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1. DER ABDRUCK ALS l’ROZ‘EI)U‘R
DUCHAMPS ANACHR()NISMUS

2 inderselben: Guftform (?) hergestelle
infra-geringe Differenz. Afle )id('nli.\'(/l('m} ) : ol

so identischer sie sind), niherm sich dieser infra-geringen Differenz an.
214'('1' Menschen sind kein Beispiel dey Identiti,
Differenz voneinander l'(‘r,\‘('/II'(’(I(”‘I. [...] Besser v
zugehen, der 2 Identische. voneing
gemeinerung akzepticren, dic

1 1 o or durch eine
Formen unterscheiden: sich voneinander dur i i

; ' Py A, ’ I
Objekte, so identisch sie auch sein magen (1

sondern durch eine abschiit=bare il]ff(lel’rl,I{lk;(—

rsuchen, auf den infra-geringen A(I},cfm;/(f',(;’”_
mder trennt, als aus Bequemlichkeit die sprachliche Vera
Zwilliuqr 2 H/'a.\',\'('rrropﬁ'u oleichen lafit. «

Marcel Duch

5 303
1 (
amp, Notiz vom 29. Juli 1937

Kritische Formen: Dey Abdruck als Ablehnung

Warum Duchamp? [st e wirklich wiinsche
auf dieses Werk zuriickzukomme
nossische Kunst s weit pol

nswert, noch einmal — wieder C"”?MI‘

n, das den kritischen Diskurs iiber die zeitge-
arisiert hat,
lose (}lcichgiiltigkcit blicben? W
cinmal -

al} nur erbitterger Streit oder tL‘ill];lh“]?];
nn-ich eingangs dieses Buchs vorschh‘lgv “[()I‘m
en Blick auf die kleine Skulptur Weibliches 1‘('liql"‘1 ])];u
ann weil mir scheing, dap diese Polarisicrung der Kritik, d““ ! -
oft nur Wortgefechte {iber Definitionen ung unvereinbare Axiomatiken herv
brachte, vielleicht nichgg anderes bedeutet als eine
schen, dag heiBe, sich auf die vigye

einzulassen . Denn eine
kunstkritische

- wieder einmal — d
zu richten, |

n un

obskure Weigerung, hn'lzlzlt;
lle und prozessuelle Komplexitit des ()bjticg
dutomatische und triviale Polarisierung des
ann nur ein Werk bewirke
simpliﬁlicrt, auf eine Apt dsthetisches Erke
Worauf ist dieses Werk
»Neuheitq und se

dermaflen : et
n Diskurses k n, das zuvor th"”mm.l.t §
mungszeichen reduziert worden -l]j]c
't worden? Offenbar auf seine radika

assenschaft«, wie
Istorerische Hinte
= nicht mehy und nic}
Ende der Kunste, 305 Was, sagen wir e
ein einzelpes Werk recht viel wire
und das »Ende der Kunste haben einen Name
Jeder kenn: Ready-made. Manchen ge
m Pissoirg zu se
;llm‘thile)dm chrlc

aber polarisie
ine »Hinter]
4 Seine nzZe
Jahren hiufig meinte

. st des 20-
man so sagt, in der Kunst de
Jahrhundergs,

lassenschaft«, wie man in J'i"”gcflui
1t weniger als dag »sclbstlniirdcnstll:d
s ruhig, fiir einen einzelnen Mcllschmhl«lf‘t«
. Die »Zcrstiirung«, die »Hinterlassensc h{ .
= einen fremden Namen, (lt‘n
nigt er, um in Marce] Duchamp nur ¢

s n
3% Hier und da geniigt er, um am Ende vO
gungen, die gjch einem ebe
nalen Ressentiment verdanken, autoritire Gle
zeitgendssische Kunst ist eipy Nichts« ode
ges 367

"Mann mit de he , S
150 nachhaltigen wie 1'r1':1“i‘:c
ichungen aufzustellen wie »; =
r»Kunst ist heute etwas vollig Belieb

Daher dje Irrit;ltion, die
verfolgt: {ibera]] sche
bekimpfie

Amp
Jeder versplirt, der diese Debatten iiber l)uch‘”l':]}g
Nt ein upd derselbe Rufiiber dag Schlachtfeld zu hallen, jt;.
nsich dje verfeindetey Parteien iy, Namen ein und desselben Worts:
»beliebig. Wenn dje

richter deg Re:

a3 es
réldiklllcll Ve «ldY»l]]ild(.‘ bCh’JUPtt‘ll, d““
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¢hwas Beliebiges ist, iuBern sie offenkundig ein Urteil des grenzenlosen Ekels, in
dem ¢in Bedcutungsn%pekt aus dem Umfeld von Kanalisation, Unflat, »Scheif3e«,
aber auch von »Tohuwabohu« und »Hexenkessel«@® sich mit einem anderen Be-
dcutungsaspckt aus dem Umfeld der unmotivierten Absicht, der abstrakten Spra-
che, der reinen Idee und der Abwesenheit eines anerkannten Kunstobjekts ver-
mengt. Dieses Urteil der Abscheu wiederholt aber, gleichsam spiegelbildlich,
denselben Ausdruck, den Thierry de Duve in einem positiven und analytischen
Sinn verwendete, um die »performative« Logik des Ready-made und seine »Re-
Sonanz« als das allgemeine »Gesetz der Moderne« zu beschreiben: mache etwas
B(’Il’(’l}l:qu_}(")

Der Antagonismus dieser Standpunkte birgt also, zumindest auf einer Ebene,
cine Art Symmetrie, deren Mittelachse die »Beliebigkeit« bildet. Worin besteht
aber dje gemeinsame Ebene oder der gemeinsame Punkt? Beide Standpunkte
scheinen mehr oder weniger explizit darauf hinauszulaufen, in dem hochst para-
doxen Werk Duchamps das Kriterium der Singularitit des Objekts zu verwerfen:
die spezifisch materielle Komponente, die Eigentiimlichkeiten der Faktur, der
HL‘I‘ste]]ung, die Spuren des Verfahrens oder der Arbeit, all das, was durchaus von
Belang ist, wenn man eine Skulptur von Donatello oder Rodin betrachtet, ist es
nicht mehr, wenn man sich mit Marcel Duchamp befalit. Das Fountain betitelte
l{c;\dy—madc — das Urinoir, das Duchamp 1917 unter dem Pseudonym R. Mutt
2ur Ausstellung der Independents einreichted”” — ist verloren; trotzdem ist es das
mcistbt‘spmchenc Werk des Kiinstlers. Als Objekt einer »Edition« ist es heute n
mehreren Museen zu besichtigen: ein bloBes industrielles Serienprodukt, dem
T“rgendg (abgesehen von der Signatur) die yHandschrift« des Kiinstlers anzusehen
Bt was erkliren mag, daB eine Replik — oder ein beliebiges anderes Urinoir —
f)hne groBe theoretische Probleme seinen Platz einnehmen kann. In diesem Fall
St ein Exemplar so gut wie das andere (glaubt man zamindest). Das heilt, daf3
sein Wert nicht in dem Objekt selbst liegt (so mochte man zumindest glauben).
Nur die allogemeine Idee, dcr\Entsch]uB, cin solches industrielles Objekt so wie es
18t im Rahmen einer Kunstausstellung zu prisentieren, verdient anscheinend, dis-
Kutiert 2y werden (man tut es bis zum Uberdrul).

