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ir schreiben das Jahr
1917. Am 9. April
wird im New Yorker
Grand Central Palace
die erste juryfreie Ausstel-
lung in den Vereinigten
Staaten er6ffnet. In den Sta-
tuten der im Dezember
1916 gegriindeten »Society
of Independent Artists, Inc.«
heifit es, dass »jeder Kiinst-
ler, der Staatsbiirger der Ver-
einigten Staaten oder jedes
beliebigen auslandischen
Staates ist, Mitglied der Ge-
sellschaft werden kann, in-
dem er zu diesem Zweck ein
Formular ausfllt, einen ein-
maligen Betrag von einem
Dollar sowie einen Jahresbei-
trag von funf Dollar bezahlt
und an der Ausstellung der
Gesellschaft in dem Jahr teil-
nimmt, in dem er Mitglied
geworden ist«.
Auch Richard Mutt hat das
Angebot der Independents
zur Selbstproklamation als
Kinstler angenommen. Es
wird ihn — wenn auch mit
Verspatung — weltberiihmt
machen. Denn Richard Mutt
reichte ein Werk besonderer
Art ein: »Fountain«, ein um-
gedrehtes und signiertes
Urinoir aus schimmerndem
Porzellan.
Insgesamt 2125 Werke von
1235 Kinstlern wurden im
Grand Central Palace ausge-
stellt, Richard Mutts »Brun-
nen« aber war nicht dabei.
Sein Werk fiel der Zensur
anheim, auch wenn heute
niemand mehr mit Be-
stimmtheit zu sagen vermag,
ob es hinter einer Trenn-
wand verborgen, gestohlen,
aus Verfahrensgriinden ab-
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Duchamps Frage
nach dem Ding

gelehnt oder einfach fortge-
schafft wurde. Sicher ist,
dass »Fountain« nicht im
Katalog aufgefuhrt wurde
und der Vorstand der Inde-
pendents am Tag nach der
Vernissage eine Pressemittei-
lung verbreitete, die keinen
Zweifel an der Ablehnung
l4sst: »Die >Fountain« ist viel-
leicht dort, wo sie hingehort,
ein sehr nitzlicher Gegen-
stand, aber er gehort nicht
in eine Kunstausstellung und
ist kein Kunstwerk nach wel-
cher Definition auch
immer«.

enau um diese Frage
aber wurde im zwan-
zigsten Jahrhundert er-
bittert gestritten: Was
ist Kunst? Schau- und
Kampfplatz zahlloser Erwei-
terungs- und Erneuerungs-
versuche war dabei vor al-
lem die Malerei. Aber viel-
leicht muss die Geschichte
der Kunst der letzten hun-

dert Jahre vor dem Hinter-
grund eines allgemein verén-
derten Verhéltnisses zu den
Dingen ganz anders erzahlt
werden?

Auch wenn die Autorschaft
Marcel Duchamps damals
weitgehend hinter dem
Pseudonym Richard Mutt —
als dessen Verteidiger er auf-
trat — verborgen geblieben
scheint und das &ffentliche
Interesse an dem Skandal, in
dessen Verlauf Duchamp
und Walter Arensberg aus
dem Direktorium austraten,
gering geblieben ist, so
wurde das zum »Brunnen«
mutierte Pissoir, dessen Ori-
ginal langst verschollen ist,
doch im Lauf der Zeit zu ei-
nem der bekanntesten Wer-
ke der Kunst des Sakulums,
Duchamps Ready-mades
gleichsam zum Synonym fiir
die Umwalzungen, die den
Kunstbegriff von Grund auf
verdndert haben.

