Jahrhunderts beschäftigt 
hatte. Dieser sprach von Amputation und Apathie als Reaktion auf 
die sinnlich überstimulierenden elektronischen Massenmedien, die 
private Unternehmen mit einem Übermaß an Macht ausstatten: 
»Once we have surrendered our senses and nervous systems to the 
private manipulation of those who would try to benefit from taking 
a lease on our eyes and ears and nerves, we don’t really have any rights 
left.«472 Ob ein ›aufgeklärter Animismus‹ tatsächlich emanzipato-
rische Effekte zu zeitigen vermag, steht natürlich in Frage. Und selbst, 
wenn dem so wäre: Wie ließe sich wiedergewinnen, was durch die 
mediale Amputation verloren gegangen ist? Filipovic deutet auf die 
Signifikanz des Hand-Motivs innerhalb der oben besprochenen 
Ausstellungsprojekte hin. In »UniAddDumThs« fand sich zwischen 
Repliken und massenproduzierten Konsumwaren ein einziges 
Original, das wie ein Deutungsschlüssel funktionierte: »It is was 
much an ur-representation of the real (the relic containing a bit of 
actual saintly bone fragment) as a metaphor for the digital (literally, 
the digits of the hand) as a symbol of the longing to touch things that 
undergirded the project from the start.«473 Paradoxerweise erfüllt 
sich bei Leckey der Wunsch nach Berührung weiterhin in einer phan-
tasmagorischen, virtuellen Form: In spielerischen Interaktionen mit 
den gescannten Objekten oder durch ein scheinbares ›Hineinschlüp-
fen‹ in das Objekt. 
	 So versetzt sich Leckey im Rahmen der techno-schamanis-
tischen Performance »GreenScreenRefrigeratorAction«474 in den 
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Abb. 29	 Filmstill aus Mark Leckey »GreenScreenRefrigerator«, 2010.
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Körper eines Hightech-Kühlschranks. Das monolithische schwarze 
Objekt der Marke Samsung steht in einer Green-Screen-Kulisse 
(Abb. 29). Mittels eines grünen Tarn-Capes verschwindet Leckey und 
verleiht dem Objekt seine Stimme. Der dadurch zu Bewusstsein er-
weckte Kühlschrank stimmt mit computersynthetisierter Stimme ein 
hochtrabendes Rezitativ an, das seine Perfektion und kosmologische 
Verortung besingt, während auf einem Bildschirm hinter ihm ein 
assoziativer Stock-Foto-Bilderstrom vorbeizieht. Mit Mitteln der 
Green-Screen-Technologie praktiziert Leckey in dieser Arbeit eine 
mimetische Einfühlung in das Objekt. Seine Kühlschrank-Travestie 
»GreenScreenRefrigeratorAction« setzt den menschlichen Hang 
zum Animismus in Szene. Das Versteckspiel des Künstlers – seine 
spielerische Eingeschlossenheit in die Stoffwelt – erinnert an das, was 
Walter Benjamin in »Berliner Kindheit um neuenzehnhundert« über 
das kindliche Versteckspiel schrieb: Im Spiel des Kindes wie auch in 
magischen Praktiken komme ein mimetisches Vermögen zum Aus-
druck, das dem Menschen einen Zugang zur Welt ermögliche. ›Sich 
ähnlich zu machen‹ erzeuge eine temporäre, beglückende Korrespon-
denz des Menschen mit seiner unbelebten Umwelt.475 Doch dürfen 
wir Benjamins Einfühlung in die Dingwelt tatsächlich mit einer auf 
die Spitze getriebenen warenfetischistischen Immersion verwechseln? 
	 Nicholas Thoburn macht hier einen interessanten Lösungs-
vorschlag: »If objects (in the form of commodities) are fundamental 
[…] to the structures of capitalism, they are no less important to its 
overcoming.«476 In seinem Aufsatz »Useless objects. Commodities, 
collections and fetishes in the politics of objects« (2014) beschreibt 
er den Unterschied zwischen einem Warenfetischismus der entfrem-
denden Art und einem positiven, ›heilvollen‹ Fetischismus. Walter 
Benjamin ist – einmal mehr – auch für Thoburns Argumentation 
eine Schlüsselreferenz: Benjamins Sammler und dessen Hingabe an 
die Dinge erschließe diese auf Gehalte jenseits ihrer Gebrauchs- und 
Tauschwerte.477 Auch wenn sich die Frage nach dem emanzipatori-16
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schen Potential eines Animismus (Franke) oder positiven Fetischis-
mus (Thoburn) an dieser Stelle nicht gänzlich auflösen lässt, so zeich-
net sich hier ein Diskurs darum ab, wie Objekte Beziehungen 
vermitteln und vergegenständlichen – ob sozialer oder intimer Natur. 
Der Bezug zu den auf den letzten Seiten besprochenen Dingen ist ein 
emphatisch-affektiver – eine Qualität, die zu Duchamps indifferenten 
Readymades in keinem größeren Kontrast stehen könnte. Ihr Fetisch-
charakter, deren psychoanalytische Logik Foster in »Compulsive 
Beauty« ausgearbeitet hat , wurde hier vor dem Hintergrund eines 
veränderten medialen und diskursiven Settings untersucht. Die be-
trachteten Objektbeziehungen warfen Licht auf einige der in unserer 
digitalisierten Gegenwart wirksamen Kräfte. Die neuen Verhältnisse 
spielerisch reflektierend, haben die vorgestellten Kunstprojekte der 
Zeitklammer 2000 bis heute Relationen an der Schwelle zwischen 
analog und digital, materiell und virtuell, Mensch und Objekt aus-
gelotet. 

Cinderella und 9/11 

Ein Flohmarktfund, den Breton als ›Aschenbrödels Pantoffel‹ deu-
tete, diente uns als Modellobjekt dieses Kapitels. Und so soll es auch 
mit einer kurzen Reflexion über das Objekt ›Schuh‹ ausklingen.  
Ein Video aus der Kampagne des Designers Alexander Wang aus dem 
Jahr 2020 zeigt ein fahrerloses Motorrad, das sich im Lärm seines 
brüllenden Motors und dem Qualm durchdrehender Reifen in einen 
federgeschmückten High Heel verwandelt.478 Im Dienste einer über-
mächtig gewordenen Modeindustrie inszenieren digitale Bildgebungs-
verfahren heute eine selbsttätige Dingwelt, die des Menschen nur noch 
als Zuschauers bedarf. Dinge scheinen heute wie von selbst auf uns 
zuzukommen, während Suchmaschinen wie Google im Hintergrund 
unsere Begierden kalkulieren und gezielt manipulieren. Inzwischen 
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ist die Macht der Modelabels so allumfassend geworden, dass eine 
Marke wie Balenciaga billige Gummi-Pantoffeln der Marke Crocs 
2018 zu einem hochpreisigen Modefetisch erheben konnte (wie Hito 
Steyerl in »Mission Accomplished: Belanciege« ausführt). Auch an 
den Anfang des folgenden Kapitels könnten wir einen Schuh stellen: 
Ein Objekt, das sich heute in einer Vitrine des New Yorker 9/11 Me-
morial & Museum befindet – zusammen mit einer Audioaufnahme 
der Zeitzeugin, die es gestiftet hatte. 
	 Über das beige Lackleder der mittelhohen Absatzschuhs 
zieht sich eine Spur geronnen Blutes. Rucke die guh, Blut ist im Schuh? 
Ein Blog-Beitrag des Museums führt aus: »On the morning of Sept. 11, 
2001, Linda Raisch-Lopez was wearing a new pair of high heels. Ab-
out an hour after arriving to her office, located on the 97th floor of 
the South Tower, Raisch-Lopez heard a loud noise. She and her col-
leagues looked out of a window to see the North Tower in flames. Still 
unaware of what had occurred, Raisch-Lopez decided to leave her 
building. She took off her shoes and began proceeding down an emer-
gency stairwell. Upon reaching the 61st floor, she heard and felt the 
tremendous impact of flight 175 crashing several floors above her. […] 
She came to the concourse level and got onto an escalator before brief-
ly taking in the surrounding debris and destruction. Raisch-Lopez 
walked uptown for several blocks before realizing that she was still 
barefoot. She put her shoes back on and continued walking. When 
she reached Canal Street, she heard the South Tower collapse.«479 
Um Relikte dieser Art – ›Tat-Sachen‹ und ›Material Witnesses‹ – 
soll es im folgenden Kapitel gehen. 
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464	 »Jimmie Durham – Stoning the 
Refrigerator«, Video, 3 Min., 1996. 
URL: https://www.youtube.com/
watch?v=o0DoP6BBuYs (Stand: 
01.01.2023).

465	 »M HKA Ensembles – St. Frigo«. 
URL: http://ensembles.mhka.be/
items/st-frigo?locale=en (Stand: 
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https://hirshhorn.si.edu/explore/
jimmie-durham-still-life-spirit-xitle/ 
(Stand: 01.10.2022).

467	 Vgl. Hörl 2011, S. 12.
468	 Mark Leckey, »Degradations«, 

CGI-Animation, 3 Min., Loop, 
2015.

469	 Filipovic 2015, S. 35.
470	 »Exhibition – Mark Leckey: As 

If«, YouTube-Video, 06:39 Min., 
veröffentlicht von »Haus der 
Kunst«, 12. März 2015. URL: 
https://www.youtube.com/
watch?v=Q8HlSHTEtdc (Stand: 
01.10.2022).

471	 Franke 2012, S. 22.
472	 McLuhan 1994, S. 68. McLuhan 

fährt fort: »As long as we adopt the 
Narcissus attitude of regarding the 
extensions of our own bodies as re-
ally out there and really independent 
of us, we will meet all technological 
challenges with the same sort of ba-
nana-skin pirouette and collapse.« 

473	 Filipovic 2015, S. 32.
474	 Mark Leckey »GreenScreenRef-

rigeratorAction«, Performance 
(Gavin Brown’s Enterprise, New 
York, 2010) und Installation (Sam-
sung-Kühlschrank in Green-Screen-
Hohlkehle und Video), 2010.

475	 Vgl. auch Benjamins »Spielzeug  
und Spielen« (1928), »Das Spiel« 
(1933), »Lehre vom Ähnlichen« 

(1933) und »Über das mimetische 
Vermögen« (1933).

476	 Thoburn 2014, S. 211.
477	 Thoburns Beschreibung der 

›useless/unsettling objects‹ drängt 
indessen über den historisch-
materialistischen Diskurs hinaus 
und nähert sich an die Objekt- 
Meditationen der Object-Oriented 
Ontologie an. Das Kapitel III des 
Sammelbands »Objects and Ma-
terials«, in dem Thoburns Aufsatz 
erscheint, schließt nicht zufällig  
mit einem Beitrag Graham 
Harmans ab. Graham Harman: 
»Objects are the root of all philo-
sophy«, in: Penny Harvey (Hg.): 
Objects and Materials. New York 
2014, S. 238–245.

478	 Alexander Wang »Morphing 
Feathers«, Video-Werbekampagne 
der Agentur Sucuk und Bratwurst, 
2020. URL: https://vimeo.
com/445488279  
(Stand: 01.01.2023). 

479	 Jennifer Finn: »Survivor’s Shoes 
Symbolize Distress, Despair«. URL: 
https://www.911memorial.org/
connect/blog/survivors- 
shoes-symbolize-distress-despair 
(Stand: 01.10.2022).	

Anmerkungen Kapitel 16 — Digitale Fetische
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Spurensicherung

Relics from the Rubble

Die Uhren eines Geschäfts in Manhattan waren alle zum selben Zeit-
punkt stehen geblieben. Auf den Straßen lagen Hunderte von Schu-
hen und in Brooklyn flatterte noch Tage später Papier vom Himmel. 
In »Other Things« beschreibt Bill Brown die durch den Terror
anschlag von 9/11 aus den Fugen gesprengte Dingwelt der Stadt 
New York. Eine Katastrophe machte aus Alltagsdingen ganz plötzlich 
Relikte, die in den Tagen und Wochen nach dem Anschlag in Artikeln 
lokaler Zeitungen wie der New York Times verzeichnet wurden.480 
Im Schutt der Zwillingstürme folgte daraufhin, wie Brown berichtet, 
eine gezielte Suche nach repräsentativen, musealisierbaren Objekten.  
Jene Suche ist Thema der TV-Dokumentation »Relics from the  
Rubble«, die zum ersten Jubiläum des Anschlags auf dem History 
Channel ausgestrahlt wurde. 
	 Mit besonderem Nachdruck wurde sie von Institutionen 
wie der New York Historical Society, dem New York State Museum 
und dem Smithsonian betrieben: »[…] the Smithsonian was granted 
a 5 million dollar appropriation for securing artifacts from among 
the original wreckage, estimated to weigh 6 million tons and consti-
tuting a seven-story mound of debris«.481 Heute zwingen Schnee-
kugeln mit den Twin Towers, NYPD-Anstecker und andere 9/11-Me-
morabilien Erinnerungskultur unter patriotische Vorzeichen. »The 
commemorative 9/11 commodities«, so Browns Diagnose, »were part 
of an effort to organize – to reprocess, to sanitize, to discipline – a 
suddenly chaotic object culture and the psycho-ontological ramifica-
tions of that chaos.«482 Als Erinnerungsobjekte sind den massenpro-

17
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duzierten Collectibles vorgefertigte und oftmals verklärende Deu-
tungen der Geschichte eingeschrieben.
	 Die von Brown beschriebenen Relikte und Memorabilia 
sind Ausdruck der Etappen einer kollektiven Verarbeitung des 
Traumas von 9/11. Dinge werden dabei einerseits als Träger histori-
scher Erzählungen erschlossen, es wird jedoch auch evident, wie mu-
seale Institutionen im Prozess des Wiederherstellens einer ›Ordnung 
der Dinge‹ zugleich eine ›symbolische Ordnung‹ in stand setzen – 
mitsamt patriotischer Metanarrative. Das vorliegende Kapitel soll 
Fundobjekte in ihrer Qualität als ›Relikte‹ untersuchen. Die Kunst 
der vergangenen fünfzig Jahre hat diese in unterschiedlichen Medien 
und Methoden verhandelt, präsentiert und konstruiert. Dabei 
vermögen Dinge als Realitätsgaranten verschüttete Erinnerungen 
freizulegen, oder aber historische Narrative als institutionalisierte 
Fiktionen zu entlarven. Vor dem Hintergrund der Relevanz archäo-
logischer, anthropologischer und forensischer Strategien in der Gegen-
wartskunst lohnt ein Blick in die Vergangenheit. So hat das heutige 
Interesse an materieller Zeugenschaft einen kunsthistorischen Vor-
läufer in einem Trend der 1970er Jahre, der heute kaum mehr Er-
wähnung findet. Die Bewegung der ›Spurensicherung‹ soll uns als 
Ausgangspunkt dienen, um den künstlerischen Umgang mit  
Relikten kunsthistorisch zu erschließen und in seinen unterschied-
lichen Spielweisen auszuloten. 

Die Spurensicherer der 1970er

Der Begriff ›Spurensicherung‹ geht auf eine gleichnamige, von Gün-
ter Metken kuratierte Ausstellung zurück, die 1974 im Kunstverein 
Hamburg stattfand und eine Sonderform der Konzeptkunst zu fassen 
suchte.483 Der aus der Kriminalistik übernommene Begriff bezeichnet 
eine Methode der Suche und Sicherung bzw. Dokumentation von II
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Spuren, von denen aus Rückschlüsse zu Tathergang und Täter ge-
zogen werden können. Nun rekonstruieren die von Metken als ›Spu-
rensicherer‹ deklarierten Künstler:innen keine Verbrechen. Hier geht 
es nicht etwa um Knochenreste aus Massengräbern, wie etwa bei der 
jugoslawischen Künstlerin Milica Tomić.484 Die gesteigerte Aufmerk-
samkeit der Spurensicherung der 1970er für das scheinbar ›Unbedeu-
tende‹ und ihre Methodik des Sammelns, Dokumentierens oder 
Inventarisierens von Alltagsfundstücken mag von der Forensik ins-
piriert sein – doch fehlt das Verbrechen. Vielmehr wendet sich die 
Spurensicherung einer jüngstvergangenen Wirklichkeit zu, weshalb 
man eigentlich treffender von einer ›Historiographie‹ oder ›Archäo-
logie‹ der Gegenwart sprechen müsste. Gehen wir nun ins Detail, um 
die wissenschaftlichen Anleihen der Spurensicherer präziser zu fassen. 
Auf Boltanskis Sammlungen verwaister Objekte – seine Appropria-
tionen ganzer Nachlässe – wurde in Kapitel 12 bereits eingegangen. 
Einer ähnlichen Vorgehensweise bediente sich auch der deutsche 
Künstler Nikolaus Lang (1941–2022, geboren in Oberammergau). 
	 Bekannt wurde Lang für eine Arbeit über die Geschwister 
Götte, die auch eine Auseinandersetzung mit seiner Heimat und einer 
Begegnung aus Kindheitstagen ist. Die Göttes waren vier bettelarme 
Einwanderer aus der Schweiz, die in den bayrischen Alpen nahe Ober-
ammergau als Außenseiter auf einem Grundbauernhof lebten. Die 
alteingesessene Dorfgemeinschaft akzeptierte die Hinzugezogenen 
nie – und so bildeten die Göttes eine enge Familiengemeinschaft. In 
den späten 1960er Jahren erwarb Lang deren Bauernhof und inven-
tarisierte, was von den Geschwistern und ihrem kargen Leben übrig-
geblieben war: Gegenstände aus Haushalt und Landwirtschaft, Hüte 
und Holzschuhe, mumifizierte Tiere und Knochen, Erinnerungs-
fotos und Kruzifixe. In den daraus entstandenen Werken »Für die 
Geschwister Götte« (1973–1974) und »Für Frau G., Nachlass-, 
Lebensmittel- und religiöser Hort« (1981–1982) wurden die gesam-
melten Objekte in Schaukästen einsortiert oder einfach auf dem 17
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Boden ausgebreitet. Von Lang ans Licht der Öffentlichkeit getragen, 
erzählten die persönlichen Objekte der Göttes von Wirklichkeits-
bewältigung, Weltdeutung und einem Rückzug in eine innere Welt. 
Hier nähert sich das Interesse der Spurensicherer an individuellen 
oder anonymen Schicksalen dem von Harald Szeemann 1972 im Rah-
men der documenta 5 geprägten Begriff der ›individuellen Mytho-
logien‹ an. Für die Nähe der beiden Konzepte spricht zudem, dass 
Szeemann ganz im Stil der oben beschriebenen Projekte eine dem 
Großvater gewidmete Nachlass-Ausstellung in dessen Wohnung in 
Bern realisierte (»Großvater: Ein Pionier wie wir«, 1974). Die weni-
gen genannten Beispiele lassen bereits erkennen, dass die Wissen-
schaften Forensik und Archäologie hier eigentlich nur insofern zitiert 
werden, als Objekte als ›Spuren‹ und ›Relikte‹ inszeniert werden. 
Dem Interesse der Spurensicherer an menschlichen Lebensbedingun-
gen, gesellschaftlichen Milieus (und ihren Außenseitern) eigentlich 
viel näher liegt die Wissenschaft der Anthropologie. Tatsächlich voll-
zieht Metkens veränderter Titel für den späteren Katalog diesen Ge-
dankengang nach. Lautete der Untertitel seiner Ausstellung 1974 noch 
»Archäologie und Erinnerung«, so führte die 1977 nachgelegte Pu-
blikation die Untertitel »Kunst als Anthropologie und Selbsterfor-
schung. Fiktive Wissenschaften in der heutigen Kunst«. Womöglich 
finden wir in den Spurensicherern Metkens also Vorläufer jener künst-
lerischen Feldforscher:innen, die Hal Foster Mitte der 1990er unter 
dem Sammelbegriff ›artist as ethnographer‹ verschlagwortet. 
	 Die am Vertrauten einstudierte Arbeitsweise konnte in-
dessen natürlich auch auf das Fremde übertragen werden (so zog es 
Nikolaus Lang später nach Australien485). Angetrieben von einer 
wachsenden globalen Infrastruktur von Artist Residencies und Bien-
nalen mögen Feldforschungsprojekte dieser Art einerseits an avant-
gardistische Praktiken wie etwa die Expedition der Surrealisten nach 
Dakar-Djibouti anschließen, sie setzen jedoch auch eine höchst pro-
blematische, postkoloniale Ethnographie fort. Ihre anschlussfähigste II
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Ausprägung dürfte die Spurensicherung also zunächst in ihrer ›Eth-
nographie des Vertrauten‹ gefunden haben (Foster bezeichnet diese 
Strategie als ›othering of the self‹486). So schreibt Lambert Schneider 
in Hinblick auf die Poirers: »Nicht Suche nach Fernem und Großem 
war deren Devise, sondern Aufsuchen des Nahen und Unscheinbaren 
[…].«487 Wie Louis Aragon, der in den 1920ern die fremdartige Welt 
der Pariser Passagen kartographierte, und Robert Smithson, der 1967 
seine ›Expedition‹ zu den ›Monumenten‹ von Passaic (New Jersey) 
dokumentierte, wandten sich die deutschen Spurensicherer der 1970er 
dem zu, was in ethnographische Forschung und historische Erzäh-
lungen normalerweise keinen Eingang findet: dem eigenen Großvater 

– und den Freaks von nebenan. 