T])ierry de Duve sprach von dem »Beliebigen« — Urinoir oder Flaschentrock-
ner, Kamm oder Huthaken — als einer sregulativen Idee der modernen und zeit-
8endssischen Kunste. 7' Diese Idee brauche nicht in einer eigens hierfiir gefertig-
tf‘ll und bearbeiteten materiellen Singularitit eingezeichnet zu sein. Es gentige, dal3 sie
%wh in der groBemoglichen Allgemeinheit eines Satzes ausdriickt, der performativ mit
rgendeinem Objekt verkniipft ist: »Das Ready-made, schreibt de Duve, »ist
Wc‘iﬁ‘r ein ()bjckt noch cine Gruppierung von Objekten, weder eine Geste noch
€ne kiinstlerische Intention, sondern es ist ein Satz, der einem absolut beliebigen
Objekt anhaftet und der besagt: Dies ist Kunst.«<7* Wo Breton von der »Krise des
Cegenstandes sprach, wo ;n;mchc Kunsthistoriker eine »Aura« des alltiglichen
(,;Qgclmi“ldﬂ oder einen »emblematischen Realismus<? suchten, streicht die Per-
t(.)”“““7—-Hyp<)thcxc den Gegenstand radikal aus dem Bereich ihrer Interpreta-
ton 375 yop l)uch;lmps Operation bleibt somit nur cine diskursive Operation
oder ¢ipe Operation tiber den Diskurs: cine Operation iiber die Bedeutung und

die - %
lic »Institution der Kunst.
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itution. In
. : s Evaoe de stitution.
Zweifellos stellt das Ready-made als Kunstobjekt die Frage der In Hathe-
g i ; " S _ . Lt T - o1 ZUr A
dieser Hinsicht sing die Gedanken cmiger amerikanischer Philosophen

tik noch immer von un

bestreitbarem Interesse
ptom wovon? Eipe

r bestimmten Idee de
tus des Kunstobjekts urteilt, d
sche, daB eg iberhaupt nicht existiere,
dall Arthur Dango seine Uberle
werken und reinen realen Dinge
n Beispielen er]
rung der Grundproblematik
Riiickgriff auf fiktiye Be

xXis des

—und sei es als Symptom.'wﬁ 5}{]]]—
r Institution, die so abstrakt iiber ficn 5,.&]:
all man letztlich den Eindruck gewinnt, sie Wu,”{

So ist es unter anderem schr bczmchnc”;:
gungen zu dem Verhiltnis zwischcn'»K“'_‘i_
n«anhand von l’scudo—()bjcktcn, von mcht—.l L“‘.—
autert, was offenkundig cine erhebliche VC]T;I-r
der Begriffe Kt und real zur Folge hat. De

ispicle — in der an
( }cdnnkcncxpcrimc
champ inmiteen einer Re
crfundenen Beispie

len kiinstlerische

alytischen Philosophie cine gingige Pr J_
nts — flihrt in diesen Fall dazu, dafl der Name Du
the von weder rkiinstle
len erscheint, ge el
Kunst« — {iber l)uchmnp, tiber die gesamte moderne Kunst..' ;
Von der »Verklirung des Gewdhnlichen« big zur »Beliebigkeita ist h1cf' ‘l.u:f
cin kleiner Schritt, 5o als legitimierte die »Beliebigkeita o priori den l{iickgrlﬂ n
solche teils naiven, teilg grotesken Beispiele. Ich kann darin nur Wi”t‘“t.]“;h c‘”
viale Alibis sehen — schematische V()rsrc]]ungcn von Kunstwerken, auf Erken
nungszeichen reduziert -, deren Verwe
»Kuns‘tphil()ﬂophcn« das Leben leich m
te zu lwtr;u‘htcn, k

da noch, aulle

ad hoc
rischen« noch »realene, ad

o . . . 3 N 120N0S€¢
folgt von einer rinstitutionellen« Diag
tiber die »regle

ndung nach sophistischer Manier (‘{cnl
acht: so kann er sich ersparen, die ()b]c'k‘
thre Geschichte zu studieren. 37" Was blml:l,;
r;]l]gcmcincrung, die so apodiktisch auftritt, da

. . PO zelgte
20gen nennen kanp? Im diametralen Gegensatz hierzu zeig
schon das Beispie

ann sich ersparen,
I einer idealen Ve
man sie nur {jbe
I der romische
anden singulirey Objekten, die s
stellung (den p
l)cxtinmwn.

. . Wy - Institution sich
N tmago, inwieweit dje Frage der Institution l
; ie die Her-
€ erzeugt, an den technischen Modellen, die die Fk
\ . E iecer eKte
rozel}) und den Grundgedanken (das Paradigma) dieser Obj

und schlieBlich an den zeitlichen Model

b et -
len, die diese Institution he
vorbring, messen lassen mug.

Die Institution deg Ready-made scheint bis he i

gebracht zu haben, Beziiglich des Objekts wird Duchamps Werk zumeist als eine
/\nwmnlungﬁy von Beliebigkeiten betrachtet, als irgendeine zum kiinst]criSCh‘"”
kt erhobene Allgemeinheit, Beziiglich des Zcitmodc”fVC"WC]S[
deutungsloge Allgemeinhei fast zwangsliufig auf die - bis zum Ubwdtllﬁ
wiederholte — [dee vom Verlust des Ursprungs und vom Tod der Kunst. Beziig-
lich deg prozessuellen Modells scheinen alle, oder fast alle
emnig tiber Marcel Duchamps Mord am »Metier de
erhobene Belicbigkeit nd der Tod dey
Zusammengenommen dje
Kiinstler frijherer
Kunstwerks

ute nur negative Modelle hervor-

/\uwtcllungmbjc

diese be

Kommentatoren sich
r Kunst« die zum Kunstwerk
Kunst im althergebrachten Sinn crgcbcln
Annullierung dey Technik (also desjenigen, worauf die
Epochen ihren Stolz l)cgriindctcn), kurz, die Reduktion des
auf eine bloBe »ldeed oder »Intentione.

Diese Ansichten sollte m

. . S )
an nich pauschal verwerfen, sondern sorgsam vot
allen Seiten l)ctr;u'htcn, wie eine

n Handschuh umstiilpen, um ihren Blickpunkt
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zu dialektisieren — um zum »Gegenpart« durchzudringen. Das Innenfutter ist
nicht sichtbar, doch nur es pflegt die Hand zu beriihren: es lohnt sich, hier eini-
ge Motive herauszuarbeiten. Das erste, die Institution, verlangt bereits einige
Am“”kllllgcn. Duchamyp wird oft als eine machiavellistische Gestale dargestellt,
als einer, der die Institution der Kunst manipulierte, um sie bis zum aubersten
Paradox und schlieBlich zum Suizid zu treiben: ein »symbolischcr Gewaltstreiche,
den er, »als guter Schachspieler, mit »bewubBter und gewappneter Intention«
fihree, wie Pierre Bourdicu schreibt, der den soziologischen Beweis gleich mit-
liefert (der im »kiinstlerischen Milieu« geborene Duchamp befand sich offenkun-
dig »im Feld der Kunst wie ein Fisch im Wasser«).37 Eine Intention, der heute
oftmals ein Ressentiment entgegengebracht wird, wie es der kleine Kaufmann
gegen denjenigen hegt, der als erster auf die Idee kam, mit Nichtstun groffe Sum-
men zu verdienen: beispielsweise die Idee, seinem eigenem Kamm, seinem Hut-
haken oder einem industriell gefertigten Urinoir einen vollig unwahrscheinli-
chen Marktwert zu verleihen.

Dieses Portrait des Kiinstlers als Manipulierer von Institutionen und als Spe-
zialist der medialen Eigenwerbung ist in der Duchamp-Kritik — oder vielmehr
Anti—])uC]"“”’P‘KTitik — ebenso gingig wie historisch unzutreftend. Es ist eine
Phllntasm;mschc Projektion hochst sichtbarer heutiger Praktiken auf eine Welt
{ele Avantgarde der ersten Jahrzehnte dieses Jahrhunderts), die damals in einer
gesellschaftlichen Unsichtbarkeit arbeitete, von der man heute kaum mehr cine
V()rgtt’l]lmg hat. Doch man sollte sich zumindest einige signifikante Tatsachen
und einige Uberlcgungcn Duchamps zu diesem offensichtlich grundlegenden
Problem der kiinstlerischen Institution ins Gedichtnis rufen.