inen Monat nach dem
kleinen Skandal erschien
in der Kinstlerzeitschrift
»The Blind Man« ein Ar-
tikel, der den »Fall Richard
Mutt« aus der Sicht Du-
champs und seiner Freunde
zusammenfasst: »Sie sagen,
jeder Kinstler, der sechs
Dollars bezahlt, konne aus-
stellen. R. Mutt sandte seine
Fontane ein. Ohne Diskussi-
on verschwand dieser Artikel
und wurde nie ausgestellt.
Welches waren die Griinde,
um die Fontdne von Mr.
Mutt abzulehnen:
1. Einige behaupteten, sie
sei unmoralisch, vulgar.
2. Andere, sie sei Plagiaris-
mus, ein schlichtes Stiick
Klempnerei. Nun aber ist die
Fontane von Mr. Mutt nicht
unmoralisch, das ist absurd,
nicht mehr als eine Bade-
wanne unmoralisch ist. Sie
ist ein Zubehor, das man
taglich im Schaufenster eines
Klempners sieht. Ob Mr.
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Mutt die Fontdne mit eige-
nen Handen gemacht hat
oder nicht, ist unwichtig. Er
wdhlte sie aus. Er nahm
einen gewodhnlichen Artikel
des Lebens, stellte ihn so
auf, dass seine nutzliche
Bedeutung verschwand hin-
ter dem neuen Titel und
Standpunkt, schuf einen
neuen Gedanken fir dieses
Objekt. Was die Klempnerei
angeht, ist das absurd.

Die einzigen Kunstwerke, die
Amerika hervorgebracht hat,
sind seine Klempnereien und
seine Briicken.«

uchamp versah in sei-
nen Ready-mades die
Dinge mit einer neuen
Signatur. Indem er ge-
wohnliche Gegenstande wie
einen Flaschentrockner, ei-
nen Metallkamm oder eine
Schneeschaufel gerade nicht
anhand des Geschmacks
auswabhlte, wollte er der Ba-
nalisierung der Dinge entge-
genwirken. Das Besondere
seiner Strategie bestand we-
niger darin, die Macht einer
institutionellen Rahmung
aufzudecken, die dartiber
entscheidet, ob ein banales
Ding ein banales Ding oder
ein Kunstwerk ist, das ledig-
lich wie ein banales Ding
aussieht. Mitten in der durch
die Industrialisierung und die
Massenproduktion ausgelds-
ten Krise der Malerei hat er
vielmehr eine radikale Lo-
sung vorgefuhrt, die freilich
erst mit erheblicher Verspa-
tung aufgegriffen werden
sollte. Zunachst lieferte Du-
champ mit seiner »Foun-
tain« das Unerwartete an-

stelle des Erwarteten und
griff dabei kithn auf einen
Urteilsspruch voraus, der
sich erst retrospektiv einstel-
len konnte.

iographisch folgte Du-

champ der Einsicht,

nicht langer als Maler

im gewohnlichen Sinn
des Wortes weitermachen zu
wollen. Sozial- und kulturge-
schichtlich aber reagierte er
auf den in der Folge der
Industriealisierung verander-
ten Status der Dinge sowie
auf ein in der Kunst herr-
schendes Klima, das von
dem Geflihl getragen wurde,
die Malerei sei dabei, als
Handwerk abzusterben.
1909 hatte Filippo Tommaso
Marinetti einen Rennwagen,
»ein aufheulendes Auto, das
auf Kartatschen zu laufen
scheint«, fur schoner erklart
»als die Nike von Samothra-
ke«; Fernand Léger sprach
1914 von zahllosen Beispie-
len fiir einen »Umbruch«
und von gravierenden Ande-
rungen im Bereich des Visu-
ellen, und Malewitsch kon-
statierte einen »Neuen Rea-
lismus in der Malerei« und
betonte die Notwendigkeit,
die Beziehung des Kinstlers
zu den Formen der Dinge im
Leben zu klaren: »Das neue
Leben von Eisen und Ma-
schine, das Gebrill der Au-
tomobile, der Glanz der
elektrischen Lichter, das
Brummen der Propeller — all
das hat die Seele erweckt,
die in den Katakomben der
alten Vernunft erstickte; sie
ist in die Verflechtung der
Wege von Himmel und Erde
hinausgetreten.»Wenn alle
Kunstler die Kreuzungen die-
ser himmlischen Wege sehen
wirden, dann wirden sie
keine Chrysanthemen
malen«.

