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Und das bringt mich dazu zu sagen, da� ein Werk vollst�andig von denjenigen gemacht
wird, die es betrachten oder es lesen und die es, durch ihren Beifall oder sogar durch ihre

Verwerfung, �uberdauern lassen.

Marcel Duchamp

1 Einleitung

Die nachfolgenden �Uberlegungen sollen versuchen zu zeigen, da� Kunstwerke
im Searleschen Sinne soziale Tatsachen sind. Meine zugrundeliegende These
ist daher: Ontologisch ist ein beliebiges Kunstwerk, sagen wir Duchamps
Font�ane, von einem Nichtkunstwerk, sagen wir einem handels�ublichen Pis-
soir, tats�achlich nicht unterschieden (vgl. dazu auch Kulenkamp� 2005: 132/
133). Die jedoch deutlich vorhandene Di�erenz zwischen Font�ane und Pis-
soir liegt im unterschiedlichen Status von Kunstwerk und Nichtkunstwerk.
W�ahrend das Pissoir ein nur raum-zeitlicher Gegenstand ist, ist die Font�ane
eine soziale Tatsache, deren Status { ihre Existenz als Kunstwerk { auf einer

�o�entlichen Deklaration beruht.
Um mein Argument zu entwickeln, wird es zun�achst n�otig sein eini-

ge allgemeine Bemerkungen zu Duchamps ready mades zu machen, um
dann fortzufahren mit zwei �Uberlegungen zum Herstellungszusammenhang
des Kunstwerkes als dem Kriterium des Unterschiedes zwischen Kunst und
Nichtkunst, die sich allerdings als irref�uhrend herausstellen werden und da-
her zur�uckgewiesen werden m�ussen (2. Abschnitt). Tats�achlich, so werde
ich im 3. Abschnitt zeigen, ist es der Gebrauchszusammenhang, der ein
gew�ohnliches Ding deutlich von einem beliebigen Kunstwerk trennt. Ab-
schlie�end (4. Abschnitt), nachdem deutlich geworden ist, was der Unter-
schied zwischen Kunst und Nichtkunst ist, will ich kurz die Frage unter-
suchen, auf welche Weise etwas �uberhaupt den Status eines Kunstwerkes
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erh�alt. Dabei versuche ich daf�ur zu argumentieren, da� es der Betrachter
ist, der ein Ding zu einem Kunstwerk macht und dies auf zweierlei Weise: (i)
durch die Sinngebung des K�unstler selbst, indem er n�amlich einem beliebi-
gen Ding eine neue Bedeutung zuweist und (ii) durch die Akklamation der
�O�entlichkeit, die dieses neubedeutete Ding in dieser neuen Bedeutung ak-
zeptieren mu�. Dadurch erst wird diesem neubedeuteten Gegenstand dann
der Status eines Kunstwerks zuerkannt.

Das kunstgeschichtliche Beispiel des Werkes Marcel Duchamps ist
dabei hervorragend dazu geeignet den tats�achlich nicht vorhandenen on-
tologischen Unterschied zwischen Kunst und Nichtkunst deutlich zu ver-
anschaulichen. Denn Duchamps ber�uhmt ber�uchtigte ready mades lassen
sich und werden als die werkgewordene Frage nach diesem Unterschied von
Kunst und Nichtkunst interpretieren. Auch sind sie Schl�usselwerke der (klas-
sischen) Moderne, so da� die Untersuchung der Frage nach dem Unterschied
von Kunst zu Nichtkunst anhand der ready mades als exemplarisch gelten
kann f�ur die anderen Werke der Modernen Kunst.

Die blo�e Existenz dieser ready mades zu Beginn des 20. Jahrhunderts
lie� die Frage nach dem Unterschied von Kunst und Nichtkunst, die schein-
bar vorher gar nicht vorhanden war, pl�otzlich und �uber nacht virulent wer-
den. Doch diese pl�otzliche Virulenz ist lediglich eine scheinbare; so jedenfalls
meine Vermutung. Tats�achlich ist es n�amlich so, da� diese Frage vor den
ready mades genauso problematisch ist wie nach oder mit den ready mades.
Nicht die ready mades sind es daher, die pl�otzlich ein Problem der Un-
unterscheidbarkeit von Kunst zu Nichtkunst verursachen, das vorher keines
gewesen war, weil sie den in Rede stehenden Unterschied verwischen oder ne-
gieren w�urden. Sondern sie sind lediglich das Medium, welches das Problem
des Unterschiedes von Kunst zu Nichtkunst deutlich sichtbar macht, das
durch die vorherige Kunst { gemeint ist insbesondere die Kunst des kompo-
nierten Tafelbilds { tats�achlich verdeckt worden ist. Eine kurze �Uberlegung
hierzu wird verdeutlichen, was ich damit genau meine. Doch bevor ich mit
dieser �Uberlegung beginnen will, gilt es noch eine kleine Bemerkung kunst-
wissenschaftlicher Natur zu machen, die das Werk Duchamps { und hier
insbesondere seine ready mades { betri�t und die die Besch�aftigung mit sei-
nem Werk tats�achlich sehr erschwert. Das ist (i) eine gewi�e Esoterik und
hermetische Abgeschlossenheit der Kunst Duchamps und (ii) daraus resul-
tierend, das Problem des Status der ready mades innerhalb von Duchamps
Werk.