1912 befand der junge, fiinfundzwanzigjihrige Maler sich »im Feld der Kunst«
wie ein Fisch ... auf dem Trockenen. Nachdem man ihn gedringt hatte — wobei
Duch“““W Briider die Rolle von aktiven Mittelsmannern {ibernahmen —, den
Ak, cine Treppe herabsteigend vom Salon des Indépendants zuriickzuzichen, mg
Marcel buchstiblich sich selbst aus dem »Milicu« der Pariser Malerei zuriick: die
Reise nach Miinchen, die Arbeit als Bibliothekar in Sainte-Genevieve, die Ein-
SChrCibUHg aus Liebhaberei an der Bibliothekarshochschule.®* Diese Fliichtigkeit
(die Pierre Cabanne spiter als einen fast physischen Aspekt von Duchamps Per-
$Oonlichkeit beschrieb®) war von langer Dauer. Sie war zuniichst das Resultat
emer entschieden intellektuellen Einstellung, die Ablehnung der kiinstlerischen
Clownerie wie des kiinstlerischen Korporatismus und das Bekenntnis zu emner
Wi”lipic“ geistigen Titigkeit.$** Sie war zum sweiten das Resultat einer absolut
“gentiimlichen und entscheidenden Herausforderung, einer Lebenskunst, einer
cthischen Entscheidung: sich die Freiheit zu nehmen, ein Werk — das Groffe Glas
~ticht auszustellen, von dem er wuBte, daf es ihn fiir lange Zeit in Anspruch neh-
men wiirde 3%

El ‘ 35 y o ) " ol
M anderer Bezugspunke: 1917, das Datum des beriihmten Ready-made-Uri
i alosen Fountain zweifellos (er war

rithmt war Duchamp mit seiner skand
seit der Ausstellung des

es s¢ : i
’ chon 1913 gewesen, jedoch nur aus der Entfernung, A
=k i I o1 N 1eCET e
Ktin der Armory Show). Er gab zu, das Ready-made sei ein gewisser »yErfolge
e 5L 1 : 3 > o > ~ l‘ > i
Bewesen, als Pierre Cabanne ihn fragte: »Dann mubten Sie doch eigentlich
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zufrieden sein, Sie hatten den Sk;mdulj;l gewollt?«3

m institutionellen Storeffekt, von dem D
Konkretes erwartete und

% Der »Erfolg« bestand jedoch
nur in de uchamp von vornherein mchtf
thm tatsichlich nichts Konkretes einbrachte. Fl
davon, daf er fiir zwei Dollar die Stunde Franzo-
meleben [...] etw

der
lebte lange Zeit in New York
sischunterricht gab: cin »Bohe
die »K;mwr;ldsrh:lftlichkcit« von Freunden 3% ¢
Gegenleistung fiir das work in progress die Atelie
das Grofie Glas nie formell verkaufte —
emiger Skulpturen von Brancusi, 3%

as vergoldet«, unterstiitzt durch
urch Walter Arensberg, der als
rmiete zahlte — so dal3 I)U“hﬂmp_
» und durch die Provision fiir den Verkauf

. : o - ten
Unterdessen fuhr er fort, im vertrau
and
aben: nimlicl

Freundeskreis jenen nstitutionellen Sk
logen konstant ibersehen h
der Kunst, indem er Werke
Umgebung schenkte. Robe
der dieses — offe

: . sts0Z10-
al zu produzieren, den die Kunstsozi

h den Skandal des unvermarkteten Werts
produzierte und sie den Menschen seiner nichsten
rt Lebel ist einer der wenigen ])uchzllllp~EXCgth”j
nkundig nstitutionelle — Paradox bemerkt hat, daf} ein n;unl){F
ter Kiinstler niches oy verkaufen hatte, sondern fiir zwej Dollar die Stunde Pri-
vatunterricht gab und e VOrzog, seine beriihimten Ready-mades an Freunde zu
verschenken, 397

Nein, ich versuche niche

, als I)uch;lmp einen N
ten zu machen. In ge

nem Werk zeichpe
te Strategie ab. Doch die
len Metaphern wie

aiven oder einen Erleuchte-
tsich eine tiefgriindige und dLll‘Cl]d;ldP
se Str;\tcgic 1st nicht dieselbe, die hiufig in kommerziel-
vheille Luft verkaufen« (was im
aschentrockner den M
zum Ausdruck gebr

logie de

Einzelfall bedeuten mag:
arkewert eines ganzen Weinkellers gt‘b%‘”)
acht wird. Dje hcutigc Asthetik erscheint oft, wie die Sozio-
r Kunst, einzig auf den Marktwert der Werke fixiert, st
nomen zy kritisicrcn, in dem diege Fixie
sich das Ressentiment oft darin, dal je
geworfen wird, w

emem leeren F

i iy
att das soziale Pha

i ce1ts zelot
rung ihren Ort hat. Andererseits zeig
mandem das

s er tatsichlich e, Auch Duch
von dieser traurigen Re
dal er

exakte Gegenteil dessen vor-
amp bildete keine /\usnaln‘llt’
aft bestand augenscheinlich darin,
ree. Er ignoriere souverin den Verdacht der
1916 einen angebotenen Vertrag ab, kritisierte
| nichts fiir sich verl
amlich die Waren},
37 (als er bere
spater, kurz vor seinem
curopiischen Museum

Betrachtet man Duc
Blickwinkel dieser »gesellschaftlichen 1
Kritik des Karrierismus und
welte, die auch Map Ray b

fk)lgcrung

gel, und seine groBe Kr
sich nicht darum kiimme
rinstitutionel]en Strate

gieq, lehnte
often — und unbesorgt

» daver |, angte™ — die wahre kiinst-

lerische Institution, n aftigkeit. % S ¢

al er auf'seine erste Ein-
its flinfzig war) warten mufte. Dreilig Jahre

Tod, war nur ein einziges seiner Gemiilde von einem
angekauft worden 190

hamps Werk unee

7cl;msstcllung bis 19

r diesem historischen Aspekt, aus dem
altung« der
der »/\bncigung ge
ctonte, 39" ¢
auf: die angebliche »Hinte
Nitit« (/m,\rumd('r;/m") de
nicht alles it

Zuriickgezogenheit, der
gen die Geschiftigkeit der Kunst-
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s Ready-made steht ¢t
, aber von essentieller Be
Duchamps cigener P

zunichst seine Ve
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rbreitung, seinen Gebrauchswe
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iede ..
Jtth;;:: leinl\iirk\zfo;tt‘s I{i(ll('rliflzf'n Werts - die eine praktizierte Kritik der Insti-
soloteh cinC; (‘v]-l )(:u‘stcllen. Die Idee eines l{t".l'dy-lliildt‘- zu ersinnen, um sic
cher Widersinn hd(,ll", }lem. Vcrka‘ufan“zu'blctcn, .1'st oﬁu-lm‘htlich ein erbarmli-
il s o ,Ultr‘ 11 reiche zmt‘gcnosmchc Kiinstler 1rrcg¢:hihrt hat, die we-
Yo eimer ”"IC}IU-”‘I;F(T]IIL}Cl) der E_rfmdung des Rcady—mndc fasziniert waren als
fomte wsdder Kﬂg, le 1en sylllb(>lls(‘llcll Behandlung in der kiinstlerischen Oko-
.y unstgcschlchte.
‘1111t011src;2;pgj:ztic. flﬁ'h dngcgcn eine iduBerst schwierig cinzuhaltende Ver-
Seegen i]]rt‘q‘ kor t: Tl 'sgmcm Abstand v0j1 der »Kunstwn"lt« zu halten — die er
sellvse g "E(j.r‘\;lhxtltthcn,‘ spcktakglm}‘n, k()lmncrzwll'cn Aspekts verab-
Sy ]{‘0 .il’ffll)t‘l ose eines »Anti-Kiinstlers« ()dCl" »nght—l(iinstlcrs« ein-
Geltung 7u VCI'SchL' :}L emerkee: >l )uchmnP \{CFSl‘lCll[C nie, seinen Bildern mehr
was Cil; t:csch"iil-ft :‘. 1:11 db:’r c'r vgfsuchtc, sie 1?1 (.ruppcn' zusa'nnmcnzulmltm1«,—“'-‘
v()rﬂUSSL’;Zte :{“ 't& 1prbtsc1n f.ur das orgznnsch zu pmscntlcrcndc (,‘vsu‘mrw('rk
charmp als kicil(].. du.(' 1ldlc v‘crsclucdcncn »§dmchtcln« crkuImAcn lassen, die Du-
e, ke Cm;, t:~dg sare Sammlungen seines Werks k(?nzlpwrtc.—“"‘ Damit be-
st s ] und(‘lmcnt'alcn Punkt des Problems, in dem sich bereits ein
s Gegenmotiv zu jener Beliebigkeit abzeichnet, die so hiufig als Grund-

L‘lcmc
nt von Duchamps Werk hingestellt wird.

