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ZU KANT NACH DUCHAMP'

Die Hauptidee des Textes besteht darin, zu zei-
gen, dass die zentrale Kategorie der Kantischen As-
thetik, némlich der reine Geschmack, zur Erhellung
der modernen Kunstphdnomene immer noch taug-
lich ist und sie erkldren kann. Dies wird am Beispiel
von Duchamps Werke demonstriert. Die Position
des Produzenten, die Position des Rezipienten und
das Kunstwerk sind drei Bereiche, die fiir die Analy-
se der Funktionsweise des reinen Geschmacks
ausgewdéhlt wurden.
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Die Kunstphilosophie von Adorno bis Lyotard
und Welsch vertritt die Meinung, dass die moderne
Kunst anstrebt, ihr eigenes Wesen sowie ihre Gren-
zen zu erforschen, und auf diesem Weg die klassi-
sche Asthetik permanent widerlegt. Eine der Konse-
quenzen dieser Auffassung besteht in dem Vor-
schlag, Kants &sthetische Theorie nach Duchamp
neu zu interpretieren (de Duve 1989). Kant und
Duchamp stellen tatsachlich zwei Gegenpole dar.
Umso reizvoller ist der Versuch — gegen die vorherr-
schende Tendenz, die eine Kluft zwischen Klassik
und Moderne sieht und sie bis in die Kunsttheorie
verfolgt, — zu Uberprifen, ob das kunstasthetische
begriffliche Inventar Kants zur Erhellung der moder-
nen Kunstphdnomene immer noch tauglich ist und
sogar Duchamps Arbeiten, der auf verschiedene For-
men der 'Anti-Kunst' wie die Pop Art, den Surrealis-
mus und die Konzeptkunst auRerordentlichen Ein-
fluss genommen hat, damit erklart werden konnen.

Die kunsttheoretischen Uberlegungen Kants.
Die Architektonik der kunsttheoretischen Asthetik
Kants (das Naturschone und das Erhabene ausge-
nommen) schlieRt drei Hauptelemente ein: die Posi-
tion des Produzenten, die Position des Rezipienten
und das Kunstwerk selbst.

Als die Position des Produzenten in der Kunst
ist das Phanomen zu verstehen, das von Kant als
"Genie" bezeichnet wurde. Dies ist ein "Talent zur
schénen Kunst" (B 187), das fur die "Hervorbrin-
gung" schéner Gegenstande erforderlich ist. Das
Talent des Genies zeigt sich vor allem in seiner "Ori-
ginalitat", die sich als freie produktive Einbildungs-
kraft entfaltet. Die "Originalitat" ist hier als eine ur-
spriingliche schopferische Kraft zu verstehen, die
frei kreiert. Die wesentliche Eigenschaft des Genies
besteht darin, dass er einerseits die Musterwerke

' Der Titel ist eine Anspielung auf die Abhandlung von Thierry de
Duve "Kant nach Duchamp".
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schafft, die "zum Richtmalle oder Regel der Beurtei-
lung dienen missen" (B 182). Andererseits ist es
"die angeborene Gemutsanlage (ingenium), durch
welche die Natur der Kunst die Regel gibt" (B 181).
Eine der Funktionen des Genies ist deshalb in der
Begrindung der Tradition zu sehen, wobei dessen
Werke als "Leitungsmittel" fur die nachfolgenden
Generationen auftreten (B 185). Das Genie setzt
also den Malstab sowohl fur die Produktion als
auch fur die Bewertung der Kunst. Darin zeigt sich
seine gesellschaftliche Rolle.

Als die Position des Rezipienten in der Kunst
kann man die "Beurteilung schéner Gegenstande",
die Kant "Geschmack" genannt (B 187) und thema-
tisiert hat, bezeichnen. Der Rezipient fallt astheti-
sche Urteile, die 'reine' Geschmacksurteile sind.
Kants Begriff des Geschmacks ist sehr vielfaltig und
nicht auf allein auf die Sphare der Kunst einge-
schrankt. Er unterscheidet reine und empirische,
autonome und heteronome, kultivierte und ange-
wandte Geschmacksurteile. Die Quintessenz seiner
Kunstasthetik stellt der Begriff "reiner Geschmack"
dar, der deshalb 'rein' genannt wird, weil er allein
aufgrund seiner inneren Form definiert wird.