Forensische Kunst ab 1990 

1981 arbeitet die französische Künstlerin Sophie Calle (* 1953 in Paris) 
drei Wochen lang in einem venezianischen Hotel als Zimmermädchen. 
Diese Tätigkeit nutzt sie aus, um die Hotelgäste auszuspionieren. Wie 
eine Privatdetektivin macht sie Aufnahmen der vorübergehend ver-
lassenen Hotelzimmer. Sie fotografiert die zerwühlten Betten, die 
herumliegenden Gegenstände, den Inhalt von Koffern und Schränken, 
liest Briefe und Notizen. Die Fotos veröffentlicht Calle zusammen 
mit den tagebuchartigen Protokollen ihrer ›Observationen‹ in 
»L’Hôtel« (1984), einem Kunstwerk in Buchform. Mit »Histoires 
Vraies« (1994) dann richtet die Künstlerin einen psychoanalytisch 
interessierten Blick auf die eigenen Dinge. Das fotografisch bebilder-
te Tagebuch, in dem sie über sich selbst als kleines Mädchen, als jung 
Verheiratete und bald wieder Geschiedene erzählt, sucht dem eigenen 
Ich – seinen Neigungen, Kinks und Faibles – anhand signifikanter 
biographischer Objekte auf die Schliche zu kommen. Die Künstlerin, 
die sogar einmal einen professionellen Detektiv (vermittelt durch die 17
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Mutter) auf sich selbst ansetzen ließ, oder in Werken wie »No Sex 
last night« (1992) und »Prenez Soin De Vous« (2007) das Ende ihrer 
Liebesbeziehungen peinlich minutiös dokumentierte, nutzt Strategien 
der Spurensicherung zum Zwecke einer autobiographischen Selbst-
reflexion, der es an Witz und Selbstironie nicht fehlt. Dabei doku-
mentiert Calle ihre Dinge fotografisch, bildet sie in autobiographi-
schen Fotobüchern ab, oder platziert sie im Rahmen ortsspezifischer 
Installationen im Raum. Im Museum Boymans-van Beuningen in 
Rotterdam infiltrierten Calles persönliche Objekte die kunsthand-
werkliche Ausstellung der gastgebenden Institution (per Walkman 
konnten Besucher:innen Calles autobiografische Erinnerungen zu 
den Objekten anhören), in London verteilte sie einige derselben Din-
ge in der Privatwohnung Sigmund Freuds. Dieselbe Strategie wieder-
holte sie mit einigen neuen Objekten – und in noch theatralischerer 
Inszenierung – 2011 in »Room«, einer ortspezifischen Installation 
in einer teuren Suite des New Yorker Lowell Hotel.488 
	 Ein Projekt der in New York lebenden Autorin Leanne 
Shapton (* 1973 in Toronto) führt fast schon mustergültig vor, wie 
leicht sich die von Calle perfektionierte künstlerische Formel fiktio-
nalisieren lässt. Das Werk »Important Artifacts and Personal Pro-
perty from the Collection of Lenore Doolan and Harold Morris, 
Including Books, Street Fashion, and Jewelry« (2009) kommt als 
Auktionskatalog daher, ist dabei aber frei erfunden. Eine Versteige-
rung des Nachlasses Truman Capotes, auf der die Autorin drei Män-
tel erwarb, hatte sie zu diesem Projekt inspiriert. In 332 Losen doku-
mentiert der fiktive Auktionskatalog eine Sammlung von 
Alltagsobjekten, Kleidung, Accessoires, Fotografien, Büchern, Post-
It-Notizen und Briefen, die einst einem jungen Paar gehörte. Der 
fiktive Charakter des Projekts erschließt sich daraus, dass weder das 
Paar prominent ist (Lenore und Harold entsprechen vielmehr einem 
Großstadthipster-Stereotyp) noch deren Sammlung von besonderem 
materiellen Wert wäre. Umso überzeugender gelingt es Shapton, die II
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Objekte symbolisch und affektiv aufzuladen – als Relikte einer Lie-
besbeziehung. In der Reihenfolge, in der sie Teil der Sammlung wur-
den, listet der Auktionskatalog Souvenirs gemeinsamer Reisen und 
bedeutsamer Momente auf (eine auf eine Papierserviette gekritzelte 
E-Mail-Adresse), Geschenke mit witzigen und zärtlichen Inschriften, 
und jene zufälligen Überbleibsel, die nach dem Ende einer Beziehung 
von der miteinander geteilten Zeit erzählen: eine zerknüllte Einkaufs-
liste in der Tasche einer Regenjacke, ein übergroßes T-Shirt, das bei-
de zu tragen pflegten. Ein ausgeklügeltes Netz aus Querverweisen 
zwischen Objekten, handschriftlichen Notizen, Erklärungstexten 
und Schnappschüssen macht die unsichtbaren Verbindungen zwi-
schen den einzelnen Losen evident und lässt sie zu Teilen einer Er-
zählung zusammentreten. Shaptons Katalog (eigentlich ein Katalog 
von Requisiten) führt mustergültig vor, wie wir Beziehungen durch 
Dinge artikulieren. 
	 Ebenfalls im Medium des Fotobuches, jedoch ohne Text, 
dokumentierte die japanische Künstlerin Ishiuchi Miako (* 1947 in 
Gunma) die intimen Accessoires ihrer verstorbenen Mutter. Im Rah-
men des Projekts »Mother’s« (2002) wurden Spitzenunterwäsche, 
benutzte Lippenstifte, Schuhe und künstliche Gebisse zu Gegenstän-
den einer Trauerarbeit, die zugleich eine Form der Befreiung vom 
erdrückenden Gewicht der zurückgebliebenen Dinge war, die dem 
Körper der Mutter einst so nah gewesen waren. Wo Miakos foto-
grafisches Inventar im wertlosen Kram der Mutter ein affektives 
Nachleben einfängt, da verzeichnet eine Arbeit Song Dongs (* 1966 
in Peking), die sich ebenfalls mit den Dingen der Mutter auseinander-
setzt, einen generationalen Bruch. Dongs raumgreifende Installation 
»Waste Not« (2005), die 2009 im Rahmen der Projects-Reihe im 
Museum of Modern Art gezeigt wurde, breitete eine absurde Anzahl 
alltäglicher Dinge, in Reih und Glied nach Objekttyp sortiert, auf 
dem Galerieboden aus. Es waren bescheidenste Besitztümer, die seine 
Mutter im Laufe ihres Lebens in ihrem kleinen Zuhause angehäuft 17
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Abb. 30	 Tatortfotografie: Die Schreibmaschine des Unabombers Ted Kaczynski 
wurde bei seinen Habseligkeiten in einer abgelegenen Hütte in Mon­
tana gefunden. Kaczynski war für Briefe, Essays und sein berühmtes 
›Unabomber-Manifest‹ bekannt. Das Manifest wurde im September 
1995 in der Washington Post und der New York Times veröffentlicht.
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hatte.489 Der Titel »Waste Not« zitiert das chinesische ›Wù jìn qí 
yòng‹ – die Lebensphilosophie (bzw. Überlebenstaktik) einer durch 
Kulturrevolution und Naturkatastrophen geprägten Generation, die 
es auch in den Zeiten ökonomischer Stabilität und einer auf Ver-
schwendung angelegten Konsumkultur nicht über sich brachte, Din-
ge wegzuwerfen. Wie Miako und Song Dongs appropriierte auch der 
dänisch-vietnamesische Künstler Danh Vo (* 1975 in Bà Rịa, Vietnam) 
in Rahmen eines seiner Projekte eine komplette Sammlung. »I M U 
U R 2« (2013, eine Buchstabenfolge, die phonetisch wie ›I am you, 
you are too‹ klingt) brachte die über 3.500 Souvenirs und Collectibles 
ans Licht der Öffentlichkeit, welche der New Yorker Maler Martin 
Wong zusammen mit seiner Mutter Florence Wong Fie gesammelt 
hatte. In den Dingen artikulierte sich ein liebevoller Dialog zwischen 
Mutter und Sohn. Während die drei zuletzt beschriebenen Werke 
dem Impuls folgen, materielle Kultur festzuhalten und zu inventari-
sieren (in bester Tradition der Spurensicherungskunst), da entfaltet 
das Œuvre Vos eine weitere Dimension, die für die vorliegende Unter-
suchung besondere Relevanz hat: die Dimension der Erzählung. Die-
se war bereits in den Fotobüchern Calles und Shaptons wichtig. Bei 
Vo nun verbindet sie sich mit einer Post-Readymade-Strategie. Subtil 
im Ausstellungsraum platzierte Wandlabels bringen die appropriier-
ten Objekte mit sentimentalen Narrationen in Verbindung. 
	 Die Dinge seiner Kunst findet Vo entweder in seinem per-
sönlichen Umfeld oder er ersteigert sie gezielt auf Auktionen. Am 18. 
Mai 2011 bot der U.S. Marshals Service die persönlichen Gegenstän-
de des ›Unabombers‹ Ted Kaczynski zur Versteigerung an (Abb. 30).490 
Kaczynski verübte achtzehn Jahre lang Bombenanschläge in den USA. 
1995 schickte er ein Manifest an die New York Times und Washing-
ton Post (eine Zivilisationskritik des Titels »Industrial Society and 
its Future«) und bot an, die Angriffe einzustellen, wenn die Zeitun-
gen sein Manifest veröffentlichten. Kurz nach Erscheinen des Textes 
wurde Kacyznski in einer kleinen Hütte in den Wäldern von Mon-17
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Abb. 31	 Installationsansicht: Danh Vo »Theodore Kaczynski’s Smith Corona 
Portable Typewriter«, 2011.
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tana aufgespürt und verhaftet. Zu den rund 60 Losen zählten Objek-
te, die dort gefunden wurden: Tagebücher, dunkle Sonnenbrillen und 
ein Paar Schuhe mit den Sohlen eines kleineren Paares (um die Poli-
zei zu verwirren), das handschriftliche Manuskript des so genannten 
›Unabomber-Manifests‹ und die Schreibmaschine, auf der es getippt 
worden war. Letztere war eines von über hundert Objekten (Möbel-
stücken, Kronleuchtern und Statuetten), die Vo im Rahmen seiner 
Retrospektive »Take My Breath Away« lose auf der berühmten Ram-
pe des New Yorker Guggenheim Museums verstreute (Abb. 31).491

	 Den opulenten Kronleuchtern der Werkserie »08:43, 
26.05« und »08:03, 28.05« (beide von 2009) war Vo zum ersten Mal 
auf einem Fotobegegnet, das die Unterzeichnung des Pariser Friedens-
abkommens von 1973 dokumentiert. Das Waffenstillstands-Abkom-
men zwischen den USA, Nord- und Südvietnam und dem Vietcong 
sah eine dauerhafte Einstellung der Feindseligkeiten vor, diente jedoch 
letztlich nur als Deckmantel für den Abzug der US-Streitkräfte aus 
Vietnam, woraufhin der Konflikt in der Region weiter schwelte. Das 
Foto wurde im Pariser Hôtel Majestic aufgenommen, wo der Leuch-
ter zusammen mit zwei weiteren über dem großen Konferenztisch 
hing. Als Vo erfuhr, dass das Majestic-Gebäude verkauft und renoviert 
werden sollte, gelang es ihm, die Leuchter zu erwerben, unter denen 
sich die damaligen Verhandlungen abgespielt hatten. Die Titel der 
Werke dokumentieren Uhrzeit und Datum der Demontage des jewei-
ligen Kronleuchters. In einer der Versionen löste Vo das Objekt in 
seine Einzelteile auf, in einer anderen ließ er den Kronleuchter intakt. 
Auf der spiralförmigen Rampe des New Yorker Guggenheim Museum 
schwebte das Objekt nur wenige Zentimeter über dem Boden.492 Für 
eine andere Werkserie ersteigerte Vo Objekte, die Robert McNama-
ra in seiner von 1961 bis 1968 währenden Amtszeit als US-amerika-
nischer Verteidigungsminister benutzt, gesammelt oder geschenkt 
bekommen hatte. Sotheby’s stellte den Nachlass McNamaras 2012 
zur Auktion. Die aus diesen Appropriationen entstandenen Werke 17
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führen ihre Losnummern im Titel – und somit ihren Fundkontext: 
»Lot 39. A Group of 4 Presidential Signing Pens«, »Lot 12. A Viet-
namese Carved Ivory Tusk«, »Lot 20. Two Kennedy Administration 
Cabinet Room Chairs« (alle von 2013). Der letzte Titel verweist auf 
einen Werkkomplexr, der aus den Bestandteilen zweier Stühle hervor-
ging: Einen davon ›skalpierte‹ der Künstler, den anderen sezierte er 
bis auf sein Holzgerippe, als ginge es darum, einen bösartigen Fetisch 
abzutöten. Die Stühle hatten einst in John F. Kennedys Kabinetts-
zimmer gestanden und waren dort von McNamara zu ebenjener Zeit 
benutzt worden, in der er die Eskalation des amerikanischen Enga-
gements im Vietnamkrieg verantwortete. Nach dem Tod des Präsi-
denten wurden sie ihm von Jacqueline Kennedy Onassis geschenkt 
(ihr Brief wird in Sotheby’s Losbeschreibung zitiert).493