Disses (s -
un::;](];l‘)i:‘i‘::lll()‘tlg ;sit die H‘("urislik‘ als mcthodi:s‘chc l*l"fllt.ung, um das technische
B(‘]ik‘bigc.g« Z-u ”(' ‘lt)( der kiinstlerischen Al:bt‘lt 7u 4»0ﬂ.ncn«, ohne {11)0.1' petwas
sty s e ofie 1}*"(/1?11. DLIL:h;uUp nm'chtc ()f}gl)k}llltllg nie retwas Bclxcbl'gcs«..Sn
P bcm-)';“ ({dl‘c ‘(;ck"gcnhclt, dL"l] {Alfﬂll) offen W.m.' 50 schr_ ist seine
vorhersehbare u;ti»ids Ermn:schc und ‘dlc fixe Idee, das Einlassen ;\uf'da§ Un-
Heuristik — »y(l l‘l.( ( ie methodische Fesugung :Il,\'(llvlllllt’lI:HIMII('H. ])as Pn-l'mp t‘icr
Marge der ()\.‘)(,;5 TSt ’}QUt«, aber >’>mal sc'hcn, W;ls sich daraus crglbtf — lalt eine
B"d(’“l‘lmq dcf- U'”U‘I{(‘ [(’I'I Unbestimmtheit ’I.'U, ch()ch 1_1ur, damit die .srrul\’run’lh’
“USStcllc_' o l—{'nltusdncldc und der ‘Ausrlchtungcn s.ich m‘n 50 dcgtllfhcr hcr.—
S trt‘ffcnd(_x]‘l ;\Ull.g, die auch -;m die »unbewulte List« c.rmncrt. die l‘r_cud mit
Wie “bsit‘htglm«l \}15(1111(1( bczmc‘lmctci dCl]'H%lel"t 1);111115Lj11 kommentiert hat:
schen l"dradi‘ m~’v Llltlt‘ paradoxe ‘Stmtcglc, dlC'llll Schudeplcl, glcm Duchamp-
Eine so] T hl‘p‘n c>.(cc1101.1cc, ihre ganze Wirkung entfaltet.’”?
solche Strategie gelingt nicht, wie Henri-Pierre Roché
terogene Reealititsebenen zu-

zu Recht be-

merkte

m””};::”h:i”lrmg‘i ‘d'nli i heterogene Dinge und he

])if}i‘rcllze,’, Zk Lm‘mchst durch ihre Montage, durch das Spiel ihrer wechselseitigen
ur Geltung kommen. Dieses clementare strukturale Prinzip wird

and von den Ready-mades —

jcd()ch i

immer wieder ,
mer wieder auBer acht gelassen, wo jem

anderen die Leidenschaft

oder .

der IE\:\(:I;;:;::,U:I ;i‘l.)Zigc.n’ dem Urinoir, das mchr als alle lere ‘

Spricht LéVi_;tu’ SI‘L.II zieht — ;\15_ V()l]stzln(hg isolierten ()ficr 1s<)11x.‘1‘lw:1‘rcn ()b_]c\ktcn

bonnier fcst-. rauss erkannte dies, als er in den Gesprachen mit (-vcm‘gcs Char-
ststellte, daB das Ready-made durch das Spiel der Differenzen (durch

Werk und den Gegen-

einen

semantische . .
antischen Bruche, wie er sagte) zwischen dem

kann.?”

St.lind \ .
€N seiner ; : . < =
r Umgebung »gewisse strukturelle Eigenschaften enthiillen«
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Aufdie Frage seines Gesprichspartners nach dem Bel

belicbigen Gege
) antwortete ¢

s g \ o *hmen
colage zukommt: »Nun nen bc]wblgcn (‘-L‘gk‘”'v\t“”d ll:!dim—',t
und ithn auf bclicl)igc Weise prisentieren. Die Gegenstinde sind 1.11C11t Ul.l , -wis;c
alle gleich an latenten Eigm]sc]mﬁcn; fur diese Versuche werden sich nur ge
Gegenstinde in gewissen Zus;muncnhlingcn eignen, (397
ande in gewigsen Zus
hung dialektisiert zwe

ir in der

iebigen (»Wer kann mir in :
‘ . ichen. als Ready-
nstand zy vergegenstindlichen, als Ready

. . S nerialisten der bie
vi~Slmuss, WIC es emnem Spezialisten d
» man kann nicht e

Tat verbieten, einen

made zy betrachten?«

. ten

) i e iy diesen NPabtes

»Gewisse Gegenst ammenhiingenc: die in dieset ol
1 verschiedene Notwcndlg]\tlt“‘{ i

. . iy e ; ’ i o icht »belie-

an die Singulariis dieser Objekte (ihre erste Art, nic i

_ . . : boBiate i .

biga 72y sein) gebunden 1st, und eipe N()twcnd]gl\ut, die an die Struk

‘o sie aber
it ~ : sich verindern, die sie abe
sammenhinge gebunden ise, i denen diese Objekte sich verindern, ¢

auch ihrerseits verindern (

spruchsvolles Spiel, das einen doppelter
gerichteten) s auch erweiterten
dert. Eine Dialekeik, in de
erhebt — (

beschriebene Bezie
Notwendigkeit, dje

ihre zweite Art, nicht »beliebiga zu sein). Ein m—
L sowohl spezifischen (auf die Prozesse
(auf die Parad;
ren Zentrum sich,
s, wie die beider
Ich meine dje

gmen gerichteten) Blick Cﬁ”r’
so scheint mir, ein drittes M"tf{v
anderen, zwangsliufig sein Gegenmotiv hervorruft.
Metiers: Welches »Me
I institutione]|e
der llcrx‘tcllung seiner Werk e
Frage, der sich

stimm, daf3 jede
tutionelle Exjspe

Frage des tier« hat |)uch;mlp tatsichlich .“{l:
getibe? Dies ist de Aspekt der Frage. Welches »Metier« hat er {)Ll
angewande? Dies ig¢ der technische Aspekt (L.<
Ubrigcn abtrennen iR, W "
die gesamte, und das heiBt auch die insti-
detrifft,

rnspiriert als iy, de
die Fragen von Ge
fernt vom Lob der

pathetischen Vcrtcidigung der figurativey M
zeitgendssischen Kunst, in de
reduziert 7y o

nicht umgchen, nicht vom

technische | ;'/Hs(lu’idul{q
Nz eines Kunstwerk L "
Lévi-Strauss war 1980 wenige n Antworten, die er zwanzig
Jahre zuvor auf orges Charbonnjer

2 > t_,
gegeben hatte: weit en
des heuristischen ¢

SCwinms, bck]:lgt er in C?”Cr
alerei den Verlust des Metiers in einer
rihm die ganze »Arbeitq
an denky unwillkiirlich
hr von de
inst der Stolz der Alte
Tat eineg de
champs Werk m

Zwanzigste

bricolage unq

2 . s N
auf bloBe Entscheidunge .
i 4
an das Ready-made), un
. 1856«
nohandwerklichen Wisse

; . Metiers«
r.3 Der »Verlust des Metier
Motive der

i scheing (m
eine H;lltung, die nichg me M traditione]le
bewahre, das ¢ N Meister wa
r l)c\tiindigstcn
allgemeine
N Jahrhundere — ui
Man findet es |

ist in der

3 - u-
gesamten Literatur zu |
n — ode

T Zu seiner »Hinterlassenschaft« im ganzen
d zum Ready-made im besonderen.

bl Clement (irccnlwrg, de
gardismusq upq den Verlyge der

den Niulcrg‘mg ciner
Nostalgikern des P
i den Materialje
es be

sr-Avant-
I gegen l)uch;lmps’ »Hyper-Av
»Qu;llitiir«, den M;mgc

; om d
I'des »Geschmacks« un
Kunst« pole

»hohen
istells und
nund de
1 den S()‘/l()logcn
unter dem Aspekt de
den lw\'tinti)rmic

tung aller »R e

misierte;300 )
des Ursprungs’ — des vorgeblich »reinenc Ursprungs
altmeisterlich e
itsgems

< . bei den
man findet es bei de

N Prozessen der
» die gewohnhe
I'manuellen He
rten l)lu'l);ln]p«li.\c
geln des Metje
das | erschiwindey der [

N Kunst; 0 man findet
B die kiinstlerische Technik lllll..
rstellung sehep 401 Man findet es selbst bei
Beten: ungeacheg der dadaistischen MiBach-

