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Fertiggemachte Falle / Marcel Duchamp in Venedig

Marcel Duchamps Werk hat das
Verstdndnis dessen, was Kunst
sei, am Anfang des 20. Jahr-
hunderts griindlich umgewor-
fen. Damals konnte das sein
Publikum zutiefst bestiirzen,
wihrend es in seiner Nachfolge
unter der Bezeichnung ,erwei-
terter Kunstbegriff* zur Me-
thode domestiziert wurde. Vor
allem Duchamps Readymades
spielten in seiner Subversion
eine zentrale Rolle, und ihre
Rezeption ging weit iiber die
Expertenwelt hinaus.
Die ersten dieser Objekte, bei
denen es sich um umbenannte,
manchmal verfremdete anonyme
Waren industrieller Massenpro-
duktion handelte, konzipierte
er nach 1913. Je nachdem, was
man dazuzdhlen will, lie3 er es
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nach weniger als zwanzig sol-
cher Aneignungen des Gewohnli-
chen bleiben. Die unscheinbaren
Alltagsgegenstinde wurden als
ironische Geste, als institutionelle
Kritik, als Entwertung des Werks,
als Anti-Kunst, als Verabschiedung
vom MaBstab des Asthetischen
insgesamt wahrgenommen. Heute
betrachtet man sie als Vorldufer
des Dadaismus, des Surrealismus
und der Konzeptkunst und hilt sie
im Rang eines zentralen Para-
digmas im kunstgeschichtlichen
Diskurs der Gegenwart.
Entgegen dem Stereotyp,
Duchamp hitte mit der Ver-
bringung beliebiger Erzeug-
nisse der gesellschaftlichen
Fabrikation in den musealen
Kontext einen Bruch im Begriff
des Kunstwerks vollzogen,
wurden die Readymades zu

ihrer Zeit nur ein einziges Mal
offentlich ausgestellt. In der
Galerie von Stephan Bourgeois
fand 1916 die Exhibition of
Modern Art statt, deren Ka-
talog unter der Nummer 50
»,zwei Ready-mades* anfiihrte.
Die ausbleibende Publikumsre-
aktion ldsst darauf schlieBen,
dass die Objekte im Vorraum
der Galerie als normale Dinge
unbemerkt blieben und nicht
als Exponate erkannt wurden.
Sonst befanden sie sich nur in
Duchamps Studio, wo er sie als
,personliche Experimente® be-
trachtete, ohne die Erwartung,
sie auBer wenigen Besuchern je
einer Offentlichkeit zu zeigen.
Er wollte fiir sich herausfinden,
was ,visuelle Indifferenz“ und
~complete anesthesia“ sein
konnten; was der Entzug der

Aura des Singuldren und des

Wertvollen fiir die Idee von

Kunst bedeuten.
Die falsche Vorstellung der Ready-
mades, deren urspriingliche Ori-
ginale auBBer einem kleinen Kamm
alle verloren schienen, sie hétten
im Zentrum der Sichtbarkeit der
Kunstwelt gestanden, ist der Serie
von Reproduktionen geschuldet,
die der Mailédnder Galerist Arturo
Schwarz erst ein halbes Jahrhun-
dert nach ihrer Konzeption 1964
mit Duchamps Zustimmung her-
stellen lie3. Allein diese Replikate,
kiinstlich verknappte Souvenirs fiir
den Kunstmarkt, stehen seitdem
fiir den einstigen Geniestreich und
seine radikale Provokation. Heute
sind es nur diese Simulakra, die
in den etablierten Institutionen,
vom MoMA bis zu den etablier-
ten Galerien ausgestellt werden.

Nur durch sie wird Duchamp als
Werkform erfahrbar. Aber kénnen
diese Multiples, von denen es je
nur acht nummerierte Exemplare
fiir den Markt gab, das {iberhaupt
leisten? Ist nicht die einzige In-
formation, die ein Betrachter dem
einst als pointierte Wohlfeilheit der
austauschbaren Dutzendware von
Duchamp konfrontativ vorgefiihr-
ten Denkfigur heute entnehmen
kann, die Ehrfurcht vor ihrem
Auktionswert?
Die Représentationen der
einstigen Readymades, die
keinesfalls fertig im Regal des
Warenhauses der Gesellschaft
lagen, sondern der Ertrag von
italienischem Kunsthandwerk
sind, stehen natiirlich in Wider-
spruch zu Duchamps ehemali-
gem Gedanken: zu zeigen, wie
allein durch die Wahlhandlung
des Kiinstlers ein Objekt zu
einem gesellschaftlich akzep-
tierten Trdger von Bedeutung
wird. Zur Verdeutlichung hatte
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er ja bewusst nichtssagende
Artikel der Serienfertigung aus-
gesucht. Weil er darum wusste,
dass diese mit zunehmendem
Alter, mit der Dislozierung von
einer Kultur in die andere,
und ihrer Prisenz als Ikonen
der Kunstgeschichte zu einer
uneigentlichen Asthetisierung
gerinnen, empfahl er in einem
spiten Gesprich sogar, sie
regelméfig durch die je ordi-
nérsten zeitgendssischen Han-
delsgiiter zu ersetzen. Den fiir
Amerikaner und Deutsche so
pittoresk gewordenen antiken
Flaschentrockner zum Beispiel
durch einen Plastikmiilleimer.
Die Replikate von Schwarz sind
naturgemif das glatte Gegenteil
des generisch Anspruchslosen:
Manuell hergestellte Editionsob-
jekte, in der Formensprache der
1960er Jahre, mit einem heutigen
Versicherungswert von mehreren
Millionen Euro. Bemerkenswert
ist dabei, dass die sentimentalen

