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Readymade

Dingkultur um 1900

Das beginnende ��. 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 kulturwissenscha�lichen Überblickswerk »Feti-
schismus und Kultur« (����). Darin beschreibt er ein zeitgeschicht-
liches Setting, das durch einen exponentiellen Zuwachs der Popula-
tion arti�zieller Dinge geprägt ist: »Man kann behaupten, dass das 
��. Jahrhundert auch das Säkulum der Dinge ist. Dingstatistiken 
weisen aus, dass gegenüber dem ��. 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 Kau�äuser 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.«� Einer �profanen Aura� der Dinge auf der Spur, lenkt Böhme 
hier die Aufmerksamkeit auf die damals einsetzende Flut arti�zieller 
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Dinge, welche die privaten wie auch die ö�entlichen Räume über-
schwemmt und sich auch in der literarischen Praxis niederschlägt. 
Indessen nimmt in den Kunstbewegungen der Avantgarde nicht nur 
die ˜ra 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 ���� 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 Eingri� grundlegend � es kippt von einem 
illusionistischen Bildraum (der ��nestra 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« (����) Marcel Duchamps und Picassos »Absinth-
glas« (����), eine Bronzeplastik, in die ein handelsüblicher Absinth-
Lö�el integriert ist, sind hierfür die frühesten Beispiele.� Im Kreis 
der Surrealisten entwickelt sich in den ����er Jahren eine regelrechte 
Assemblagekunst-Mode, von der die »Exposition SurrØaliste d�Ob-
jets«� ���� 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 Ö�entlichkeit. Da das Original verschollen war, wurde eine Replik 
ausgestellt, die man stillschweigend auf das Jahr ���� rückdatiert hatte.� I.
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	 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 geschä�iger Grenzverkehr 
herrscht. Es �nden gleitende Übergänge statt � Alltagsdinge treten 
in den Kunstraum ein, Kunstdinge in�ltrieren den Alltagsraum.� Auf 
Seiten der Kunst erzeugen Kurzschlüsse dieser Art einerseits einen 
Realitätse�ekt 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 Begri� des �Readymade�. Doch kommt im Spannungsfeld der 
Pariser Avantgarde Ende der ����er Jahre ein weiteres Konzept der 
Objektappropriation auf, das von der kunstwissenscha�lichen For-
schung sogar noch länger übersehen wurde als Duchamps Readymade. 
In den autobiographischen Romanen AndrØ 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« (����) erhebt Breton einen Flohmarktfund von ����
� 
einen hölzernen Lö�el, dessen Stiel ein kleiner Damenschuh ziert � 
zum paradigmatischen �Objet TrouvØ�. In der englischsprachigen 
Forschung hat sich für diesen Lö�el die Bezeichnung �Slipper-Spoon� 
etabliert. Das Inventar der Sammlung des Centre Pompidou wiederum 
fasst den Gegenstand unter dem Titel �La Grande Cuiller�.6 Bretons 
Lö�el 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 
Fotogra�e 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 Ö�entlichkeit rückte) und be�ndet sich heute im Besitz 1 
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des Centre Pompidou. Für die kunsttheoretische Rezeption jedoch 
stellte das mediale Flimmern des Objet TrouvØ lange Zeit eine Her-
ausforderung dar. So verschwindet es zunächst in den Fugen zwischen 
den Disziplinen Kunsttheorie und Literaturwissenscha�. 
	 In der Kunst der Nachkriegszeit kehren die �realen Dinge� 
wieder. Nach einem Jahrzehnt, das ganz im Zeichen malerischer Abs-
traktion stand, setzte die Ausstellung »�e Art of Assemblage«�, die 
���� im New Yorker Museum of Modern Art erö�nete, der Rückkehr 
der Dinge in die Kunst der Nachkriegszeit ein weithin sichtbares 
Zeichen. Die von Robert Seitz kuratierte Überblicksschau führte am 
Beispiel von ��� Werken von ��� Künstler:innen den Begri� der �As-
semblage� mit einem Paukenschlag in die kunstwissenscha�liche 
Fachterminologie ein und be�ügelte die Rezeption der Kunst mit 
appropriierten Dingen. Der nach historischen �emenblöcken 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 RØalisme und den vielfältigen Tendenzen, 
die in den USA um ���� unter dem Begri� Neo-Dada gefasst wurden.� 
Die Dada-Bewegung der ����er Jahre wurde damals rückblickend als 
Ausdruck einer �modernen Welteinstellung� verstanden, welche sich 
in der amerikanischen Kunst der späten ����er Jahre nun fortsetzen 
würde.� 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.�� In den Räumen des MoMA prominent präsentiert, stell-
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ten die aufsehenerregenden surrealistischen Assemblagen der ����er 
und ����er die Weichen für die Surrealismus-Rezeption der Nach-
kriegszeit.�� Das Surrealismus-Kapitel des begleitenden Ausstellungs-
katalogs widmet Max Ernst, Man Ray und Marcel Duchamp beson-
dere Aufmerksamkeit und endet mit einer Besprechung Joseph 
Cornells � und damit nicht zufällig in der amerikanischen Gegen-
wartskunst. AndrØ Breton indessen tritt im Katalog als Intellektuel-
ler und Autor der surrealistischen Manifeste in Erscheinung. 
	 Bretons Objet TrouvØ besetzt eine schwer zu fassende Grau-
zone zwischen Kunst und Literatur. Seine damals ausbleibende Re-
zeption mag einem von Clement Greenberg geprägten Kunstbegri� 
geschuldet sein, der sich an �medium speci�city� orientierte und an 
medialen Hybriden wenig interessiert war. So wurden selbst künst-
lerische Innovationen, welche bereits in den ����er, ��er und ��er 
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 ��. Jahr-
hunderts, welcher den Weg zu einem konzeptuellen Kunstverständ-
nis bereitete � und somit letztlich auch zu einer Rezeption des 
(proto-konzeptkünstlerischen) Objet TrouvØ. In den ����er 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 bedur� zu haben, um unser 
Verständnis dessen, was Kunst sein kann, herauszufordern und zu 
erweitern.
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Duchamp-Rezeption ab 1950 

Die Ausstellung »�e Art of Assemblage« war ein wichtiger Kata-
lysator 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 ���� in der New Yorker Gale-
rie Sidney Janis. Da das Werk verschollen war hatte der Galerist 
kurzerhand ein vergleichbares Urinal besorgt.�� 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 Ö�ent
lichkeit zugänglich wurden. Im Jahr ���� richtete das Pasadena Mu-
seum of Art dem Künstler eine erste Retrospektive aus, die mittels 
Leihgaben aus Europa und der Arensberg-Sammlung stolze ��� 
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 ���� im au�agenstarken »Life Magazine« ein 
groß aufgemachter Artikel, welcher Marcel Duchamp unter dem Ti-
tel »Dada�s Daddy« ins Licht der Ö�entlichkeit rückte. Begleitet 
wurde der Artikel unter anderem von einem Foto des Werks »Fla-
schentrockner«, dessen Bildunterschri� angab: »A �Ready-Made� 
art object promoted by Duchamp«.�� Dasselbe Foto des »Flaschen-
trockners« (übrigens eine Aufnahme Man Rays) war bereits ���� im 
Katalog der von Alfred Barr kuratierten MoMA-Schau »Fantastic 
Art, Dada and Surrealism« abgedruckt worden, vermutlich nachdem 
Barr die Ausstellung »Exposition SurrØaliste des Objects« in Paris 
gesehen hatte.�� Sehen wir jedoch für den Moment von der Ready-
made-Rezeption der ����er Jahre ab, auf die später noch einzugehen 
sein wird, um uns auf die Rezeptionsdynamiken ab ���� 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« (����) präzise nachzeichnet, löst sich wohlgemerkt rasch 
von Duchamps idiosynkratischem Ausgangskonzept. Vielmehr kam 
im Zuge seiner Wiederentdeckung in den ����ern eine eigengesetz-
liche Rezeptionseigendynamik in Gang, die (so Blunck) aus Duchamps 
proto-konzeptkünstlerischem Wurf ein �objektivistisches Missver-
ständnis��� 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-
gra�e Man Rays, die in den ����er Jahren massenmedial zu zirkulie-
ren begann, lässt sich diese Rezeptionsdynamik in nucleo verfolgen. 
In »�e Dada Painters and Poets« (����) erklärt Robert Motherwell 
den »Flaschentrockner« zu einer der �schönsten Skulpturen� seiner 
Zeit.�� Duchamps Antwort auf Motherwells Deutung fand Eingang 
in die zweite Au�age 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.«�� Dieses Miss-
verständnis machte Duchamp im Alter von �� 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�).�� Zum einen 
ging es ihm darum, Lücken innerhalb seines �uvres 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 
Fotogra�en (beispielsweise des Flaschentrockner-Fotos Man Rays) 
akribische Konstruktionspläne gezeichnet, welche von spezialisierten 
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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 ����er Jahren von 
Duchamp ausgewählten, massenproduzierten Alltagsgegenstände. 
Bis heute bleibt dieser unsichtbare Unterschied jedoch im Ausstel-
lungsbetrieb weitgehend unberücksichtigt. 
	 Mit Beginn der ����er Jahre setzt dann eine zunehmende 
Aushöhlung dessen ein, was Duchamp in den ����er Jahren ersonnen 
hatte.�� 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.�� 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 ����, so Blunck, zur Etablierung einer neuen, all-
gemeinen künstlerischen Technik geführt, die fortan als Grundelement 
des künstlerischen Ausdrucksrepertoires �exibel eingesetzt werden 
konnte.�� Wie ging es dann weiter? Mit dem Au�ommen der Kon-
zeptkunst um ���� (und insbesondere mit ihrer institutionskritischen 
Variante) fand die Readymade-Rezeption eine entscheidende Aktu-
alisierung.�� Die Traditionslinien der Readymade-Rezeption spalteten 
sich sozusagen und es bildete sich eine Ö�nung, durch die das Objet 
TrouvØ, das zunächst als Gegenstand der Literaturwissenscha� rezi-
piert worden war, in den kunstwissenscha�lichen 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 �ndet insbesondere in den ����er Jahren eine 
Fortsetzung, und zwar nun in den Varianten (a) �konsumkulturelle 