o unterschiedlich die
kinstlerischen Reaktio-
nen auch ausfielen, in
Maschinenglauben und
Technikfaszination driickte
sich die verdnderte Stellung
des Menschen zu den Din-
gen aus. »Wenn, schreibt
Stanislaus von Moos in ei-
nem Essay zu Siegfried Gie-
dions »Herrschaft der Me-
chanisierung«, »die Astheti-
sierung des Alltéglichen, die
Nobilitierung des Banalen

ein roter Faden ist, der sich,
aus welchen Motiven auch
immer, von Duchamp Uber
Léger bis zur Pop Art durch
die gesamte Geschichte der
Moderne zieht, so bot Ame-
rika seit je das faszinierends-
te Rohmaterial flir solche
kulturellen Explorationen«.

hne solch grundlegen-
de Verdnderungen der
Lebenswelt hatte Du-
champs ironische Geste
kaum die mit der Verzoger-
ung von einem halben Jahr-
hundert eingetretene Wir-
kung einer Detonation ent-
falten konnen, deren Druck-
wellen bis heute spirbar
sind. Verstandlich wird das
Geschehen erst, wenn man
erkennt, dass sich Duchamps
Ready-made-Konzept paral-
lel zu seiner — ebenso legen-
dar gewordenen wie um-
strittenen — Aufgabe der
Malerei entwickelte. Du-
champ, der 1915 erstmals
nach New York reiste, war
dort bereits 1913 mit seinem
»Akt die Treppe herabstei-
gend«, der bei der »Armory
Show« gezeigt wurde,
berihmt geworden. Anhand
des Erfolges eines Werks,
das seine Kubisten-Freunde
in Paris aufgrund des ins Bild
geschriebenen Titels abge-
lehnt hatten, bemerkte er,
dass selbst ein Kiinstler, der
mit keinem besonderen Ta-
lent ausgestattet war, durch
harte und konsequente Ar-
beit erreichen konnte, als
Maler geachtet zu werden.
Doch war dies einmal ge-
schafft, weshalb sollte man
es noch einmal tun? Im bes-
ten Fall wirde man sich wie-
derholen, aus Gewohnheit
einem Handwerk nachge-
hen, das im Grunde Uberholt
war, hatten doch Mechani-
sierung und Arbeitsteilung
den Handwerker in den mei-
sten gesellschaftlichen und
wirtschaftlichen Bereichen
ersetzt. Weshalb sollte der
Maler davon verschont blei-
ben?
Nicht nur Duchamp hat da-
mals die Frage umgetrieben,
ob und wie der Malerei noch
Bedeutung verliehen werden
konne. Wie aber kann die
Malerei ihre eigene Tradition
fortsetzen, ohne sich in for-
malen Wiederholungen zu
erschopfen? Sich einfach un-

empfénglich fir die Krise zu
machen, wiirde jedenfalls
nur dazu fuhren, die Malerei
als etwas zu betreiben, was
Duchamp »olfaktorische
Masturbation« nannte.

istorisch betrachtet

blieb wenigstens ein

Ausweg offen — jener

der Abstraktion. Denn
diese versucht jenseits der
Wiederholung bloBer maleri-
scher Konvention ein Bild zu
schaffen, dessen Gehalt oder
Sujet seine Form ist, ein Bild,
das nicht das Handwerk fei-
ert, sondern die Idee der
Malerei. »Der Ubergang zur
abstrakten Malerei«, schreibt
Thierry de Duve, »war die
entscheidende Etappe, durch
die der Niedergang der Ma-
lerei als Beruf anerkannt und
ihre momentane Wiederge-
burt als Idee vollzogen wur-
de.« Der Zwist zwischen je-
nen, die sich in der Figurati-
on verschanzten, weil sie
nicht wahrhaben wollten,
dass auch die Kunst dem ge-
schichtlichen Wandel Tribut
zollen muss, und den Ab-
strakten, die — mit grofRem
Erfolg — das Projekt einer
autonomen und avantgardi-
stischen Kunst vorangetrie-
ben haben, hielt den Kunst-
betrieb lange Jahre in Atem.
Dann schlug die Stunde Du-
champs, auch wenn sich die
Urszene in den Jahren un-
mittelbar vor und wahrend
des Ersten Weltkriegs ereig-
net hat.