Erinnerungsstiicke allein auf Basis
kleiner, unscharfer Fotos der rea-
len Vorlagen hergestellt wurden,
die Duchamp sogar retuschieren
musste, um etwa den Garderoben-
Haken, das Coat rack, tiberhaupt
erkennbar zu machen. Deshalb
wirken sie obszon vergrobert. Die
Dominanz der Nachbildungen hat
leider die Sicht auf Duchamps
eigentlichen Gedanken verstellt,
ein Widerspruch, den er selbst als
agonistisches Spiel mit Représen-
tationen hoherer Ordnung gegen
seine Zuschauerschaft betrieb. Da
die Vorlagen, an die sich Duchamp
selbst spédter nicht mehr gut
erinnern konnte, weitgehend in
Vergessenheit geraten waren, wur-
de dem Vergleich der Unterschiede
bislang keine Aufmerksamkeit
geschenkt. Dem Arsenale Institute
for Politics of Representation in
Venedig war daran gelegen, diesen
Vergleich — zwischen industriellem
Muster und dsthetisiertem Replikat
—zu ermoglichen. Ab dem 9. Mai

erdffnet in Venedig die Ausstellung
D is for Duchamp, the Deep Dyed
Deceiver, die auf einer 30-jihrigen
Forschung zum Spannungsfeld
zwischen Idee und Rezeption des
Werkes basiert.
Anschaulich wird dies beim Ur-
sprungs-Objekt, das Duchamp
fiir sein programmatisches
Readymade namens Trébu-
chet oder Trap heranzog. Der
vieldeutige franzdsische Name
benennt den ,Zugzwang® im
Schach, aber auch die ,,Stolper-
falle” — denn als er den Kleider-
haken seines Gebrauchswerts
beraubte, indem er ihn auf den
Boden des Ateliers nagelte,
erwies er sich als eben diese.
Weil der obsessive Schach-
spieler Duchamp sein ganzes
(Euvre als fintenreiche Partie
mit dem Publikum als Gegner
betrieb, kommt diesem ding-
lichen Fallstrick besondere
Bedeutung zu.
Die Ausstellung zeigt zwei identi-

sche Mantelaufhinger genau jenes
amerikanischen manufakturiellen
Herstellers noch des 19. Jahr-
hunderts, dessen sich Duchamp
bediente. Einer davon ist ein einfa-
ches Serienexemplar. Der andere
stammt aus dem Nachlass des mit
Duchamp verbundenen Museums-
machers Leon Arkus. Der war
ein Protégé des genannten New
Yorker Galeristen Bourgeois, der
ihm mit allen seinen Publikationen
auch verschiedene Dokumente zu
Duchamp geschenkt hatte. Der
mysteriose Coat hanger befand
sich mit einer auf der Riicksei-
te befestigten Visitenkarte von
Bourgeois in einer Kiste mit diesen
Sachen.
Fiir die Ausstellung in Venedig
sollte dieses Objekt zum Zweck
der Unterscheidung mit seiner
Nachahmung als Auflagenob-
jekt konfrontiert werden. Das
urspriinglich fiir die Installati-
on von seinem venezianischen
Besitzer zugesagte, signierte

und nummerierte Stiick — das
einzige Trébuchet-Multiple in
einer privaten Sammlung -
gelangte allerdings jiingst so
plotzlich wie unerwartet in den
Verkauf einer der groB3en Gale-
rien. So sind sich die heteroge-
nen Daseinsweisen des Einfalls
von Marcel Duchamp leider nie
physisch begegnet, um das Pa-
radox ihres Gegensatzes fiir die
Anschauung zu erhellen. ~
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