25

A�rmation� versus (b) �postmoderne Dekonstruktion�. Erstere Ten-
denz deutet das Readymade im Geiste der Pop Art, während letztere 
mit Methoden des Poststrukturalismus operiert. ���� präsentiert Je� 
Koons (* ���� in York, Pennsylvania) seine Serie »�e New«��, 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 »�e 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 
Haushaltswarengeschä� 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.«�� 
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 ���� bis ���� sind bei-
spielsweise Haim Steinbach und Silvie Fleury. Eine Repräsentantin 
der Variante b ist die Künstlerin Sherrie Levine (* ���� in Hazleton, 
Kanada). Der Titel ihrer vergoldeten Bronzeplastik »Fountain (a�er 
Marcel Duchamp)« (����) 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 (a�er Marcel Duchamp)« 
genau genommen ein klassisches Multiple, nämlich eine Bronzeplas-
tik in einer Au�age 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.�� Selbst eine Kopie, nämlich, konstruiert an sich ein neues 
Kunstwerk. Vor dem Hintergrund der Malergeneration der ����er, 
die sich selbst für ihre genialische Expressivität feierte, gibt sich Le-
vines »Fountain (after Marcel Duchamp)« als eine indivi
dualismuskritische Antithese.��

	 Hatte Levine dem Readymade einen letzten, poststruktu-
ralistischen Spin gegeben, so werden seine 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 
��th Century) F.S. (Furniture Sculptures)« legt der schweizer Künst-
ler John Armleder (* ���� in Genf, Schweiz) im Jahr ���� 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 scha�en. 

Jahrtausendschwelle und digitale Ära

Zu Beginn der ����er lassen sich einige Projekte identi�zieren, wel-
che von einem Bedürfnis zu zeugen scheinen, die Readymade-Rezep-
tionen des ��. Jahrhunderts zu kanonisieren. Beispielha� zu nennen 
wären hier die Münchner Überblicksausstellungen »Deep Storage« 
und »Dinge in der Kunst des XX. Jahrhunderts«��, sowie das Projekt 
»�e Fountain Archives«�� von Saâdane A�f (* ���� in Vendôme, 
Frankreich). Der Ausstellungskatalog der zweiten Münchner Schau 
versuchte sich an einer Kategorisierung der unterschiedlichen Ver-
wendungsweisen vorgefundener Dinglichkeit in der Kunst des ��. 
Jahrhunderts. Was er dabei evident machte, ist jedoch vor allem eine 
gewisse Hil�osigkeit im Umgang mit den heterogenen Praktiken, die 
nicht zuletzt auf dem Fehlen einer präzisen kunstwissenscha�lichen 
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 A�fs an den Ursprungsmoment 
der Rezeptionsgeschichte des Readymade zurück. 
	 Der erste ö�entlichkeitswirksame Au�ritt des Readymade 
fand wohlgemerkt nicht in einem Ausstellungraum statt. O� wird 
vergessen, dass die erste Ausstellung zweier Readymades ���� in der 1 
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A��. 2	 Saâdane A�f »�e Foutain Archives FA. 0138«, 2011.  
Ausgerissene Seite aus Franck Giraud & Philippe SØgalot (Hg.),  
�e Impossible Collection: �e 100 Most Co�eted Artworks of the 
Modern Era. New York, Assouline, 2009, S. 19. 

A��. 3	 Saâdane A�f »�e Foutain Archives FA. 0109 c«, 2010. 
	 Ausgerissene Seite aus Museum Jean Tinguely Basel (ed.), 
	 Marcel Duchamp. Ost�ldern-Ruit, Hatje Cantz, 2002, S. 91. 
	
A��. 4	 Saâdane A�f »�e Foutain Archives FA. 0845«, 2017.  

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

A��. 6	 Saâdane A�f »�e Foutain Archives FA. 0400«, 2014.  
Ausgerissene Seite aus Sean Hal, �is Means �is, �is Means �at:  
A User�s Guide to Semiotics, London, Laurence King Publishing, 	
2012, S. 145. 

A��. 7	 Saâdane A�f »�e Foutain Archives FA. 0426«, 2014.  
Ausgerissene Seite aus Arturo Schwarz, Dada e Surrealismo riscoperti. 	
Milano, Skira editore, 2009, S. 178. 
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New Yorker Bourgeois Gallery keinerlei ö�entliche Reaktion auszu-
lösen vermochte (es ist anzunehmen, dass die Objekte schlichtweg 
übersehen wurden).�� 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«.�� Und so lässt sich die Publikation des so genannten �Ri-
chard Mutt Case� ���� in der Zeitschri� »�e 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.�� Begleitet wurde der Beitrag von einer 
Fotogra�e Alfred Stieglitz�, die heute aufgrund des Verlusts des ori-
ginalen Readymade gleichsam ikonisch geworden ist. So ist es also 
genau genommen nicht ein ausgestelltes Objekt, sondern eine Foto-
gra�e, an der sich der ö�entliche Diskurs um Duchamps Readymade 
erstmals entzündet. »Never exhibited, and lost or destroyed almost 
immediately, it was actually created through Duchamp�s media ma-
nipulations«��, wie Seth Price in »Dispersion« erklärt, einem Ma-
nifest der Post-Internet Art. Saâdane A�fs »Fountain Archives« 
(���������) katalogisiert die Lawine fotogra�scher Reproduktionen, 
die jene Urszene anstieß. A�f trennte Abbildungen der »Fountain« 
aus allen möglichen Büchern, Magazinen und Zeitungen heraus, ka-
talogisierte und rahmte sie (Abb. ���). Nach neun Jahren setzte er 
seinem Projekt ein künstliches Ende, indem er es mit Erreichen der 
Katalognummer ���� einstellte. Die Appropriation von Objekten 
�ndet heute als ein Werkzeug des künstlerischen Repertoires viel-
fältige Wendungen. Zum hundertjährigen Jubiläum der »Fountain« 
wurden diese im Rahmen der Konferenz »�e Readymade Century« 
(����) im Haus der Kulturen der Welt verhandelt.�� Die Panels der 
Konferenz setzten mit einer Bestandsaufnahme ein (»Readymade 
a�er the Readymade« � Saâdane A�f), 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 �D Scans«)
den digitalen Zirkulationismus von Objekten unter dem Ein�uss von 
�D-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 Errungenscha�en der modernen Kunst vor 
allem Europa und Nordamerika zuschreibt; aber auch in einer un-
genauen De�nition des Readymade, welche ober�ächlich abweichen-
de, doch konzeptuell verwandte Praktiken ausschließt (solchen blin-
den Flecken widmet sich Kapitel �). Blunck zufolge habe sich eine 
landläu�ge De�nition verfestigt, die das Readymade � grob verein-
facht � als eine künstlerische Praxis verstehe, auf etwas bereits Ge-
machtes zurückzugreifen.�� Von der ursprünglichen Konzeption 
Marcel Duchamps erfasse diese De�nition 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 de�nitorischer Trenn-
schärfe einer Kunstwissenscha� zuträglich ist, die sich mit �realen 
Dingen� in den neuesten und kün�igen 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 di�erenziert: So wird etwa die Assem-
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blage »Fahrrad-Rad« (����) 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.�� Wenn wir  
uns nicht mit reduktionistischen De�nitionen zufrieden geben  
wollen, dann gilt es solche konzeptuellen Verschiebungen di�eren-
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 ���� bis ���� verdichten. Das Readymade � 
als Begri� und künstlerisches Konzept � entwickelt Duchamp in 
New York, wohin er ���� 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 Begri� 
nach. Es ist also o�enbar eine kulturelle Kontextverschiebung, die 
Duchamp zu seinem Konzept inspiriert. Nicht zuletzt die Konfron-
tation mit der amerikanischen Warenkultur mag zur Zuspitzung 
jener Idee geführt haben, die Duchamp ���� (damals noch in Paris) 
zum Kauf eines Flaschentrockners im »Grand Bazar de l�Hôtel de 
Ville«�� bewogen hatte. ���� dann sendet Duchamp aus New York 
einen Brief an seine Schwester mit der Bitte, sich des in seinem Ate-
lier be�ndlichen Flaschentrockners anzunehmen. Folgende Zeilen 
erklären, was er mit dem Objekt vorhat: »Maintenant si tu es montØe 
chez moi tu as vu dans l�atelier une roue de bicyclette et un porte-bou-
teilles. � J�avais achetØ 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 achetØ des objets dans le mŒme goßt 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 prØambule pour te dire: Prends pour 
toi ce porte-bouteilles. J�en fais un �Readymade� à distance. Tu in-
scriras en bas et à l�intØrieur 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 aprŁs. Et tu signeras de la mŒme Øcriture comme 
suit: [d�aprŁs] Marcel Duchamp.«��

	 Duchamp wollte also den Flaschentrockner, den er in einem 
Pariser Kau�aus erstanden hatte, aus der Distanz zum �Readymade� 
machen. Suzanne sollte das Objekt mit einer Aufschri�, sowie der 
Autorscha�s-Angabe »[nach] Marcel Duchamp« versehen.�� Die 
Sache hatte nur einen Haken: Duchamps Pariser Atelier war zu die-
sem Zeitpunkt schon entrümpelt worden � mitsamt dem besagten 
Flaschentrockner. Den Flaschentrockner hat es folglich, wie Lars 
Blunck feststellt, als Readymade in den ����er Jahren nie gegeben � er 
ist ein historisches Kontrafakt.�� Es existiert auch keine Abbildung 
von ihm, zumal die bekannt gewordene Fotogra�e Man Rays eine 
Replik zeigt, die für die Ausstellung »Exposition SurrØaliste des Ob-
jets« (����) angescha� und stillschweigend rückdatiert worden war. 
Im selben Jahr (wir bleiben im Jahr ����) 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 ��� und Mitglieder der Künstlergruppe ��e Eight� die 
»Society of Independent Artists«. Im Folgejahr kau� Duchamp (be-
gleitet von Arensberg und dem Maler Joseph Stella) in einem Sanitär-
fachgeschä� ein Urinal der Firma J. L. Mott.�� 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 �indi�erent�) gewesen waren, um dem Debut seiner nihilisti-
schen künstlerischen Geste dienlich zu sein. 
	 Am �. April ���� erö�net 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 Au�agen der juryfreien 
Ausstellung einhaltend) eingereicht hatte. Die darau�olgenden Er-
eignisse sind bekannt: Die Society brach ihre Statuten, indem sie die 
Ausstellung des Urinals verweigerte. Von dem Eklat im Direktorium 
der Society und dessen Verö�entlichung in »�e Blind Man« war 
bereits die Rede. Die den Artikel illustrierende Fotogra�e inszeniert 
den Gegenstand in einem nicht näher spezi�zierten Ausstellungs-
kontext (vermutlich machte Stieglitz das Foto in seiner Galerie ���). 
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 Häl�e 
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-Fotogra�e den Sockel mitunter kom-
plett abschneiden. 
	 Die in »�e 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 Angri�en schließlich entgegen, dass ein Urinal nicht vulgär 
sei und ja auch in den Schaufenstern von Sanitärfachgeschä�en 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 gescha�en 
habe: »he took an ordinary article of life, placed it so that its useful 
signi�cance disappeared under the new title and point of view � crea-
ted a new thought for that object.«�� Der in der Zeitschri� abgedruck-
te Satz stimmt übrigens mit der Erklärung überein, die Duchamp 
selbst viele Jahre später (����) zu »Fountain« abgibt: »Ich versuchte 
bloß, eine neue Idee für ein Objekt zu kreieren, von dem alle zu wis-
sen glaubten, was es war.«�� 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 Ein�uss hatte.�� Wortspiele operieren mit Sprache 
in einer Art, die ihre normalen Sinnlimitationen in Spannung versetzt. 
So ließen sich Duchamps Aufschri�en 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.�� 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 �uvre schildert Dieter Daniels in seiner umfassenden 
Studie »Duchamp und die Anderen. Der Modellfall einer künstle-
rischen Wirkungsgeschichte in der Moderne« (����). 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 Naturwissenscha� ab. [...] Als weitere Kategorien lassen sich, 
ohne Anspruch auf Vollständigkeit, nennen: Im Werk Duchamps 
enthaltene Wort- und Zahlenspiele, literarische 
uellen von der An-
tike bis ins ��. 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.«�� Paradoxerweise ist es gerade dem Hauptcha-
rakteristikum des Readymade � seiner Indi�erenz � geschuldet, dass 
es den kunsttheoretischen Deutungswettstreit so sehr befeuern konn-
te. Stets blieb es ausreichend unde�niert, um seine Interpreten zu 
immer neuen �eorien anzuregen. Dabei 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«��). Duchamp bestand also zugleich 
auf der Indi�erenz 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.�� Dass 
seine Readymades � einmal auf der Bühne des ö�entlichen Diskurses 
angekommen � nicht indi�erent 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 indi�erent. Also ist das ein 
schwieriges Problem.«�� Die durch die Dynamik des Rezeptionspro-
zesses unausweichlich annullierte Indi�erenz 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 ����, »ist ein Phänomen mit zwei 
Polen. Der erste Pol ist der Künstler, der produziert, und der zweite 
ist der Betrachter.«�� 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 ���� erschienen Stu-
die zur �Opera Aperta� vorstellen wird. Eco beschreibt darin den 
Prozess der Rezeption als »eine interaktive Beziehung zwischen dem 
Subjekt, das �anschaut�, und dem Werk als einem objektiv Gegebe-
nen«.�� Duchamp entlarvte mit seinem (unmöglich) �indi�erenten� 
Objekt also nicht nur die Logik des Ausstellungsraums � sondern 
auch den Prozess der Sinnkonstitution als einen partizipativen, un-
abschließbaren Vorgang. 
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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 o�en 
tragic and ludicrous, but fertile and 
dynamic, disarray: the crowded city, 
the split‑level suburb, the �moon 
shot�, the picture magazine, the 
summit conference, the television 
Western [...].«  
Seitz 1961, S. 38�39.

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 �rst �ready-made�, that is,  
a manufactured commercial object 
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from everyday life that he selected 
and exhibited under his own name, 
conferring on it the status of �sculp-
ture� [...]; it is evident, thirty-�ve 
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), »TrØbuchet« (2017, ver‑ 
schollen), »Hat Rack« (2017, veschol‑ 
len). Eine vollständige Liste der Ob-
jekte der Edition �ndet 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 
�ualitäten 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	 »�e New: Je� Koons«, �e New 

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

24	 MoMA. Je� 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 le� 
intact and fully identi�able [�], the 
viewer encounters a decentralized 
text that completes itself through 
his or her reading and comparison 
of the original and subsequent layers 
of meaning that the text/image has 
acquired [...].« Buchloh 1982, S. 52.

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

29	 Der Katalog der Ausstellung ver-
weist ohne nähere Spezi�zierung 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	 »�e Readymade Century«,  

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

34	 Vgl. Blunck 2017, S. 14.
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»Fahrrad-Rad« (1913) kein Ready-
made, sondern eine Assemblage. 
Duchamp selbst sagt, dass Begri� 
und Idee 1913 noch nicht existier-
ten. Vgl. Daniels 2016, Min. 01:30. 

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

37	 Der französische Originaltext �ndet 
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 Aufschri� bis 

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

aus »�e Blind Man«.
42	 Duchamp zit. nach Stau�er 1992, 

S. 123.
43	 Das �eaterstück »Eindrücke aus 

Afrika« wurde 1912 am �Øâtre 
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 
Cam�eld (»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 Stau�er 1992, 

S. 228.
49	 Duchamp zit. nach Stau�er 1992, 

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

Duchamp und Breton 

In den Jahren zwischen ���� und ���� � ganze drei Jahrzehnte lang � 
war es kein anderer als AndrØ Breton, der Duchamps Readymades 
publizistisch und kuratorisch in die Ö�entlichkeit trug. Im Rahmen 
der »Exposition SurrØaliste d�Objets«�� feiert der »Flaschentrock-
ner« (bzw. eine Replik) ���� sein Ausstellungsdebut. Der begleitende 
Katalog verzeichnets das Objekt als �Readymade�. Bereits seit den 
����ern hatte Breton Duchamps Konzept wiederholt aufgegri�en: 
���� spricht er in seiner Zeitschri� »LittØrature« über Duchamps 
Praxis des Signierens; in seinem Essay »Phare de la MariØe« (der ���� 
in der Surrealisten-Zeitschri� »Minotaure« erscheint) entwickelt er 
eine De�nition des Readymade; und diese geht dann ���� fast wort-
gleich in das »Dictionnaire abrØgØ de SurrØalisme« ein. 
	 Die darin gegebene De�nition (�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 ���� publiziert Breton  
»Phare de la MariØe« erneut in der Neuauflage seines Buches  
»Le SurrØalisme et la Peinture«. Zudem erscheint der Essay im glei-
chen Jahr (nun englischsprachig) in einer Duchamp gewidmeten 
Ausgabe der New Yorker Avantgarde-Zeitschri� »View«.�� Duchamps 
Readymade wurde also maßgeblich durch Breton diskursiviert.�� Im 
Umkehrschluss können wir in Bretons Objet TrouvØ � einem künst-
lerischen Konzept, das dieser zwischen ���� und ���� entwickelte � 
einen ersten Fall von Readymade-Rezeption, Adaption und Trans-
formation erkennen. Es läge also nahe, Bretons Objet TrouvØ 