. i . . \ s auf
Is« zielte Dych [letﬁchcldung m Grunde a

amps
‘abrikatiop und

ihre Erge
n dem die Be
»Mache irgend ¢

tin‘m.mvcx l)i\pmitiv,

. S 1 Der-
tzung durch einen »Satze, ein pe
rung antworget:

8 *Das ist Kunstq auf die Auftorde-
twas, etwag liclicbigcx‘.«"‘"’

hauptun
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Mit der Eaheilap:

Au;nd:n(}j“Szlrkiltll(l)lll, cliu tcclmis-chcn Fljugc vcrl)iilt' o sich ebenso wie mit der
ifiety » Tod Cn']YF”;)‘l-\(‘hCn Wn‘k_ung m ;_\llgcmm‘ncn: was man zunichst als
PR——— thlln)( le‘ l%t tatsichlich nur eine Verinderung der Seinsweise der
ten Beseich des »Ll;; !l&tzwlmng zum K,OMCXF;' was man zu‘nuchst in den unkla-
Lok, eine— ﬁm ;‘Kjlg(?n« verwelst, 1st mtsnch_llch mni eine \{cr;ilixdcrung der
sobies; wlpsbalicin L,l‘lljl.mnn zu sprccl?cn:An()ch mcht'_z'u ihrer effektiven histori-
Zoweitellos hr Dy TL angte 5 l?cg)rwntlcrung dc‘r Zielsetzung, der Methode.
schen dem Be rriﬁl‘( 1‘:{112’31 wie Thierry de l)uvvc f'csts‘tcl]t.c, d';lS Vm"h;lltms ZWi-
Frage gestellc %Mv ¢ i}: iinstlers und dem der lj(l[)l'lk(lflﬂll n v1c1‘e‘rlc1 Hinsicht in
ekt e ]nd-mn.:];-,- :1.1)11 Duchamps l’roduktl-(?n lllC]‘l't l)ggrcﬁcn, wcx‘m‘ man
r— Pm\’-“ ;1 \ll\lcl\;lung und |l t»icrcAn SpC'{IhSCl‘]Ll Einwirkungen auf dic tra-
vind E‘Hgt‘moil; ‘» ;tl \ ?lcr« b‘cruckswh.tlgt, die »Erfindung flcr l’l]f)t()gmplm‘«
- (_K pu‘lt()rnmn’vcn Bedingungen der Kunst im yZeitalter ihrer

eproduzierbarkeit« bedenke.

Ob :
man sich zu ihr . .
A Soks zu ihr bekennt oder sie ablehnt, die durch Duchamps Werk verin-
Sphare der i . . . X
I der Kunst steht jedenfalls unter dem Zeichen —auf dessen grundle-
alisierten, anonymen

gende Ambiowits
nbiguitit ich bereits hingewiesen habe — des seri
keite. Mit Duchamp

sKunstwerks im 7 e

b(gl:::]vtzj\;\:: .Z]ttl.tﬂ]t'cr scin'cr ‘tcc]mischcn l{cprod.uzic.rbur

des Kiinstlers %st )lst()rlsc"])c ;c1t;1]tc1~ der Werke, die nu‘ht(mclnj ;1'us der Hand
s stammen, die nicht mehr den Ursprung und die Originalitit seiner

Name des Kiinstlers nur

Cil]zi rartige : o
gartigen »Schopfunge darstellen, bei denen der
bedeutet. Wieder ein-

noch eine ; ‘
H1;11‘1}:,'2;;]]\;/({:1]'%1.1_0110 l'(()llyc*rlti<)1?, cin »Markenzeichen« :
wobei die Fm‘rfﬁl’11)3{‘11)&1.1111115 Autsntz‘_dw lllollc des thC()‘rL‘tlSChCl‘l K;\t;\lyfat(.)rs -
die »mccham‘i’; " lu Ot, 1N wcl'chcnll bm_n, lllsbe()ll(1C]‘L‘ in technischer Hinsicht,
A dis Fm-“‘ltll{L‘pr()du.ktlon« mn ‘dlc.\'Cl']l‘ Zusammenhang 21 :
sche A”tW()rti: lrd‘wn zwc? cx;xh glgjg‘]12(’1-t1gn* Vcrsgchc zw\m St]‘-lkt symmetri-
champ-R eze : gegeben: 51'chcrl1ch ein Hohepunkt in der Geschichte der Du-
ption. Und beide unterstellten Duchamps Gesamtwerk der Auto-

ritit de ]
s photographischen Paradigmas.

u verstehen sei.

I)Qr e
an Clair. Im Anschluf an die grofe
as Motiv der Chronopho-

ahres eine Studie

tographie ;u,f%t:(j}icknvg ft\llfu?lg 1977 Qn der bereits d

Uber dje Pllotdtr- ) V.Cr()ﬁcnthchtc er im bmnm‘cr dcssc]b.cn J .

champg Al'l)cit:)y:?}.)h::i &lIS_ den gl()ba!cn ytechnischen I’r‘]nmt« in Marcel Du-

~ bilden dort BV\W.I'W'_ lflt‘ erste Referenz — den thco?'cnsclv)cn /\usgnngspunkt

Ph()t()maphic SR Uberlegungen iiber das yparadigmatische« l.’(‘)tCH‘tl‘ll der

Kunﬁtl‘)c i und die daraus hervorgegangenc grund]cgcndc Modifikation des
griffs:

amentale Verinderung in
amps Einstellung zur
cr licnj.l—

Die p

d):: lgl::f;f“‘l‘]‘it‘ bCY\/il"ktC jedenfalls cixAlc fund

Photogra )h'_lfg ]dL.‘S KFII]SC]L‘!‘S zur M;l]cru. [] l)\lt’l.] .

e ;{Q(]-}Z ‘f gcltht 1nlmchr als einer Hinsicht dcl:}cnﬂgcn W”,lt -
5 ur selben Zeit, als Duchamp sich mit den optischen [Huschun-

s



gen von Anémic Cinéma und den Roror('/it_'/,i' befalte, schrieb, daB3 das Pro-
blem weniger in der Asthetik der Photographie als ¢ie
vielmehr in derjenigen der Kunst alg
man sagen, daBl Duch
eine neue Ausdrucks

nes Ausdrucks stets

r Kunst liege, sondern
Photographie. 1n, dieser Hinsicht ]\’Llll-”
amp, auch wenn ey nur selten iy der I’Imtographl't‘
weise gefunden hat, er dennoch die neuen Mittel sei-
in bezug anf die Photographie definiert hat. Selten
haben die Erfindung und die Vcrbrcitung ener Technik dje wesentlichen
Zige eines kiinstlcris(lwn Werks in diesem Mafe bestimmt, [...] Du-
champ Liuft nicht zur anderen Sejte tiber; er wird nicht vom Kiinstler zum
l’lmtogr;lphcn. noch weniger zum, Kiimtlcr—l’hotogr
die Neuerungen, welche die ph()t()gr;\phischc
der realen Wely gebracht hat, pe
sion, zicht er simtliche

aphen, doch indem er
Aufzcichnung in die Sicht
1‘iic‘ksithtigt, und dies mit hochster Prizi-
sich daraus ergebenden SchlubBfolgerungen im spe-
zifischen Feld seiner Praxis 400

S(‘hlulifl)lgwungcn, die sich fagt tberall in l)uchnmps Werk beobachten l;lSS(‘llli m
obsessiven Themg der Schlagschatten und Silhouetten, dje auf die Vorgeschichte
cuten; im Motjy des Nimbus oder Lichthofs in q“’
ahren 1910-1911, dag Jean Clair mi¢ dem Effekt in Verbin-
(}«:ixtcrp]1()mgrnphic Zu erzielen sucht:
Treppe herabsteigen, der in einer (»ﬂbl)kllndigc
nnph<)mgr:lplliwlwn Experimenten von Mare
Raymond Duchamp in dey Salpétrie
»empfindlichen Glasplatte der
der Vcrwcmlunfﬁy der

der Photographie zuriickd
Gemiilden aug den |
dung bringt, den, die in der Bewegung des
Akt cine n Bczichung zu den chro-
Yy und Albert Londe steht (mit dem
'€ Zusammengearbeijter hatte); in der gr()l,’»tf“
Braut poy thren Jungeseljen nackt entbloft, sogar; in
l’hotogmphic n einem GroBiteil der Se
in den vielfachen optischen [’ixpcrinwntcn, 11
Bewegung, Stcrcmkopic und »anaglyphes Sehe
perrealitit vor Gegeben i - das quasi ejpe
stellt; selbst dag Ready-made wird in ge