	 Kontexte wie diese erschließen sich aus einer historiogra-
phischen Spurensuche, zu der Vos kurze Erklärungen den Anstoß 
geben. In seiner Besprechung der Retrospektive von 2018 erklärt ein 
Rezensent: »The extensive labels in his exhibitions tell us how Vo 
procured these things, the histories and persons they represent, and 
how we might interpret them. Vo’s objects and images are testaments 
to public and private histories so intricately interwoven they must be 
explained; otherwise, these things (some are barely ›things‹) and their 
significances would elude our grasp. […] Initially opaque, his displays 
cause us to slow down to absorb these often obscure (and often trou-
bling) objects.«494 Vos Begleittexte mögen im Ausstellungsraum 
dezent platziert sein, doch spielen sie eine entscheidende Rolle dabei, 
die Bedeutungen der Objekte als historische Relikte zu entschlüsseln. 
Im Zentrum des durch sie etablierten Geflechts aus autobiographi-
schen und historischen Referenzen steht indessen niemand anderes 
als der Künstler selbst – seine Begegnungen und Kindheitserinne-
rungen, seine Geschichte als Flüchtling, seine Homosexualität, seine 
Auseinandersetzung mit dem Katholizismus, sein familiäres und 
soziales Milieu. Appropriierte Objekte verweisen dabei mal auf Welt-II
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ereignisse, deren Folgen sich bin in sein Leben hinein abbildeten, mal 
werden sie zum Medium intimer Geständnisse. Indem Vo Dinge in 
den autobiographisch codierten Kontext seines Werkzusammenhangs 
verschiebt, zeigt er auf, wie eng die Sphären des Persönlichen, Politi-
schen und Historischen miteinander verwoben sind. 
	 Ähnlich wie die ersteigerten Objekte Danh Vos fördern 
auch die Post-Readymades des neuseeländischen Künstlers Luke Wil-
lis Thompsons (* 1988 in Auckland) politische Geschichte und Macht-
strukturen zu Tage. »Sucu Mate / Born Dead« (2012–2015) führt 
uns mitten in die Kolonialgeschichte des Asien-Pazifik-Raums. Das 
mehrteilige Werk entstand aus Thompsons Auseinandersetzung mit 
dem Old Balawa Estate Cemetery in Lautoka, Fidschi. Auf dem nach 
ethnischen Gesichtspunkten eingeteilten Friedhof liegen in anony-
men Gräbern Generationen von indischen und chinesischen Zwangs-
arbeitern einer nahe gelegenen Zuckerplantage begraben, die im 
19. Jahrhundert als billige Arbeitskräfte einer rasch expandierenden 
Zuckerwirtschaft aus ihren Heimatländern verschleppt worden waren. 
Zwischen 1879 und 1916 brachten die Briten mehr als 61.000 Zwangs-
arbeiter nach Fidschi. Für sein Werk dislozierte Thompson neun 
Grabsteine und überführte sie in den Galerieraum. In einem kompli-
zierten bürokratischen Verfahren war es dem Künstler gelungen, die 
Vormundschaft über die Steine zu erlangen. So durften sie den Fried-
hof des pazifischen Städtchens für einen Zeitraum von zwei Jahren 
verlassen und als Kunstobjekte auf Reisen gehen, um nach Ende der 
Frist an ihren Ursprungsort zurückzukehren. Im Rahmen des Projekts 
machte Thompson auch den Fundort als ›Site‹ sichtbar. So erstellte 
er 2012 ein Mikrofilm-Archiv, das den Friedhof und seine Gräber in 
circa 1.500 Fotografien dokumentiert (Abb. 32).495 Hatten die eingangs 
beschriebenen Projekte auf die Spiegelung des Individuums in den 
Dingen seines Besitzes abgehoben, so wurde die symbolische Verqui-
ckung von Mensch und Objekt im Rahmen von »Sucu Mate / Born 
Dead« auf eigentümliche Weise evident: Die Gallery of Modern Art 17
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Abb. 32	 Luke Willis Thompson »Sucu Mate«, 2012. 16-mm-Mikrofilmspule 
(mit Mikrofilmlesegerät, ca. 1500 Fotos).
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Queensland stieß 2016 auf bürokratische Hürden, die Grabsteine 
auszustellen – aufgrund ihrer rechtlichen Einstufung als ›mensch-
liche Überreste‹. Stellvertretend stellte der Künstler eine Fotografie 
der auf eine Palette gelagerten Steine im Transit aus (»Untitled«, 
2015, zusammen mit Fiona Amundsen). 2016 gelang der Hopkinson 
Mossman Galerie in Auckland die Ausstellung der Grabsteine 
(Abb. 33). Den üblichen Dynamiken der Musealisierung entgegen-
wirkend machte die Leihvereinbarung ihren Transfer in den schüt-
zenden Raum des White Cube jedoch lediglich zu einem ›Spiel auf 
Zeit‹. Vergleichbar mit Fred Wilson, der in »Mining the Museum« 
physische Relikte der Sklaverei aus den Museumsmagazinen der 
American Historical Society hervorgeholt hatte, bringt Thompson 
materielle Zeugen einer institutionell verdrängten Geschichte ans 
Licht. Die von Thompson appropriierten, anonymen Grabsteine be-
setzen eine ambivalente Position zwischen Erinnerung und historio-
graphischer Auslöschung. Die Mahnmale bleiben prekär und das 
Gedächtnis der vielen entwurzelten und anonymisierten Menschen 
ein uneingelöstes Versprechen. 
	 Die vorgestellten Projekte der letzten dreißig Jahre verbindet 
eine forschende Methodik und ein Interesse am Verhältnis von Objekt- 
und Lebensformen sowie an der (Un-) Möglichkeit von Erinnerung. 
Metkens Spurensicherer spielten mit undisziplinierten Sammlungen 
subjektive Erfahrung und ›unbedeutende‹ Schicksale gegen den Ob-
jektivitätsanspruch institutioneller Wissensordnungen und offizieller 
Geschichte aus. Mittels Fundobjekten wurden in sozialanthropolo-
gischer Manier individuelle Biographien rekonstruiert. Die Werke 
Vos und Thompsons indessen lassen eine Verschiebung des Fokus vom 
Mikrokosmos des Persönlichen hin zu einer historiographischen Auf-
arbeitung unterdrückter Erzählungen erkennen. 
	 Doch während Thompson, Vo und Lamia Joreige den ›Re-
liktwert‹ ihrer Post-Readymades stark machen und dadurch die Sys-
temgrenze zwischen Kunstmuseum und historischen Museum ver-17
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Abb. 33	 Installationsansicht: »Luke Willis Thompson: Misadventure«,  
Institute of Modern Art, Meanjin/Brisbane, 2016. 
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schwimmen lassen, da wird die Zeugenschaft der Dinge in Walid 
Raads Projekt »Atlas Group« (1989–2004) zugleich inszeniert und 
unterminiert. Sowohl »Altas Group«, als auch Joreiges »Objects of 
War« archivieren Objekte im Dienste einer Aufarbeitung der von 
1975 bis 1990 währenden Libanonkriege, die das Land zum Schlacht-
feld wechselnder sich bekämpfender Gruppierungen machte. Joreige 
hatte Objekte eingesetzt, um die Erinnerungsspuren des jahrzehnte-
lang schwelenden Krieges in ebenjenen Menschen zu dokumentieren, 
die in und mit ihm leben mussten. Auch Raad (* 1967 in Chbanieh, 
Libanon) kombiniert Fundobjekte mit vielstimmigen Erzählungen. 
Sein Projekt »Atlas Group« präsentiert sich als ein Archiv von über-
bordender Materialfülle. Dabei changieren die ›Dokumente‹ seines 
Archivs zwischen Fakt und Fiktion. Als ›gefunden‹ präsentierte Vi-
sitenkarten, Audioaufnahmen, Fotografien, Collagen und Zeichnun-
gen aus Notizbüchern werden von anekdotischen Erklärungen be-
gleitet, die Dichtung und Wahrheit mischen. Was in ihnen aufblitzt, 
sind Zeugnisse einer unübersichtlichen Geschichte. Raad bettet 
Realitätsbruchstücke in poetisch-absurde Narrative ein (Momentauf-
nahmen, Impressionen, Rätsel und Mysterien), welche die Wirklich-
keit des Krieges nicht faktisch abbilden mögen, aber seine atmosphä-
rischen Verdichtungen umso eindrücklicher einfangen. 
	 In einer von der Kunsthalle Mainz ausgerichteten Einzel-
ausstellung des Jahres 2022 präsentierte Raad einen Mercedes-Benz-
Oldtimer-Motor zusammen mit einem allem Anschein nach im Li-
banon der 1970er aufgenommenen Pressefoto.496 Auf diesem ist eine 
Männergruppe in Anzügen, Zivilkleidung und verschiedenen Militär- 
und Polizeiuniformen zu sehen, die um einen Automotor herum 
posiert, der in der unteren Bildmitte, umgeben von Schutt, auf der 
Straße liegt. Ein Wandlabel erklärt: »Während der Kriegsjahre zwi-
schen 1975 und 1990 wurden im Libanon 3.641 Autobomben gezün-
det. Tausende Menschen starben, Zehntausende wurden verletzt und 
Hunderttausende traumatisiert. Bei den meisten Anschlägen bildete 17
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der Motor den einzigen Teil des Wagens, der die Explosion überstand. 
Diese wurden bis zu einigen hundert Metern weit durch die Luft 
geschleudert und landeten auf Balkonen, Dächern oder angrenzenden 
Straßen. Die Motoren wurden von Forensiker:innen genauestens 
untersucht. Man hoffte, mithilfe der Motornummern die Be
sitzer:innen ausfindig zu machen und so die Täter:innen zu identi-
fizieren. Da es sich jedoch bei fast allen Wagen, die zu Autobomben 
umfunktioniert wurden, um gestohlene handelte, waren ihre Besit-
zer:innen nur unglückliche Opfer. Nichtsdestotrotz ließen sich 
libanesische Politiker:innen immer wieder mit den Motoren foto-
grafieren, um ihre Wählerschaft davon zu überzeugen, dass sie mit 
allen Mitteln darum bemüht waren, die Verantwortlichen der Gräu-
eltaten dingfest zu machen.«497 
	 Der Text führt weiterhin aus, dass es sich bei den Tatfahr-
zeugen vielfach um deutsche Fabrikate gehandelt habe, weshalb man 
die Motoren zur forensischen Analyse nach Deutschland überstellt 
habe. Die libanesischen Behörden hätten sich längerfristig jedoch 
nicht weiter für die Untersuchungsergebnisse interessiert – und so 
seien Hunderte Motoren und forensische Akten in einem Depot in 
Stuttgart schlichtweg vergessen worden. Raad schließt: »Die Moto-
ren wurden (ohne die forensischen Akten) im Jahr 2012 vom libane-
sischen Staat in Hamburg versteigert. Dort gelang es mir, 23 Benz-
Motoren zu erwerben. Einer von ihnen ist in diesem Turm zu 
sehen.«498 In der Kunsthalle Mainz war die Arbeit »My neck is 
thinner than a hair: The Benz« (1988–2022) in einem Turm installiert: 
Der alte Automotor hing an einer starken Eisenkette, dahinter war 
die erwähnteFotografie in monumentaler Größe auf die Wand tape-
ziert. Ein Spotlight warf den Schatten des Motors direkt unters Bild, 
aus dem dieser gleichsam ›herauszufallen‹ schien. Das mit Kette und 
Scheinwerfer vergleichsweise dramatisch inszenierte Post-Readymade 
evoziert die bedrohlichen Qualitäten des Objekts – seine Wucht als 
tödliches Geschoss, aber auch die traurig-absurden Bricollagen, wel-II
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che der Krieg aus unseren Alltagsdingen formt, wenn sie einmal aus 
ihren normalen Kontexten herausgesprengt werden. Raad inszeniert 
den Motor in jeder Hinsicht als vertracktes Objekt – als ›Aufhänger‹ 
einer verlogenen politischen Pose und als forensisches Indiz, das de 
facto im Archiv zum Verschwinden gebracht wurde (Abb. 34). Der 
Verweis auf die Rolle des Objekts in den planvollen Inszenierungen 
politischer Propaganda demonstriert dabei, wie Dinge durch Erzäh-
lungen in wechselnde Narrative eingebettet und für sie dienstbar ge-
macht werden können. Während Raad Geschichte und Fundort des 
appropriierten Objekts in Text und Bild anzugeben vorgibt und sei-
ne Erzählung insgesamt plausibel erscheint, entlarvt der Gesamtzu-
sammenhang des Atlas-Group-Archivs die Stimme des Künstlers als 
eine von zweifelhafter Glaubwürdigkeit. Und es ist ebendiese Stimme, 
welche (in Raads Wandtexten, Führungen, Vorträgen oder Artist 
Lectures) die Funde des Archivs zum Sprechen bringt – sie ›lügen‹ 
oder Zeugenschaft ablegen lässt. 
	 Vielleicht mögen wir Raads Erzählung von den in Hamburg 
gestrandeten deutschen Automotoren Glauben schenken. Doch wie 
steht es um seine Behauptungen zu den von ihm vermeintlich in den 
1970ern gesammelten Patronenkugeln? »Let’s be honest, the weather 
helped« (1998) ist eine Serie von Scans aus Notizbüchern, welche 
Schwarz-Weiß-Fotografien zerschossener Häuserfassaden zeigen, die 
(im Stil John Baldessaris) mit bunten Punkten beklebt sind. Im Be-
gleittext gibt Raad an, er habe die Fundorte der Geschosse fotografisch 
dokumentiert und dass die Farbe der Punkte auf den Einschusslö-
chern ebenjenen ›Farbschattierungen‹ entsprächen, die er auf der 
Spitze der Geschosse habe ausmachen können. Die Geschosse selbst 
blieben Raads Publikum wohlgemerkt vorenthalten. Erst viel später 
habe er herausgefunden, so Raad weiter, dass Waffenhersteller ihre 
Munition farblich kennzeichneten. Die Collagen stellten somit eine 
forensische Verbindung zwischen den Orten der Zerstörung und den 
siebzehn Ländern her, die die verschiedenen Kriegsparteien (ihren 17
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Abb. 34	 Installationsansicht: Kunsthalle Mainz »Walid Raad: My neck  
is thinner than a hair: The Benz«, 1988–2022. Mercedes Benz Oldti­
mer Motor und Vliestapete. 307 cm × 184 cm.
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eigenen politischen Interessen folgend) mit Munition beliefert hat-
ten.499 Ob Raad Farben an der Spitze von Geschossen halluziniert 
oder uns suggeriert, was in Fotografien unsichtbar aufgezeichnet sei, 
immer geht es um die zweifelhafte Rolle des Relikts in historiogra-
phischen Indizienprozessen. Fakten, so Raad, gelte es nicht als selbst-
evident hinzunehmen, sondern als Produkte ihrer Vermittlung zu 
erkennen: »The truth of the documents we archive/collect does not 
depend for us on their factual accuracy. […] We are not concerned 
with facts if facts are considered to be self-evident objects always al-
ready present in the world. Furthermore, we hold that this common-
sense definition of facts, this theoretical primacy of facts, must be 
challenged. Facts have to be treated as processes. One of the questions 
we find ourselves asking is: How do we approach facts not in their 
crude facticity but through the complicated mediations by which facts 
acquire their immediacy?«500 Damit wäre ›Fakt‹ immer schon ›Ar-
tefakt‹ – und die ›Wahrheit‹ liegt irgendwo dazwischen. 
	 Die Verkettung von Objekt und Narration, die uns auf den 
letzten Seiten immer wieder als eine Eigenart der Kunst mit Fund-
objekten beschäftigt hatte, erfasst Raad hier mit ungewöhnlicher 
Präzision. Dinge werden durch Vermittlungen als ›Tatsachen‹ in-
szeniert. Die Aufgabe der Kunst ist es, diese Bedeutungskonstruk-
tionen zu destabilisieren und immer aufs Neue zu verhandeln. Man 
könnte »The Atlas Group Archive« in diesem Sinne als ein historio-
graphisches Projekt beschreiben, welches sein eigenes Scheitern zum 
Modus Operandi macht: Ein Scheitern an der Aufgabe, die Geschich-
te der Libanonkriege in all ihren Facetten zu erzählen. Oder ein 
Scheitern an historischer Erinnerung per se. Anders als der Umgang 
des 9/11 Memorial & Museum mit dem Schuh Linda Raisch-Lopez’, 
reflektieren die Relikte der vorgestellten Projekte ihre eigene Konst-
ruiertheit als Träger historischer oder autobiographischer Bedeutun-
gen stets mit. Die Beweiskraft vorgefundener Artefakte wird insze-
niert – und zugleich als Inszenierung kritisch reflektiert. 17
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	 Wie bereits erhellt wurde, ist die Beschäftigung mit Fund-
objekten stets auch eine mit den Medien, die diese allererst als  
›gefunden‹ inszenieren. Manche Projekte stellten Relikte in Form 
von Post-Readymades unmittelbar in den Raum, während die Fund
objekte Miakos und Shaptons hinter ihren fotografischen Dokumen-
tationen zurücktraten. Ob im Auktionskatalog, auf Wandlabels oder 
videoaufgezeichneten Interviews – immer wieder war es die Form der 
Erzählung, welche das appropriierte, gesammelte oder dokumentierte 
Objekt zum ›Fund‹ deklarierte und mit Bedeutungen auf lud.  
Indessen wurde die Stimme der Erzähler:innen bei Raad, Vo und 
Joreige merklich lauter. Wie wir gesehen haben, war eine dokumen-
tarisch-erzählerische Form in Bretons »L’Amour Fou« bereits an-
gelegt. Hatte Joreige eine Post-Readymade-Strategie (Objekte in Vi-
trinen) in »Objects of War« mit dem filmischen Medium 
(Zeitzeugen-Interviews) parallel geführt, so werden wir nun Werke 
betrachten, die diese Strategie insofern zuspitzen, als sie Fundobjek-
te zum Auslöser und Gegenstand künstlerischer Dokumentarfilme 
machen. Im Folgenden sollen zwei Künstlerinnen vorgestellt werden, 
die für zwei unterschiedliche Formen des künstlerisch-filmischen 
Umgangs mit Relikten stehen: Tacita Dean (* 1965 in Canterbury, 
England) und Hito Steyerl (* 1966 in München). Ohne das Fundobjekt 
selbst als Post-Readymade in den Ausstellungsraum zu bringen, stellt 
Dean Ruinen und Wracks in filmischen Stillleben auf Dauer und 
inszeniert ihren Relikt-Charakter mithilfe des Mediums Analogfilm. 
Im Unterschied zu Deans monumentalisierenden Erinnerungsbildern 
umgeht Steyerl jede fetischisierende Stillstellung ihrer Objekte. Viel-
mehr verausgaben die Fundobjekte Steyerls ihr Potential als Zünd- 
und Treibstoff einer kritisch-materialistischen Untersuchung. Steyerl, 
eine Exponentin der Artistic Research, sieht ihre eigene Methodo-
logie in Adornos Essay-Konzeption präfiguriert. In seinem Aufsatz 
»Der Essay als Form« (1958) schrieb dieser: »Der Essay jedoch hat 
es mit dem Blinden an seinen Gegenständen zu tun. Er möchte mit II
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Begriffen aufsprengen, was in Begriffe nicht eingeht oder was durch 
die Widersprüche, in welche diese sich verwickeln, verrät, das Netz 
ihrer Objektivität sei bloß subjektive Veranstaltung. Er möchte das 
Opake polarisieren, die darin latenten Kräfte entbinden.«501 Sowohl 
Steyerl, als auch Dean arbeiten dokumentarisch, investigativ und – 
nicht zuletzt – erzählerisch. Fundobjekte werden dabei zum Auslöser 
oder Telos ihrer Recherchen. 

Fundobjekte in Film und Videoessay

In seinem Buch »Spurensicherungen. Über verborgene Geschichte, 
Kunst und soziales Gedächtnis« (1993) spekulierte Carlo Ginzburg 
über die Möglichkeit einer wechselseitig bedingten Genese von Spu-
renlesen und Erzählung: »Vielleicht entstand die Idee der Erzählung 
selbst […] zuerst in einer Gesellschaft von Jägern und aus der Erfah-
rung des Spurenlesens. Der Jäger hätte demnach als erster ›eine Ge-
schichte erzählt‹, weil er als einziger fähig war, in den stummen […] 
Spuren der Beute eine zusammenhängende Folge von Ereignissen zu 
lesen.«502 Die Werke Tacita Deans und Hito Steyerls zeichnen sich 
nicht nur durch den Einsatz filmischer Medien aus, beide Künstle-
rinnen rahmen ihre Relikte zudem erzählerisch und machen dadurch 
Prozesse des Spurenlesens und -deutens explizit. Indessen illustrieren 
ihre Umgangsweisen mit den Medien Film (Dean) bzw. Video (Stey-
erl) den Medienumbruch von analog zu digital – und darüber hinaus 
den Übergang vom ›archival impulse‹ der Jahrtausendwende (Dean) 
zur Künstlerischen Forschung der Gegenwart (Steyerl). Während 
Steyerl Videoessays dingliche Indizien zur Aufdeckung schwindel-
erregend komplexer Beziehungsnetze einsetzt, bedient sich Dean des 
Mediums Analogfilm, um im Verschwinden Begriffenes für die Nach-
welt auf Zelluloid zu bannen. Im ›Relikt‹ brechen sich dabei mehre-
re Zeitebenen: Während Dean die Überbleibsel verworfener Zu-17
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kunftsvisionen einfängt, setzt Steyerl aus den von ihr versammelten 
Indizien ein Phantombild unserer Gegenwart zusammen. 
	 Tacita Dean, um die es im Folgenden gehen soll, gehört 
indessen zu einem künstlerischen Trend der Jahrtausendwende, der 
analoge Bildgebungsverfahren als Erinnerungsmedien erschloss. Der 
Analogfilm, der zu jener Zeit aus dem Alltagsgebrauch zu  
verschwinden begann, verrückt seine Sujets aus der Gegenwart in ein 
künftiges ›Gestern‹ – eine zeitliche Oszillation, die von den  
Künstler:innen dieses Trends gezielt eingesetzt wird. Man denke etwa 
an Willem de Rooij, der für »I’m Coming Home in Forty Days« 
(1997) einen gigantischen Eisberg in einer einzigen Kameraeinstellung 
abfilmte. Sein Film ist heute eine der letzten Spuren des inzwischen 
verschwundenen Objekts. Auch Dean richtet die Linse ihrer Kamera 
auf Gegenstände von prekärer Temporalität: »things that don’t sit 
very easily in their own time«.503 Deans Projekte der späten 1990er 
dokumentieren Objekte wie die Bauruine einer kugelrunden  
futuristischen Villa aus den 60ern oder die an der Küste von Kent 
versumpfenden Reste einer Abhöranlage aus dem Ersten Weltkrieg. 
In Deans Faszination für das Obsolete sieht nicht zuletzt Peter Bür-
ger eine Affinität zu den Surrealisten: »Like the Surrealists, Dean 
prefers to concentrate her gaze on the marginal [...] and obsolete«.504 
Alternativ könnten wir in ihrer Praxis auch eine Fortsetzung der 
Arbeit der Bechers erkennen. Vergleichbar mit dem Paar geht es auch 
Dean darum, obsolete Strukturen aufzuzeichnen – und auch sie setzt 
Analogfilm und -fotografie auf eine Weise ein, die man ›skulptural‹ 
nennen könnte (lange, statische Einstellungen ohne Schnitte). Im 
Unterschied zu Bernd und Hilla Becher jedoch entwickelt Dean kein 
systematisches Archiv, sondern geradezu auratische Erinnerungsbil-
der.505 Ihre Fundobjekte werden in Film und Fotografie aufgezeichnet 
und in so genannten ›Asides‹ narrativiert – kurzen, aus der Erinne-
rung wiedergegebenen, autobiographischen Erzählungen. Ganz im 
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Sinne Ginzburgs berichten Deans Erzählungen dabei vom Aufneh-
men, Verfolgen und Deuten von Spuren. 
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480	 Vgl. Brown 2015, S. 278. Zu den von 
Brown zitierten New York Times-
Artikeln zählen: Jane Fritsch und 
David Rohde: »After the Attack: 
Relics; Trade Center’s Past in Sad 
Paper Trail« (14.09.2001), Michiko 
Kakutani: »A Nation Challenged: 
Critic’s Notebook; The Trivial 
Assumes Symbolism of Tragedy« 
(23.09.2001), Jim Dwyer: »A Nation 
Challenged: Objects; Fighting for 
Life 50 Floors Up, with One Tool 
and Ingenuity« (09.10.2001).

481	 Brown 2015, S. 283.
482	 Brown 2015, S. 278.
483	 »Spurensicherung. Archäologie 

und Erinnerung«, April bis Mai 
1974, Kunstverein in Hamburg und 
Mai bis Juni 1974, Lenbachhaus 
München. Beteiligte Künstler:in-
nen: Didier Bay, Christian Boltans-
ky, Jürgen Brodwolf, Claudio Costa, 
Nikolaus Lang, Anne und Patrick 
Poirier. Anlässlich der Documenta 6 
1977 wurde die Ausstellung mit 
erweiterter Künstler:innen-Liste 
wiederaufgelegt. 

484	 Milica Tomić (* 1960 in Belgrad, 
Jugoslawien) behandelt etwa in der 
Arbeit »Towards The Matheme  
of Genocide« (Video, 120 Min., 
2009) Massengräber des Mas-
sakers von Srebrenica und die 
Praxis der die serbischen Armee, 
diese mehrmalig zu verfrachten 
und dadurch Leichenteile über 
unterschiedliche Orte zu verstreuen. 
Tomić unternahm Versuche, die 
Identität der Gewaltopfer durch 
DNA-Proben und forensische 
Prozesse zu rekonstruieren. 

485	 Vgl. Nikolaus Lang »Australisches 
Tagebuch«, 1979.

486	 Vgl. Foster 2001, S. 180.
487	 Schneider 1999, S. 56.

488	 Ausstellungen in Reihenfolge der 
Nennung: Sophie Calle, »Visite 
Guidée«, Boymans-van Beuningen, 
Rotterdam, 1996. »Appointment«, 
Sigmund Freud Haus, London, 
1999. »Room«, Lowell Hotel, New 
York, 2011. Anstelle des weißen 
Hochzeitskleides, das wir aus 
Calles »Histoires Vraies« (und ihrer 
Installation im Freud Haus) kennen, 
liegt im Schlafzimmer des Lowell 
Hotel ein hochrotes Tüllkleid auf 
einer halb verbrannten Matratze. 
Den Objekten sind (wie an einem 
Tatort) nummerierte Kartenauf-
steller zugeordnet – auf diesen 
kontextualisiert Calle die Objekte 
mittels kurzer autobiographischer 
Erzählungen.

489	 »Projects 90: Song Dong« Museum 
of Modern Art New York, Juni bis 
September 2009.