Warum Duchamps Werk als esoterisch und hermetisch abgeschlossen
zu gelten hat und sich deshalb jeder allzu banalen wie �uberhaupt einer
augenscheinlichen Erkl�arung verweigert { beispielsweise, �die ready mades

sind als Skandalobjekte zu sehen, die die g�angige Kunstau�assung verspot-
ten sollen� und dergleichen mehr {, erhellt aus der simplen Tatsache, da�
Duchamps Kunst gerade nicht aus sich selbst heraus erkl�art werden kann,
also aus einer spezi�schen �Bildrationalit�at� heraus ihre Bedeutung o�en-
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bart, d.h. eine so und so gearteten Strukturiertheit besitzt, um einen Begri�
Gehlens (vgl. Gehlen 1986 oder auch Weitz 2002: 41, der in diesem Zu-
sammenhang mit dem Begri� der �signi�kanten Form� auf Bell und Fry
verweist) etwas abgewandelt zu gebrauchen, die dem Betrachter hilft einen
Zugang zum Werkinhalt zu erlangen. (Zu beachten ist, da� von 1913 bis
1941 die ready mades als Kunstwerke der �O�entlichkeit und selbst seiner
privaten Umgebung weitestgehend unbekannt waren. Es fand keine Ausstel-
lung statt. Erst 1941 mit seiner Schachtel im Ko�er, einer Art von Minia-
turgesamtschau seiner f�ur ihn wichtigsten Werke, entschlo� sich Duchamp
jetzt die ready mades zu ver�o�entlichen. Deshalb taugt jede augenscheinli-
che Erkl�arung der ready mades als Skandalobjekte nichts, weil der Skandal
die �O�entlichkeit braucht.) Tats�achlich scheinen insbesondere die ready ma-
des �uberhaupt keine wie auch immer geartete Struktur aufzuweisen, die nur
irgend einen Anhalt bieten k�onnte, wie die ready mades eigentlich funktio-
nieren oder was sie bedeuten sollen. Es gibt weder eine erkennbare interne
Struktur, also in bezug auf das Werk selbst, noch eine externe, also in bezug
auf Dinge au�erhalb des Werkes. Dem Betrachter bietet sich nur ein beliebi-
ger Gegenstand dar, ein gew�ohnliches Ding, sagen wir ein Pissoir, und nichts
sonst. Rezeptions�asthetisch ist hier nichts zu holen, weil es nichts zu rezi-
pieren gibt als eben blo� ein Ding. Dinge jedoch bedeuten als Dinge nichts.
Denn wie Brentano zutre�end bemerkt hat: Sinn ist keine Kategorie des
Seins. Und das, diese (scheinbare) Verweigerung einer rezeptions�asthetischen
Kunsterfahrung, macht den Schock insbesondere der ready mades auf den
Betrachter aus.

Weil aber die ready mades auf diese Weise in ihrer Bedeutung unzug�ang-
lich sind, nicht weil man nichts �uber sie zu sagen w�u�te, sondern weil das, was
man sagen k�onnte, nicht entscheidbar w�are, mu� daraus eine ebensolche Un-
sicherheit in bezug auf den Status der ready mades innerhalb vonDuchamps
Gesamtwerk resultieren. Sind demnach die ready mades �uberhaupt als auto-
nom, jedes f�ur sich als ein Einzelwerk, zu betrachten? Oder ist es vielmehr
so, da� sie einzig in bezug auf Duchamps unvollendetes Hauptwerk, das
sogenannte Gro�e Glas, zu sehen und einzig in bezug auf dieses erst sinnvoll
sind? Beide Ansichten lassen sich wohl begr�unden. Andererseits k�onnte man
genauso gut die Ansicht Duchamps vertreten, da� es tats�achlich gar keine
L�osung im Verst�andnis seines Werks gibt, weil sein Werk ein zu l�osendes
Problem gar nicht kennt.

2 Das Problem

Ich will meine Betrachtungen jetzt damit beginnen, den Begri� ready made

kurz zu erl�autern. Hierzu Dieter Daniels in Duchamp und die anderen.
Daniels h�alt die Begri�skl�arung o�enbar f�ur so dringlich, da� er dieser einen
ganzen Abschnitt widmet. Sein Ergebnis erscheint dann doch als eher banal
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{ ready made hei�t: �bereits fertig� oder auch �fertig gemacht�. Weil das
tats�achlich wenig erhellend ist, gibt Daniels einen Artikel aus dem Oxford

English Dictionary von 1914 (die Zeit der ersten ready mades) wieder:

Ready-made [...] bei handgefertigten oder industriellen Artikeln:
im endg�ultigen Zustand, fertig zum direkten Gebrauch; heute
[1914 { jk] besonders bei Artikeln, die in diesem Zustand zum
Verkauf angeboten werden, im Gegensatz zu anderen derselben
Art, die auf Bestellung gefertigt werden. [...] bezogen auf ir-
gendeine Sache oder Person, die sich in einem endg�ultigen oder
vollst�andigen Zustand be�ndet; oftmals mit abwertender Bedeu-
tung, in Anspielung auf die niedrige Qualit�at von einigen ready-
made Handelsartikeln. (Daniels 1992: 168)