Die Grundstruktur des asthetischen Urteils ar-
beitet Kant in Bezug auf das Subjekt heraus. Die
asthetischen Urteile, die er 'rein' nennt, bestimmen
das Objekt "in Ansehung des Wohlgefallens und des
Pradikats der Schonheit" (B 31). Der Inhalt dieses
Urteils besteht im Ausdruck des besonderen seeli-
schen Zustandes des Subjekts in Bezug auf das Ge-
fuhl der Lust, das durch das "freie Spiel" der mensch-
lichen Erkenntnisvermdgen — der Einbildungskraft
und des Verstandes — hervorgerufen wird.? Kant be-
tont, dass asthetische Urteile ohne Interesse am
psychologisch-physiologisch Angenehmen oder am
moralisch Guten und damit ohne eine Beziehung auf
das Begehrungsvermdgen, sind. Das asthetische
Geschmacksurteil ist, mit anderen Worten, nicht
kausal vom Objekt hervorgerufen. Das Wohlgefallen
ist im Falle eines "reinen" Geschmacksurteils weder
der Sinnempfindung noch dem logischen, begriffli-
chen Denken zu verdanken.

Kant meint, dass sich die asthetischen Urteile —
obwohl sie scheinbar von einem Objekt sprechen —
gar nicht auf das Objekt, sondern auf das Subjekt
beziehen. Er spricht ihnen deshalb die Erkenntnis-
funktion vollig ab: Das asthetische Urteil "dient zu
gar keinem Erkenntnisse, auch nicht zu demjeni-

2 Dariiber, dass das Gefiihl der Lust den Inhalt des Geschmacksur-
teils ausmacht, siehe: B 135.
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gen, wodurch sich das Subjekt selbst erkennt" (B 9).
Es ist also kein Erkenntnisurteil, weder theoreti-
sches noch praktisches.

Aus den Ausfuhrungen Kants Uber das Ge-
schmacksurteil ist zu schlieRen, dass es uberhaupt
nur der Form nach ein Urteil ist. Das Wort "schon" ist
im Satz "Dieses Ding ist schén" zwar ein Pradikat
des grammatischen Subjekts, aber kein Attribut des
Gegenstandes. Die asthetische Aussage entsteht
nicht durch die Subsumtion eines Gegenstandes
unter den Begriff 'schén’, vielmehr bringt das Pradi-
kat 'schon' den inneren Zustand des Subjekts gegen-
Uber dem betrachteten Objekt zum Ausdruck. Das
Wort 'schén' bezeichnet das Geflihl der Entspre-
chung des beurteilten schonen Gegenstandes dem
inneren Zustand des Subjekts, deren Basis die blo3
formale, apriorische "ZweckmaRigkeit ohne Zweck"
ist. Mit anderen Worten, der Ausdruck 'schon' ver-
weist hier auf eine Harmonie zwischen betrachtetem
Objekt und Subjekt. Seine Grundlage ist der 'Reflexi-
onsgeschmack'. Allein die intellektuelle Tatigkeit der
Interpretation ohne die Bestimmung des betrachteten
Gegenstandes durch Begriffe fiihrt Kant zufolge zu
einem wohligen Zustand des Gemlits.

Da das asthetische Urteil in Wirklichkeit ein Ur-
teil iber den inneren Zustand des Subjekts ist, kann
es als ein subjektiver Ausdruck betrachtet werden.
Nichtsdestoweniger sind solche subjektiven Urteile
laut Kant mitteilbar und beanspruchen eine Objekti-
vitét in Form der allgemeinen Zustimmung. Die Be-
dingung fur die Allgemeingiiltigkeit der subjektiven
Urteile ist "das Bewusstsein der blof3 formalen
Zweckmaligkeit im Spiele der Erkenntniskrafte des
Subjekts, bei einer Vorstellung, wodurch ein Gegen-
stand gegeben wird" (B 36-B 37; vgl. B 179), wel-
che die Lust selbst sei. Kant bezeichnet diese blof3
formale ZweckmaRigkeit als das "Ubersinnliche
Substrat der Menschheit" (B 237) und als "das, was
bloRe Natur im Subjekte ist" (B 242). Dies kann man
in dem Sinne interpretieren, dass die Allgemeingul-
tigkeit der asthetischen Geschmacksurteile auf der
gleichen Ubersinnlichen Struktur aller Subjekte be-
ruht, die eine Struktur a priori ist. Die Mitteilbarkeit
und die Kommunizierbarkeit der asthetischen Urtei-
le basieren auf der Urteilskraft der Menschen und
erfordern den Gemeinsinn. Das heif3t, dass die Fa-
higkeit zum Urteilen Gber das Schone entfaltet sich
unter den Menschen, in Anwesenheit anderer Men-
schen. Sie kann erzogen und kultiviert werden.