490	 »U.S. Marshals to Auction 
Unabomber’s Personal Effect« 
Pressemitteilung der U.S. Marshals, 
12. Mai 2011. URL: https://cdn.
theatlantic.com/media/mt/
science/News%20Release%20
of%20Unabomber%20Sale%20
18May2011-1.pdf (Stand: 
13.06.2024).

491	 Frank Lloyd Wrights Rampe, die 
sich spiralförmig die Rotunde des 
New Yorker Guggenheim Museums 
hinaufwindet, bot sich insofern gut 
für die Inszenierung der gefundenen 
Objekte an, als jene den Besu-
cher:innen ›in den Weg‹ gelegt 
werden konnten.

492	 »Danh Vo: Take My Breath Away«, 
Februar bis Mai 2018, Guggenheim 
Museum New York.

493	 »Dear Bob, I wanted so much to 
give you something special of Jack ’s 
that will mean something to you 
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and that he would have wanted 
you to have. But I have been going 
through his things – they are all 
such little personal things – so few 
of any value and I don’t think anyone 
but me could possibly decipher 
what they were. […] You are the only 
member of his Cabinet who will 
have the chair he sat in during Jack ’s 
administration.« Brief von Jacky 
Kennedy an Robert McNamara, 
»Estate of Robert McNamara«, 
Sotheby’s New York, 2012. URL: 
https://www.sothebys.com/en/
auctions/2012/estate-of-robert-
mcnamara-n08913.html  
(Stand: 01.11.2023).

494	 James Meyer: »Danh Vo. Solomon 
R. Guggenheim Museum,  
New York«. URL: https://www.
artforum.com/print/ 
reviews/201806/danh-vo-75537.

495	 »Sucu Mate / Born Dead« (2012) 
besteht aus zwei 16mm-Mikrofilm-
bänder und einem Mikrofilm-Lese-
gerät. 

496	 »Walid Raad. We Lived So Well 
Together«, Februar bis Mai 2022, 
Kunsthalle Mainz.

497	 Wandtext zu »My neck is thinner 
than a hair: The Benz«, Kunsthalle 
Mainz 2022.

498	 Ebd.
499	 Ich paraphrasiere hier den 

zugehörigen Eintrag zu »Let’s be 
honest, the weather helped« auf der 
Website der Atlas Group. URL: 
https://www.theatlasgroup1989.
org/weather (Stand: 01.10.2022).

500	 Merewether 2006, S. 179.
501	 Adorno 1974, S. 32.
502	 Ginzburg 1995, S. 16.
503	 Dean zit. nach Warner 2006, S. 36.
504	 Bürger 2011, S. 21.
505	 Benjamin beschrieb ›Aura‹ unter 

anderem als den Eindruck einer 
›Ferne so nah sie sein mag‹ was man 
(wie Foster in »Compulsive Beau-
ty« feststellt) als eine temporale Os-
zillation deuten könnte, die hier im 
Kleid einer räumlichen Metaphorik 
daherkommt.
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Fallstudie:  
Tacita Dean

Objektiver Zufall und Irrfahrt

Gescheiterte Zukunftsentwürfe und Sackgassen technologischer Ent-
wicklung – die Arbeit Tacita Deans zeugt von einer Faszination für 
das, was nicht Geschichte machte. Blättert man in ihren »Selected 
Writings 1992–2011«, so setzen ihre Erzählungen vielfach mit Dingen 
ein, deren Geschichte unabgeschlossen oder unerlöst scheint: »There 
are three known pairs of breasts belonging to St Agatha recorded in 
the ›Book of Relics‹«.506 Oder: »The story of ›Girl Stowaway‹ star-
ted with the finding of a photograph in a book«507(woraufhin sich 
die Künstlerin auf die Spuren der blinden Passagierin begibt). In 
Arbeiten wie diesen macht Dean Fundobjekte zum Auslöser und 
Fluchtpunkt ihres künstlerischen Prozesses. 
	 Im Rahmen pseudo-detektivischer Spurensuchen bereist 
sie aus der Mode gekommene britische Küstenorte, winzige Karibik-
inseln, oder begibt sich auf einen Road Trip durch die Wüste von 
Utah. Im Gespräch mit dem Kurator Hans Ulrich Obrist spricht 
Dean von einer ›surrealistischen‹ Methode: »You’re wandering along 
and you encounter something and that thing makes you take a diffe-
rent path.«508 Reisen, mäandern, abdriften, Hingabe an die Mächte 
des Zufalls, des glücklichen Fundes und schicksalhafter Koinziden-
zen – das ist die Rhetorik, in welcher die Künstlerin ihre Verfahrens-
weise darstellt. »Trying to find the Spiral Jetty« (1997) ist eine ver-
gleichsweise unscheinbare Arbeit, die in Deans Rezeption bisher 
wenig Beachtung fand, uns jedoch eine kompakte Einführung in ihre 
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Abb. 35	 Tacita Dean »Trying to find the Spiral Jetty«, 1997. Erste Seite einer 
gefaxten Wegbeschreibung. 27,5 × 21,3 cm.
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Arbeitsmethoden zu geben vermag. Die Arbeit dokumentiert Deans 
Suche nach Robert Smithsons legendärem Earth Work »Spiral Jetty« 
von 1970, einer monumentalen Spirale aus aufgehäuftem Erdreich 
und Gestein, die sich wie eine schmale, gebogene Landzunge in die 
Fläche des Großen Salzsees von Utah hineindreht. »Trying to find 
the Spiral Jetty« macht seinen Titel zum Programm und verschränkt 
dabei Road-Trip, Pilgerfahrt und Odyssey als kulturgeschichtlich 
tradierte Reise-Topoi. 
	 Ein gleichnamiger Aside erzählt die folgende Entstehungs-
geschichte: 1997 nimmt die Künstlerin an einem Scriptwriter’s Lab 
des Sundance Institute in Utah teil, wo sie aufschnappt, dass »Spiral 
Jetty«, welches zeitweilig von den steigenden Wasserpegeln des Gre-
at Salt Lake verschluckt worden war, wieder an die Wasseroberfläche 
getreten sei. Kurzentschlossen macht sie sich zusammen mit einem 
Begleiter auf den Weg. Die aus der Reise hervorgegangene Installa-
tion setzt sich aus drei Elementen zusammen: Einer fast halbstündi-
gen Audioaufzeichnung aus den Gesprächen der Weggefährten auf 
ihrer Fahrt durch die Wüste, den zwei Seiten eines Faxes des Utah 
Arts Council mit einer Wegbeschreibung in zwölf Schritten (Abb. 35 
und 36) und einer Fotografie des erreichten Reiseziels. Während sich 
Smithsons Kunstwerk heute mit einem einzigen Suchbefehl auf Goo-
gle Maps finden lässt, vermittelt uns die Wegbeschreibung des Utah 
Arts Council einen Eindruck von der Beschwerlichkeit, sich vor Mo-
biltelefonie und GPS im Niemandsland der Wüste zu orientieren. 
Das auf den 23. Juni 1997 datierte Fax beschreibt die letzten Weg-
etappen wie folgt: 

»7. After you turn southwest, you will go 1.7 miles to cattle 
guard #2. Here, besides the cattle guard, you will find a 
fence but not a gate. 
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Abb. 36	 Tacita Dean »Trying to find the Spiral Jetty«, 1997. Zweite Seite 
einer gefaxten Wegbeschreibung. 27,5 × 21,3 cm.
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8. Continue southeast 1.2 miles to cattle guard #3, a fence, 
a gate, and a sign on the gate which reads, ›Promontory 
Ranch‹. 

9. Another 50 miles will bring you to a fence but no cattle 
guard and no gate. 

10. Continue 2.3 miles south/southwest to a combination 
fence, cattle guard #4, iron pipe gate... and a sign declaring 
the property behind the fence to be that of the Rafter S 
Ranch. Here too, is a ›No Trespassing‹ sign. 

11. If you choose to continue south for another 2.3 miles, 
and around the east side of Rozel Point, you will see the 
Lake and a jetty (not the Spiral Jetty) left by oil drilling 
exploration in the 1950’s. As you approach the Lake, you 
will see an abandoned, pink and white trailer (mostly whi-
te), an old army amphibious landing craft, an old Dodge 
truck... and other assorted trash. The trailer is the key to 
finding the road to the Spiral Jetty. As you drive slowly past 
the trailer, turn immediately to the west, passing on the 
south side of the Dodge, and onto a two-track trail that 
contours above the oil-drilling debris below. This is not 
much of a road! In fast, at first glance it might not look to 
be a road at all. Go slow! The road is narrow; bush might 
scratch your vehicle, and the rocks, if not properly negotia-
ted, could high center your vehicle. 

12. Drive 6 miles west/northwest around Rozel Point and 
look toward the Lake. The Spiral Jetty should be in sight.«509
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Trotz der schematischen Formulierung vermittelt die Anleitung einen 
anschaulichen Eindruck von der Topographie, durch die sich die Rei-
senden bewegen. Die monotone Abfolge von Viehgehegen erscheint 
endlos. Mit einfachen Mitteln evoziert das Fax-Dokument ein Setting, 
in dem sich postindustrielle Spuren der Massentierhaltung und Erd-
ölgewinnung mit den Impressionen einer sublimen, prähistorischen 
Landschaft durchdringen. Die Wahl der Orientierungspunkte (Vieh-
zäune, die sich lediglich in Details unterscheiden) macht die Gefahr 
sich zu verirren mehr als wahrscheinlich. Dean nimmt an, dass die 
Wegbeschreibung von Smithson selbst verfasst wurde, um sein Kunst-
werk vor Besuchern zu schützen. 
	 Die Stimmung der Sound-Arbeit schildert Christy Lange. 
Ein drückendes Gefühlsgemisch aus Ungeduld und Zweifel begleitet 
die von untauglichen Anweisungen geführte Fahrt durch die grenzen-
lose Einöde: »Das Gespräch, das sich zwischen der Künstlerin und 
ihrem Begleiter abspielt, ist so banal, dass es schon an Langeweile 
grenzt. Ich fahre auf dieser Audioreise mit und bin auf dem Auto-
rücksitz gefangen. Die beiden wechseln sich darin ab, die Wegbe-
schreibung, die man ihnen gegeben hat, falsch zu deuten. Mich ödet 
die stockende Unterhaltung [...] an, und ich sehe die Gesprächsfetzen 
geradezu im heißen Wüstenwind durch das Fenster davonflattern, 
während das imaginäre Auto eine imaginäre Staubwolke hinter sich 
herzieht.«510 Banalität und Langeweile mögen hier Realitätseffekte 
zeitigen, doch lässt die genauere Kenntnis der Produktionsbedingun-
gen der Arbeit Zweifel entstehen, inwieweit wir Deans Aufzeichnun-
gen trauen dürfen. Tatsächlich ist ein Teil der Aufnahmen erst nach 
der Reise entstanden – untermalt von Geräuschen, die unter Einsatz 
professioneller Geräuschemacher im Tonstudio fabriziert wurden. 
Die Beweiskraft des Mediums Fotografie, der beigefügten Faxdoku-
mente, und der vor Ort entstandenen Aufzeichnungen mischen sich 
dergestalt mit erinnerten und erfundenen Elementen. Den End- und 
Höhepunkt der Reise dokumentiert die Fotografie »Rozel Point, II
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Great Salt Lake, Utah« (1997), welche den schließlich erreichten 
Fundort zeigt. Statt Smithsons Jettey sehen wir jedoch lediglich die 
bis zum Horizont sich ausstreckende Fläche des Großen Salzsees, aus 
dessen Wasser hier und da dünne hölzerne Pfosten herausragen, wel-
che die Position der (wider Erwarten) überschwemmten Erdspirale 
markieren. Steven Scorpio schreibt: »Dean’s photo records a negati-
ve epiphany, a blazing ovoid flash of white light where sky meets wa-
ter«511. Und so wird der spiegelglatt daliegende See zur Projektions-
fläche dessen, was wir dort zu finden hofften. Die Künstlerin erklärt 
ebendiese Unwägbarkeit als das entscheidende Moment ihrer Erfah-
rung, die sie dazu bewog, aus den fragmentarischen Aufzeichnungen 
ihrer Reise nachträglich eine künstlerische Arbeit zu konstruieren: 
»[...] it was a combination of the extraordinary quality of Rozel Point 
and the Great Salt Lake, and the fact that I can never be sure that I 
found the risen or submerged jetty, that inspired me to partially cons-
truct the documentation of this journey.«512 »Trying to find the Spi-
ral Jetty« richtet sich somit auf einen sich entziehenden Ziel- und 
Endpunkt. Deans Reise mag an ein Ende gekommen sein, doch ihre 
Suchbewegung bleibt unabgeschlossen. Letztendlich steht das Motiv 
der Reise selbst im Zentrum der Arbeit – ihr Fluchtpunkt liegt jen-
seits des Horizonts. 

Indiziensammlung

»Girl Stowaway« (1994) ist eine Installation aus Objekten, Doku-
menten, Zeichnungen, Film und Text und wird uns im Folgenden 
insofern interessieren, als Dean hier einen künstlerischen Stil ent-
wickelt, der ihre Arbeit von da an prägen. »It was the beginning of 
[…] trusting chance«, so die Künstlerin.513 Die Arbeit präsentiert eine 
Indiziensammlung und erzählt uns dazu eine Findegeschichte. Dem 
Aside kommt auch hier die Bedeutung einer interpretatorischen Ma-18
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trix zu, durch welche sich der Zusammenhang zwischen den versam-
melten Elementen erschließt. Fotografien, Zeitungsausschnitte und 
Objekte werden als ›Indizien‹ einer detektivischen Spurensuche 
präsentiert, welche um die Figur Jean Jeinnies kreist. 
	 Ihre Fotografie ist es, welche die Erzählung in Gang setzt: 
»The story of ›Girl Stowaway‹ started with the finding of a photo-
graph in a book.«514 Das Fundobjekt jedoch (in diesem Fall ein Buch), 
so der Text weiter, kommt schon kurz darauf wieder abhanden – fast 
so, als wolle es sich auf seine eigene Reise begeben. In einem Interview 
mit Jeffrey Eugedines erläutert die Künstlerin die genauen Begeben-
heiten des Findens, Verlierens und Wiederfindens: »How that who-
le story began was I found a photograph of this girl stowaway in a 
second-hand book at a flea market, ›The Last of the Wind Ships‹. She 
stowed away in 1928 on a ship called the ›Herzogin Cecilie‹, which 
was sailing from Australia to Falmouth in England, Cornwall. I was 
instantly attracted to this image of her so I bought the book. It was 
actually my first relevant flea-market purchase. Then I took it with 
me on a trip to Glasgow, Scotland, and in Heathrow Airport I put 
my bag, which had the book in it, through the hand-luggage x-ray 
machine, walked through the security arch, and then went to collect 
it, and the bag had just disappeared. It was extraordinary. Then quite 
mysteriously and strangely, a week later I got a phone call, while I was 
still in Glasgow, saying that my bag had been found going around and 
around the Aer Lingus luggage belt in Dublin Airport.«515 Die Ereig-
nisse veranlassen Dean dazu, sich auf die Spuren Jean Jeinnies zu 
begeben. Der Begleittext zeichnet das Bild einer fremdgesteuerten, 
von Koinzidenzen geleiteten Irrfahrt, in der Wirklichkeit und Ein-
bildung halluzinatorisch miteinander verschwimmen: »As I began 
to gather the information together to document her strange, illicit 
voyage from Australia to England, I embarked upon another more 
emotional journey, namely the travelling involved in the process of 
investigation. Her voyage was from Port Lincoln to Falmouth. It had II
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a beginning and an end, and exists as a recorded passage of time. My 
own journey follows no such linear narrative. It started at the moment 
I found the photograph but has meandered ever since, through un-
chartered research and to no obvious destination. It has become a 
passage into history along the line that divides fact from fiction, and 
is more like a journey through an underworld of chance intervention 
and epic encounter than any place I recognize. My story is about co-
incidence, and about what is invited and what is not.«516 Dean selbst 
bringt ihre Methode mit Bretons Konzept des objektiven Zufalls in 
Verbindung.517 In ihren Asides verschwimmen historische Berichte 
mit den subjektiven Eindrücken der Künstlerin. Dabei verspinnt 
Deans diskontinuierliche, episodenhafte Erzählstrategie auf den ers-
ten Blick beziehungslose Fakten zu einem komplexen Verweisgeflecht. 
Diese assoziative Logik lässt heterogene Perspektiven gleichwertig 
nebeneinandertreten: Historische Fakten und Impressionen aus Rei-
setagebüchern, Zitate aus archivarischen Dokumenten oder Romanen, 
aufgeschnappte Dialogfetzen und die um den Gegenstand kreisenden 
Gedanken der Künstlerin. Die Dynamik der Spurensuche erzeugt 
auf diese Weise eine schwindelerregende Sogkraft, welche unterschied-
liche Zeitdimensionen kaleidoskopisch ineinanderschiebt. 
	 Mit »Trying to find the Spiral Jetty« verbindet das ungleich 
komplexere Werk »Girl Stowaway« der Topos der ›Reise mit un-
gewissem Ziel‹. Deans Reisen haben dabei immer mindestens zwei 
Dimensionen. Angetrieben durch die Suche nach Relikten, Spuren 
und Indizien, sind es zum einen Bewegungen durch den Raumund 
zum anderen Reisen durch die Zeit – ›a passage into history‹, wie es 
im Begleittext heißt. Der durch historische Zeitentiefe erweiterte 
Raum wird dabei auch für das Einfließen des Imaginären porös. Ein-
mal für ihren Gegenstand sensibilisiert, meint Dean Echos des Na-
mens Jean Jeinnie überall zu hören: Als David Bowies Song ›Jean 
Genie‹ aus den Lautsprechern eines Copyshops tönt oder beim 
Abendessen mit einem Freud, der das Gespräch auf den Autor Jean 18
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Genet lenkt. Im Ausstellungsraum legt eine Objektserie des Titels 
»The Jean Jeinnie, Jean Genie, Jean Genet Trilogy« – eine Fotografie 
Jeinnies, eine Bowie-Schallplatte und Genets Buch »Death Watch« 

– von diesen Korrespondenzen Zeugnis ab. Deans Erzählung kulmi-
niert schließlich in ihrer Reise zu Starehole Bay, jener Bucht, in deren 
Tiefe die Reste der gesunkenen ›Herzogin Cecile‹ ruhen. Während 
ihres Rechercheaufenthalts wird dort am helllichten Tage ein Mäd-
chen ermordet: »Later, we found out that a young woman had been 
murdered in Starehole Bay that afternoon. She had walked past us 
both, and was possibly quite close by when she died. […] The following 
Saturday, a photograph of Starehole Bay appeared in The Guardian 
newspaper, with the wreck as just a mark beneath the surface of the 
water: its first national appearance since it sank there in 1936.«518 Hal 
Foster erklärt die unter dem Titel »Girl Stowaway« versammelten 
Objekte und Dokumente zu einem Ausdruck ›paranoiden Zeichen-
lesens‹: »For what is paranoia if not a practice of forced connections 
and bad combinations, of my own private archive, of my own notes 
from the underground, put on display?«519 Was Dean als ›objektiven 
Zufall‹ bezeichnet, ist indes nichts anderes als das Produkt einer be-
stimmten Anordnungsweise von Fakten zueinander. Jean-Christophe 
Royoux zufolge etabliert Deans Installation »a plane of immanence 
on which objects resonate together and enter into correspondences«.520 
Die Künstlerin macht es dabei nicht zuletzt auch zu unserer Aufgabe, 
Korrespondenzen nachzuvollziehen und sich von ihrer Sensibilisie-
rung für Resonanzen anstecken zu lassen. 
	 Neben die nach dem Prinzip der Homophonie gewählten 
Objekte (Jeinnie – Genie – Genet) tritt Bildmaterial, das in doku-
mentarischer Relation zur Reise Jean Jeinnies steht: Die gefundene 
Postkarte eines großen Segelschiffs (handelt es sich hier tatsächlich 
um die ›Herzogin Cecile‹, die die blinde Passagierin von Australien 
nach England brachte?), sowie zwei Zeitungsartikel, welche die Foto-
grafie Jean Jeinnies aufgreifen. Mit den Zeitungsausschnitten führt II
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uns Dean allerdings auf einen Holzweg. Im Interview mit Eugedines 
verrät die Künstlerin, dass es sich hierbei ein fabriziertes Indiz handelt: 
»I decided to write the newspaper article […], telling the story of how 
my stolen bag containing the stowaway’s picture had made its way to 
Dublin by this strange circuitous route. I made and printed it in the 
style of the British newspaper The Guardian. At the same time I wan-
ted to make a parallel article in the style of the period that I imagined 
she had stowed away in. […] in my fake 1928 article, I had her stowing 
away in order to try to get to Dublin. So when you first encounter 
these two newspaper articles, you read that she was trying to get to 
Dublin but you don’t know if she made it or not, but you do know 
her photographic self made it there nearly 70 years later.«521 
	 Im Ausstellungsraum hängt es von uns ab, ob wir den  
Fälschungen auf die Schliche kommen, oder uns von Dean dazu  
verführen lassen, sie für bare Münze zu nehmen. An anderen Stellen 
wird das Hinübergleiten von Dokumentation in künstlerische  
Fiktion offensichtlicher: Ein achtminütiger Film mit einer knaben-
haften Protagonistin stellt Jeinnies Reise in gedeckten Sepiatönen 
nach und eine Serie skizzenhafter Zeichnungen mit Regieanweisun-
gen erzählt Momente der Schiffsreise in Form eines Storyboards. In 
einer Vitrine segeln Zeitungausschnitte als kleine Armada gefalteter 
Papierschiffchen davon.522 »Girl Stowaway« macht somit archivari-
sches Quellenmaterial zum Ausgangspunkt einer immersiven Re-
imagination, welche die Lücken historischer Erinnerung erkundet. 
Dabei erzählt »Girl Stowaway« nicht nur die Geschichte Jean Jein-
nies. Die Arbeit berichtet nicht zuletzt von ihrer eigenen Entstehung 
und den glücklichen Zufällen, welche Tacita Dean Funde in die Hän-
de spielten, die zum Katalysator eines eigendynamischen künstleri-
schen Projekts wurden. 
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Funderzählung