Kurz, der Begri� ready made bezeichnet ganz o�enbar das, was man Massen-
verbrauchsg�uter nennt. Dinge des allt�aglichen Ge- oder Verbrauchs. Etwas,
was man kauft, um es zu was auch immer zu gebrauchen und dann gege-
benenfalls wieder wegzuwerfen. Obgleich nun Duchamps erste ready mades
1913 und 1914 in Paris entstanden sind { 1913 das Fahrradrad, 1914 Phar-
macie {, taucht der Begri� bei Duchamp erst sp�ater, 1916, in New York
auf. Dazu Duchamp selbst in einem Brief an seine Schwester, ebenfalls aus
dem Daniels zitiert:

Nun, wenn Du hinaufgegangen bist, hast Du in meinem Ate-
lier das Rad eines Fahrrads und einen Flaschentrockner gesehen.
{ Ich hab das als eine bereits fertige Skulptur gekauft. Und ich
habe eine Idee, was den besagten Flaschentrockner betri�t: H�or
zu.

Hier in New York habe ich Objekte desselben Stils gekauft
und sie readymade genannt, Du kannst genug Englisch, um den
Sinn von bereits fertig zu verstehen, den ich diesen Objekten ge-
be { Ich signiere sie und geben ihnen eine Inschrift in Englisch.
Ich gebe Dir ein paar Beispiele: So habe ich eine gro�e Schnee-
schaufel, auf welche ich unten geschrieben habe: In advance of
the broken arm, [...] { Bem�uhe Dich nicht zu sehr, dies im ro-
mantischen oder impressionistischen Sinn zu verstehen { das hat
damit nichts zu tun; [...] : Nimm f�ur Dich diesen Flaschentrock-
ner. Ich mache aus ihm ein Readymade aus der Entfernung. Du
wirst ihn unten und im innern des unteren Rings beschriften, in
kleinen Buchstaben mit einem Pinsel f�ur �Ol in der Farbe silber-
nes Wei� mit der Inschrift, die ich Dir hier anschlie�end gebe,
und Du wirst ihn in der selben Schrift signieren wie folgt: [nach]
Marcel Duchamp. (Daniels 1992: 168/ 169)

Soweit Duchamp selbst. Und soweit zum Begri� ready made.
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Wenden wir uns jetzt der eingangs gemachten Behauptung zu, da� die
ready mades lediglich das Medium und nicht selbst das Problem der Unun-
terscheidbarkeit von Kunst und Nichtkunst sind.

Mein erstes Argument f�ur diese These ist das folgende. Wie wir soeben
gesehen haben, scheinen die ready mades die sinnvolle Unterscheidung zwi-
schen Kunst und Nichtkunst zu verunm�oglichen insofern man annimmt, die
ready mades seien �uberhaupt Kunst. Sie sind ja scheinbar gerade nichts
weiter als gew�ohnliche und deswegen bedeutungslose Dinge.

Schauen wir uns dagegen ein beliebiges komponiertes Tafelbild an, das
wir ohne weiteres f�ur Kunst halten w�urden. Fragen wir woraus es besteht.
Aus Leinwand und/ oder Holz, N�ageln vielleicht, die die Leinwand auf
einen Rahmen spannen und nat�urlich Farbe. Jetzt ist schwerlich zu be-
streiten, da� Leinwand, Holz, N�agel und Farbe ganz gew�ohnliche Dinge,
nichts als eben Massenverbrauchsg�uter sind. Auch die Tatsache, da� sie ein
Ensemble oder Komplex, das komponierte Tafelbild, bilden, vermag an ih-
rer Gew�ohnlichkeit nicht das geringste zu �andern. Aber auch der Komplex
aus gew�ohnlichen Dingen kann nichts weiter als wiederum ein gew�ohnliches
Ding sein. Denn man bedenke, aus den gleichen Mitteln, demselben Kom-
plex, k�onnte man in ganz �ahnlicher Weise, sagen wir, einen Sonnenschirm
bauen, den wir dann aber nicht mehr f�ur ein Kunstwerk halten w�urden,
obgleich er in bezug auf seine dinglichen Eigenschaften von dem komponier-
ten Tafelbild tats�achlich ununterscheidbar w�are. Wenn wir Leibnizens Satz
von der Identit�at des Ununterscheidbaren ernstnehmen (wenn zwei Dinge,
A und B, alle Eigenschaften gemeinsam haben, dann sind sie identisch),
dann k�onnen wir nicht mehr sagen, da� oder warum das komponierte Tafel-
bild ein Kunstwerk ist und der Sonnenschirm eben nicht, wenn doch beide
aus nichts als gew�ohnlichen Dingen, Massenverbrauchsg�utern, wie Leinwand
und N�agel, Farbe und Holz bestehen. Auch Danto scheint einen �ahnlichen
Gedanken mit seinem Beispiel vom roten Quadrat in The Trans�guration of

the Commonplace zu verfolgen (Danto 1981; vgl. Weitz 2002: 41/ 42).
Allerdings scheint der eben ge�au�erte Gedanke v�ollig absurd zu sein.