Ibstportraits Marcel
I)uch;nnp\-; 1 denen Perspektive,
N« Zusammenwirken: in der Hy-
dreidimensionga]e Photographie dar-
iner ﬂmd;mwnt;llcn »Neutralitita als eine
des plmtngmphiﬂchcn1 Paradigmgg dargestellt. 107

1977 verottentlichee Rosalind Krauss in de
llcrh\tnummcm der Zcim‘]n'ift Oxtobey einen Ess;ly, der
minschen Primigge und vop

Besc haftenheit v

l,imhcinungsfbrm
Im selben Jahr n Frithjahrs- und

von derselben Benja-
Interpretation der
usging, mit seipe

derselben
on Duchamps Werk
tztlich

»ph()t()gr;lpl11‘5(‘1)(‘11“
punkl\c[llmg le
Wo Jean (
tographie deg 19. ]
ven deg

m Ton und seiner Schwer-
nau entgegengesetyteg Model] e
nem |‘ii<'kwiirt\gcridm'tvn, auf dje Vcrg;mgcnhcit —die Pho-
‘ahrlnmdcrrs, die optischen Spiclerejen des 18., die Perspekti-
17. = fixierten (}v\vhichtmmdc” festhiel, situierte Rosalind Krauss
Duc Immpx Werk als cinen histor; i schnite, gl de
cines P rigung und |
Jahre zielge., Den bej Je
(bis hin 2y seine

aber eip ge

: 408
ntwickelte.*
lair an e

n »UI'KP]‘Ul)gSI])()]]l(‘l][“

‘rklirung der amerika-

aradigmas, welches

auf eine Rechtfe
nischen Kups der

siebziger i Clair ;lﬂgcgcmviil’tiélc”
kl(l\\l\('llk‘ll “k"/l“lg(‘l) l:\’('/]('” All*f‘l‘lhl"lll)gk‘“) stechen
geniiber. Jedenfalls we
wton und l'iricnnc—;lulcs Marey hcr;u]gc?()gcn, um
em Licht auf I)U(h;nnp\ Werk 2y werfen, sondery Dennig Oppenheim, Vito
Acconei und Gordon Matta-Clark 400

Nantimoderpjy
he Hcmgspunktc ge
mehr Athanasiyg Kircher, Ne

bereits Postmodernistis,

rden hier nicht
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hnlbe::lV{’)Z/:;r;;il:;s?c];zlvcnwcchsclf W()Jc;n{(llnir .cin technisches Paradigma auf
lind Krayss ‘a]\« L;g ‘L'Il unst und \X/lsscnscjlmft Cl)thCk'Cltc, positionierte R osa-
des l’hoto«:m};]-lig ‘-lttln von Barthes u‘nd seiner »Rhetorik des Bildes, die Frage
dlt‘llhglﬁm-h])u t e v‘()n V(.).I‘l]hL‘l'Clll auf der Ebene einer Modifikation zei-

ispositive. So erhilt »das Photographische« seinen erklirenden Wert,

nsbeso :
sondere in be auf Duct i ot
ezug auf Duchamps Ready-mades, als ein semiotisches Paradigma:

Die Par .
Sci;Clll;‘r‘l]’lll-f)lsulz(ylscbC_n K)cndy—mudc unc'i l’hot'ogr;lphic ergibt sich aus
chrtmglmq Cinl(\)‘n.\(}jl‘()zvb. Es handelt sich b'L'l ihm um die physische
betE%CSCl;rici)cl, : Ll;hl‘tk;qc‘l}stam‘is aus dem K(l)ntmuum dq Realitit in die
Isolierung ()dc: 1‘%5% Jﬂk‘?lht‘][ dcs' Kunstbildes du?'ch ein Moment der
Fuﬂktim; s fftl‘ .“Se]‘ekltmnv. I'n dulcscm Prozel3 Cljll)l]Cl‘[ es auch an die
e cim: F 11 lt:l.s. Es ist cm' 1111?;11'«:11; »lccrcls'« 7eichen, seine Signifika-
i i CXigtillt‘ :](m );1}155C}11198]1(h ‘dxcscr c‘mcn InsF;mzj gewihrleistet
Roks Bedle Nasidhele 1 risenz dieses cn.lcn Objekts. Es ist die bedeutungs-

cutung, die durch die Kategorie des Index instituiert 1st.4"

Mit dieger
l)cir('tj‘:Sl:;tfr,((::.l;?tjlj Vcrﬂcc‘l:tung flcs linguistischen Begriffs des Shifters mit
Perspektive ?M tu\ 'lndcx4 eroffnete Rosalind Krauss emne beachtenswerte
thodoxe — i(:. e s Art zu schen. Warum? Weil diese — durchaus unor-
smbination der verschiedenen Beziige es ihr erlaubte, 1m Semioti-

schen dj

die phi . . ; ; ] . . .
phdnomenologische 1Dimension nicht aus dem Blick zu verlieren, die

Peirce sprach von einer »Pha-

elnerseqte

Se1ts 1n Peircec i . .
Peirces Kategorisierung inharent ist (

its in der »Ontologie

”C]‘()gk .
SKOp1e« T e .
dis ph(,:) oder Betrachtung der Phinomene), andererse
) ographische A e , . ; )
endeten ; phischen Bilds« nach André Bazin und in Roland Barthes’ unvoll-
1 Ve ; ; s A
«en Entwicklung man in Die helle

rsuch einer Theoretisi

: 1wcoretisie .

Koz oretisierung (de
der Phinomenologie wid-

rschen k: ¢ gt
mete) 412 kann, diesem Buch, das ein Semiologe

r bildenden Kunst insofern als

Der B 2

cor aQ . . . p

griff des Index erweist sich im Bereich de
des »Sinns« (des

Desonders -
S(‘nlio(:::h:ll:il:d;u:’ dal3 er zum einen dazu zwingt, die Frage e
chen Verkpis f.m e 05‘150‘9.1'1&11(1101, des semantischen Sinns) n 1ln‘0r unvermeidli-
Scnsorischcnp(:lj].gk'i”t dt"l' Frage der »Sinne« (des Phinomenologischen und)dcs
2um ﬂndcrc,; d':-\ ()l’}‘)clll(‘,ht‘l‘l, des .\'(Tlll(lfl.\i(‘/l(’ll 'Smns) zu (1c’11k§11..Ul1ci dal} er
Einheit deg Sicl‘ le]l zwingt, beim Anblick eines jeden Objekts die fundamentale
Phiinolncl;(;] ,]‘t saren und des Beriihrbaren zu denken, von der. neben anderen
ist, das ogen, Merleau-Ponty sprach.#'3 Wenn Peirces Index ein Zeichen
t« beruht,*'*

auf einer . . . .
beze 1er »physischen Bezichung zu semem Referenzobjek
amps Werk:

ik’l)l)ct . 5
. S HHE Bifie e . e .
- Sichyl uns eine neue Aufgabe der Kritik angesichts von Duch
h aren wiedey die B o
wieder die Frage der Beriihrung hervortreten = lassen.

Der Al
ddruck ist darmir s s . - . . .
k ist damit nicht mehr fern. Er erscheint gcgcnulwr dieser Situation

dL‘l‘ K v
ritik als Moolice ; S ) ) . )
nehmen ; Méglichkeit — dies ist jedenfalls die Herausforderung, die es
21t — o Qlnos _ ° . oo .
I‘\l)dl‘uc]\i‘ﬁ . die Sache auf eine etwas weniger binire Weise zu denken. Der
< 1st :
’ Modell, welches alle anderen obso-

anzu-

i . - . ) 3
ch sagte es bereits, kein »neues«
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let macht. Er steht mit jedem der genannten Motive — offensichtlich mit der
Photographie, aber auch mit dem seriell fabrizierten Objekt und sogar, wie sich
zeigen wird, mit der beriichtigten »Beliebigkeit« — in einem mehr oder weniger
engen Zusammenhang. Der Abdruck ist vor allem deshalb nicht »neu«, weil er
anachronistisch 1st: da er einer Zeit entstammt, die zunichst nicht die Zeit der
Kunstgeschichte ist, und folglich seine Objekte nicht in einer teleologischen
(neo-vasarischen oder neo-hegelianischen) Logik situiert, kann er als solcher
nicht dazu herhalten, tiber die »Modernitite, den »Tod« oder die »Postmoder—
mitit« des Werks von Marcel Duchamp zu richten. Da er zadem der heuristischen
Arbeitsweise entstammt, der die in der Asthetik so oft erhobenen Axiome und
Postulate fremd sind, kann er als solcher auch nicht dazu herhalten, iiber den
»Klassizismus« oder den »Kitsch« des Werks von Duchamp zu richten.