as Exempel, das Du-
champ mit seinen
Ready-mades und sei-
nem freien Leben als
Kunstler geliefert hatte, lei-
tete in den Sechzigerjahren
eine Umorientierung der
Kunst ein, an deren Folgen
wir noch heute laborieren:
Wenn sich Kiinstlersein nicht
darauf beschrankt, ein be-
sonderes Objekt herzustel-
len, das als Kunstwerk be-
trachtet werden kann, so
tritt der Aspekt origindrer
Produktion in den Hinter-
grund. Das verandert nicht
nur den Begriff des Kiinstlers
hin zu einem exemplarisch
Wahrnehmenden, es setzt
auch den Betrachter als Voll-
ender des Werks an die Stel-
le des Kreators. Der Kinstler
wahlt aus, orientiert die Din-
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ge aber zugleich neu im Hin-
blick auf einen alternativen,
in diese eingeschlossenen
Sinn. Die Dinge sind nicht
langer bloRe Dinge oder Zei-
chen guten Geschmacks;
kunstlerisch animiert geben
sie Auskunft Gber die Ver-
héltnisse in der Welt. Der
Begriff des Kunstwerks ver-
dndert sich grundlegend:
fortan bedeutet das Wort
Kunst »wahlen«, und das
Wort »Kiinstler« bezeichnet
denjenigen, der wahlt. Und
weil jede Replik eines Rea-
dy-mades denselben Aussa-
gewert hat, verschwindet
auch der Begriff des Origi-
nals. Nun ist auch die Kunst
in jene Distanz versetzt, in
die der Konsument geraten
ist, der keinen Bezug zum
Herstellungsprozess eines
Gegenstandes mehr besitzt

und eines solchen auch nicht
mehr bedarf, um am Zirku-
lationsprozeB der Waren teil-
nehmen zu kénnen. Allein
die achtziger Jahre boten
eine Art Intermezzo, suchten
sie, im Irrglauben, die Ge-
schichte sei an ihr Ende ge-
kommen, doch mit neo-ex-
pressivem Schwung aber-
mals das Projekt einer Male-
rei zu renovieren, die sich
ans ewig Menschliche hélt.

ar die traditionelle
Position des Kiinstlers
dadurch geprégt,
dass er ein Werk her-
vorbrachte, in dem sich sei-
ne Stellung in und zur Welt
ausdrtickte, so ist nach Du-
champ der Kiinstler jemand,
der seine Haltung als Werk
entwickelt, gleichviel in
welch unterschiedlichen ma-

teriellen Gestalten diese Hal-
tung erscheint. So bildet sich
in der anagrammatischen
Strategie der Ready-mades
die inzwischen permanent
gewordene Mechanik einer
Umschreibung der Bedeu-
tung und der Funktion die-
ser Dinge ab.

er Ubergang vom Stil
zur Haltung, von der
Herstellung eines
Werks im Sinne der
Tradition zur kinstlerischen
Geste als Werk, diese Revo-
lution des Kunstbegriffs, ist
womoglich nur das stille Au-
ge eines riesigen Sturmes,
der Uber das Jahrhundert
hinweggezogen ist und die
Ordnung der Dinge durch-
einandergewirbelt hat. In der
Kunst ist Duchamp der Vater
dieser Passage von der Pro-

Einige behaupteten, sie sei ein schlechtes Stiick Klempnerei: Eine Replik von Duchamps beriibmter, mit »R. Mutt« signierter
»Fountain« im Atelier des Kiinstlers. Foto: Wolfgang Haut, Frankfurter Allgemeine Zeitung.

duktion zur Rezeption, gera-
de weil seine Haltung iro-
nisch-distanzierter Indiffe-
renz jede Eindeutigkeit ver-
meidet und den Dingen ih-
ren Ratselcharakter zuriick-
gibt. Mit seinen Ready-
mades hat er das Problem,
ob Kunst figiirlich oder ab-
strakt sein misse, gelost, in-
dem er es zum verschwin-
den gebracht hat. Weil das
Machen verschwunden ist,
ist von der Kunst nur ihr
Name geblieben. B

Der hier abgedruckte Artikel
von Thomas Wagner ent-
stammt der Beilage »Bilder der
Zeit« der Frankfurter
Allgemeinen Zeitung vom

27. November 1999. Die
Nachdruckgenehmigung wurde
uns freundlicherweise vom
Verlag erteilt.
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