Denn nat�urlich wollen und k�onnen wir sagen, ein bestimmtes komponiertes
Tafelbild, sagen wir die Mona Lisa, ist ein Kunstwerk und der Sonnen-
schirm eben nicht, obgleich sie aus dem gleichen Material gemacht sind. Der
Grund, warum wir gew�ohnliche Dinge als Kunstwerke ablehnen und kom-
ponierte Tafelbilder nicht, obwohl das eine tats�achlich nicht gew�ohnlicher
ist als das andere, kann also nicht mit der so oder so gearteten Materialit�at
begr�undet werden, weil ihrer beider Materialit�at, die des Sonnenschirmes
und die der Mona Lisa, gleich und auch gleich gew�ohnlich ist und so keine
Unterscheidung in der Sache erlaubt.

Auch kann etwas nicht sui generis ein Kunstwerk sein (vgl. dazu auch
B�urger 1974: 40), wie das folgende zweite Argument zeigen wird. Man glaubt
das komponierte Tafelbild, um beim Paradebeispiel zu bleiben, sei ein Kunst-
werk im Gegensatz zu den gew�ohnlichen Dingen, die dies nicht sind, weil
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das Tafelbild eben komponiert ist, eine Bildrationalit�at besitzt, also ei-
ne ganz spezi�sche Strukturiertheit aufweist, die den gew�ohnlichen Dingen
gerade fehlt und so aufgrund dieser ganz bestimmten Struktureigenschaft
dem komponierten Tafelbild der Status eines Kunstwerkes zukommt, dem
gew�ohnlichen Ding jedoch nicht (vgl. dazu z. B. Zi� 2002 oder Weitz 2002:
41). Die so und so geartete spezi�sche Bescha�enheit des Kunstwerkes ge-
gen�uber dem Nichtkunstwerk w�urde dann den Unterschied zwischen Kunst
und Nichtkunst ausmachen. Und das w�urde bedeuten, da� gew�ohnliche Din-
ge in diesem Sinne als blo� kontingente Entit�aten verstanden werden. Es
macht in diesem Sinne keinen wesentlichen Unterschied mehr, ob die Dinge
so oder anders bescha�en sind. Die Hauptsache ist, sie erf�ullen die an sie
gestellten Erwartungen. Darauf kommt es an. Bei Kunstwerken, so dieser
Gedanke, ist das aber nicht so. Sie werden in ihrer so und nicht anders be-
scha�enen Strukturiertheit als notwendig gedacht. Anders ausgedr�uckt: Das
Kunstwerk als ein Kunstwerk wird erst durch seine so und nicht anders be-
scha�ene Struktur bestimmt; alle seine Eigenschaften sind f�ur seine Existenz
somit konstitutiv und das hei�t, sie sind notwendig.

Das aber ist tats�achlich nicht der Fall. Denn wenn es richtig w�are, da�
die Struktureigenschaften eines Dinges den Unterschied zwischen Kunst und
Nichtkunst ausmachten, dann w�aren perfekte Reproduktionen von Kunst-
werken, beispielsweise von der Mona Lisa, ihrerseits wiederum Kunstwerke.
Das aber ist gerade nicht so. Wir betrachten Reproduktionen von Kunst-
werken eben nicht wiederum als Kunstwerke. Wenn sich also Original und
Reproduktion in ihren Struktureigenschaften tats�achlich nicht unterschei-
den und wir dennoch das eine f�ur ein Kunstwerk halten, das andere jedoch
nicht, so kann folglich nicht die Bildrationalit�at den Unterschied zwischen
Kunst und Nichtkunst ausmachen. Gleichviel ob man mit Danto Stil oder
mit Goodman F�ulle dazu sagt (Danto 1981, Goodman 1976).

Der Unterschied zwischen Kunst und Nichtkunst kann daher nicht im wie
auch immer gearteten Herstellungszusammenhang zu �nden sein. Weder in
der Materialit�at selbst, noch in seiner wie auch immer gearteten Struktur.
(Zur Frage des Herstellungszusammenhangs als Kriterium f�ur den Unter-
schied von Kunst zu Nichtkunst vgl. Zi� 2002.) Vielmehr ist meiner Ansicht
nach der Unterschied im Gebrauchszusammenhang zu suchen, also dem Um-
gang mit einem beliebigen Ding { das, was man mit einem beliebigen Ding
anstellt, wie man es gebraucht.