2
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kunsthistorisch als eine von Duchamps Readymade inspirierte Ab-
weichung einzuordnen. 
	 Die heute noch vorherrschenden Unschärfen in der kunst-
historischen Di�erenzierung der beiden Konzepte rühren nicht zu-
letzt daher, dass Breton Duchamps Readymade o�enbar zu einem 
Bestandteil seiner surrealistischen ̃ sthetik machen wollte. Duchamp 
hingegen grenzte sein Readymade zeitlebens von Bretons Objet Trou-
vØ ab.�� Wie Duchamp diese Di�erenzierung ansetzt, ist für die vor-
liegende Untersuchung besonders interessant: Er unterscheidet in 
erster Linie die Geste der Auswahl und die mit ihr verbundene a�ek-
tive 
ualität des Objekts. Das entscheidende Kriterium des Ready-
made sei (wie oben angedeutet) seine Indi�erenz.�� Weder schön, noch 
angenehm, noch hässlich, noch abstoßend � jeder a�ektive 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 [�].«�� 
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.�� 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.�� Den Begri� �Readymade� entwickelt der Künstler erst I.
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nach seiner Übersiedelung in die USA. Hier, im Land der industriel-
len Serienfertigung, �ndet er eine gri�ge 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 Kau�ausware. Seine Ready-
mades sollten �keine ästhetische Vergangenheit und keine ästhetische 
Zukun�� haben.�� Eine solche ästhetische Neutralität fand Duchamp 
in Gebrauchsgegenständen. Es lässt sich natürlich darüber streiten, 
ob »Fountain« � das bekannteste Readymade Duchamps � einer 
solchen ̃ sthetik der Indi�erenz 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 ���� unternimmt 
Blunck interessanterweise einen Versuch, zwischen Readymade und 
Objet TrouvØ zu di�erenzieren.�� Der von ihm skizzierte Kriterien-
katalog fokussiert dabei auf die Trias �Zufall � A�ekt � Inspiration�. 
Das Konzept weitgehend vom Gegenstand ablösend, betont Blunck 
die 
ualität des Findens, sodass von �Objet TrouvØ� in seiner 
Deutung eigentlich nur noch das Adjektiv �trouvØ� übrigbleibt. 
Wenngleich Bluncks Deutungsansatz etwas sporadisch bleibt, so rührt 
er doch an eine wichtige Dimension des Objet TrouvØ. Tatsächlich 
kristallisiert sich im Moment des Findens die Besonderheit des Ob-
jekts, seine a�ektive Bedeutsamkeit und nicht zuletzt auch seine epi-
phanische Dimension. Und das Schicksal des Slipper-Spoon scheint 
Bluncks �ese zu bestätigen: Zeitlebens ruhte er auf einem Bücher-
regal in Bretons Arbeitszimmer. War der gefundene Lö�el also tat-
sächlich in erster Linie ein Inspirationsobjekt, dessen evokativen 
Potentiale der Künstler schreibend in seine Romane und ästhetischen 
�eorien ein�ießen ließ? 2
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	 Was sich in Bluncks Di�erenzierungsvorschlag ebenfalls 
spiegelt, ist nicht zuletzt auch eine Grundthese seines Buches. Blunck 
zufolge gehe es nämlich weder beim Readymade, noch beim Objet 
TrouvØ eigentlich um das Objekt. Solange sich die Forschung auf die-
ses fokussiere, sehe sie gewissermaßen nur Ober�ächen. 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 in�ationäre Gebrauch des 
Begri�s �Readymade� einer di�erenzierten Betrachtung bislang sehr 
abträglich war«��. Auch Daniels kommt zur Einsicht, dass man von 
Readymades nicht im Plural, sondern eigentlich nur über die jewei-
ligen Einzelfälle sprechen könne.�� Beide Kunsthistoriker plädierten 
���� auf einer Veranstaltung in Karlsruhe dafür, den Begri� aus-
schließlich für die Werke Duchamps zu reservieren.�� Führen wir das 
Readymade aber dergestalt zu seiner Ursprungsbedeutung zurück, so 
ö�net sich ein schwindelerregendes begri�iches Vakuum. Warum 
also nicht die o�enbar notwendige Revision des Readymade mit einer 
Neubewertung des Objet TrouvØ verknüpfen?

Enzyklopädische Verwirrung

Das Objet TrouvØ � die surrealistische Variante des Fundobjektes � 
kann als die erste künstlerische Konzeptualisierung einer �˜sthetik 
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 TrouvØ rezep-
tionsgeschichtlich lange Zeit ein �verlorenes Objekt� . Auf diesen 
blinden Fleck wies die Kunsthistorikerin Margaret Iversen noch ���� 
mit folgenden Worten hin: »the dominance of the Duchamp e�ect 
may have blinded us to the legacy of the found object, which is less 
visible and less concerned with re�ecting on and undermining the 

2.2 

I.
 P

lä
d

o
ye

r 
fü

r 
e

in
e 

R
ev

is
io

n



45

conventions and institutions of art.«�� Im Schreiben über Kunst 
herrscht bis heute Uneinigkeit in der Verwendung des Begri�s � ein 
Sachverhalt, von dem die Einträge einschlägiger Kunstlexika ein be-
redtes Zeugnis ablegen. Wie es scheint, läu� der Begri� des �Objet 
TrouvØ� stets Gefahr, von den großen �eoriekomplexen der Assem-
blage und des Readymade überlagert und verdrängt zu werden, die 
den Diskurs über Dinge in der Kunst bis heute dominieren. »�e 
Oxford Dictionary of Art« (����), das »Concise Dictionary of Art 
Terms« (����) und diverse andere deutsch- und englischsprachige 
Kunstlexika ordnen den Begri� �Objet TrouvØ� 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 ��th 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-
vØ is most o�en used as raw material in an assemblage.«�� In anderen 
Fällen wiederum verschwimmt jede Di�erenzierung dahingehend, 
dass das Objet TrouvØ 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«.�� Es ergibt sich somit ein di�uses Bild. 
Manchmal werden Fundobjekte mit spezi�schen Objektgattungen 
identi�ziert, 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.«�� 
	 Auch »Art Since ����« bringt das Objet TrouvØ mit einer 
bestimmten materiellen Kultur in Verbindung, doch erbrachten sei-
ne Herausgerber:innen die besondere Leistung, das Objet TrouvØ 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-Zeitschri� »Oc-
tober«�� an, welche (geprägt von Poststrukturalismus und Kritischer 
�eorie) die Kunstgeschichtsschreibung des ausgehenden ��. Jahr-
hunderts um innovative systematische Ansätze bereicherte. Im Jahr 
���� konsolidierte ebenjene Kunsthistoriker:innen-Riege ihre in 
»October« entwickelten Zugri�e auf die Kunst des ��. Jahrhunderts 
in einem siebenhundertseitigen Überblickswerk: »Art since ����. 
Modernism, Antimodernism, Postmodernism«. Das Glossar des Le-
xikons gibt eine De�nition des Objet TrouvØ 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 trouvØ or �found ob-
ject� is a critical alternative to traditional sculpture [...]. As practiced 
by such Surrealists as AndrØ Breton and Salvador Dalí, the found 
object is best de�ned in contradistinction to the device closest to it 
in character, the readymade. [...] the Readymade tends to be anony-
mous, detached from subjectivity and sexuality, with little or no sign 
of human labor. Not so the found object, at least in the hands of the 
Surrealists, who were drawn to old and odd things, o�en found in 
marginal stalls or �ea markets, that spoke of a repressed desire within 
the artist and/or a surpassed mode of production within the society 
at large. One such object that constellated both kinds of enigmatic 
impulse was �the slipper-spoon� that Breton found one day in a �ea 
market on the Paris outskirts.«��

	 Gemäß der hier gegebenen De�nition lassen sich Ready-
made und Objet TrouvØ anhand folgender Adjektive unterscheiden: 
anonym � persönlich; massenproduziert � einzigartig; neu � alt. Aus-
gehend von den weiter oben gemachten Bemerkungen könnten wir 
ergänzen: indi�erent � expressiv. »Art since ����« unternimmt in 
seiner nach Jahren geordneten Kapitelfolge zwei Anläufe zu einer I.
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Kontextualisierung und Di�erenzierung der im Glossar gegebenen 
Anhaltspunkte. So �ndet Bretons Objet TrouvØ in Kapitel »����« 
und nochmals in Kapitel »����« Erwähnung. 
	 Ersteres behandelt Bretons ästhetische �eorie, surrealis-
tisches Schreiben und surrealistische Fotogra�e, während letzteres 
auf surrealistische Objektkunst eingeht. Die Kapitel erschließen 
unterschiedliche Zugänge zu Bretons Fundobjekt, indem sie es (�.) 
auf Grundlage von Freuds �eorie des Unheimlichen als dinglich in 
der Welt manifestiertes �Zeichen� erschließen, um es dann (�.) mit 
Marx, Benjamin und Frederik Jameson als veralteten Warenfetisch 
zu analysieren. Hier wird nochmals ein �wichtiger Unterschied�  
zum Readymade hervorgehoben: »For though the Readymade is a 
found object, it is rarely outmoded and never uncanny in the Surrea-
list sense; and though it may pun sexually, it is not invested with 
psychic energy in the same sense either. On the contrary Duchamp 
aimed at �visual indi�erence�, even �complete anesthesia�, in the 
readymade, which, unlike the Surrealist object, is �separated from 
subjectivity� [�].«�� 
	 Weiter heißt es, das �surrealisische Objekt� (ein Terminus, 
der das Objet TrouvØ, wie auch die weitaus bekanntere surrealistische 
Assemblage-Kunst umfasst) sei nach Duchamps Readymade entstan-
den. Diese Entwicklungsgeschichte führt »Art since ����« mit Ver-
weisen auf die surrealistische Objektkunst fort (die Assemblagen Man 
Rays und Meret Oppenheims); die Skulptur Alberto Giacometti wird 
gewürdigt;�� und die allzu buchstäblichen Umsetzungen der surrea-
listischen ˜sthetik in den Assemblagen Dalís und Ausstellungsde-
signs der ����er Jahre werden kritisiert (ein innovatives Konzept ver-
kommt zur Modeerscheinung). Von den surrealistischen Objekten 
spannt »Art since ����« einen Bogen zu Joseph Cornell und folgt 
damit derselben Erzählung, die bereits in der MoMA-Show »�e Art 
ofAssemblage« angelegt war. Aber wird in Cornells Memorabilia-
Schaukästen nicht das, was Benjamin (der erste Rezipient des Objet 2
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TrouvØ) das �explosive Potential� der Dinge nannte, nostalgisch-ver-
klärend entschär�?
	 Einen innovativen Rezeptionsansatz des Objet TrouvØ, der 
sich nicht von der (mitunter recht verkitschten) surrealistischen As-
semblage in die Irre führen lässt, erschließt »Art since ����« in der 
psychoanalytischen �eorie Jacques Lacans. Wie Margaret Iversen 
darlegt, rezipierte Lacan das Gedankengut Bretons: »Reading Bre-
ton�s �Mad Love� (����) and Jacques Lacan�s ���� seminar, ��e Four 
Fundamental Concepts of Psycho-Analysis�, in tandem one can see 
how they both circle around Freud�s �Beyond the Pleasure Principle� 
and, also, how deeply in�uenced Lacan was by Breton�s notion of the 
Objet TrouvØ or trouvaille (found object).«�� Lacans �eorien wie-
derum prägten den Poststrukturalismus der ����er und ��er Jahre 