Während »Girl Stowaway« eine Konstellation aus realen und fabri-
zierten archivarischen Dokumenten bildet, gehört »Teignmouth 
Electron« zu einer Werkgruppe, die Gefundenes in Film, Fotografie 
und Text dokumentiert: »Sound Mirrors« (1999), »Bubble House« 
(1999) und »Teignmouth Electron« (2000) sind nur siebenminütige, 
kontemplative 16-Millimeter-Filme, die jeweils zusammen mit einem 
Begleittext und mit einer Reihe dokumentarischer Fotografien prä-
sentiert werden.523 Im Fokus der Arbeiten stehen Relikte, die nicht in 
die schützenswerte Sphäre des Historischen eingegangen sind – Ru-
inen und Wracks, die Witterung, Entropie und dem Vergessen an-
heimgegeben sind. Tamara Trodd zufolge rührt Deans Arbeitsweise 
insbesondere an die materiellen Überbleibsel nicht eingelöster Zu-
kunftsversprechen: »Ruined and battered as they are, her objects are 
not so much obsolescent or simply outdated, as forever moored outside 
time. The doubly displaced condition of the anachronistic means that 
these objects are not to be securely located in the past, [...] but lodged, 
rather, in some perpetually fictionalized, hypothetical version of an 
outdated future, which never happened, and around which time has 
grown strange.«524 
	 Als unerlöste Objekte verkörpern sie nicht eigetretene Uto-
pien, tragische Schicksale, und – vergleichbar mit der von Giacometti 
gefundenen Maske – gescheiterte Prototypen. So hat »Sound Mir-
rors« fremdartig anmutende Beton-Formationen zum Gegenstand, 
die sich monolithisch vor dem Himmel von Dungeness erheben (einer 
Landspitze im Gebiet der Romney Marsh in Kent, England). Das 
Verteidigungssystem ›Hythe Sound Mirrors‹ war zwischen den Welt-
kriegen an der Südküste Englands errichtet worden, um aus Frank-
reich kommende Kampfflugzeuge frühzeitig hören zu können. Die 
monumentalen Schallreflektoren funktionierten tatsächlich, erwiesen 
sich jedoch als nutzlos, da sie keine ausreichende Differenzierung II
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zwischen Umgebungsgeräuschen und den aus der Ferne nahenden 
Angreifern ermöglichten. Nach Erfindung der Radartechnologie und 
dem Ausbruch des Zweiten Weltkriegs fielen sie so schnell dem Ver-
gessen anheim, dass es nicht einmal mehr zu ihrem Abriss kam. Im 
Zentrum von »Bubble House« wiederum steht die Ruine eines un-
vollendet gebliebenen, futuristischen Strandhauses aus den 1960er 
Jahren, das Dean während ihrer Recherchen zu »Teignmouth Elec-
tron« am Strand einer Karibikinsel entdeckte. Das Gebäude, dessen 
extravagante Ei-Form Hurricane-Stürmen trotzen sollte, steht da 
»like a piece of the future that has arrived too early«, so der Science-
Fiction-Autor J. G. Ballard.525 
	 Der Begleittext inszeniert die Entdeckung der Ruine als 
eine magische Funderfahrung: »I went to Cayman Brac in the Ca-
ribbean [...]. It was on the third day that we decided to drive up the 
only other road on Cayman Brac. On ›the hurricane coast‹ […] this 
road had fewer houses and ended abruptly in jungle. It was along this 
road that we found the Bubble House. Deserted, and half-completed, 
it stood like a futuristic vision; like a statement from another age; a 
temple belonging to a sect, or some sort a church with the faint imprint 
of a cross above the entrance. We knew we had come across something 
otherworldly.«526 Die Film-Arbeit »Teignmouth Electron« (2000) 
wiederum schließt an den Text »Once upon a different sort of time. 
The Story of Donald Crowhurst« sowie die Film-Werke »Disappea-
rance at Sea« und »Disappearance at Sea II« an, in denen sich Dean 
mit dem tragischen Schicksal des Hochstaplers und gescheiterten 
Weltumseglers Donald Crowhurst auseinandersetzte. Berücksichtigt 
man diese Vorgeschichte, so bildet dieser Komplex das umfangreichs-
te Textmaterial innerhalb der hier umrissenen Werkgruppe.527 Crow-
hurst will sich finanziellen Problemen in seinem Heimatort entziehen 
und nimmt 1968 trotz mangelafter Vorbereitung an einem Wettren-
nen um die Welt Teil. Auf hoher See bricht er den Funkkontakt ab 
und kommuniziert gefälschte Positionsangaben, bis er gänzlich die 18
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Orientierung verliert und sich geistig erschöpft, mit seinem defekten 
Chronometer um den Hals, ins Meer stürzt. Sein Trimaran wird spä-
ter im Atlantik dahintreibend aufgefunden. Deans Recherchen  
führen sie zunächst an den Ausgangspunkt von Crowhursts Schiffs-
reise, nach Teignmouth in Devon. In »Once upon a different sort of 
time« (1996) erzählt die Künstlerin: »When you catch the train to 
what used to be called the ›Cornish Riviera‹ to Penzance, you pass 
through a stretch of Devon where the cliff has broken away to form 
stacks along the coast, and the railway track borders on the sea. The 
train never stops at the station there, and is often moving too fast for 
you to make out its name. I was always fascinated by the thought of 
this place and I at last found myself there, because this was Tei-
gnmouth, the town where Crowhurst set out from, and his intended 
homeport for the race.«528 
	 Wie in »Girl Stowaway« setzt die Arbeit also mit dem 
Motiv der Reise ein und den Stationen, die die Künstlerin auf ihrer 
Spurensuche nachverfolgt. Mit wenigen Worten zeichnet Dean das 
Bild eines abgelegenen, desolaten Küstenstädtchens. Es ist die Suche 
nach einer Postkarte, deren Existenz sie nur vermuten kann, die das 
Narrativ von »Once upon a different sort of time« antreibt: »I was 
looking for a postcard which I was sure had been produced to com-
memorate the event. I wanted some physical proof of the story«.529 
Den ersten Anhaltspunkt liefert eine Figur namens Fred Tooley, doch 
werden Deans Suchanstrengungen zunächst enttäuscht: »The Ho-
norary Archivist, Nell Plahn […] was sure there had never been a 
postcard produced. [...] We visited the local newspapers, and rang up 
the photographers who used to work for them, but no one had any 
original images, nor remembered the postcard.«530 Deans Text ver-
mischt Impressionen des Ortes, Informationen aus archivarischen 
Unterlagen, Indizien einer rücksichtslosen PR-Kampagne, Aussagen 
von Zeitzeugen, Gerüchte, Verschwörungstheorien und ihre eigenen, 
wandernden Gedanken. Im letzten Drittel des Textes wird Deans II
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Ahnung durch einen glücklichen Fund bestätigt: »It was getting on 
for nine, and time to meet Fred Tooley. No one else remembered 
there being a postcard. I began to worry there had never been one. 
The pub was a rowdy place on the front, and there he was on the door. 
He hesitated before pulling out an envelope from his jacket pocket. 
The postcard showed Crowhurst standing on the prow of the ›Tei-
gnmouth Electron‹. He was wearing a v-neck jumper with a tie, aw-
kwardly formal for someone who spent his time around boats. He 
was looking down at the deck. On the back, it read, ›Greetings from 
Teignmouth the Devon resort chosen by Donald Crowhurst as the 
home port for his triumphant around the World Yacht Race‹.«531 
Crowhursts in Schatten gehülltes Gesicht liest sich wie eine Vorah-
nung des tragischen Endes seiner Reise (Abb. 37). 
	 Mit den beiden Film-Arbeiten »Disappearance at Sea« 
(1996) und »Disappearance at Sea II« (1997) führt Dean die Ge-
schichte des Verschwindens von Donald Crowhurst fort – und ver-
schränkt sie mit dem Motiv eines Leuchtturms an der schottischen 
Küste. Im einen Film sitzt die Kamera auf Höhe der Lichtanlage und 
zeichnet von statischer Position aus die Rotation der Lampe auf, und 
im anderen Film vollzieht sie rotierend die Bewegung des Lichtstrahls 
nach. Die minimalistischen Filme arbeiten mit den Metaphern einer 
unaufhörlichen Suchbewegung einerseits und eines Fixpunktes an 
der Schwelle zwischen Land und der ins Ungewisse reichenden Wei-
te des Meeres andererseits (Dean reizte dabei sicherlich auch der 
Leuchtturm als ›umgekehrte Camera Lucida‹). In »Teignmouth 
Electron« (2000) verschiebt sich die Perspektive der Recherche von 
der Person Crowhursts auf das Schicksal seines Trimarans. Dieser 
tritt bereits im Begleittext zu »Disappearance at Sea« kurz in Er-
scheinung: »A local Teignmouth man […] had come across the Tei-
gnmouth Electron in 1994, beached in the scrub on a Caribbean Is-
land. It had never been brought home after interest in the story waned, 
and was then sold off cheaply in the West Indies.«532 Hier setzt vier 18
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Abb. 37	 Tacita Dean »Greetings from Teignmouth the Devon resort chosen  
by Donald Crowhurst as the Home Port for his Triumphant around 
the World Yacht Race«, 1996. Gerahmter Farbsublimationsdruck.  
34,3 × 25,8 cm.II
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Jahre später »Teignmouth Electron« an. Im Begleittext zum Film 
erzählt Dean – beginnend mit der Auktion in Jamaika – das 
Nachleben des Bootes in Form einer detaillierten Provenienzgeschichte. 
Diese führt sie von Großbritannien auf die Karibikinsel Cayman Brac. 
Auch nach dem tragischen Tod Crowhursts scheint sich das Glück 
gegen die wechselnden Besitzer des Bootes zu wenden: Unternehmen, 
in denen das Boot eine Rolle spielen sollte, gehen Konkurs; es scheint 
auf dem Boot zu spuken und eines Nachts wird das unglückselige 
Gefährt schließlich von einem Sturm so schwer beschädigt, dass es 
endgültig aus dem Verkehr gezogen und auf einem verlassenen  
Strandstück der Karibikinsel Cayman Brac abgelagert wird. Erst in 
der abschließenden Passage des Textes rückt das, was von dem Boot 
übriggeblieben ist, ins Blickfeld des Lesers: »Even before I found 
Teignmouth Electron beached in the scrub on Cayman Brac, I had 
imagined it in the writings of J. G. Ballard. Now, as I walked along 
the road, which ran parallel to the runway and caught sight of the 
trimaran in the undergrowth, more than ever did I place it in his 
fictional world, a world where the sea had retreated and left our boats 
stranded, or had risen and carried off our harbours to strange and 
unfit places. Either way Teignmouth Electron was no longer in the 
right place. […] At other times, at other angles, it also has the look of 
a tank or the carcass of an animal or an exoskeleton left by an errant 
creature now extinct. Whichever way, it is at odds with its  
function, forgotten by its generation and abandoned by its time.«533 
Wie im Falle der Ruine von »Bubble House« findet Dean den  
Katamaran im Zustand des Verfalls. Neben dem Film »Teignmouth 
Electron« verzeichnet der Catalogue Raisonné eine gleichnamige 
Serie von zehn Fotografien, die das Wrack aus unterschiedlichen 
Distanzen und Blickwinkeln inspizieren – ganz wie Aufnahmen  
eines Tatorts (Abb 38). 
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Abb. 38	 Tacita Dean »Teignmouth Electron, Cayman Brac (J. G. Ballard)«, 
1999. Farbfotografie. 68 × 89 cm.
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Film und Relikt

Wie wir gesehen haben, präsentieren »Bubble House«, »Sound Mir-
rors« und »Teignmouth Electron« Fundobjekte im Format kurzer, 
meditativer 16-Millimeter-Filme. Ihre Reduktion auf die Repräsen-
tation einer einzigen Sache folgt einer Ästhetik, die für Deans filmi-
sches Werk seit 1996 charakteristisch ist: »Her films [...] centre on 
the representation of a single object, a single event, an irreducably 
singular element, which gives them a documentary quality«.534 Jedes 
narrative Potential des Mediums wird zugunsten von bloßen Ding-
betrachtungen suspendiert. Das Setting ist in allen drei Filmen ein 
ähnliches: An menschenleeren Küstenstreifen, umwittert von Gestein 
und Gestrüpp und eingehüllt in das unaufhörliche Rauschen von 
Wind und Meer, erkundet die Kamera die sich selbst überlassenen 
Relikte in ungewöhnlich langen Takes. Achim Hochdörfer führt aus: 
»The sequences can last anything from ten to fourty seconds, and 
sometimes longer [...]. The eye engages with every film sequence, its 
composition, its minimal amount of movement, as well as with its 
cinematic materiality. And it is only after the temporal horizon has 
become vague and a feeling of ›timelessness‹ has developed that it is 
time to move to the next sequence.«535 
	 Die Aufnahmen zeichnen sich zudem durch statische Ka-
meraeinstellungen aus – lange Sequenzen, in denen die Kamera un-
bewegt verharrt und lediglich unter der Kraft der Windböen leicht 
erzittert. Dieser medienselbstreflexive Nebeneffekt, welcher auf die 
unsichtbare Apparatur der Kamera hinweist, ist dabei durchaus in-
tendiert. Innerhalb ihres Œuvres hat Dean sowohl die filmische 
Funktion des ›Rahmens eines Realitätsausschnitts‹ als auch das Me-
dium Film als materielles Artefakt wiederholt thematisiert (Dean 
tritt neben ihrer künstlerischen Tätigkeit vielfach als Analogfilm-
Aktivistin auf). Besonders prägnant artikuliert das Werk »Found 
Obsolescence« (2006, ein kurzer, unbelichteter 16-Millimeter-Nega-II
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tivfilmstreifen, der wie ein Bild gerahmt ist) Deans Verständnis von 
Analogfilm als materiellem Artefakt. Die Künstlerin hatte den Strei-
fen in der kurz vor ihrer Schließung stehenden Kodak-Fabrik von 
Chalon-sur-Saône entdeckt. Der opake bräunliche Streifen weist mit 
seiner auf halber Strecke endenden Lochstanzung auf das abrupte 
Abschalten der Film-Produktionsmaschinerie von Chalon-sur-Saône 
hin. Dean präsentiert den Filmstreifen als das Relikt des obsolet ge-
wordenen Analogfilmmediums. Die Arbeit »Found Obsolescence« 
macht somit explizit, dass Deans Analogfilmwerke immer auch den 
Bildträger selbst als materielles Relikt ›vorführen‹. 
	 Ihr späteres Werk wiederum holt den Filmstreifen – mittels 
einer von ihr eigens patentierten Technik – gar direkt ins filmische 
Bild. 2011 zeigte Dean in der Turbinenhalle der Tate Modern das 
monumentale Werk »Film«, für das sie eine Schablonentechnik ent-
wickelte, die es erlaubt, komplexe Filmcollagen ohne Schnitte zu er-
stellen – der gesamte Prozess spielt sich innerhalb der Kameraappa-
ratur ab. Das Prozedere erklärt Gabriela Vainsencher wie folgt: »This 
technique allows Dean to insert tiny 3D-printed stencils, less than a 
millimeter thick, into the camera’s gate, only exposing certain parts 
of the film as it goes through the camera. She then puts in a new 
stencil and runs the same film through, this time exposing it through 
a different mask, creating unique moving collages.«536 Deans Masken-
technik macht den ›Rahmen‹ als Demarkationslinie filmisch doku-
mentierter Wirklichkeit dadurch inmitten des Filmbildes sichtbar 
(wir erinnern uns an Rosalind Krauss’ Beobachtungen zu den foto-
grafischen Operationen in der Fotografie der Surrealisten und die 
Funktion des fotografischen Rahmens537). Es ist also kein Zufall, wenn 
Dean in den Filmen »Bubble House«, »Sound Mirrors« und »Tei-
gnmouth Electron« kaum Gebrauch von der Technik der Montage 
macht. Sie lässt den Filmstreifen (als ›Artefakt‹) weitestgehend intakt 
und beschränkt ihren künstlerischen Eingriff auf das Festlegen eines 
Motivs und Bildausschnitts (›Rahmens‹). Was die Länge ihrer Takes 18
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betrifft, gibt die Künstlerin an, sich bei ihren Aufnahmen an der 
Länge der ihr zur Verfügung stehenden Filmspulen zu orientieren: 
»I like the static shot that allows for things to happen in the frame... 
It is just allowing the space and time for whatever to happen, and that 
comes very much from the nature of film... I tend to hold the frame 
until my film runs out.«538 Statt mit Schnitten und Sprüngen vor und 
zurück in Raum und Zeit zu operieren, zeichnen Deans lange Takes 
in der Tat ›Echtzeit‹ auf. Einen kunsthistorischen Vorläufer dieses 
Echtzeit-Einsatzes von Film finden wir beispielsweise in Andy War-
hols Stummfilm »Empire« (1965), der über die Dauer von acht Stun-
den den Sonnenaufgang hinter dem Empire State Building einfing. 
Auch Dean benutzt tageszeitbedingte Lichtveränderungen oder Wet-
terphänomene, um das Eins-zu-Eins-Verhältnis von Echtzeit und 
filmischer Zeit evident zu machen. 
	 Die Rezeptionshaltung ruhevollen Schauens, in welche 
Deans Filme uns einweisen, ist ein wiederkehrendes Mittel ihres Um-
gangs mit dem Medium. Sei es das über dreiundsechzig Minuten ge-
dehnte Warten auf die Sonnenfinsternis in »Banewl« oder die auf 
zweieinhalb Minuten verdichtete Antizipation des ›Green Ray‹ (des 
Aufblitzens eines legendären grünen Lichtstrahls) im Sonnenunter-
gang über dem Meer von West-Madagaskar.539 Es kann sich aber auch 
einfach, wie in »Bubble House«, um ein Warten auf das Anbrechen 
eines Gewittersturms handeln. Die Bewegungslosigkeit der Kamera 
bewirkt eine gesteigerte Sensibilisierung unserer Aufmerksamkeit für 
die geringsten Bewegungen innerhalb des Filmbildes: Sträucher, die 
sich im Wind wiegen. Wolken, die vorüberziehen. Geräusche, die nur 
in der Stille vernehmbar werden, treten in den Vordergrund. Sean 
Rainbird beschreibt die entrückte Atmosphäre des Films »Bubble 
House« anschaulich. Aus den weiten Fensteröffnungen der Ruine 
richtet sich der Blick der Kamera hinaus aufs Meer: »[…] the appro-
aching rain muffles the waves and bleaches the sky to soft whiteness. 
Then, with a sudden violence, raindrops splatter the camera lens«.540 II
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Briony Fer zufolge stimulieren Deans Filme einen veränderten Auf-
merksamkeitsmodus »between indifference and attentiveness [...] we 
begin to observe what would normally fall below the threshold of our 
notice«.541 Ähnlich wie in de Rooijs »I’m Coming Home in Forty 
Days« geht es hier darum, etwas ›einzufangen‹, bevor es verschwin-
det – und zwar in einem Medium, das zum Zeitpunkt der Aufzeich-
nung bereits alt wirkt. Es gehe darum, ein ›Dokument‹ zu schaffen, 
wie Dean in Hinblick auf »Teignmouth Electron« erklärt: »I filmed 
it as a document, not a documentation – that’s different«542. Dieses 
Anliegen kommt auch in Projekten wie »Mario Merz« (2002) zum 
Ausdruck, einem filmischen Portrait des hochbetagten Künstlers), 
oder in »Palast« (2004), einem filmischen Stillleben des Berliner 
Palasts der Republik, das Dean anfertigte, als sein Abriss bereits be-
schlossene Sache war. 
	 Entgegen der Fortschrittsfixierung unserer Kultur bewirken 
Deans filmische Dingmeditationen ein Innehalten, welches das noch 
Gegenwärtige als künftiges Relikt in den Blick rückt. Ihre Arbeit ist 
dabei jedoch nicht nur eine Reflexion über Vergangenes, sondern auch 
eine Historiographie unseres Verhältnisses zur Zukunft. Denn eben-
so wie unsere Vergangenheit im Hier und Jetzt als Relikt fortlebt, so 
sind auch die Zukunftsvisionen, die unsere Geschichte prospektiv 
antreiben, immer schon in unserer Gegenwart ko-präsent. Während 
Dean in der autobiographischen Prosafom der ›Asides‹ detektivische 
Spurensuche und subjektive Erfahrung kurzschließt, verkettet Steyerl 
ihre Funde im Modus der ›Artist Lecture‹ zu Indizien einer kom-
plexen Argumentation. Steyerl montiert Found Footage auf eine 
Weise, die fernliegende Quellen aus Geschichte, Filmgeschichte und 
Popkultur in überraschende Resonanzen versetzt. In ihrer Parallel-
führung lassen sich Tacita Dean und Hito Steyerl als Exponentinnen 
einer Archivkritik (Dean) einerseits und einer Auseinandersetzung 
mit der gegenwärtigen Krise der Nachrichtenkultur (Steyerl) anderer-
seits betrachten. 18
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506	 Dean 2011, S. 4. Aus dem Aside  
zum Film »The Matyrdom of 
St. Agatha (In Several Parts)«, 1994. 
›Something doesn’t add up here‹, 
würde man auf Englisch wohl sagen 
– der Text handelt von den eigen-
tümlichen Prozessen, die religiöse 
Reliquien durchlaufen.