Das dem so ist, da� es deshalb sehr wohl einen erheblichen Unterschied
zwischen einem sogenannten gew�ohnlichen Ding und einem Kunstwerk gibt
und was dieser Unterschied genau bedeutet, soll die nachfolgende �Uberlegung
deutlich machen. Diese ist dabei am eindr�ucklichsten anhand der ready ma-
des zu leisten. Sind diese es doch, die den Unterschied zwischen Kunst und
Nichtkunst hartn�ackig zu bestreiten scheinen und dennoch einzig aufgrund
eines solchen Unterschiedes �uberhaupt erst Kunstwerke sein k�onnen.
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3 Der Unterschied

Betrachten wir dazu Duchamps vielleicht ber�uhmtestes ready made: ein
Pissoir mit dem Titel Font�ane von 1917. Ist die Font�ane tats�achlich Kunst,
so kann sie nicht einfach nur ein Pissoir sein, denn kein Pissoir ist Kunst.
Dennoch ist die Font�ane unzweifelhaft ein Pissoir. Was nun?

Um die o�enbare Verwirrung aufzul�osen, erscheint es n�utzlich eine be-
kannte Unterscheidung einzuf�uhren, die auf Charles Sanders Peirce

zur�uckgeht: der Unterschied zwischen type und token (vgl. dazu auch Mar-
golis 2005: 31f., der es allerdings n�utzlich �ndet mit Bezug auf C. L. Ste-
venson eine weitere Art von type einzuf�uhren: den des Megatyps). In bezug
auf unseren Fall bedeutet dies: die Font�ane ist zweifellos dem type, also der
Art nach, ein Pissoir. Denn sie �ahnelt allen anderen Dingen, die Pissoirs
sind. Aber ist es auch auf der Ebene der konkreten Einzeldinge, der token
also, als dieses bestimmte Ding ein Pissoir? Funktioniert es somit auch als
das, was es der Art nach ist?

Das mu� in Ansehung der Font�ane klar verneint werden. Das konkrete
Einzelding Font�ane ist ganz o�enbar kein konkretes Pissoir, weil es nicht als
ein solches funktioniert, ja, unm�oglich funktionieren oder gebraucht werden
kann. Um es anders auszudr�ucken, es exempli�ziert den oder f�allt unter den
Begri� des Pissoirs, instanziiert oder manifestiert diesen aber tats�achlich
nicht.

Nach Herbert Molderings m�ussen wir uns die Font�ane folgenderma-
�en ausgestellt vorstellen:

Der
"
Springbrunnen\ [gemeint ist die Font�ane { jk] sollte nicht

vertikal, sondern funktionsentfremdet um 90 Grad gekippt auf
einen Sockel gestellt werden, und zwar so hoch, dass der Betrach-
ter dazu gezwungen wurde, zu der Pissoirsch�ussel aufzublicken.
(Molderings 1987: 221)

Jeder der mit der Funktionsweise von Pissoirs einigerma�en vertraut ist,
wird leicht erkennen k�onnen, da� der Gebrauch der Font�ane als Pissoir so
unm�oglich ist. Die Font�ane funktioniert demnach nicht als ein Pissoir und
kann auch als ein solches nicht gebraucht werden. Sie funktioniert anders
und ist daher auch kein gew�ohnliches oder nur Pissoir.

Dazu Duchamp selbst:

[...] Ob Herr Mutt [gemeint ist Duchamp selbst, der die Font�ane
mit R. Mutt signierte und nicht mit M. Duchamp { jk] den
Springbrunnen mit seinen eigenen H�anden hergestellt hat oder
nicht, ist unwichtig. Er hat ihn AUSGEW�AHLT. Er hat einen
gew�ohnlichen Artikel genommen und so aufgestellt, dass seine
n�utzliche Bedeutung hinter dem neuen Titel und unter dem neu-
en Gesichtspunkt verschwand { er hat einen neuen Gedanken f�ur
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diesen Gegenstand gescha�en. Von Klempnerei zu sprechen ist
absurd. [Hervorhebung im Original { jk] (Molderings 1987: 221)

Halten wir fest: Die Font�ane ist also mitnichten ein gew�ohnliches Ding, so
wie es zun�achst zu sein scheint. Die Font�ane ist signiert und tr�agt einen Titel,
was bei keinem Pissoir der Fall ist. Titel und Signatur funktionieren als eine
Art von Kennzeichnung oder Namen. Sie individuieren und unterscheiden
damit das Pissoir von jedem anderen Pissoir als ein ganz bestimmtes Ding,
n�amlich die Font�ane. F�ur den Gebrauch eines Pissoirs oder f�ur das Pissoir als
Pissoir, ist es g�anzlich unerheblich und sinnlos die Font�ane zu sein, insoweit
es lediglich als Pissoir funktioniert.

Es ist weiter aus seinem von der Art bestimmten Funktionszusammen-
hang deutlich herausgel�ost: n�amlich in einem bestimmten Raum, in einer
bestimmten H�ohe, vertikal mit der 
achen Seite an einer Wand angebracht
und an einen Wasserkreislauf angeschlossen zu sein. Niemand, der eine Toi-
lette aufsuchen wollte, k�ame auf die Idee sein Gl�uck ausgerechnet bei der
Font�ane zu versuchen, weil sie so wie sie sich zeigt ganz o�ensichtlich nicht
mehr zu der Art von Ding geh�ort, die wir nat�urlicherweise aufsuchen oder
vor�nden oder erwarten, wenn wir eine Toilette benutzen wollen.