Seine Stirke ist die Konsequenz seines augenscheinlich relativ unbestimmten,
mn jedem Fall aber transversalen Status: eine operative, dialektische Stirke, die
erlaubt, die cinformigen Zeitmodelle zu kombinieren, zu nuancieren, zu kom-
plizieren. Denn diese Modelle wissen zumeist nichts von dem »dialektischen
Bild«, von dem Zusammentreffen des Jetzt mit dem Gewesenen, von dem blitz-
haften anachronistischen Moment, in dem eine neue Konfiguration entsteht, die
weder ein nostalgisches Zuriicksehnen nach der Vergangenheit noch cine mani-
sche Isolierung der Gegenwart ist und die, noch bevor sie sich in der Geschichte
situiert, bereits deren Perspektive und Orientierung verriicke,

Marcel Duchamps Werk unter dem Gesichtspunkt des Abdrucks zu betrach-
ten bedeutet, eine gewisse Desorientierung zu akzeptieren: akzeptieren, dall man
nicht die positivistische Sicherheit des Historikers hat, der allzu gerne nur die
objektiv feststellbaren historischen Einfliisse (beispielsweise von Marey) ans Licht
bringt; aber auch akzeptieren, daB man nicht die richterliche Sicherheit des
Kunstkritikers hat, der allzu gerne nur zwischen dem unterscheidet, was »defini-
tv vorbei«, und dem, was »definitiv aktuell« ist ... Es bedeutet, von einem Nach-
leben zu sprechen, das heiBt, die Zeit in alle Richtungen der Erinnerung zu
strecken. Und es bedeutet, dall man durch diese Verriickung des Gesichtspunkts
nicht an dem Spiel der phantasmatischen Festschreibung teilnimme, in dem sich
zwet antithetische, doch strikt symmetrische Modelle gegeniiberstehen, die beide
auf emer Primisse beruhen, die ebenso alt ist wie die Kunstgeschichee selbst — auf’
emer euchronischen Primisse: auf der Euchronie der Tradition (Duchamyp als ver-

oder der Euchro-
nie des Bruchs (Duchamp als Zerstérer der Begniffe des Ursprung
gmalitit, der »Handschrift« und der Fabrikation).

stindiger Erbe der Geschichte der klassischen Reprisentation)

s und der Ori-

Hinter dem Bemtihen, die Index-Eigenschaften von Duchamps Werk aus-
schlieBlich vom  Photographischen her zu erkliren, stand vermutlich der

Wunsch, sich das Leben zu vereinfachen — das heif3t, die Geschichte zu vereinfa-

chen " Einerseits erlaubt das photographische Modell, so etwas wie einen ided-

len Sinn der Geschichte zu bewahren: eine technische Erfindung des 19. Jahrhun-

derts verindert die Bedingungen des kiinstlerischen Schaffens in 20, Jahrhundert.

Was durchaus nicht falsch ist; doch man tiberreizt dieses Modell, wenn man ver-

sucht, von thm eme ganze Klasse von Gegenstinden herzuleiten — von ihm her

zu determinieren =, deren Komplexitit, deren Uberdeterminiertheit dadurch vollig
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verschleiert wird. Andererseits bewahrt das photographische Modell einen idealen
Sinn der Kunst, die man als das »geliuterte« Produkt eines nur vom Licht ausge-
fiihrten disegno ansiche, frei von allem materiellen »Gewerke«, von allen techni-
schen Archaismen, von aller anachronistischen Desorienticrung: eine technische
Erfindung des 19. Jahrhunderts erlaubt, cine Kunst des Industriezeitalters zu
postulieren, die dank ihrer von der Materialitit befreiten Beschatfenheit (man
denke nur an den berithmten Werbeslogan von Kodak aus den ersten Jahren der
Automatik-Kameras: » You press the button, we do the rest«) eine sehr humanistische
cosa mentale bleibe. 40

Der Gesichtspunkt des Abdrucks bedingt vor allem eine Weigenung, voneinan-
der zu trennen, was allzu oft in Gegensatz zueinander gestellt wird, gerade bei
Marcel Duchamp: Faktur und Intention, Materie und Idee, Mittel und Ziele,
technische Fertigkeiten und Wissen, »Gewerke« und »Konzepte .. Wenn die
Hypothese, die der Formulierung dieses Gesichtspunkts zugrundeliegt, ihre Be-
udltigung hat, dann ergeben sich eine Reihe durchaus paradoxer Fragen, die,
gerade angesichts der hier dargestelleen Situation der Kritik, an Duchamps Werke
zu stellen sind: Wie steht es um die Faktur seiner Intentionen? Was ist die Mate-
rie seiner Ideen? Welches sind die technischen Fertigkeiten seines Wissens? Was 1st
der werkliche«« Aspekt seiner Konzepte?

Fragen, die sich nicht an eine axiomatische Wahrheit, sondern an die heuristi-
sthe Effizienz von Duchamps Werk richten. Die, wie man leicht sicht, bereits in
threr [(mnulluung die gingige These vom »Verlust des Metiers« bei Duchamp
zurlickweisen. Vielmehr artikulieren sie die Hypothese einer technischen Offnng
~ emner zugleich theoretischen und praktischen, paradigmatischen und prozessu-
ellen Modifikation des kiinstlerischen »Metierse — durch den Erschatter einer
auBerordentlichen Reihe von Werken, aus denen allein die R eady-mades her-
auszugreifen mir verfehlt erscheint. Der Gesichtspunke des Abdrucks kann bereits
zur Formul\cmnv dieser Hypothese beitragen, insofern das Urteil tiber die
Ready-mades in der heutigen Kritik eine frappante Ahnlichkeit mit den alten
akademischen Debatten aufweist, in denen der Status des Abdrucks im Zusam-
mmh‘m%’ mit denselben Fragen des »Metiers« und der »Beliebigkeite die Gemii-
ter erregte, ‘

So st die Duchamp-Kritik von einer \’Cl"'lCi(‘hb;ll'L‘l] Bertihrungsphobie ge-
zeichnet, wie e seinerzeit die Donatello-Kritik war. Die Zensur und die theo-
retischen Widerstinde, die sich damals auf den # 1houf fixierten, erscheinen heute,
verlagere und umformuliert, in den negativen Fixierungen, die sich gegen Du-
champs Ready-mades richten: derselbe Eindruck einer unkiinstlerischen »Un-
mittelbark et (die Beine des Holofernes, die als Naturabgul3 unverandert in ein
llllnl.lnl\[l\klk‘ Kunstwerk aufgenommen wurden, sind nicht weniger skandalos
als das Urinoir, das unverindert zu einer Kunstausstellung eingereicht “’“"‘“‘3)1 df“"
selbe Eindruck ciner Offnung hin zur »Beliebigkeite (wenn Donatello die Beme
des | lolofernes und den Schicier der Judith durch Abdruck herstellen konnte,
konnte m wohl behaupten, dal er in der Lage war, ‘lllcs“lX‘llCl“'gC *‘1’7“”&“?”““?-
also mit ctwas ”Bt‘hclngcm« iber das Ausm W3 seiner kiinstlerischen I';llnwkcn
im Nachahmen der Natur zu tiuschen); dasselbe moralische Geftihl der Mifibil-

ung

‘H”lg angesichts einer technischen Finte, die als Ausflucht, als allzu emnfache Lo-
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sung, als Werkzeug der F

ernes
i ; g ‘ine des Holofernes
aulheit erscheint (Wenn man die Beine des H
und den Schleje