507	 Dean 2011, S. 7. Aus dem Aside zum 
Werkkomplex »Girl Stowaway«, 
1994.

508	 Dean zit. nach Obrist 2012, S. 70.
509	 Auszug aus dem Dokument »Fax 

Instructions from the Utah Arts 
Council for finding Robert Smith-
son’s Spiral Jetty« (1997).

510	 Christy Lange: »Eine Geschichte, 
die ich glauben möchte«. URL: 
http://www.parkettart.com/
downloadable/download/sample/
sample_id/109 (Stand: 01.07.2014).

511	 Steven Scorpio: »Tacita Dean 
at Norton Museum of Art«. 
URL: http://miamiartexchange.
com/2012/03/tacita-dean-at-
norton-museum-of-art/ (Stand: 
01.07.2014).

512	 Tacita Dean: »Recent films and 
other works. Works: Trying to 
Find the Spiral Jetty 1997«. URL: 
http://www.tate.org.uk/whats-on/
tate-modern/exhibition/tacita-
dean-recent-films-and-other-works/
tacita-dean-recent-films--3  
(Stand: 01.07.2014).

513	 Dean zit. nach Obrist 2012, S. 85.
514	 Dean 2011, S. 7.
515	 Dean zit. nach Jeffrey Eugedines: 

»Art – Interview. Tacita Dean«. 
URL: http://bombmagazine.org/
article/2801/tacita-dean,  
(Stand: 01.07.2014).

516	 Dean 2011, S. 7.
517	 »André Breton once explained 

›objective chance‹ as external 

circumstances acting in response  
to unspoken desires and demands of 
the human psyche. I want to be in  
a position to allow the unforeseeable 
to happen.« Dean zit. nach Royoux 
2006, S. 85. 

518	 Dean 2011, S. 8.
519	 Foster 2004, S. 21.
520	 Royoux 2006, S. 95.
521	 Dean zit. nach Jeffrey Eugedines: 

»Art – Interview. Tacita Dean«. 
URL: http://bombmagazine.org/
article/2801/tacita-dean  
(Stand: 01.07.2014).

522	 Zu den Elementen der Werkgruppe 
»Girl Stowaway« (1994) gehören 
neben den Objekten »The Jean 
Jeinnie, Jean Genie, Jean Genet 
Trilogy« außerdem Kreidezeich-
nungen auf Schiefertafeln, Bleistift-
zeichnungen auf Transparentpapier, 
37 Zeitungspapier-Schiffchen 
(»Stowaway Aboard«, 1994), und 
ein 16 mm Farb- und Schwarzweiß-
film (optischer Sound, 8 Min.).

523	 »Sound Mirrors« (1999): 16-mm-
Schwarzweißfilm, optischer 
Sound, 7 Min. »Bubble House« 
(1999): 16-mm-Farbfilm, optischer 
Sound, 7 min. Zu den Fotogra-
fien des Werk-Corpus »Bubble 
House« gehören: »Bubble House 
(exterior)« (1999, Farbfotografie). 
»Bubble House (interior)« (1999, 
Farbfotografie). »Bubble House 
(with dogs)« (1999, Farbfotografie). 
»Bubble House (window)« (1999, 
Farbfotografie). »Bubble House, 
location photograph« (1999, Farb-
fotografie). »Teignmouth Electron« 
(2000): 16-mm-Farbfilm, optischer 
Sound, 7 Min. Zu den Fotografien 
des Werk-Corpus »Teignmouth 
Electron« gehören: »Teignmouth 
Electron, Cayman Brac (aerial 
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view)« (1999, Schwarzweißfoto-
grafie), »Teignmouth Electron, 
Cayman Brac ( J.G. Ballard)«  
(1999, Farbfotografie), 
»Teignmouth Electron, Cayman 
Brac (with palm)« (1999, Farbfoto-
grafie), »Teignmouth Electron, 
Cayman Brac (flares)« (1999, 
Farbfotografie) und »Teignmouth 
Electron, Cayman Brac (interior)« 
(1999, Farbfotografie).

524	 Trodd 2008, S. 385.
525	 Ballard 2001, S. 33.
526	 Dean 2011, S. 34.
527	 »Disappearance at Sea« (1996): 

16-mm-Farbfilm, optischer Sound, 
14 Min. »Berwick Lighthouse« 
(1996, Farbfotografie). »Berwick 
Lighthouse« (1996, Farbfotografie). 
»Greetings from Teignmouth the 
Devon resort chosen by Donald 
Crowhurst as the Home Port for his  
Triumphant around the World 
Yacht Race« (1996, Farbfotografie). 
»Disappearance at Sea II. Voyage de 
Gérison« (1997): 16-mm-Farbfilm, 
optischer Sound, 4 Min.

528	 Dean 2011, S. 16. 
529	 Dean 2011, S. 16. 
530	 Dean 2011, S. 17.
531	 Dean 2011, S. 17.
532	 Dean 2011, S. 17. 
533	 Dean 2011, S. 38.
534	 Royoux 2006, S. 53.
535	 Hochdörfer 2011, 41.
536	 Gabriela Vainsencher: »It Sees 

Time. Tacita Dean at The Fabric 
Workshop Museum, Arcadia 
University, and Marian Goodman 
Gallery«. URL: http://www.
title-magazine.com/2013/02/2154/ 
(Stand: 01.07.2014).

537	 Der fotografische Akt vollziehe »a 
chance cut from the ongoing fabric of 
the whole world«. Krauss 1999, S. 95.

538	 Dean zit. nach Iversen 2012, S. 817.
539	 »Banewl« (1999): 16-mm-Farbfilm, 

optischer Sound, 63 Min. »The 
Green Ray« (2001): 16-mm-Farb-
film, stumm, 2 Min.

540	 Rainbird 2011, S. 19.
541	 Fer 2007, S. 8.
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»The negativity of the thing can be discerned  
by its bruises, which mark the site of history’s im-
pact. As Eyal Weizman and Tom Keenan  
remark […], objects increasingly take on the role  
of witnesses in court cases concerned with  
human rights violations. The bruises of things  
are deciphered, and then subjected to  
interpretation. […] Because a thing is usually  
not a shiny new Boeing taking off on its  
virgin flight. Rather, it might be its wreck,  
painstakingly pieced together from scrap  
inside a hangar after its unexpected nosedive  
into catastrophe.« 

— Hito Steyerl, »A �ing Like You and Me«, ����.
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Fallstudie:  
Hito Steyerl

Dinge als Denkmodelle

Wie spätestens 2016 evident wurde, brachte die digitale Nachrichten-
kultur eine Eskalation der Phänomene ›fake news‹ und ›alternative 
facts‹ mit sich. Für dokumentarische Formen bedeutet dies, dass ihr 
Verhältnis zur Wirklichkeit mit neuer Dringlichkeit zur Debatte steht. 
Konnte Tacita Dean noch die atmosphärische Ausstrahlung ihrer 
Fundobjekte in Ort und Zeit auf lichtempfindliches Zelluloid bannen 
und in filmischen Stillleben die Indexikalität des Mediums Analog-
film beschwören, so erfordert der Umbruch zum Digitalen und der 
Übergang in eine veränderte Medienkultur eine andere Rhetorik. 
Steyerls Vorträge wie auch Videos folgen einer durch einen ›stream 
of thought‹ flanierenden Form des Essays. Lisa Stuckey zufolge bietet 
sich der Essay besonders gut für künstlerische Forschung an: »als 
sowohl schriftliches wie auch filmisches Format, das oft semi-autobio
grafisch, assoziativ, bedeutungsoffen, medienreflexiv, selbst- und ideo-
logiekritisch angelegt ist, [wurde der Essay] zu einer beliebten Form 
der künstlerisch-forschenden Untersuchung.«543 
	 Wenn also auch Steyerls Videoessays Objekte aufgreifen, 
so nicht etwa, um sie stillzustellen, sondern um sie als Auslöser oder 
Bindeglieder schwindelerregender Bezugsnetze zu dynamisieren. Dem 
dokumentarischen Anspruch auf Objektivität begegnet sie, indem 
ihre Erzählungen Wirklichkeitsfragmente operativ machen – die 
interpretativen und narrativen Anschlusspotentiale dieser Fragmen-
te aber immer ein Stück weit in der Schwebe lassen. In Steyerls Artist 
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Abb. 39	 Filmstill aus Giorgi Gago Gagoshidze, Hito Steyerl, Miloš Trakilović 
»MISSION ACCOMPLISHED. BELANCIEGE«, 2019. 
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Lectures und Videoessays werden Dinge und andere Protagonisten 
dergestalt zu einer Art ›Spieleinsatz‹ spekulativer Argumentationen. 
	 Ein Beispiel aus Steyerls neuerem Œuvre erhellt diese Ver-
fahrensweise. Vorgetragen von Hito Steyerl, Miloš Trakilović und 
Giorgi Gago Gagoshidze entfaltet der Videoessay »Mission Accom-
plished: Belanciege« (2019) anhand von Alltagsobjekten wie Taschen 
und Schuhen eine komplexe Argumentationskette. Steyerl, Trakilović 
und Gagoshidze treten hier als Podiumsrender:innen auf. Tatsächlich 
war eine Lecture-Performance Ausgangspunkt der Dreikanal-Video-
installation, auf der jede:r Vortragende nun einen vertikalen Screen 
einnimmt. Steyerls Videoinstallation empfindet einen Parlamentssaal 
nach. Die jeweiligen Vortragenden setzen eine Kette von Videoclips 
in Gang. Der erste Clip, den Steyerl in den ersten Minuten einspielt, 
stammt von 2017 und zeigt den georgischen Expräsidenten Mikheil 
Saakashvili auf dem Dach seines Hauses, wohin er geklettert ist, um 
seiner Festnahme zu entgehen. Von hier aus stellt das Komitee zwei 
Fragen: Welche Ereignisse führten Mikheil Saakashvili in seinem 
peinlichen Fluchtversuch auf das Dach? Und, wichtiger noch, welche 
Schuhe trägt er? Presse- und Instagramfotos zeigen den Expräsidenten 
in verschiedenen Sneaker-Modellen der Luxus-Modemarke Balencia-
ga. Diese beiden humorvoll-absurd zum Kurzschluss geführten Tat-
sachen (›der Ex-Präsident muss fliehen, aber immerhin ist er dabei 
gut gekleidet‹) setzen nun eine Erzählung in Gang, welche die Ent-
wicklungen nach dem Zerfall des Ostblocks nachzeichnet. Dabei 
verdichtet sich die Kausalkette ›Ostblockzerfall – Balenciaga‹ in der 
Person Demna Gvasalias, der in Folge der postrevolutionären Kon-
flikte aus seiner Heimat Georgien floh, um 2015 Kreativdirektor des 
heute sehr erfolgreichen Modelabels zu werden. Das Label wiederum 
interessiert Steyerl in Hinblick auf seine Erfolgsmethode, Billigwaren 
zu hochpreisigen Luxusobjekten umzuwerten – sie spricht von der 
›Balenciaga Method‹. 2017 brachte Balenciaga zudem eine Tasche 
heraus, die der Ikea-Tragetasche ›Frakta‹ zum Verwechseln ähnlich-19
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sah (Abb. 39). Das in Leder nachempfundene Objekt jedoch machte 
aus der 1-Euro-Tasche für jedermann ein 2.000-Euro-Statussymbol. 
Steyerl deutet Balenciagas ›Arena Extra-Large Shopper Tote Bag‹ als 
konkretes Anschauungsmodell für jene Politik der Privatisierung, der 
schon Gvasalias Heimat Georgien und andere ehemalige Ostblock-
staaten zum Opfer gefallen waren. Das Objekt ›Tasche‹ wird ebenso 
wie der zur Laufstegmode erhobene Croc als Ausdruck einer politisch-
gesellschaftlichen Realität dechiffrierbar, die in den Warenfetischen 
Balenciagas in maximaler ironischer Zuspitzung daherkommt. Ein 
subversives Gegenmodell zu Luxus-Croc und High-End-Ikeatasche 
begegnet uns indessen am Ende des Videoessays. Der im ehemaligen 
Jugoslawien (heute Bosnien-Herzegowina) geborene Trakilović er-
zählt von einem Fund, den er bei seinem Besuch eines Protestmarsches 
in Sarajevo machte: »A bit off-route from the march that you’ve just 
seen in Sarajevo, I found this: a BELANCIEGE sneaker«.544 Dieses 
zum Preis von umgerechnet dreizehn Euro erhältliche ›Fake‹ instan-
tiiert eine subversive Re-Appropriation des Teuren zum Billigen – 
während die Verballhornung des Brand-Namens eine traumatische 
Erinnerung an die Belagerung der Stadt von 1994 bis 1996 anklingen 
lässt (die längste Belagerung einer Stadt im 20. Jahrhundert). Steyerls 
»Mission Accomplished: Belanciege« erschließt die Objekte derge-
stalt nicht nur als Produkte ökonomischer Bedingungen, sondern 
auch als Manifestationen von Ideologien. Dinge werden zu Denk-
modellen. 

Biographie eines Objekts

In ihrer Dissertation »Die Farbe der Wahrheit. Dokumentarismen 
im Kunstfeld« (2008) macht Steyerl die Ideen transparent, die ihre 
künstlerische Arbeit umzusetzen versucht. Der darin publizierte  
Essay »Die Sprache der Dinge« handelt vom Verhältnis der II
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dokumentarischen Bildsprache zur materiellen Wirklichkeit. Benja-
mins Sürrealismus-Aufsatz und Marx’ Ausführungen zum Waren-
fetisch zitierend, führt Steyerl hier den Gedanken fort, dass sich in 
den Dingen unserer Alltagswirklichkeit soziale Verhältnisse zwischen 
Menschen verdichten, die wir anders nicht zu erkennen vermögen. 
»Auf diese Weise«, so die Künstlerin, »lassen sich Gegenstände 
jeglicher Art als Kondensationen verschiedener Begehren, Intensi-
täten, Wünsche und Machtverhältnisse interpretieren.«545  
Ebendiese ›klassisch materialistische Methode‹546 kennzeichnet auch 
die von ihr angestrebte dokumentarische Kunst: »Statt Repräsenta-
tion vermittelt das dokumentarische Bild als dialektisches eine  
Präsenz, das kurze Aufleuchten einer Gegenwart, die aus jedem Ge-
genstand herausgesprengt werden kann.«547 Steyerls Kunst greift in 
diesem Sinne Objekte auf und enttarnt sie als entlarvende 
Manifestationen der sie hervorbringenden Systeme. Innerhalb ihres 
Œuvres – sei es in ihren Videoessays oder in ihren Vorträgen – spie-
len gefundene, abhanden gekommene oder zu anderweitig Symptomen 
erhobene Dinge, Architekturen und Strukturen eine wiederkehrende 
Rolle. So findet Steyerl zu Beginn von »Is the museum a Battlefield« 
eine Patronenkugel im Wüstensand, und »In Free Fall« erzählt vom 
bewegten Leben einer Boeing. Um diese beiden Werke soll es im 
Folgenden gehen.
	 In seiner schlichten Konzentration auf ein einziges Objekt 
ist »In Free Fall« (2010) ein hervorragendes Beispiel für die so ge-
nannte materialistische Methode. Der dreißigminütige Essayfilm 
macht Sergej Tretjakovs Essay »Biographie des Dings« (1928), in dem 
er vorschlug, Romane nicht mehr aus der Perspektive eines Helden, 
sondern von den ›Dingen auf dem Fließband‹ her zu erzählen, zum 
Programm. Tretjakov zufolge werde auf diese Weise der Fokus von 
Privatleben und Psychologie (also der ›Freizeit‹, von der Romanhel-
den ungewöhnlich viel zu haben scheinen) auf soziale und ökonomi-
sche Wirklichkeiten gelenkt. »In Free Fall« exerziert diese Methode 19
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an einer Boeing der Seriennummer 4X-JYI mustergültig durch – und 
beginnt dabei am Ende seiner Laufbahn: Auf einem kleinen Flug-
zeug-Schrottplatz inmitten der kalifornischen Mojave-Wüste. An 
diesem unwirklichen Ort empfängt uns ein ›Kapitän‹ mit weißem 
Rauschebart und Mütze, der aussieht, wie man sich eben einen 
Kapitän vorstellt, wenngleich sein navyfarbenes Polohemd schon bes-
sere Tage gesehen hat. Der letzte Gebrauchswert des Flugzeugschrotts, 
so erzählt er selbstgefällig, liege in den Preisen, die Hollywood für 
deren Explosion und der chinesische Markt für deren Aluminium zu 
zahlen bereit seien. 
	 Während Steyerls übergewichtiger Kapitän in etwas zu 
lässigen Shorts auf einem Rollator sitzt, erscheint ein anderer ihrer 
Protagonisten seriöser. Er spricht Hebräisch – bis er aus der Rolle fällt 
und auf Englisch ironisch sein Skript kommentiert (ein klassischer 
Brecht-Effekt). Indessen machen Steyerls sprunghafte Montagen der 
Gesprächsfetzen keinen Hehl daraus, dass sie es ist, die hier als Re-
gisseurin die Fäden zieht und sich die Fakten so zurechtlegt, wie es 
für ihre Argumentation günstig ist. In »Die Weberinnen. Dokument 
und Fiktion« (einem weiteren Aufsatz aus »Die Farbe der Wahrheit«) 
erklärt sie, »dass das chaotische Gerümpel der Realität nicht als sol-
ches in die dokumentarische Form eingeht, sondern im Rahmen einer 
Erzählung angeordnet wird, deren Ordnung sich aus dem Vorgefun-
denen keineswegs ergibt, sondern auf Vorstellungen eines heimlichen 
Masterplans hinter den Dingen basiert. [...] Nur im Rahmen dieser 
symbolischen Fiktionen kann die Realität in einen kohärenten und 
erzählbaren Ablauf gepresst werden, und diese Erzählung bildet ge-
wissermaßen das Prisma, um aus dem sinnlosen Chaos der Dinge ihre 
Wahrheit herauszudestillieren.«548 Somit ist jede dokumentarische 
Auslegung von Fakten eine Frage ihrer deutenden Anordnung. Oder 
anders formuliert: Spurenlesen bedeutet, eine Geschichte zu erzählen.
	 Es ist die Finanzkrise von 2008, um die herum Steyerl die 
Kapitel von »In Free Fall« anlegt – der doppelsinnige Titel betrifft II