� und damit jene Schule, der die Autor:innen von »Art since ����« 
selbst angehören. In einer Passage zu »Lost Objects«�� gehen die 
Autor:innen auf die Frage des Findens ein � jene epiphanische 
ua-
lität, die auch Blunck im Fundobjekt ausmacht. Das Objet TrouvØ 
mit Jacques Lacan lesend, macht »Art since ����« 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.«�� Dies 
aber entspricht der Formel des Lacanschen �objet petit a�: »the lost 
object which sets desire in motion and which, paradoxically, represents 
both a hole in the integrity of our world and the thing that comes to 
hide the hole.«�� Die das Fundobjekt behandelnden Kapitel von »Art 
since ����« verweisen unter �further reading� (neben Primärtexten 
von Breton und Benjamin) in Überzahl auf Schri�en von Hal Foster 
und Rosalind Krauss.�� Daraus wird ablesbar, dass hier eine Gruppe 
von Kunsthistoriker:innen nicht nur einen bis dato unterbelichteten 
Begri� endlich de�niert, sondern auch einen unmissverständlichen I.
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Anspruch auf Deutungshoheit erhebt. Legitim erscheint diese Macht-
geste insofern, als die Autor:innen von »Art Since ����« das Objet 
TrouvØ als eigenständiges künstlerisches Konzept erstmals kanonisch 
konsolidieren. Die Lacansche Lesweise des Objet TrouvØ hat sich bis 
heute als komplexester Zugri� behauptet � ein Interpretationsansatz, 
der auf Hal Fosters Buch »Compulsive Beauty« (����) zurückgeht 
(und dem sich Kapitel � 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 �eorie hinausdrängen.�� 
In den forensischen und philosophischen Trends der Gegenwart wer-
den heute materielle Realitäten verhandelt � und die Beweiskra� 
vorgefundener Artefakte sowohl inszeniert als auch kritisch re�ektiert. 
Dabei beziehen sich Künstler:innen auf Fundobjekte als appropriier-
te, dokumentierte, narrativierte, medial und epistemisch dri�ende 
Dinge. Die mediale Hybridität des Objet TrouvØ, die es lange Zeit 
der Rezeption versperrte, könnten ihm jetzt eine Tür in den Diskurs 
der Gegenwart ö�nen. Wurde Duchamps Readymade immer wieder 
�skulptural� missverstanden, so liegt eine besondere 
ualität des 
Objet TrouvØ 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 TrouvØ 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 kunstwissenscha�liche 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 
����er Jahren eine allmähliche Sensibilisierung für die Besonderheit 
des Objet TrouvØ. So erhielt Bretons Lö�el ���� eine späte museale 
Weihe � und dies sozusagen �gut sichtbar versteckt�. Das Centre 
Pompidou zeigte Bretons paradigmatisches Fundobjekt erstmals an-
lässlich der großen Überblicksschau »AndrØ Breton, La BeautØ Con-
vulsive« zusammen mit rund ��� Werken surrealistischer Malerei, 
Zeichnung, Skulptur, Manuskripten und Fotogra�en.�� Es ist sicher 
kein Zufall, dass die Ausstellung, die sich ganz der von AndrØ Breton 
theoretisierten ̃ sthetik der �konvulsivischen Schönheit� verschrieb, 
eine hohe Zahl gefundener und gesammelter Objekte versammelte.�� 
Es ist anzunehmen, dass Bretons Lö�el in Saal fünfzehn zu sehen war, 
der dem Roman »L�Amour Fou« gewidmet war und neben dem Ma-
nuskript und Originalfotogra�en (von Man Ray und Brassaï, deren 
Bilder den Roman illustrieren) auch die Objekte selbst präsentierte, 
wie es im Pressedossier des Museums heißt.�� Er könnte aber auch als 
Trouvaille im Saal elf gezeigt worden sein, welcher Bretons Privat-
sammlung gewidmet war.�� 
	 Nach der großen Versteigerung von Bretons Privatsamm-
lung im Jahr ���� ging der Lö�el 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«�� (����), 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 SurrØalisme et l�Objet«��, die im Oktober 
���� am Centre Pompidou erö�nete. 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 surrØa-
liste d�Objets« von ���� reinszenierte.�� Während archivarische 
Fotogra�en die Installation ���� vor Augen führten, versammelte 
eine moderne, allumsichtige Glasvitrine eine heterogene Sammlung 
von Dingen: Kunstwerke (wie Man Rays »Venus RestaurØe« und 
Duchamps »Flaschentrockner«), Naturalia aus dem Pariser Natur-
kundemuseum, einen ausgestop�en Ameisenbären und ein ���� bei 
einem Vulkanausbruch auf Martinique angeschmolzenes Gläser-Ser-
vice. Ottingers Entscheidung, die Objektkonstellation der 
»Exposition surrØaliste d�Objets« nachzuemp�nden, war indessen 
nicht neu. Bereits die Pressemitteilung von »AndrØ Breton, La Beau-
tØ Convulsive« verzeichnet eine Rekonstruktion der Ratton-Show.�� 
Kurzum, die Ausstellungen des Centre Pompidou lassen ein gestei-
gertes Bewusstsein für die Besonderheit der »Exposition surrØaliste 
d�Objets« als surrealistische �Installationskunst avant la lettre� er-
kennen. Letztlich war es das Medium der Installation, das es den 
Surrealisten in den ����er Jahren erlaubte, Dinge auf eine Weise zu 
präsentieren, die ihren Kunststatus in der Schwebe hielt. 
	 Was die Rückkehr von Bretons Lö�el ins Licht der Ö�ent-
lichkeit angeht, so fand Ottinger im Rahmen von »Le SurrØalisme 
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 TrouvØ« von 
����), das später in seinen Roman »L�Amour fou« ein�oss.�� In einer 
zweiten Vitrine neben Bretons Lö�el 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-
vØ in seiner medialen Unbestimmtheit � zwischen konkretem Gegen-2
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Objektkunst im Kapitel »A Game Plan. �e 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 Lö�el, wiedergegeben 
in einer Fotogra�e 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,�� da trügen die Begegnungen und 
Trouvailles AndrØ Bretons die Züge rätselha�er 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«.�� Krauss� Gegenüberstellung der ästhetischen Konzepte Bre-
tons und Duchamps ist insofern aufschlussreich, als sie � wenn man 
ihren Ansatz konsequent weiterdenkt � auf eine Gegenläu�gkeit 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 ��. Jahrhundert auf Kunst-
erfahrungen inmitten der Lebenswelt geö�net hat. Krauss hat damals 
Performance-, Landart, Environments und Happenings als neue 
Kunsttrends vor Augen. Dabei strei� sie eine interessante Beobach-
tung, die ans Herz der surrealistischen ˜sthetik rührt: »[�] the sur-
realist work is about another order of perception. It is a foreign body 2
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intruding itself into the fabric of real space � making a weird island 
of experience«.��

	 In den ����er Jahren erö�net Krauss mit ihrer �eoretisie-
rung der surrealistischen Fotogra�e eine weitere Perspektive auf das 
Objet TrouvØ. In ihrem Aufsatz »�e photographic conditions of 
Surrealism«, der ���� in der Zeitschri� October erscheint, grei� 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 Fotogra�e diesmal mitsamt der zugehörigen Bildunterschri� 
aus »L�Amour Fou« abbildet. Das Foto des Holzlö�els wird hier so-
mit auf eine Weise reproduziert, die seine ursprüngliche Funktion als 
eine fotogra�sche 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 Fotogra�e. Ihre 
Argumentation ist dieses Mal von der �ese geleitet, dass es das Me-
dium der Fotogra�e sei, in dem die surrealistische ̃ sthetik 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 fotogra�schen 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« (����) � in dem das Foto des Löf-
fels ein drittes Mal au�aucht � setzt diese Forderung um, indem er 
einen ersten systematischen Zugri� auf verschiedene Methoden sur-
realistischer Fotogra�e entwickelt. Das Kapitel »Photography in the 
Service of Surrealism« resümiert die zentrale Funktion der Fotogra-
�e 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 �SurrØalitØ� zu dokumentieren. Krauss untersucht 
das Objet TrouvØ also zunächst in Hinblick auf die Dimension der 
Erfahrung, und dann nochmals als dokumentiertes Objekt. Indessen 
tritt zwischen all den vorgestellten De�nitionsansätzen ein blinder 
Fleck zutage: In keiner der konsultierten Studien und Enzyklopädien 
wird die mediale Unbestimmtheit des Objet TrouvØ re�ektiert. 
	 Was also lenkte die Aufmerksamkeit der Kunsthistori-
ker:innen um ���� auf Bretons Konzept? Nach den skulpturalen 
Explorationen der ����er (im Rahmen von Pop Art und Nouveau 
RØalisme) initiierte das Au�ommen von Konzeptkunst und Institu-
tional Critique eine entscheidende Neuperspektivierung des Ready-
made-Modells.�� Joseph Kosuth entdeckte in Duchamps Readymade 
ein proto-konzeptkünstlerisches Modell, auf das er sich in seiner 
Konzeptkunst-�eorie »Art a�er Philosophy« (����) extensiv bezieht. 
In der Praxis generiert Kosuths Readymade-Rezeption Werke wie 
»One and �ree Chairs« (����). 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��� 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«.�� So entstanden neue Voraussetzungen für ein er-
weitertes Verständnis der medialen Hybridität des Objet TrouvØ. 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 speci�city� wurde spätestens ���� 
von Krauss� �postmedium condition� abgelöst. Springen wir von  
»A Voyage on the North Sea« in das Jahr ����: David Joselits »A�er 
Art« ist eine Untersuchung der Medialität des Kunstwerks unter dem 
Ein�uss 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.«�� 
Joselit lanciert die �ese, dass Kunstwerke heute keine statischen 
Formen mehr seien (�object-based aesthetics�), sondern solche, die 
o�en, dynamisch, partizipativ und anschlussfähig seien.�� Auch Peter 
Osborne stimmt ���� in diese Beobachtung ein: »Art�s fundamental 
conceptuality expands to in�nity 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«.�� 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 ��. Jahrhunderts. Das Gebot der Stunde 
seien heute transdisziplinäre, multimediale Kunstpraxen, welche 
heterogene Kon�gurationen hervorbrächten. Die Zeichen für eine 
Anerkennung dynamischer medialer Mischformen stehen also denk-
bar günstig.
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mathØmatiques, des objets populai-
res (roue ovale, objet anonyme de 
1878), des objets primitifs et aussi 
quelques objets de Breton lui-mŒme 
(RŒve-objet, 1935).« »L�exposition. 
Le parcours salle par salle«, in: And-
rØ Breton: La BeautØ sera convulsive. 
Du 25 avril au 26 aoßt 1991, Grande 
Galerie 5Łme Øtage, S. 7. URL: 
https://www.centrepompidou.fr/
media/document/f9/57/f9573c�65
62214f1a786d02cc336b2d/normal.
pdf (Stand: 01.01.2023). 

86	 Erstmals publiziert wurde der Text 
in der Zeitschri� »Documents« 
(Nr. 34, Juni 1934).

87	 ˜quivalent behandelt, wie wir ge-
sehen haben, auch »Art since 1900« 
(zu dessen Herausgeber:innen 
Krauss gehört) das Objet TrouvØ in 
zwei gesonderten Anläufen.

88	 Das arbiträre Objekt könne eben 
nicht mehr als Ausdruck der Ge-
fühle und Gedanken seines Autors 
gelesen werden (diesen Gedanken 
grei� Boris Groys in »Über das 
Neue« auf ). Vgl. Krauss 1981, S. 71.

89	 Krauss 1981, S. 110. 
90	 Krauss 1981, S. 146.I.
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91	 Vgl. Buchloh 1982, S. 47.
92	 Lucy Lippard und John Chandler: 

»�e Dematerialization of Art«, in: 
Art International  
(Nr. 12.2, Februar 1968), S. 31�36.

93	 Foster 2004, S. 532.
94	 Joselit 2013, S. 2. 
95	 Vgl. Joselit 2013, S. 43�. Er schlägt 

den Begri� �Formate� vor: »For-
mats are nodal connections and 
di�erential �elds; they channel an 
unpredictable array of ephemeral 
currents and charges. �ey are 
con�gurations of force rather than 
discrete objects.« Joselit 2013, S. 55.

96	 Osborne 2014, S. 26. 
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Post-Readymade

Eine Galeristin und eine junge Galerie-Assistentin (beide in eleganten 
schwarzen Hosenanzügen) begutachten den Au�au einer Ausstellung. 
G	 ��� �����  sich über ein zerknülltes Stück Papier beugend  Look 
at this � !
G	 ��� ��-A����������  Wow! �at�s amazing. [...] 
G	 ��� �����  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 
�on Jesus oder Kurt Cobain)  Oh, that wrapper is real.
G	 ��� �����  irritiert  What?
K�������:  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?
K�������  Oh yeah, of course!
Die Kamera schwenkt zurück zur Galeristin, die eine Tasse mit Katzen-
motiv aufgehoben hat und zornig verkündet  �is is mine! You got it 
from the sta� kitchen!
K�������  gelassen  No. I made that.

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

3
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A��. 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« (����) 
persi�iert 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-
wissenscha�liches 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. � und �). Seit Duchamps »Fountain« und 
Andy Warhols »Brillo Boxes« (bedruckten Holznachbildungen han-
delsüblicher Waschmittelkartons) sehen sich Kunstwerke und All-
tagsdinge mitunter zum Verwechseln ähnlich.�� Die Verwendung 
appropriierter Dinge hat sich heute enorm diversi�ziert � und so 
wurde der Begri� �Readymade� einfach mit ausgedehnt. Reduziert 
auf sein allgemeinstes Charakteristikum ist der Begri� �Readymade� 
zu einem in�ationär verwendeten Schlagwort geworden, das auf jeg-
liche Objekte angewendet wird, die ohne Veränderung in die Kunst-
sphäre Eingang �nden. 
	 Boris Groys vertritt in »Über das Neue« (����) die �ese, 
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 Kunstwissenscha� 
stellt sich jedoch die Frage: Wie weit oder eng muss ein Begri� gefasst 3
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sein, um einen präziseren Zugri� auf die verschiedenen Spielarten im 
Umgang mit appropriierten Dingen in der Kunst zu ermöglichen?
	 Was die �eoretisierung des Fundobjekts betri�, spricht 
�omas Mitchell ���� in »What do Pictures Want?« von einem De-
siderat der Forschung.�� Zwar nennt er Hal Fosters »Compulsive 
Beauty« (����) als einschlägigen Forschungsbeitrag zum �ema, mo-
niert jedoch zugleich, dass jener zu sehr der psychoanalytischen Selbst-
de�ntion der Surrealist:innen verha�et 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 ̃ sthetik. 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 Eigenscha�en der beiden Konzepte dürfen als 
individuelle Spezi�ka 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 begri�icher 
Trennschärfe auch einlösen, ohne den Begri� �Readymade� allein 
für die Werke Duchamps zu reservieren (ein Vorschlag, der sich ohne-
hin kaum durchsetzen ließe). Ebenso wenig sollte das im Objet Trou-
vØ angelegte Konzept der Objektappropriation allein auf Breton �xiert 
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 di�erenzierend zu unterscheiden. Als Alternativmodell 
zu Duchamps Readymade mag uns das Objet TrouvØ 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� �e-
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 ���� und ����), 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 �� der vorliegenden Arbeit eingehen wird.�� 
Groys beklagt, dass die Kunst hier wieder expressiv, individuell und 
ausdruckskrä�ig werde und damit in das reaktionäre Paradigma der 
Salonkunst des ��. Jahrhunderts zurückfalle. Schlimmer noch: Die 
bedeutungsbesetzten Verfallsformen des Readymade seien zu einer 
bestimmenden ˜sthetik unserer Zeit geworden: »In dieser Form 
wurde Duchamps ̃ sthetik des Ready-made � natürlich beträchtlich 
abgewandelt � zur praktisch bestimmenden ˜sthetik in der Kunst 
unserer Zeit [Herv. d. Verf.], da sie die Möglichkeit erö�nete, 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.«��� 
	 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 indi�e-
rent (irgendein Pissoir, irgendein Kamm). Das Fundobjekt hingegen 
ist persönlich bedeutsam und a�ektiv besetzt. Auch Margaret Iversen 
hebt auf diesen Unterschied ab. In ihrem ���� erschienen Aufsatz 
»Readymade, Found Object, Photograph« unterscheidet sie Objet 3
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TrouvØ und Readymade anhand der Pole �subjektiv� versus �de-sub-
jektivierend�. Bemerkenswerterweise versucht sich ihr kurzer Text 
zudem an der De�nition eines gegenwartskünstlerischen Fundobjekt-
Modells (das �Found Object� de�niert sie als ein Objekt, an dem sich 
Dynamiken des Verschwindens, Verlusts und eine kon�iktha�e Er-
innerung kristallisierten).��� Für unsere Untersuchung ergibt sich aus 
Groys Gegenwartsdiagnose ein merkwürdig invertiertes Bild: Inner-
halb des kunsthistorischen Kanonisierungsprozesses schien das Ob-
jet TrouvØ 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 TrouvØ, 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.��� 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 Begri� des Kunstwerks herbei. Diese könnte 
man, in Anlehnung an Peter Osborne, als �Post-Readymade Condi-
tion� bezeichnen. In einem Aufsatz von ���� sprach Peter Osborne 
von einer �Postconceptual Condition�, um das neue Kunst-Selbst-
verständnis nach den Avantgarden des ��. 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«.��� 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 gegenläu�ge Spielweisen der Objektappro
priation untersucht werden. Dabei geht es mir darum, Fälle zu son-
dieren, die signi�kant vom Paradigma des historischen Readymade 
abweichen: Appropriierte Objekte verlassen das Museum, gehen als 
subversiv modi�zierte 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 ���� acht geben, nicht über das Kunstwerk Ga-
briel Orozcos zu stolpern. Ein rund ��� Meter langer Gartenschlauch 
schien dort wie zur Mittagspause des Gärtners liegengeblieben zu 
sein (Abb. ��). Im Gras und auf den Wegen des Gartens formte »Long 
Yellow Hose« ein fröhlich-geschwungenes Ornament. Einen ähnli-
chen Streich hatte Orozco (* ���� in Xalapa, Mexiko) bereits drei 
Jahre zuvor den Besucher:innen eines der renommiertesten Museen 
für zeitgenössische Kunst gespielt. ���� hatte das New Yorker MoMA 
ihn im Rahmen seiner »Projects«-Reihe zu einer Einzelausstellung 
eingeladen (der ersten des mexikanischen Künstlers in den USA).��� 
Anstatt den ihm zugewiesenen Saal zu bespielen, verteilte Orozco 
seine Fotogra�en und Objekte auf Durchgangs- und Randbereiche 
des Museums, die eigentlich nicht für eine Präsentation von Kunst 3
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A��. 9	 Gabriel Orozco »Green Paper«, 1991. Farbfotogra�e.  
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
gra�en, 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 ge�ickte Gummiball-Skulptur »Recaptured Nature« (����) 
wie zufällig gegen eine Brüstung gerollt und dort vergessen worden 
zu sein. Fotogra�en 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 Re�ection« (����) beispielweise, 
ö�net unsere Augen für die Schönheit von Pfützen im Asphalt. Fahr-
radreifenspuren zeichnen zufällige, ephemere Geometrien und wir 
erahnen das Aroma der Lu� nach einem Regenguss. Mal grei� der 
Künstler mit leichter Hand in das Gefüge der Dinge ein, mal begnügt 
er sich damit, die Poesie �üchtiger 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«, 
����). Die Arbeit »Home Run« (����) 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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A��. 10	 Gabriel Orozco »Long Yellow Hose«, 1996.  
Farbfotogra�e. 40.6 × 50.8 cm.
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die Arbeit war, so ra�niert 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 di�cult 
for a surprise to happen, a poetic event«, so Orozco.���

	 Der Versuch, die �Poesie der Alltagswelt� durch ästhetische 
Interventionen im urbanen Raum erfahrbar zu machen, durchzieht 
Orozcos �uvre 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 ���� 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«��� zu regelrechten Stolpersteinen. Eine Rezensentin der Bien-
nale stellte damals fest: »Once he has reset the public gaze on these 
ubiquitous tra�c stoppers, all of them become potential readyma-
des«.��� Was Orozcos Strategie der Objekt-Appropriation betri�, so 
fällt seine Wahl auf Objekte, die er durch minimale Eingri�e � oder 
eine ganz große Geste � verrückt: ���� versenkte er das Riesenrad 
»Half-Submerged Ferris Wheel« zur Häl�e 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 (* ���� in Rio de Janeiro, Brasilien) 
arbeitet mit künstlerisch appropriierten Objekten jenseits des Mu-I.
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seums. ���� entwickelte er »Insertions into Ideological Circuits: Co-
ca-Cola Project« für »Information« � eine einschlägige Konzept-
kunst-Ausstellung des MoMA.��� Das Projekt, in dessen Rahmen 
Meireles Coca-Cola-Flaschen mit systemkritischen Botscha�en be-
druckte, wurde im Museum lediglich dokumentiert und lebte von 
der Dissemination der Pfand�aschen. 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 Schri� praktisch unsichtbar blieb, 
solange die Pfand�aschen leer waren. Erst nachdem sie mit dem dunk-
len Gebräu neu befüllt die Fabriken verlassen hatten, wurde die Schri� 
lesbar. Der Künstler bediente sich für sein Projekt einer massenpro-
duzierten Konsumware, deren Branding höchst aufgeladen war. Im 
Brasilien der ����er Jahre war Coca-Cola ein Symbol des globalisier-
ten Kapitalismus und US-Imperialismus. Während Konsumwaren 
und ihre Werbebotscha�en 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 Botscha�en zu verbreiten. 
	 Bereits in seinen Texten aus der ersten Häl�e der ����er 
Jahre hatte sich Meireles mit Kreislaufsystemen beschä�igt, 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���� 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 ����er und ��er Jahren jenseits des Museums statt�nden konn-
ten, war maßgeblich den von Land Art und Fluxus in den ����ern 
eingeführten Paradigmenwechseln geschuldet. Seit Smithsons �Non-
sites� kann Kunst im Außenraum statt�nden, während der museale 
Raum nur noch als Ort der Dokumentation dient.��� 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 Begri� naheliegt) 
gerne als �Readymade� bezeichnet werden. Im Rahmen der Aktion 
»Ausfegen« (����) wurde ein Besen, mit dem Beuys den Berliner 
Karl-Marx-Platz nach der Demonstration zum �. 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.��� 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 ���� 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 unau�älliger 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 (* ���� in Spring�eld, Illinois) zog 
bei der Umsetzung seines inzwischen wohl bekanntesten Werks die 
Straße der Galerie vor. ˜hnlich wie es später Orozco tun würde, er-
klärt er: »I like doing stu� better on the street, because art becomes 
just one of the objects that�s in the path of your everyday experience.«��� 
Und so breitete er an einem winterlichen Tag des Jahres ���� 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.��� 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).��� 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 ���� nicht weiter zu 
kümmern. Seiner generellen Arbeitsweise entsprach es, sich vor allem 
um die fotogra�sche Dokumentation seiner Projekte zu bemühen. 
Als Kunstaktion fand »Bliz-aard Ball Sale« erst im Jahr ���� durch 
einen Katalog des MoMA P.S.� institutionelle Anerkennung, welcher 
die Aktion in Form der dokumentarischen Fotogra�en Dawoud Beys 
wiedergab.��� Im Rahmen ihrer Monographie »David Hammons. Bliz-
aard Ball Sale« (����) erwägt Elena Filipovic die Frage, in welcher 
Relation Hammons� Projekt zu Duchamps »Fountain« steht. Auch 
sie zieht den Schluss, dass fotogra�sche 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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A��. 11	 Fotodokumentation: Jłrgen Chemnitz »Harvesting ice �oating 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.«��� Lippard beobachtete damals, wie an die Stelle der 
traditionellen Kunstgattungen Malerei und Skulptur �referenzielle 
Dokumentationssysteme� traten. Konzeptkunst konnte als epheme-
res Ereignis, �üchtiger 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 (* ���� 
in Kopenhagen). Sowohl »Ice Watch« als auch »Bliz-aard Ball Sale« 
bringen Post-Readymades als vergängliche dingliche Protagonisten 
temporärer Kunstaktionen ins Spiel. Im Jahr ���� platzierte Eliasson 
Bruchstücke des schmelzenden grönländischen Eisschilds vor den 
Toren der Tate Modern: Vierundzwanzig blaugrün schimmernde 
Findlinge, insgesamt ��� Tonnen weit gereistes Eis, das im milden 
Londoner Dezemberwetter langsam dahinschmolz (Abb. �����). An-
lässlich der UN-Klimakonferenz in Katowice sollten die Polareis-
Findlinge die Aufmerksamkeit der Ö�entlichkeit 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 ge�scht und in Kühlcontainern per Schi� von Grön-
land nach London transportiert worden.��� 
	 Nach zehn Tagen waren von diesem organisatorischen 
Großeinsatz nur noch ein paar Pfützen übrig. Das Wissen um Her-
kun� und Alter des sogenannten �ewigen Eises� verlieh der Schmel-
ze dabei eine gewollte Tragik. Die dislozierten Objekte sollten eine 3
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A��. 12	 Fotodokumentation: Jłrgen Chemnitz »Harvesting ice �oating in 
Nuup Kangerlua, Greenland, for Ice Watch in Paris«, 2015. 
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A��. 13	 Fotodokumentation: Studio Olafur Eliasson »Loading ice at Nuuk 
Port and Harbour, Greenland«, 2018. 