. Snn-
rder Judith aus dem Gesamtwerk Donatellos ])erausgft’lﬂ:.kl::nd
t¢ man behaupten, daf Cr eine gewisse Neigung hatte, nichts von eigenet
zu machen),

l);lgcgcn gilt s, dije
nomenen der Bcriihruug
Zu einem so bedeyge
digma und s Proz
vereine

technische Frage mit de
zuartikulieren, dje
nden Motiv erhol, D
¢ff zu erkunden:

n und ung vielleicht
denklich alte

n Index-Zeichen und den pll?‘;
Marcel Duchamp in seinen Wcr)k%‘:—
as heiflt, es gilt, den Abdruck als IT?"(h
auf daf} diese beiden Wirkungsebenen Sli--
ine Vorstcllung davon vermitteln, wie die unvo

; . ks den Status einer
und polyvalenge technische Geste des Abdrucks den Stat

k[inxtlcrischcn Prozedyy annimmyt.,

Hypothetische ‘ormen: Dey Abdruck qfs Forderng

Das Paradigma des Abdrucks erscheint im Werk Marcel Duchamps als sia dau_
in der gesamgen Phase der vielgestaltigen Ar
nn nicht schon vop
Tung seines Opus magnum [je
e, zeigt sich sein exemplarische
kten und sichtbaren Antej]
selbst ein Abdruck, noch verdankt d
dem Abdryck. Dennoch spielte d
sentliche Rolle, als Marcel Duch
nierte, was er dje »Fabrikationsidece nannte 417

Das Grofie Glas, wie es

erhaftes Phinomen. lnsbcsondcrc
beit, dje von

und Realisje

1915 — we 1912 an — bis 1923 der Konzeption
Braut voy i/N’('II_[lll(QQ(’s(’/l(’ll nackt ent-
t EinfluB3. Zwar scheint der Abd"'uck
an diesem Werk zu haben: weder ist s

A R —_ gich
as konkrete Verfahren seiner Herstellung

blafst, sogar g
keinen dire

i Fhaiie oo we-
as Paradigma des Abdrucks eine nicht ur

g o \ a11f ne dcﬁ—
AMp an diesem Werk von Grund auf neu

allgemein genannt wird, ist ein Werk von iiuBchtfr
Komplexitit ung Viclschichtigkeit. Generationen von Exegeten haben SiCh' Tk
thm ;mxcinandcrgcwtzt, es in allen erdenklichen Hinsichten bcﬁ‘;lgt, sich wldt‘f‘
sprochen und sjch darin verlaufen, Sje konnten sich vielleicht in dem Punkt eini-
gen, daf I)utlmmps Werk einen nuBergcwiilmlichcn Grad
aufweist: in der durchsichtigcn Dicke seines von Spriinge
trigers wirke dag Grofe Glas als o

\X/idcrxpruchs, der die Gege
nichst ein essentiel]

an Umbkehrbarkeit
n durchzogenen Bild-

n visueller und zugle

nsitze Miteinande

rebilde

ich wortlicher Operator des

; " : I ist zu-
' Beriihrung bringt. Es ist zv
mllllroponmrplws ( — mit seine

qlunggcs‘cl]cn«, seinem »Skelettq und seinep, »We
nemoBoxkampfe yng senen »Okuligte
seiner bizarrep Gruppe von neun P
l)urwhc«, »( icnd;mn«, »K[ir;\xsicr«,
colo« ungd »St;ltionw()rstchcr«, nach dem an R
Katalog der Bczcichmmgcn, die Duch
Komposition gab.4® Docpy der Anthro
sogleich sicht, 4 N maschipeljes
tung« und »I)urchzugxkolbcn«,
"Reservoire, »Zylinder-Se
und »Kiihler mit Windflii

roJungfrau« und seinen
iblichen Gehenktene, mit sei-
Nzeugenq, seinen »K

apillarrshrchen« und
ersone

stere, »Warenhaus-Lauf-
ichcntriigcr«' »Lakai«, »Pic-
ymond Roussel erinnernden
amp den einge
POmorphisy,
Funktionsgc

N namens »Prie
»Schutznmm«, »Le

Inen Elementen seiner
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restimiert das berii
Wort der (B:”t”t‘:(:]’]llll'ltt‘, VOT] Duchamps personlichem Vokabular hergeleitete
Bestimmtheit :‘:;‘ <I{lnasrllnu’«.4"’ Man kann angesichts des Glases nicht mit
Btigs s fm-t‘ f—;] 11, ‘(?7 'l)uchmrx‘lp bemiiht war, wie Robert Lebel schreibt, »die
Frage des Mc'm | ;I?SLh]1c11011 Gefiihlen auszustatten«,® oder ob die Braut die
e hinen: Stc*];tl‘:l(};t‘ll' I,];Cht bereits V.(')rnhnend unter den Aspekt der »Wunsch-
Gloser abier dag S. » 1; _]t( em Fj‘“ gelT()rt zum Anthropomorphismus des Groffen
als ein Systeml dP !LU( e1 rrzu1sff)rm;1t10ncn, das Jcnn—anQois Lyomrd zu Recht
Mechanito b ,1U- H,(IWIIIIII('/I/\’(’II oder, genauer gesagt, als eine »dissimilierende
Dicses Z o e/
legend und ,Si“::nlfmsy.).wl- von Anthropomorphismus und Unihnlichkeit ist grund-
Vi l)Uchm‘n};?it.gv,v-art{g.< Man ﬁn.det es selbst in den spekulativsten Aspekten
Gl Riiell e, do eit, 30'18})lclswelsc beziiglich der »vierten Dimension«. Jean
F(’lgcnd, . d; ‘( en esgtcrlschcn [nterpretationen des Grofien Glases und, daraus
ist Zweifellog L:i:?}(:tbﬂe;l;1ZCit1iChkeit’ die j'cdc ahistorische Deutung impliziert,
SChiC]ltsbcmg (bei d,lgt:» 1‘)0ch' was Clair ihnen entgegensetzt, st ein Ge-
ist), der i ol L(ll; die (mscb]chtc als humanistisches Ideal gro[ﬂgcschricbcn
sucht, von, (};1st;;1 ’d‘,i“ ;msschlAlcl%l]ch die Ankniipfung an die Vergangenheit
Chflmp B Cil'] ! 1 e Pawlowski bis zurlick zum NCOplzltonismus; nur um Du-
eleichen e rit'u- {allkunft abzuschneiden, die andere Kiinstler pach ihm mit der
bei vcrschici(’i ln‘“mt hervorbrachten, die zu ihrer Zeit auch Duchamps Anleihen
der Tat nefic e(”‘i“ Tt‘f(tcn und Kontexten besaBen.#* Wenn Duchamps Werk in
Plichtet e mm'LgCllSatze miteinander in Beriihrung bringen« kann, dann ver-
gabe einer ,,Vi;\’r::m;;c Intcrpretationcn zu dialektisieren, es nicht nur nach Mal3-
nach Mafigabe d’“ m.lcnsm]?'« aus der Belle Epoque zu begreifen, sondern auch
*das Gewesene Lf Widerspriichlichkeit der Geschichte, in der immer wieder
oder, ﬂnd&g :t”““t_dcm Jetzt blitzhatt zu einer Konstellation Zusamimentritte
s gesagt, immer wieder ein Anachronismus die geschonte Einheit der

kunsth:
nsthistorise
storischen »Epochenc« zerschligt

Zu de
Lieblingsidee Duchamps, gibt

m Mot
iv der »vi - . )
der »vierten Dimensiong, emer
anszendentale Dimen-

R

obert .

" Cbc] 8 "

siong, cinen hachst wertvollen Hinweis: die »tr
aktile Ingredienz der vierten

le Dimension auf die

Duchamp nicht nur

schrei

nsi};]l:«llsz;;‘ bcsflﬁ ﬁ'er Duchamp »eine sehr t

Gesamtheit -d‘ I offensichtlich versucht, diese takti

im Grofien (;1;: le‘()tl,\‘chcp Bedeutungen auszudehnen, die

Doch gich d: "f’“dcm in seinem gesamten Werk immer wie

tungey Stc}m‘“fu” ZlAl beschrinken hieBe, auf der Ebene der inh
nzubleiben. Es ist deshalb geboten, die p;n‘ndignmtisclw und prozes-

suelle W
lethodile di

odik dieser di: . . :
»Transze dieser dialektischen Inbezugsetzung des »Taktilen« mit dem

Dime

der einbrachte.**

altlichen Bedeu-

Fiiy C;:?;'j‘t“‘lﬂl« zu untersuchen.
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