I.
2

 R
e

li
k

t



359

also nicht nur den Absturz einer Boeing. Zum Kollateralschaden der 
Finanzkrise gehört, wie wir erfahren, auch Steyerls Kameramann 
Kevan Jenson, der aufgrund der beschleunigten Digitalisierung den 
Beruf wechseln und sein selbst entworfenes, (metaphorisch sehr pas-
send) aluminiumverkleidetes Traumhaus verkaufen musste. Neben 
die ausrangierten Objekte, die hier von Baggerklauen zerfleddert 
werden, treten also Subjekte im sozialen Abstieg. Kabel quillen wie 
Innereien aus den dünnen Häuten der unbarmherzig ausgeweideten 
Maschinen hervor. Vor ihnen auf dem Wüstenboden steht ein Laptop, 
über dessen Bildschirm die Feuerbälle von Flugzeugexplosionen tan-
zen, wie wir sie aus Kino- und Fernsehfilmen kennen. Einen spekta-
kulären ›Crash‹ schätzen wir als Special Effect im Film, nicht aber 
als Nebeneffekt unseres ökonomischen Systems. Es sind ebensolche 
Echos und Analogien, durch die Steyerl das Fernliegende in sinn-
fällige Konstellationen zueinander bringt. So führt »In Free Fall« 
die Finanzkrise von 2008 zudem zum Börsencrash von 1928 parallel 

– dem Jahr, in dem Tretjakov seinen oben genannten Essay schrieb; 
dem Jahr, in dem eine Rekordzahl an Flugzeugunfällen verzeichnet 
wurde und in dem Howard Hughes (der später die amerikanische 
Fluggesellschaft TWA erwarb) den flugakrobatischen Film »Hell’s 
Angels« drehte. Das Narrativ von »In Free Fall« driftet immer wie-
der ab, bleibt jedoch am Ort des Schrottplatzes verankert, der mit-
unter per Green Screen eingespielt wird und die Erzählung von ihrem 
Ende her perspektiviert. 
	 Tretjakovs Anweisung folgend, spitzt Steyerl die Erzählung 
auf die Biographie eines Objekts zu: eine Boeing der Seriennummer 
4X-JYI. 1965 wurde sie für TWA gebaut. In den 1970ern wird die 
Maschine von der israelischen Armee erworben, irgendwann von den 
USA zurückgekauft, um schließlich 1994 als Requisite des Blockbus-
ters »Speed« spektakulär in die Luft gejagt zu werden. Doch damit 
ist ihr Wertschöpfungszyklus noch nicht erschöpft! Wir erfahren, 
dass Aluminium fast grenzenlos recycelt werden kann und auch als 19
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Material für DVDs verwendet wird. Es scheint, als wolle Steyerl ihrem 
damaligen Publikum zuraunen: Das Aluminium der DVD, die mein 
Video für dich abspielt, ist vielleicht einmal mit 900 km/h durch die 
Troposphäre geschossen... Nicht von ungefähr werden DVD und 
Laptop in diesem Werk selbstreflexiv ins filmische Bild rückt. Zur 
Entstehungszeit von »In Free Fall« war das Ende des DVD-Zeitalters 
indessen bereits absehbar – auch über dieses Objekt ließe sich inzwi-
schen eine Biographie der Obsoleszenz schreiben. »In Free Fall« folgt 
dergestalt einem Ding und macht zugleich Steyerls Methode evident: 
Ihre stets miteingebauten Reflexionen zum Medium Video und Di-
gitalität, zu ihrer Rolle als Regisseurin innerhalb des ›Wahrhaftigkeit‹ 
inszenierenden Genres der Dokumentation. Und nicht zuletzt die 
konsequente Umsetzung einer Arbeitsweise, die in Tradition des his-
torischen Materialismus steht. Am Beispiel der Boing 4X-JYI exem-
plifiziert Steyerl, wie schwindelerregend sich Personen und Ereignis-
se verketten, wenn wir uns auf das Experiment einlassen, eine 
Geschichte wirklich vom Objekt her zu erzählen. 

Flugbahn einer Patronenkugel

Steyerls Videoessay »Is the Museum a Battlefield?« (2013) vollzieht 
eine forensische Spurensicherung, in welcher sie dokumentarische 
Videoclips und Rechercheergebnisse mit schneidender Ironie und 
fantastisch-utopischen Elementen vermischt. Das Narrativ ist dabei 
gänzlich um ein Fundobjekt herum strukturiert: eine Patronenhülse 
im Wüstensand. Ganz im Sinne eines ›MacGuffin‹ entfaltet das Ob-
jekt hier eine dezidiert handlungstreibende Kraft. Der Begriff aus der 
Filmtheorie bezeichnet eine erzählerische Struktur, die von einem 
spezifischen Objekt (als ›Trigger‹) ausgelöst wird und daraufhin das 
gesamte Narrativ antreibt.549 Den erzählerischen Rahmen bildet eine 
Lecture Performance, die 2013 im Rahmen der Istanbul Biennale II
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stattfand. War »In Free Fall« von einem Schrottplatz her perspek-
tiviert, so spielt das Narrativ von »Is the Museum a Battlefield« die 
zwei im Titel genannten Räume gegeneinander aus. Tatort und Aus-
gangspunkt ist ein Schlachtfeld und Massengrab in Çatak in der 
kurdischen Bergregion Van im Südosten der Türkei. Unter den sterb-
lichen Überresten von vierzig Personen, die hier 1998 als Mitglieder 
der PKK exekutiert wurden, befanden sich auch die von Steyerls Ju-
gendfreundin Andrea Wolf. Hinter der Vortragenden eingespielt 
sehen wir Videos von Steyerls Besuch des abgelegenen Ortes, an dem 
ein ortskundiges Team den Ablauf des Gemetzels anhand der noch 
identifizierbaren Überreste für sie rekonstruiert. Hier findet ihr Team 
eine 20-Millimeter Patronenhülse, die von da an die Erzählung vor-
antreiben wird (Abb. 40–42). In der ersten ›fantastischen‹ Wendung 
ihres Vortrags hält Steyerl zwischen Daumen und Zeigefinger nach-
einander verschiedene (unsichtbare) Patronenhülsen in die Luft und 
beschreibt Modell, Hersteller und die zugehörige Waffe. Um heraus-
zufinden, wer die Kugel abgefeuert habe, gelte es nun, ihre Flugbahn 
zurückzuverfolgen. Im Laufe von Steyerls Vortrag beschreibt die 
Kugel eine kreisende Bahn, welche uns zuerst zu ihrem Hersteller 
Lockheed Martin führt, deren Headquarters in Berlin von oben be-
trachtet selbst wie ein Geschoss aussieht (was Steyerl zufolge nicht 
verwunderlich sei, da sowohl die von Frank Gehry gestaltete Archi-
tektur als auch die Patrone auf ähnlichen CAD-Softwares basierten). 
In klassisch institutionskritischer Manier enthüllt Steyerl, wie Kunst-
museen und Kunstsponsoren, zu denen die größten Waffenherstellen 
gehören, mit dem Massengrab von Çatak verknüpft sind. 
	 Für die vorliegende Untersuchung ist interessant, dass und 
wie Steyerl ihr Fundobjekt als unsichtbares Objekt präsentiert: »Let’s 
look at this bullet – which I know you cannot see. It’s invisible. This 
is what it looked like on the battlefield [hinter der Vortragenden er-
scheint das bereits gezeigte Videostill der in Çatak gefundenen Pat-
ronenhülse]. But once it’s removed and taken to an art space it sud-19
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Abb. 40–42  Filmstills aus Hito Steyerl »Is the Museum  
    a Battlefield?«, 2013. Zweikanalige Videoinstallation,  
    Ton. 39:53 Min. 
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denly disappears and becomes invisible«.550 Im Kunstraum nämlich 
könne es keine Waffen geben, zumal dieser bekanntlich aus allem, 
was darin eingehe, unweigerlich Kunstobjekte mache (Steyerls Seiten-
hieb gegen das klassische Readymade!). 
	 Als Paradebeispiel zeigt sie eine Ausstellungsansicht des 
Werks »Obussen II« (2010) von Kris Martin, das zwei Jahre zuvor 
auf der Istanbul Biennale zu sehen gewesen war: einen auf dem Ga-
lerieboden aufgeschütteten Haufen aus siebenhundert metallisch 
glänzenden Haubitzen-Patronenhülsen aus dem Ersten Weltkrieg. 
Kris Martins Post-Readymade-Strategie entgegnet die Künstlerin, 
indem sie das Geschoss unsichtbar werden lässt. Die Flugbahn der 
Kugel sei, wie Steyerl suggeriert, in ›Einschusslöchern‹ in modernis-
tischen Skulpturen zu erkennen (sie wirft ein Ausstellungsansicht von 
Barbara Hepworths »Single Form« an die Wand), oder auch in Zaha 
Hadids Architekturentwürfen, die in der Tat aussehen, als hätte sie 
ein Kugelhagel zerklüftet. Ihr Vortrag endet mit einem überraschen-
den Twist: Steyerl schlägt vor, die Richtung des Geschosses im Fluge 
umzudrehen: »Grab the invisible bullet that has been flying around 
since 1980, killing and disappearing lots of people on its way […]. So 
now, with a flick of the wrist, curve the bullet the other way.«551 Indem 
die Künstlerin Magie und Taschenspielertricks in ihre Podiumsvor-
träge einbaut, überschreitet sie die Schwelle, welche von der durch ihr 
Genre (Lecture Performance/Video Essay) proklamierten dokumen-
tarischen, wissenschaftlichen Glaubwürdigkeit weg und in die Fik-
tion hineinführt. Das Zusammenspiel von Dokument und Fiktion 

– Fundobjekt und Magie – ist uns bereits in Walid Raads eigengesetz-
lichem Archiv begegnet, das die Evidenz von ›Fakten‹ zugleich be-
schwor und dekonstruierte. Raad und Steyerl verbindet eine grund-
legende Skepsis gegenüber der Verankerung von Dokumenten und 
Relikten in propagandistischen, patriotischen und staatstragenden 
Narrativen, wo sie dazu beitragen, Wahrheitsbegriffe institutionell 
zu verankern und dadurch dauerhaft zu legitimieren.19
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Ein Panzer rollt vom Sockel

Die Medien der Kunst mit Fundobjekten auslotend, reflektierte 
Teil III.2 ihre Inszenierung nicht nur als Post-Readymades im Aus-
stellungsraum, sondern auch in verschiedenen dokumentarischen 
Formationen: Archiv, Fotobuch, Analogfilm, Lecture Performance 
und Videoessay. In den für uns relevanten Werken erfüllte die Di-
mension der Erzählung dabei eine zentrale Funktion innerhalb der 
Werkstruktur. Adaptiert wurden Methoden der Anthropologie, 
Autobiographie und Historiographie, um den Mächten des Vergessens, 
der Amnesie und Entropie entgegenzuwirken. ›Spurensicherer‹ 
wandten sich einer individuellen materiellen Kultur zu, um das Per-
sönliche, vermeintlich Unbedeutende vor dem Vergessen zu bewahren. 
Zum Status des Relikts erhoben, wurden Dinge zu unkorrumpier-
baren, da nicht-menschlichen Zeugen. Andererseits spiegelte die In-
szenierung von Objekten als ›material witnesses‹ die institutionellen 
und disziplinären Protokolle wider, die sie allererst als Relikte er­
zeugen. Gern möchten wir uns das Fundobjekt im musealen Raum 
als ein Splitter mit scharfen Kanten vorstellen, die feine Risse in über-
kommene Episteme zu schlitzen vermögen. Recht erfolgreich gelang 
dies Fred Wilson mit »Mining the Museum« (1992), indem er eine 
höchst unbequeme materielle Kultur, die von der Institution geflis-
sentlich ins Magazin verbannt worden war, ans Licht der Öffentlich-
keit brachte. 
	 Doch auch in Hinblick auf gelungene Momente des Auf-
brechens institutioneller Erzählungen bleibt letztlich fraglich, wie 
subversiv wirkkräftig ein Objekt tatsächlich sein kann, sobald es ein-
mal in den Metabolismus des Museums eingespeist wurde. Wie Boris 
Groys in »Über das Neue« erklärt, werden die dem Museum zuge-
führten Fremdkörper letztlich immer assimiliert und integriert: »[…] 
in unserer Zeit [kann] jedes profane Ding auf jede Ebene der privi-
legierten, valorisierten Kultur gelangen«.552 Manche Projekte mögen II
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ebendiese Assimilation zum erklärten Ziel haben – im Sinne einer 
kulturellen Integration marginalisierter Erzählungen. Die institutio-
nelle Appropriation einer materiellen Kultur, die bislang (als unbe-
deutend, fremd, oder den etablierten gesellschaftlichen Narrativen 
gegenläufig) aus den Macht-Wissen-Komplexen unserer Gesellschaft 
ausgeschlossen geblieben war, ist durchaus wichtig, zumal sie herr-
schende Episteme porös macht. Allerdings kann das subversive Poten-
tial von solchen ›Fremdkörpern‹ auch grundlegend ausradiert werden, 
indem aus fremd ›exotisch‹ wird, alternative Wirklichkeitsentwürfe 
nicht verstanden oder zugunsten eines oberflächlichen Ästhetizismus 
ignoriert werden. Museen schaffen eine Sphäre der Freistellung, deren 
ideologischen Implikationen bekanntlich von Brian O’Doherty ana-
lysiert und kritisiert wurden. Sie schaffen aber auch Raum für Refle-
xion. Museen begegnen O’Dohertys Kritik heute, indem sie institu-
tionskritische Projekte dezidiert willkommen heißen. 
	 Nichtsdestotrotz aber besteht das Problem ihrer gesell-
schaftlichen Folgenlosigkeit fort.553 Avantgardebewegungen wie dem 
Surrealismus schwebte eine utopische Fusion von Kunst und Lebens-
praxis vor. Wie Peter Bürger in seiner »Theorie der Avantgarde« aus-
führte, blieben die politischen Intentionen der Avantgarde
bewegungen jedoch uneingelöst. Stattdessen, so Bürger, seien 
Nichtkunst-Objekte wie »Fountain« zu kanonischen Kunstwerken 
geworden und die einst avantgardistisch-subversiven Medien und 
Methoden zu gängigen Werkzeugen des heutigen Kunstmachens: 
»Insofern die Mittel, mit deren Hilfe die Avantgardisten die Auf-
hebung der Kunst zu bewirken hofften, inzwischen Kunstwerkstatus 
erlangt haben, kann mit ihrer Anwendung der Anspruch einer Er-
neuerung der Lebenspraxis legitimerweise nicht mehr verbunden 
werden.«554 Die Forderungen der historischen Avantgarde aufgreifend, 
könnte man also fragen, wie wir die emanzipatorische Kraft der Kunst 
inmitten der Lebenspraxis heute nutzbar machen können. Scheint es 
doch ganz so, als seien die Räume der Kunst so eingerichtet, dass 19

 F
a

ll
s

tu
d

ie
: 