Die Font�ane ist dann deshalb kein gew�ohnliches Ding mehr, also ein
Pissoir, weil es nicht mehr in dem Gebrauchszusammenhang steht, der f�ur
gew�ohnliche Dinge, in diesem Falle Pissoirs, konstitutiv ist (vgl. auch Zi�
2002: 35, zum Beispiel wei�t Zi� auf den ver�anderten Zweck vermeindlich
gew�ohnlicher Dinge als Objekte der Modernen Kunst hin).

Nat�urlich, die Frage, ob das gew�ohnliche Ding, nur weil es seinem Funk-
tionszusammenhang deutlich entstellt wurde, wie das bei der Font�ane der
Fall ist, damit schon Kunst ist, ist damit noch nicht beantwortet. Denn es
mag viele Dinge geben, die au�erhalb ihres konstitutiven Gebrauchszusam-
menhanges stehen und dennoch nicht den Status eines Kunstwerkes haben;
Abfall ist ein solches Beispiel. Aber die Behauptung, die Font�ane als Kunst-
werk sei von den Dingen, die das nicht sind, ununterscheidbar, ist damit
hinreichend entkr�aftet. Die Unterschiede sind in der Tat evident.

Doch wenn die Font�ane { oder allgemeiner das ready made { nicht als
ein gew�ohnliches Ding funktioniert und funktionieren kann, wie funktioniert
es dann? Funktioniert es �uberhaupt?

O�enbar ist es v�ollig sinnlos etwas zu signieren und zu betiteln, wenn
man damit nicht auch irgend etwas zeigen, auf etwas hinweisen, etwas be-
deuten will. Oder wenn man an das obige Duchamp Zitat denkt: �Titel
und Signatur scha�en einen neuen Gedanken f�ur den Gegenstand�. Ein an-
deres ready made { Lackierter Apollinaire { kann verdeutlichen, was ein
solcher neuer Gedanke f�ur ein gew�ohnliches Ding sein k�onnte. Dazu erneut
Molderings in dem bereits zitierten Artikel �uber Duchamp, in: Kunst. Die
Geschichte ihrer Funktionen:
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Apolinere Enameled [eben lackierter Apollinaire { jk] { ein soge-
nanntes korrigiertes

"
Ready-made\ { entstand 1916/17. Es han-

delt sich um eine 24 x 34 cm gro�e Reklametafel aus Karton
mit einem daraufgesetzten Bett aus Zinkblech. Die Aufschrift

"
Sapolin Enamel\ (Sapolin Lackfarben) ver�anderte Duchamp in
das Wortspiel:

"
Apolinere Enameled\ (Lackierter Apollinaire).

Spricht man
"
Apollinaire\ mit dem amerikanischen Akzent aus,

klingt der Name des Dichters wie
"
A Pole in Air\ (Ein Pfosten

in der Luft). Apollinair ist also das Bett, das auf dem Werbebild
lackiert wird und dessen Pfosten deutlich in der Luft schweben.

"
A Pole in Air\ bedeutet ebenso

"
Ein Pole in der Luft\. Auch das

wiederum ist Apollinaire, denn er war polnischer Abstammung:
sein eigentlicher Name lautet Guillaume Apollinaire Kostrowitz-
ki. (Molderings 1987: 222)

(Ich erinnere hier an meine eingangs gemachte Bemerkung zu Duchamps

Esoterik und hermetischer Abgeschlossenheit; diese Bedeutung kann eine
blo�e Betrachtung des Werkes selbst nicht preisgeben.)

Um es f�ur die Funktionsweise der ready mades im allgemeinen zu sagen,
nochmals Molderings:

Duchamps Objekte sind Denk�guren. Die Ready-mades sind
Bilder der Au�erkraftsetzung des allt�aglichen Funktionalismus
[...].

Dem Ziel der St�orung und L�ahmung des funktionalen Den-
kens dient die verkehrte Lage der Gegenst�ande im Raum: Die
Schneeschaufel schwebt in der Luft, die Garderobe h�angt am
Fu�boden. Die funktionale Verr�ucktheit wird gesteigert durch die
Hinzuf�ugung

"
falscher Titel\, die in Form von Wortspielen und

Widersinnigem die Wahrnehmung der Gegenst�ande in ein neues
Assoziationsfeld f�uhren:

"
Trebuchet\ {

"
Falle, Pr�azisionswaage

oder Scheinopfer\ f�ur eine Garderobe,
"
3 oder 4 Tropfen H�ohe

haben nichts mit Wildheit zu tun\ als Legende zu einem Kamm,
L.H.O.O.Q. (Elle a chaud au cul { Sie ist l�au�g) als Bezeichnung
f�ur die

"
Mona Lisa\. Die Gegenst�ande und die W�orter bedeu-

ten nicht mehr das, was sie zu bedeuten scheinen oder was im-
mer sie bedeutet haben. Nichts bleibt von dieser Relativierung
ausgenommen, auch nicht und gerade nicht die herk�ommlichen
Kunstbegri�e. [Hervorhebung von Molderings { jk] (Molderings
1987: 231)