An dieser Stelle ist zu bemerken, dass, obwohl
das Asthetische im Kontext der Systemgedanken
Kants eine vermittelnde Funktion zwischen Berei-
chen der Natur und der Freiheit hat, ist mit der Einfiih-
rung des Begriffes "reiner Geschmack" fir die Kunst-
theorie ein selbstéandiger Platz innerhalb der allge-
meinen Asthetik gesichert und die Méglichkeit der
Interpretation der Kunst als eine autonome Lebens-
sphare dargeboten. Das Letzte heil3t, dass kinstleri-
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sche Tatigkeit eigene Zwecke und eigene Bedeutung
hat. Kunst um der Kunst willen zu treiben bedeutet
daher, die unreduzierbaren asthetischen Bedurfnisse
des Menschen nach dem Schonen zu befriedigen,
die in Form des reinen Geschmacks in die Struktur
des menschlichen Daseins integriert sind. Innerhalb
des Systems der Asthetik arbeitet Kants Kunsttheorie
einen Archetypus — den reinen Geschmack — heraus,
der eine Grundlage fir die kunsttheoretischen Dis-
kurse bilden kann. Der reine Geschmack als eine
menschliche Universalie erweist sich als der einzige
Gesetzgeber, der die Struktur der asthetischen Wahr-
nehmung des Menschen im Bereich des Schénen
ausmacht, und das einzige wirkliche Kriterium, dem
die Kunst unterliegt. Diese These wird im Folgenden
an dem Fall 'Duchamp' erprobt.

Als das Kunstwerk kann man das betrachten,
was Kant den "schénen Gegenstand" bezeichnet.
Das ist allerdings der meist unbestimmte Begriff in
seiner Asthetik, weil liber seine objektiven Charak-
teristika wenig gesagt wurde. Das Schéne wird vor
allem aufgrund seiner Wirkung auf das Subjekt defi-
niert. Aus den Ausfihrungen Kants kann man be-
ziglich des 'schonen Gegenstands' Folgendes re-
sumieren: Er hat einen Autor und er ruft das Gefuhl
der Lust im Subjekt hervor. Das Letztere geschieht
infolge dessen, dass seine Form dem apriorischen,
vom Subjekt in die Welt eingetragenen Prinzip der
formalen "ZweckmaRigkeit ohne Zweck", die den
Bestimmungsgrund fur die asthetischen Aussagen
darstellt, entspricht. Mit Kants eigenen Worten:
"Denn darin besteht eben das Geschmacksurteil,
dass es eine Sache nur nach derjenigen Beschaf-
fenheit schén nennt, in welcher sie sich nach unse-
rer Art sie aufzunehmen richtet" (B 136).

Sowohl Genie als auch Geschmack ist laut Kant
an der Herstellung eines Kunstwerks beteiligt. Da-
bei pladiert er fir das Gleichgewicht zwischen die-
sen beiden Kraften, weil man sonst an einem Kunst-
werk "oftmals Genie ohne Geschmack, an einem
anderen Geschmack ohne Genie wahrnehmen”
kann (B 191). Der Geschmack ist fur Kant "die Dis-
ziplin des Genies", der "diesem sehr die Flugel be-
schneidet", aber zugleich eine Leitung vorgibt, wel-
che "Klarheit und Ordnung in die Gedankenfllle hin-
einbringt" (B 203). Deshalb schatzt er den regulati-
ven Geschmack an einem Kunstwerk mehr als das
Genie. Im Idealfall muss "die schone Kunst als Na-
tur anzusehen sein", das heifit, die vom Produzen-
ten beabsichtigte ZweckmaRigkeit des Produkts soll
"nicht absichtlich scheinen" (B 180). Dies ist als eine
Anforderung an die Qualitdt des schénen Gegen-
standes zu verstehen.

Ein Kunstwerk ist ferner "eine schéne Vorstel-
lung von einem Dinge" (B 188), die nur durch seine
Form gefallt (was mit dem Prinzip der rein formalen
subjektiven ZweckmaBigkeit korrespondiert). Es
kann entweder Gestalt oder Spiel sein (B 42). Ein
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echtes Kunstwerk ist flir Kant ein unendliches, un-
aussagbares Objekt, das "die Aussicht in ein unab-
sehliches Feld verwandte Vorstellungen erdffnet"
(B 195). Es inspiriert zu einem Interpretationspro-
zess, der niemals zu einer entgliltigen Feststellung
gelangen und damit abgeschlossen werden kann.

Die kunsttheoretischen Uberlegungen Du-
champs. Die Kunstvorstellungen Duchamps diver-
gieren von denjenigen Kants in allen drei erwahnten
Punkten. Der Grund flr diese Nichtubereinstimmung
ergibt sich aus dem Versuch Duchamps, Kunstwerke
zu machen, die "nicht 'Kunst' sind" (Duchamp 1981:
125; das Original ist aus dem Jahr 1913).