H
it

o
 S

te
y

e
rl

 —
 1

9
.4

 E
in

 P
a

n
ze

r 
ro

ll
t 

v
o

m
 S

o
c

k
e

l



366

Objekte, die in sie eingehen, in letzter Konsequenz dysfunktional 
werden müssen. Wer am Relikt ansetzt – so die Devise – vermag 
Ideologien der Gegenwart und mithin ganze Gedankengebäude ins 
Wanken zu bringen. Doch stellen Künstler:innen, die die Methodik 
musealer Arbeit imitieren und ›Relikte‹ konstituieren, tatsächlich 
die Autorität und Deutungshoheit des Museums in Frage? Liegt die 
subversive Kraft der Dinge in ihrem Ausstellungswert – oder nicht 
doch in ihren Gebrauchswerten? 
	 Ein aus dem Leben gegriffenes Beispiel für ein musealisier-
tes Objekt, das seinen Ausstellungswert wieder gegen seinen Ge-
brauchswert eintauschte, liefert Hito Steyerl in »Duty free art« (2017). 
Darin beschreibt die Künstlerin einen einminütigen, im Internet 
gefundenen Videoclip, welcher ein Ereignis dokumentiert, das sich 
2014 in Kostjantyniwka, in der ukrainischen Region Donetsk, ab-
spielte. Die Stadt war 1941 von der deutschen Wehrmacht besetzt und 
1943 von der Roten Armee zurückerobert worden. Daran erinnerte 
bis zu dem von Steyerl beschriebenen Tag im Sommer 2014 (dem Jahr 
der russischen Annexion der Krim) ein auf einem Sockel installierter 
Panzer: »A tank on a pedestal. Fumes are rising from the engine. A 
Soviet battle tank – called IS3 for Iosip Stalin – is being repurposed 
by a group of pro-Russian separatists in Konstantinovka, Eastern 
Ukraine. It is driven off a World War II memorial pedestal and 
promptly goes to war. […] One might think that the active historical 
role of a tank would be over once it became part of a historical display. 
But this pedestal seems to have acted as temporary storage from which 
the tank could be redeployed directly into battle. Apparently, the way 
into the museum – or even into history itself – is not a one-way 
street.«555 Der Panzer, der die Plinthe verlässt, auf der er jahrzehnte-
lang als Mahnmal des Zweiten Weltkriegs gesessen hatte, führt unse-
re Untersuchung gewissermaßen zurück an ihren Ausgangspunkt – 
den Grenzverkehr zwischen Museumsraum und Alltagswelt. Auch 
wenn das von Steyerl beschriebene, zu neuer Handlungsmacht er-II
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wachte Ausstellungsexponat kein wirklich positives Beispiel liefert 
(der Panzerangriff forderte drei Tote und drei Verletzte auf ukraini-
scher Seite), könnte man doch fragen, wo der Ort der Kunst idealiter 
eigentlich ist. 
	 Mit Gebrauchs-, Ausstellungswert und Grenzverkehr im 
ganz konkreten Sinne beschäftigte sich William Wiebe (* 1992 in San 
Francisco) in einem Projekt, das er 2019 auf Zypern initiierte. Seit 
1974 sind Norden und Süden der Insel durch die Waffenstillstands-
linie, die sogenannte ›Green Line‹ getrennt. Im Rahmen von »Tem-
porary Introductions« benutzte der Künstler Zollregelungen, um 
diese Grenze zu thematisieren und an ihr mit dem veränderlichen 
Status von Objekten zu experimentieren. Eine Schlüsselrolle spielte 
dabei das Formular C.P.5, das den temporären Import von Waren aus 
dem der Türkischen Republik Nordzypern in die Republik Zypern 
nur dann zeitweilig erlaubt, wenn es sich um Ausstellungsobjekte 
handelt. Nun fällt es schwer die Werkzeuge, die Wiebe für sein Pro-
jekt auf der türkischen Seite der Hauptstadt Nikosia einkaufte, nicht 
unter dem Aspekt ihres Gebrauchswerts zu sehen. Um sie plausibel 
als ›Ausstellungsobjekte‹ umzudeklarieren, fabrizierten Wiebe und 
die Galeristin Daisy Charles den Auktionskatalog »Provisional Rea-
dymades«. Dieser inszenierte Farbverdünner, Baustrahler und Loch-
plattenwinkel als Kunstobjekte mit subtiler Symbolik. Die Beschrei-
bung eines Türklinken-Sets beispielsweise bediente sich einer 
Deutung, die uns aus unseren Surrealismusstudien bekannt vorkom-
men sein dürfte: »What is seen, or held, is not known; the familiar 
can be wonderfully strange.«556 Die Objekte wurden indessen nie 
versteigert, sondern vor Ablauf von der Frist, die das Formular C.P.5 
vorgab, in die von den Vereinten Nationen verwaltete Pufferzone 
überführt (Abb. 43). Dort platzierte Wiebe sie in einer Bauruine ›als 
Dauerleihgabe‹, wie der Künstler etwas ausweichend verlauten ließ. 
Am Ende von Wiebes Strategiespiel mit Zolldokumenten, dem Kunst-
system, Gebrauchs-, Tausch- und Ausstellungswerten wurde aus 19
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Abb. 43	 Fotodokumentation: William Wiebe »Site of the S.N.K. Venus Home 
Developers Ltd Study Collection in Pyla, Zypern«, 2019.
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Kunst letztlich wieder Baumaterial in einer Baustelle. In einem Vor-
trag zu seinem Projekt erklärt der Künstler: »This concept should not 
be mistaken for a fetish of the readymade […] but rather a strategic 
reformatting of its principles of spatial and temporal displacement in 
order to rethink how art sits in the world and the world sits in art.«557 
	 Während Post-Readymades wie die Objekte Wiebes im 
kritischen Dialog mit dem Betriebssystem ›Kunst‹ stehen, da drängen 
neueste Varianten künstlerisch-forensischer Arbeit über die Grenzen 
dieses Systems hinaus. Das derzeit bekannteste Beispiel hierfür ist 
»Forensic Architecture«. Die von Ayal Weizman geleitete Agentur 
wurde 2011 an der Goldsmiths University gegründet und versammelt 
Architekt:innen, Softwareentwickler:innen, Künstler:innen, Journa-
list:innen, Drehbuchschreiber:innen und projektspezifisch hinzu-
gezogenes Fachpersonal. Auftraggeber sind zivilgesellschaftliche 
Organisationen, NGOs, Staatsanwälte oder Aktivistengruppen (An-
fragen von Staaten oder Militär werden prinzipiell abgelehnt). »Fo-
rensic Architecture« untersucht Kriegsverbrechen, Verbrechen gegen 
die Menschlichkeit und gegen die Umwelt. Eine der forensischen 
Schlüsselmethoden der Agentur besteht darin, Bewegungen von Din-
gen und menschlichen Körpern im Raum zu rekonstruieren: ob 
Flüchtlingsboote im Mittelmeer, vom Wind über Landesgrenzen ge-
tragene Toxine oder verdächtig spät am Ort eines Attentats ankom-
mende Polizeiautos im Straßenverkehr einer Stadt. Bemerkenswerter-
weise greifen die von der Agentur durchgeführten Investigationen 
unmittelbar in juristische Prozesse ein. Im Ausstellungsraum wiede-
rum präsentiert die »Forensic Architecture« Essayfilme, welche ihre 
forensische Aufdeckungsarbeit Schritt für Schritt nachvollziehbar 
machen. In ihrem Text »A Thing Like You and Me« (2010) sieht 
Steyerl in Weizmans Projekt, das damals noch kaum bekannt war, gar 
Benjamins ›profane Erleuchtung‹ aufgegriffen und eingelöst.558 
	 Wie dürfen wir uns also eine spurensichernde Kunst vor-
stellen, die über den musealen Raum hinausdrängt? Am selben Lehr-19
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stuhl wie Weizman entwickelt die kanadische Künstlerin Susan 
Schuppli (* 1959 in Ottawa) unter dem Begriff ›material witness‹559 
seit einigen Jahren eine stringente forensische Methodologie. Doku-
mentarfilme wie »Trace Evidence« (2016) und das mehrteilige Projekt 
»Learning from Ice« (seit 2019) erschließen Materialien wie Eis oder 
das radioaktive Cäsium 137 als nichtmenschliche, aber dennoch über-
raschend beredsame Zeugen. 
	 Eine weitere Variante künstlerisch-forensischer Arbeit be-
treibt Adam Harvey (* 1981 in Pennsylvania). Sein Projekt »VFrame« 
(seit 2017) stellt auf Computervision und KI basierende Softwaretools 
bereit, die dafür eingesetzt werden können, illegal eingesetzte 
Streumunition in riesigen Bild- und Videodatenbanken aufzuspü-
ren.560 Solche Bilder und Videos konstituieren wiederum ein entschei-
dendes Beweismaterial zur strafrechtlichen Verfolgung von Kriegs-
verbrechen. Während Weizman Tatorte rekonstruiert und Schuppli 
Spuren im Material aufspürt, ist der Beitrag Harveys der eines Akti-
visten, Künstlers und Entwicklers subversiver Softwaretools. Die 
historische Avantgarde suchte nach einer Kunst, deren visionäre 
Potentiale inmitten der Lebenswelt freigesetzt werden könnten. Heu-
te arbeiten Künstler:innen als Agenturen, Aktivistengruppen oder 
Freelancer mit Menschenrechtsorganisationen und NGOs zusammen 
und scheinen dieser Forderung bemerkenswert nahezukommen. Wäh-
rend das Post-Readymade in Macht-Wissen-Komplexe hineindrängt 
und die herrschenden Diskurse und Episteme kritisch bricht, da ent-
wickelt aktivistische Gegenwartskunst praktische Werkzeuge für 
soziale Veränderung. 
	 ›Schön und gut, aber ist das dann überhaupt noch Kunst?‹, 
wird dann gerne gefragt – ein Argument, das der modernistischen 
Vorstellung ›autonomer‹ Kunst verpflichtet ist. Hier vermag uns die 
Readymade-Theorie John Roberts‘ einen Weg zu weisen. Roberts Buch 
»The Intangibilities of Form. Skill and Deskilling in Art After the 
Readymade« (2007) greift Duchamps Modell des ›reziproken Ready-II
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made‹561 auf. Das Readymade verhandelt Roberts ausgehend davon 
unter dem Aspekt seines geopferten Gebrauchswerts sowie in Hinblick 
auf künstlerische Arbeit. Die am Readymade brisant werdende De-
batte über ›skill versus deskilling‹, die sich üblicherweise an den 
Konventionen des Museums orientiert, dreht er dabei aber ganz ein-
fach um. Statt das Einbrechen des Realen in die Räume der Kunst zu 
diskutieren (wie etwa Boris Groys), erwägt er die Auflösung – oder 
vielmehr das Einlösen – künstlerischer Kompetenz in der Alltagswelt. 
»What is more unusual, and far more interesting, is when artists don’t 
do art; or at any rate, when they don’t claim that whatever it is they 
ate doing is, in fact, art.«562 Roberts zitiert dieses Statement aus Ste-
phen Wrights Aufsatz »The Future of the Reciprocal Readymade« 
und fährt fort: »Indeed by not pursuing post-conceptualism-as-art, 
this work, [Wright] contests, actually lives up to art‘s promises. That 
is, it refuses the melancholic disposition of those institution-focused 
practices which, irrespective of their critique of the institution, end 
up legitimating the institution.«563 Während institutionskritische 
Kunst letztlich immer im Verdacht gesellschaftlicher Bedeutungs-
losigkeit steht (oder schlimmer, des institutionellen ›Whitewashing‹), 
erfülle eine Kunst, die gar nicht erst als solche posieren wolle, still-
schweigend das Versprechen der Avantgarde: Kunst als Produzentin 
von Gebrauchswerten! 
	 Zur Entstehungszeit seines Buchs beobachtete Roberts ver-
mehrte Kooperationen zwischen Künstler:innen, Wissenschaftler:in-
nen, Techniker:innen und Aktivist:innen. Inzwischen sind über 
fünfzehn Jahre vergangen und diese Tendenz hat sich signifikant 
konsolidiert . Hinzu kommt ein ganz zentraler Gamechanger, der 
sich in den Jahren seit Roberts‘ und Wrights Publikationen ergeben 
hat. Beide Autoren würdigten sozial engagierte Kunstprojekte für 
ihre Absage an den Ausstellungswert zugunsten erschließbarer Ge-
brauchswerte, konstatieren jedoch, dass dergleichen Projekte gesell-
schaftlich nicht mehr ›als Kunst‹ sichtbar würden – künstlerische 19
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Abb. 44	 Joe Miletzki »Der Bodensee, an dem diese Doktorarbeit entstand, als 
Beispiel für Objekterkennung mit Computer Vision«, 2025. Im ma­
schinellen Lernen werden Modelle anhand großer Bilddatensätze 
mit beschrifteten Begrenzungsrahmen daraufhin trainiert, Objekte 
selbstständig in Bildern zu identifizieren und zu lokalisieren. Die von 
solchen Modellen ausgegebene ›Bounding Box‹ kombiniert die Klassifi­
zierung des gesuchten Objekts mit einem ›Confidence Score‹, der 
angibt, wie sicher sich das Computer-Vision-Modell ist, dass das Objekt 
innerhalb dieser Box tatsächlich der angegebenen Klasse entspricht.II
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Kompetenz löse sich in nicht-künstlerischen Praktiken ganz einfach 
auf. Inzwischen jedoch geht die Abwendung von den verdinglichen-
den Präsentationsräumen der Kunstinstitutionen nicht mehr not-
wendigerweise mit dem Verzicht auf künstlerische Relevanz einher. 
Internetplattformen und neue Möglichkeiten zur künstlerischen 
Self-Promotion via Social Media haben neue Öffentlichkeiten und 
mithin Wirkungsräume für künstlerische Arbeit erschlossen. Wo-
möglich kann sich eine Kunst, die des White Cube nicht mehr auf 
Gedeih und Verderb bedarf, heute freier denn je den krisenhaften 
Schauplätzen unserer Lebenswelt zuwenden. 
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543	 Stuckey 2022, S. 164–165.
544	 »Mission Accomplished: 

Belanciege« (2019), Min. 37:08.
545	 Steyerl 2008, S. 123.
546	 So Steyerl in ihrem später erschie-

nen Artikel »A Thing Like You 
and Me« (2010), der Gedanken aus 
»Die Sprache der Dinge« (2008) 
fortführt.

547	 Steyerl 2008, S. 125.
548	 Steyerl 2008, S. 64–65.
549	 Vgl. Blumenberg 1991, S. 191–193.
550	 Hito Steyerl »Is the Museum a 

Battlefield?« (2013), Min. 14:39.
551	 Hito Steyerl »Is the Museum a 

Battlefield?« (2013), Min. 36:03.
552	 Groys 1992, S. 98. Entliehene 

Objekte, wie die von Luke Willis 
Thompson nur über einen vorgege-
benen Zeitraum ausgestellten  
Grabsteine, mögen die Verein
nahmung umgehen. Der dekontex
tualisierenden Kraft des White 
Cube setzte Thompson den  
Herkunftskontext der Objekte als 
‚Site‘ entgegen, an welchen sie nach 
kurzer Zeit zurückkehrten.

553	 Vgl. Bürger 1974, S. 14–15.
554	 Bürger 1974, S. 80.
555	 Steyerl 2017, ohne Seite.  Origi-

nal-Video: »Ukrainians Hotwire 
W WII Tank«. URL: https://
www.military.com/video/combat-
vehicles/combat-tanks/ukrainians-
hotwire-ww2-tank/3630574236001 
(Stand: 01.01.2013).

556	 Daisy Charles, William Wie-
be: Provisional Readymades. 
Hubert’s 2020. URL: https://
www.librarystack.org/provisional-
readymades/ (Stand: 26.08.2024).

557	 William Wiebe »A Place, Bet-
ween«. Artist talk an der University 
of California, Los Angeles. 23. Feb-
ruar 2024.

558	 »Objects increasingly take on the 
role of witnesses in court cases con-
cerned with human rights violations. 
The bruises of things are deciphered, 
and then subjected to interpretation. 
Things are made to speak«. Steyerl 
2010, S. 52.

559	 Ihr Konzept hat Schuppli in »Ma-
terial Witness: Media, Forensics, 
Evidence« (2020) explizit gemacht.

560	 Adam Harvey »V-Frame«. URL: 
https://adam.harvey.studio/vframe/ 
(Stand: 01.11.2023).

561	 »Reciprocal Readymade = Use a 
Rembrandt as an ironing-board«. 
Duchamp 1975, S. 32.

562	 Wright zit. nach Roberts 2007,  
S. 216. 

563	 Roberts 2007, S. 216. 

Anmerkungen Kapitel 19 — Fallstudie: Hito Steyerl
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champs Readymade essentiell war. Post-Readymades hingegen werden 
mitunter künstlerisch verhandelt, ohne notwendigerweise dauerhaft 
zu Kunstobjekten zu werden. Dergestalt zielen sie nicht mehr primär 
auf den Grenzverkehr zwischen Alltagsraum und Museum ab, son-
dern auf außermuseale Wirklichkeiten. Im Unterschied zum Ready-
made führen sie nicht so sehr eine Attacke auf die Institution Kunst, 
in die sie eindringen. Vielmehr bezeugen Post-Readymades die Mig-
ration von Objekten zwischen allen möglichen ›Sites‹. Diese Eigen-
schaft verband so diverse Objekte wie den vom Ozean ausgespuckten 
Plastikmüll (Orozco), aus der Ferne nach London verfrachtete Glet-
schereis-Findlinge (Eliasson), oder Grabsteine, in deren Dislozierung 
sich die Verschleppung der Zwangsarbeiter, für die sie stehen, sym-
bolisch wiederholte (Thompson). Im Kontrast zu Duchamps ›indif-
ferentem‹ Readymade erwiesen sich Post-Readymades zudem als 
›aufgeladen‹ mit Bedeutung, sozioökonomischen, historischen und 
ökologischen Konnotationen, und nicht selten auch mit affektiven 
Gehalten. Die Objekte Michael E. Smiths etwa evozierten die 
desolaten Lebensbedingungen der gott- und kapitalverlassenen Stadt 
Detroit, während Boltanskis anonyme Nachlässe uns mit der gesell-
schaftlichen Verdrängung des Todes aus unseren Lebenswelten kon-
frontierten. Wo Duchamps Readymade auf die Eigenlogik des Kunst-
systems abhob, da entlarvten die von Wilson aus dem Magazin der 
American Historical Society geborgenen Sklavenhandschellen das 
Museum als einen Macht-Wissen-Komplex, zu dessen Operationen 
neben dem Sammeln, Bewahren und Erforschen auch Zensur gehört. 
	 Als eine Untergruppe der Post-Readymades loten auch 
Fundobjekte ein Feld in seinen Infrastrukturen und den in ihm wirk-
samen Kräften aus. An ihnen lässt sich beobachten, wie Objekte in 
sozioökonomischen Systemen zirkulieren (Lawson, Steyerl), oder wie 
sie als ›significant objects‹ Teil von Autobiographien (Calle, Shapton), 
persönlichen oder historischen Archiven werden (Vo, Raad, Joreige). 
Doch wo Post-Readymades die Spuren der uns umgebenden Infra-IV
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rum. Im Unterschied jedoch zu Duchamps ›indifferenten‹ und ku-
ratorisch wie auch semantisch ›freigestellten‹ Readymades handelt 
es sich um bedeutungsgeladene Dinge, die von multimedialen Refe-
renzsystemen umgeben sind: Das Objekt wird z. B. mit einem Fund-
ort in Bezug gebracht oder als Teil einer Funderzählung inszeniert. 
Während Finden und Sammeln vielfach Teil kreativer Prozesse ist, 
ist die werkimmanente Präsentation einer Funderzählung für die 
Kunst mit Fundobjekten essentiell. Auch müssen Fundobjekte, anders 
als Readymades, keineswegs dauerhaft appropriiert werden oder 
›Kunststatus‹ beanspruchen. Aufgrund seiner in der Fundbehaup-
tung angelegten zeugnishaften Struktur kann das Fundobjekt sowohl 
als Post-Readymade, also appropriiertes Objekt im Ausstellungsraum 
in Erscheinung treten als auch als ein (in Fotografie und Text, Instal-
lation, Archiv, Artist Lecture oder Videoessay) dokumentiertes Objekt. 
	 Beispiele der Kunst mit Fundobjekten in der Variante ›be-
deutungsgeladenes Post-Readymade‹ sind: Walid Raads »My neck 
is thinner than a hair: The Benz« (1988 – 2022), Lamia Joreiges »Ob-
jects of War« (2000 – 2006), Dah Vos »Theodore Kaczynski’s Smith 
Corona Portable Typewriter« (2011), Luke Willis Thompsons »Sucu 
Mate/Born Dead« (2012) und Lindsay Lawsons »The real smiling 
rock« (2013 – 2016). In der ›dokumentarischen Variante‹ verhandeln 
z. B. Walid Raads »Atlas Group« (Archiv), Tacita Deans »Teignmoth 
Electron« (Film-Installation) oder Hito Steyerls »In Free Fall« 
(Videoessay) Fundobjekte. 
	 Im Unterschied zu Bretons Objets Trouvés, die sich primär 
auf die Subjektivität des Finders bezogen, werden Fundobjekte in der 
Kunst heute – als Gegenstände forensischer, ökonomischer oder an-
thropologischer Untersuchungen (Artistic Reasearch) – zu Indizien 
von gesamtgesellschaftlicher Relevanz. 
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Uruguay Minerals. Foto: Marcos Lorenzelli.

Abb. 1:	 Pressefoto: Die japanische Polizei untersucht ein mysteriöses Objekt, das am 
21. Februar 2023 am Strand von Enshu (Hamamatsu, Präfektur Shizuoka, 
Japan) gefunden wurde. Foto: THE SHIZUOKA SHIMBUN.     10

Abb. 2:	 Saâdane Afif »The Foutain Archives FA. 0138«, 2011. Ausgerissene Seite aus 
Franck Giraud & Philippe Ségalot (Hg.), The Impossible Collection: The 100 
Most Coveted Artworks of the Modern Era. New York, Assouline, 2009, S. 19. 
Courtesy of the Artist, Saâdane Afif.     28

Abb. 3:	 Saâdane Afif »The Foutain Archives FA. 0109 c«, 2010. Ausgerissene Seite aus 
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Cantz, 2002, S. 91. Courtesy of the Artist, Saâdane Afif.     28

Abb. 4:	 Saâdane Afif »The Foutain Archives FA. 0845«, 2017. Ausgerissene Seite aus 
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dorf, Städtische Kunsthalle Düsseldorf, 1972, S. 14. Courtesy of the Artist, 
Saâdane Afif.     28

Abb. 5:	 Saâdane Afif »The Foutain Archives FA. 0281«, 2012. Ausgerissene Seite aus 
William B. Humphreys (Hg.), The Marcel Duchamp Exhibition. Miami, The 
Art Museum at Florida International University, 1985, S. 12. Courtesy of the 
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Abb. 6:	 Saâdane Afif »The Foutain Archives FA. 0400«, 2014. Ausgerissene Seite aus Sean 
Hal, This Means This, This Means That: A User’s Guide to Semiotics, London, 
Laurence King Publishing, 2012, S. 145. Courtesy of the Artist, Saâdane Afif.     29

Abb. 7:	 Saâdane Afif »The Foutain Archives FA. 0426«, 2014. Ausgerissene Seite aus 
Arturo Schwarz, Dada e Surrealismo riscoperti. Milano, Skira editore, 2009, 
S. 178. Courtesy of the Artist, Saâdane Afif.     29

Abb. 8:	 Filmstill aus Miranda July »Me and You and Everyone We Know«, 2005.  
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Abb. 9:	 Gabriel Orozco »Green Paper«, 1991. C-print. 40,64 × 50,8 cm. Courtesy of 
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Abb. 10:	 Gabriel Orozco »Long Yellow Hose«, 1996. Silver dye bleach print. 40,6 × 50,8 cm. 
Courtesy of the artist and Marian Goodman Gallery.  
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Abb. 11:	 Harvesting ice floating in Nuup Kangerlua, Greenland, for Ice Watch in Paris, 
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Abb. 12:	 Harvesting ice floating in Nuup Kangerlua, Greenland, for Ice Watch in Paris, 
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Abb. 14:	 Ice Watch by Olafur Eliasson and Minik Rosing Supported by Bloomberg.  
Installation: Bankside, outside Tate Modern, 2018. Photo: Justin Sutcliffe.  
© 2018 Olafur Eliasson     82

Abb. 15:	 Michael E. Smith, »Untitled«, 2018. Photo: Mark Blower. Courtesy of the 
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Katharina Weinstock

Post-  
Readymade

Namenlose Grabsteine; ein Turnschuh, auf  
dem statt des Markennamens Balenciaga das 
Wort »Belanciege« steht; ein lächelnder Achat, 
der auf Ebay für eine Million Dollar ge   listet ist… 
Mit Werken von Luke Willis Thompson, Hito 
Steyerl und Lindsay Lawson vor Augen führt 
Katharina Weinstock die Rezeptions- und 
Transformationsgeschichten von Duchamps 
»Readymade« und Bretons »Objet Trouvé«  
parallel, um aus ihrem Zusammenspiel den 
 neuen Begriff »Post-Readymade« zu ent -
wickeln, mit dem heutige Spielweisen der Kunst 
mit Fund   objekten greifbar werden. Statt von 
Kunst  objekten auf Sockeln handelt dieses 
Buch von driftenden, prekären, beredsamen 
Dingen und den mit ihnen ver  wobenen 
menschlichen Schicksalen.
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