Fassen wir jetzt kurz zusammen. Es ist klar, da� der Unterschied zwi-
schen Kunst und Nichtkunst weder in der Materialit�at, noch in der Struktu-
riertheit der Dinge liegen kann und somit der Herstellungszusammenhang f�ur
den gesuchten Unterschied unerheblich ist. Die Betrachtung der ready mades
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hat ergeben, da� der Gebrauchszusammenhang den entscheidenden Unter-
schied zwischen gew�ohnlichen Dingen und Kunstwerken ausmacht. Denn
entnimmt man die gew�ohnlichen Dinge aus ihrem konstitutiven Funktions-
zusammenhang, entleert sie gleichsam, und gebraucht sie statt dessen auf
ganz andere Weise als es ihrer spezi�schen Art entspricht, so scha�t man,
in Duchamps Worten, einen neuen Gedanken f�ur sie, so da� sie nicht mehr
gew�ohnliche Dinge und blo� Dinge sind. Sondern sie weisen jetzt, nach ih-
rer Umfunktionierung, �uber sich selbst hinaus auf etwas anderes; im Falle
des Lackierten Apollinaire auf den Dichter und Freund Duchamps. Sie sind
damit zur Bedeutung tragenden Einheiten, also einem Zeichen, geworden,
was sie insofern von allen �ubrigen, den gew�ohnlichen Dingen, unterschei-
det: Denn diese bedeuten als Dinge nichts, sind nicht sinnvoll. Nochmals
Brentanos Einsicht: Sinn ist keine Kategorie des Seins.

Kunst sondert sich vom blo� Seiendem also als etwas, das bedeutet. Al-
lein diese Bestimmung, dieser Unterschied zwischen Kunst und Nichtkunst
kann lediglich als genus proximum dienen. Denn es gibt sehr viele Dinge,
die Bedeutung tragende Einheiten, aber keine Kunstwerke sind; Flaggen
oder Wappen zum Beispiel. Eine Vermutung, die ich hier zwar �au�ern, nicht
aber diskutieren kann, ist, da� die di�erencia speci�ca von Kunstwerken
zu allen �ubrigen Zeichen darin besteht, da� Kunstwerke als Bilder zu be-
greifen sind und sich in dieser Hinsicht von blo�en Zeichen unterscheiden.
Wobei ich unter Bildern Allegorien verstehe, die Begri�e veranschaulichen
und zwar als eine Interpretation von Sachverhalten. (Ambrogio Loren-

zettis ber�uhmtes Fresko der Guten und Schlechten Regierung in der Sala
dei Nove in Siena ist eine gute Veranschaulichung dessen, auf was ich mit
meinem Bildbegri� hinaus will.) Das aber ist eine ganz eigene �Uberlegung
und geh�ort daher nicht mehr hierher.

4 Das Betrachten

Bleibt zum Schlu� noch die Frage, wer ist eigentlich der Urheber solcher
Kunstwerke, wie der ready mades? Genauer, wer macht denn jetzt Werke
zu Kunstwerken? Man darf allerdings diese Frage nicht pers�onlich au�assen
und darauf antworten: Duchamp zum Beispiel. Sie ist prinzipiell gemeint:
der Produzent eines Werkes { der K�unstler {, oder aber der Rezipient { also
der Betrachter?

Wenn das Gesagte korrekt ist, dann kann die folgerichtige Anwort auf
die Frage nur, der Rezipient, lauten. Denn wie sich gezeigt hat, ist der Her-
stellungszusammenhang f�ur ein beliebiges Kunstwerk tats�achlich unerheb-
lich (vgl. dazu auch B�urger 1974: 71). So kann der K�unstler im klassischen
Sinne nicht der Hersteller des Kunstwerkes sein. Auch liegt das Wesen der
ready mades in der Auswahl. Zu bemerken sei in diesem Zusammenhang,
da� Duchamp in seinem Werk gerade dem Betrachten beziehungsweise dem
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Betrachter au�erordentlich viel Aufmerksamkeit schenkt, wovon seine Glas-
arbeiten, aber auch die sp�ateren optischen Maschinen und zuletzt sein Unbe-
kanntes Meisterwerk beredtes Zeugnis ablegen. Der Betrachter ist dabei in
zweifacher Hinsicht als wahrer Erscha�er der ready mades als Kunstwerke
zu denken: Einmal in Gestalt Duchamps, der die ready mades als Mas-
senverbrauchsg�uter, also im oben genannten lexikalischen Sinne, ausw�ahlt
und sie ihrem urspr�unglichen Funktionszusammenhang entstellt, um sie in
ganz anderer Weise anzuschauen. Diesen nenne ich den ersten Betrachter. Er
scha�t die Bedingung der M�oglichkeit f�ur ein beliebiges Ding �uberhaupt zu
einem Kunstwerk werden zu k�onnen durch einen Akt der Auswahl und Neu-
anschauung des beliebigen Objekts (vgl. dazu auch Matthews 2005: 109).