A��. 14	 Fotodokumentation: Olafur Eliasson und Minik Rosing »Ice Watch«, 
2018. Installation �or 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.��� Vergleichen wir »Ice 
Watch« mit »Bliz-aard Ball Sale«, so handelt es sich in beiden Fällen 
um Interventionen im ö�entlichen Raum. Eliassons Eis�ndlinge 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 ö�entli-
chen und sozialen Medien spekulieren konnte.��� 
	 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 (���������) verglei-
chen. Gonzalez-Torres entwickelte jene Werkserie zwischen ���� bis 
���� und adaptierte dabei die skulpturale ̃ sthetik 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 
ortsspezi�schen 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-Zerti�kat vor. Die 
ebenfalls im Zerti�kat 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 Au�ösung� 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)« (����) besteht beispielsweise nicht zufällig aus Kaugummis 
der Marke �Bazooka Bubble Gum�, welche in die roten, blauen und 
silbernen Farben der amerikanischen National�agge gewickelt sind. 
Dass darüber hinaus das Gewicht der Candy Spills eine besondere 
Bedeutung trägt, wird in »Untitled (Portrait of Ross in L.A.)« (����) 
sehr deutlich: Die ��� Pfund Bonbons (umgerechnet ��,� 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 ���� 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. �e 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.«��� 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 ����ern gras-
sierende AIDS-Epidemie und das fatale Versagen der amerikanischen 
Politik.��� 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 �nden 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-
deutungsau�adungen, 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 RØalisme, Fluxus, Happenings und 
Aktionskunst. Eine eingehende Untersuchung der Transformationen 
des Readymade-Konzepts im Spannungsfeld der Kunstströmungen 
der ����er Jahre legte Julia Robinson mit ihrer Anthologie »New 
Realisms. ���������: Object Strategies Between Readymade and 
Spectacle« (����) vor. Jüngere Kunstströmungen, die Nicolas Bour-
riaud Ende der ����er unter dem Schlagwort »Relational Aesthetics« 
(����) fasste, erscheinen wie eine Fortführung ebendieser Tendenzen. 
In seinem einschlägigen Text deutet der französische Kurator (zu 
dessen erklärten Vorbildern tatsächlich Pierre Restany zählt ���) Wer-
ke wie Gonzalez-Torres� Candy Spills als Verwirklichung einer 3
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 sthetik der Partizipation und sozialen Interaktion. Im Unterschied 
zu den oben betrachteten Post-Readymades �jenseits des Ausstellungs-
raums� und den Post-Readymades �in Au�ösung� 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 (* ���� in Detroit, Michigan) tragen 
Gebrauchs- und Alterungsspuren. Es sind Dinge, wie man sie in ver-
lassenen Häusern oder in desolaten Stadtvierteln am Straßenrand 
�ndet: 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 demogra�scher und sozioökonomischer Kontexte, deren ver-
haltene Ausdruckskra� der Künstler gekonnt aus ihnen hervortreibt. 
Seine Werke, wie auch seine Ausstellungen, bleiben seit einigen Jah-
ren konsequent titellos. Stets entwickelt er ortspezi�sche 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 E�ekt auf den White Cube, über I.
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den O�Doherty ���� schrieb: »it must be sheltered from the appea-
rance of change and time. �is specially segregated space is a kind of 
non-space, ultra-space, or ideal space where the surrounding matrix 
of space-time is symbolically annulled.«��� 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 ˜sthetik 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. ��). 
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 Karto�el). 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.��� 
	 Wenn sich in Alfred Hitchcocks »�e Birds« (����) 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 Eingri�e und die Dinge unseres 3
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A��. 15	 Installationsansicht: Michael E. Smith »Untitled«, 2018.
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Alltags o�enbaren ihr monströses Gesicht. Andererseits werden neue 
Wirklichkeiten denkbar, wenn das Disparate zu neuen Konstellatio-
nen zusammen�ndet. Michael E. Smith operiert mit wenigen, poin-
tiert arrangierten Objekten. Diese verkeilen, verfangen und nisten 
sich aneinander. Auf einem schmutzig-weißen Plastikgartenstuhl 
(»Untitled«, ����) lagert ein Tierschädel, dessen leere Augenhöhlen 
und kla�endes Maul sich in der Silhouette des Stuhls vexierbildha� 
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 LautrØamont von den mit Plastik-
müll gefüllten Mägen der heutigen Meerestiere gehalten? In verschie-
denen Werken des Künstlers �nden sich wiederholt die fragilen, 
hohlen Körper getrockneter Kugel�sche wieder. Dries Verstraete 
deutet das exotische Objekt als sentimentale Projektions�äche in-
mitten einer tristen Lebensrealität und ordnet es in die Herkun�swelt 
des Künstlers ein: »�inking about the artist�s personal past as an 
inhabitant of ruined Detroit in the ����s and ����s, you feel closer 
to understanding the �ickering 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 stu�ed 
pu�er �sh must have been for a boy in Michigan, what beautiful 
examples of animal intelligence and self-preservation.«��� 
	 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 Inbegri� 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 ����ern den Zustand der Postapokalypse. An die Stelle des 
enttäuschten Fortschrittsglaubens trat ein Zustand gesellscha�licher 
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 gesellscha�-
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 tri�, zeigte Smith ���� einen bis auf sein Metallskelett abgezo-
genen Flugzeugsitz (»Untitled«, ����). Seine nass glänzende Ober-
�äche 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 Ein�uss 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-
mentre�en von Arbeitshandschuh, toter Ratte, Plastikmüll, Ast und 
Eichenpollen überraschte die Philosophin mit einer eigentümlichen 
Ausdruckskra�: »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, stu� to ignore, except insofar as it betoke-
ned human activity (the workman’s e�orts. the litterer’s toss. the rat-
poisoner’s success), and, on the other hand, stu� that commanded 
attention in its own right, as existents in excess of their association 
with human meanings, habits, or projects. In the second moment, 
stu� 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 a�ects 
in me [...].«��� Wie Bennett beschreibt, erzeugen die im Müllhaufen 
kollidierenden Residuen menschlicher Bedeutungen und ihre Ero-
sion einen eigentümlichen A�ekt (auf ihr Buch »Vibrant Matter«, 
das mit dieser Episode einsetzt, wird Kapitel �� 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, wirtscha�liche 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 Gesellscha�skörpers gegangen und auch er 
habe sich vorgefundener Objekte bedient, um diese zu thematisieren.��� 
Mit Dingen wie Feldbetten, Filzdecken, Schlitten und Leichenbahren 
bezog sich dessen Kunst auf das Trauma des Zweiten Weltkriegs, das 
ab ���� gesellscha�lich aufgearbeitet wurde. So etwa auch in seinem 
bekannten Werk »Badewanne« (����), einer mit Mull und He�-
p�astern �verarzteten� Säuglingswanne.��� 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.«��� 
	 Wie bereits dargestellt wurde, sind Beuys� Objekte mit Be-
deutungen aufgeladen, die sich aus dem Kra�feld 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 gesellscha�licher Codes verlässt, die eine 
bestimmte soziale Schicht in Objekten (Mikrowelle, Hamsterball, 
Dreadlocks) intuitiv zu entschlüsseln vermag. Auch Luke Willis 
�ompson (* ���� in Auckland, Neuseeland) bedient sich Dingen, die 
auf gesellscha�lich verdrängte Realitäten verweisen. Auf der Berlin 
Biennale des Jahres ���� zeigte der Künstler drei Wasserspender aus 
glänzender Bronze (»Untitled«, ����). Sie waren unau�ällig in Rand-
bereichen der drei Hauptausstellungsorte installiert und inkorporier-
ten Bauteile von Becken, die in den USA der ����er Jahre für farbige 
Menschen vorgesehen waren. Während sich Beuys �irgendeiner� Ba-
dewanne bedient, sie mit Fett künstlich altern lässt��� und zur Alle-
gorie von Heilung und Wiedergeburt macht, greifen �ompson und 
Michael E. Smith in ihren Arbeiten auf Objekte mit bewegten Bio-
graphien zurück. Im Hinblick auf Smith erklärt Jonathan Gri�n: 
»the objects to which he is drawn must have accumulated something 
� not a soul but maybe just soul � along their journeys through the 
world. �ey are absorbent, he says, like the carbon �lter in a �sh 
tank.«��� Die Objekte Smiths und �ompsons 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.��� Im Umkehrschluss können wir festhalten: Würden 
�ompsons restaurierte Trinkbrunnen als �Requisiten� oder �Fakes� 
entlarvt, so käme das einer konzeptuellen Auslöschung des Werks 
gleich. �ompson Objekte beanspruchen faktische Beweiskra� in 
einem historiographischen Indizienprozess � ob Trinkbrunnen-Frag-
mente aus der ˜ra der Apartheid oder Grabsteine eines rassistisch 
getrennten Friedhofs auf Fidschi (auf �ompsons Werk »Sucu Mate /
Born Dead« wird Kapitel �� näher eingehen). I.
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	 Der Zeugnischarakter der Dinge ist auch die treibende Kra� 
des mehrteiligen Werks »Objects of War« der libanesischen Künst-
lerin Lamia Joreige (* ���� in Beirut, Libanon). Joreige ist Teil einer 
Generation libanesischer Künstler:innen, die sich zu Beginn der 
����er in dokumentarischen Medien wie Film, Fotogra�e und künst-
lerischen Archiven mit den materiellen und psychosozialen Spuren 
des Kriegs auseinandersetzten.��� Joreiges Arbeit an »Objects of War« 
begann ���� � 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 
bekämp� hatten. Die vier Teile des Fortsetzungsprojekts (»Objects 
of War, No. �«, ����, bis »Objects of War, No. �«, ����) be�nden 
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 Ko�er im Stil der ��er 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 ����er 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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A��. 16	 Filmstill aus Lamia Joreige »Objects of War 1«, 2000.

A��. 17	 Installationsansicht: Lamia Joreige, »Objects of War, Playing Cards � 
Nesrine Khodr«, 1999 (fortlaufendes Projekt).
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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 MacGu�ns funktionieren � sie setzen Erinnerungen 
in Gang, die mitunter schnell von ihnen abdri�en. 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 Lu�schutzkeller (Abb. �� und ��). 
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 au�ewahrte. 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 �ction. I 
collect [�], always pointing to the gaps and possible losses in what is 
remembered.«��� Joreige setzt dem �objektiven� Narrativ o�zieller 
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 �ompsons 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-
gra�schen und diskursiven Rahmung. Es funktionierte also nicht 
ohne Weiteres als Fremdkörper im Ausstellungsraum, wie heute noch 
o� kolportiert wird. Auf der Suche nach signi�kanten 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 �ndet immer neue Spielweisen, welche sich 
von den ober�ächlichen Charakteristika eines klassischen Readymade 
(�Nicht-Kunstobjekt im Ausstellungsraum�) mitunter weitgehend 
ablösen. Die uns zur Verfügung stehende kunstwissenscha�liche 
Terminologie vermochte die oben skizzierten Fälle noch nicht klar 
zu unterschieden, weshalb hier der Sammelbegri� �Post-Readymade� I.
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