Als zweiter Betrachter ist dann die wie auch immer geartete �O�entlichkeit
zu bestimmen, die die blo�e M�oglichkeit des ersten Betrachters (K�unstlers)
etwas zu einem Kunstwerk zu machen (einem Vorschlag nicht un�ahnlich,
der dann angenommen oder auch verworfen werden kann) durch Akklama-
tion verwirklicht, indem sie diese neue Anschauungsform eines Gegenstandes

�uberhaupt als diese neue Anschauungsform wahrnimmt und in dieser neuen
Anschauungsform akzeptiert (oder wenigstens diskutiert). Auf diese Weise
wird dann ein beliebiges etwas als ein Kunstwerk legitimiert oder best�atigt.
Es erh�alt jetzt den Status eines Kunstwerkes.

Der folgende Gedanke Duchamps bringt das, was ich mit der vorange-
gangenen �Uberlegung zu zeigen versucht habe, auf den Punkt:

Ich habe eine ganz bestimmte Theorie { ich nenne es Theorie,
obwohl ich unrecht haben kann {, dass ein Kunstwerk erst exi-
stiert, wenn der Betrachter es angeschaut hat. Bis dann ist es nur
etwas, das zwar gemacht wurde, das aber verschwinden k�onnte,
und niemand w�urde davon wissen. Aber der Betrachter weiht es,
indem er sagt:

"
Das ist gut, wir behalten es\, und in diesem Fall

wird der Betrachter zur Nachwelt, und der Betrachter beh�alt die
Museen voller Bilder, nicht wahr. (Daniels 1992: 214)

Der erste Betrachter { der K�unstler { scha�t aus einem Objekt ein Werk
durch Auswahl und Neuanschauung dieses Objekts. Der zweite Betrachter
best�atigt dann das Werk als ein Kunstwerk durch einen Akt der Institutio-
nalisierung. Wobei mit �Institutionalisierung� nichts anderes als eben die
Ausstellung des Werkes in einem �o�entlichen Rahmen (Museum, Gallerie
etc.) gemeint ist. Erst durch diese Ausstellung wird dem Werk dann o�ziell
der Status eines Kunstwerkes zuerkannt. Und das ist es letztlich, was ein
Werk { die Neuanschauung eines Objektes durch den K�unstler { tats�achlich
zu einem Kunstwerk macht. (Vgl. dazu auch die Position George Dickies in
Daniels 1992: 166/ 167, Liebsch 2002, Roughley 2005: 226).)

Denn Kunstwerke sind Kunstwerke eben nicht sui generis, wie gesehen,
sondern durch Deklaration. Man mu� sie zu Kunstwerken erkl�aren. Sie wer-
den dabei legitimiert durch die Tatsache, da� sie in dem durch beispielsweise

11



Duchamp formulierten blo�en Anspruch als Kunstwerke { ihre neue An-
schauungsform als Nichtgebrauchsgegenst�ande { �uberhaupt bemerkt und so
automatisch Gegenstand der �Institution� Kunst werden (vgl. auch Matt-
hews 2005: 109; zum Begri� der Institution Kunst vgl. B�urger 1974). Die
Institution Kunst ist gegen alle gew�ohnlichen Dinge abgeschlossen, weil sie
den genannten Anspruch nicht formulieren. Was aber keinen derartigen An-
spruch formuliert oder mit einem solchen bemerkt wird, kann nicht Teil der
Kunstgeschichte sein. Das ist nebenbei bemerkt auch der Grund, warum
nicht alles, was zum Beispiel Duchamp angefa�t beziehungsweise mit dem
er sich besch�aftigt hat, deswegen schon Teil der Kunstgeschichte ist, weil
beispielsweise nicht jedes Gekritzel auf einem Blatt Papier den bewu�ten
Anspruch, die Neuanschauung eines Objektes zu sein, darstellt. Und das ist
auch der Unterschied, der die Bilder Pollocks von den Bildern kindlichen
Gekritzelts trennt.

Was ich meine, wenn ich sage, da� etwas zu Kunst erkl�art werden mu�,
damit es tats�achlich Kunst ist, l�a�t sich mit dem Begri� der soziale Tatsache
(zum Begri� der sozialen Tatsache vgl. Searle 1995) oder dem des sozialen
Artefakts (vgl. hierzu Stemmer 2002) beantworten. Kunst ist in diesem Sin-
ne als soziale Tatsache zu verstehen, ebenso wie die Institution der Ehe
zum Beispiel. Damit ist ein Kunstwerk als eine ganz bestimmte Sorte von
sozialem Artefakt bestimmt. Etwas, was in einem ganz genau bestimmten
Kontext von einer legitimierten Person (oder Personengruppe) durch eine
institutionelle Handlung einen institutionellen (oder o�ziellen) Status be-
kommt. �Ahnlich dem Verfahren einer Eheschlie�ung. Nur auf dem Standes-
amt von einem Standesbeamten mit einem genau bezeichneten Sprechakt,
kann eine Ehe geschlossen werden. Wenn eine Handlung nicht diesem genau
festgelegtem Ritual folgt, ist sie keine Eheschlie�ung. Gleiches scheint mir
f�ur die Kunst zu gelten. In diesem Sinne ist Kunst, sind Kunstwerke, soziale
Tatsachen.
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