Die Position des Produzenten wird hiermit
grundsatzlich in Frage gestellt. Sein Extrem erreicht
Duchamps Skeptizismus in Bezug auf die Notwen-
digkeit des Kunstlers fiir die Produktion des Kunst-
werks im Fall der sogenannten "ready made" Objek-
te. Die meisten seiner Ready-mades sind Massen-
produkte, die ersetzbar und beliebig reproduzierbar
sind. Sogar ihre Wahl soll ihm zufolge mdglichst
unpersonlich sein und den Produzenten mit seinen
asthetischen Praferenzen véllig im Schatten lassen.
So behauptet Duchamp in 1961 retrospektiv, "dass
die Wahl dieser 'Ready-mades' nie von einer asthe-
tischen Lust diktiert wurde. Diese Wahl beruhte auf
einer Reaktion visueller Indifferenz, bei einer gleich-
zeitigen totalen Abwesenheit vom guten oder
schlechten Geschmack ... in der Tat eine vollige An-
asthesie" (Duchamp 1981: 242). Ein anderes Mal
kiindigt er an: "Ich war nie daran interessiert, mich in
einem asthetischen Spiegel zu betrachten. Meine
Absicht war stets, von mir selbst wegzukommen,
obwohl ich genau wusste, dass ich mich dabei
selbst benutze" (Duchamp 1992: 117). Er fihrt fort:
"Ich erachte den Geschmack — den schlechten oder
guten — als den grofdten Feind der Kunst. Im Falle
der Ready-mades versuchte ich, mich vom person-
lichen Geschmack frei zu halten und mir dieses Pro-
blems voll bewusst zu sein" (Ebenda). Duchamp
weist also den subjektiven Eingriff des Kunstlers,
vor allem seinen Geschmack, in die Herstellung des
Kunstobjekts soweit wie mdglich zuriick. Diese Ab-
neigung gegen den Geschmack ruft eine Menge
von Fragen hervor. Ist sie als Kritik an der burgerli-
chen, akademischen Kunst zu verstehen? Bedeutet
das eine Infragestellung der zeitgendssischen
Kunstideale? Auch ein kunsttheoretisches Problem
kann man dahinter sehen: Ist geschmackfreie Tatig-
keit gleich geschmacklos? Oder, anders formuliert,
laufen die Experimente Duchamps dahin, Kunst und
Asthetik auseinander zu halten?

Die Gegentberstellung von Kant und Duchamp
erlaubt es, auf folgende Evolution der Idee des
Kinstlers zu schlief3en: sich selbst durch und im Ob-
jekt ausdrlicken' — sich hinter einem fertigen Objekt zu

" Noch Hermann Cohen bezeichnet die Objektivierung des Individuums
in seinen Produkten als , Triumph der Asthetik* (Cohen 1912: 200).

verstecken. Auf den ersten Blick entspricht dieser Pro-
zess der kunsthistorischen Entwicklung, die von Bar-
thes als den "Tod des Autors" diagnostiziert wurde.
Wenn man aber diese Situation in Kants Begrifflichkeit
zu analysieren versucht, kann man Folgendes konsta-
tieren: Es geht um den Verlust einer Komponente des
Konzepts 'Autor’, ndmlich des Geschmacks. Die Kom-
ponente 'Genie' bleibt immer noch wirkungsvoll, ob-
wohl der Charakter ihrer Wirkung sich radikal andert.
Kants "Genie ohne Geschmack" ist hier am Werk. Bei
allen Unterschieden im Verstehen des Begriffs 'Genie'
stehen also Kant und Duchamp in der Tradition, in der
das 'Genie' das hdchste Gesetz des kiinstlerischen
Schaffens verkorpert.

Einige Hinweise, die die Aversion gegen die offe-
ne Deklaration des Geschmacks und damit gegen
das traditionelle Kunstverstandnis mit seinem Kult
des schaffenden Kinstlers erklaren konnten, findet
man in den eigenen kunstphilosophischen Aussa-
gen Duchamps. Es ging ihm, ganz im Sinne der da-
maligen revolutionaren burgerlichen Avantgarde,
darum, die Kunst zu demokratisieren und sie nicht
Uber das Leben zu stellen, sondern als Lebensvoll-
zug selbst zu betrachten. Es geschieht, indem die
Kunst in das Leben massenhaft Zugang findet und
umgekehrt das Leben asthetisiert wird: "Was aber
ein Mensch vor einem Werk tut — der zufallige Akt —,
dort ist die Kunst oder das Leben. Es geht nicht an,
Kunst und Leben voneinander zu trennen: Die Kunst
beginnt dort, wo ich eine Zigarette anziinde"
(Duchamp 1992: 124). Eine der Konsequenzen der
Identifizierung von Leben und Kunst besteht darin,
dass Duchamp dem Kinstler keine privilegierte
Stellung in der Gesellschaft einraumt: Kunst "ist
blof3 eine Beschaftigung, und sie ist es nicht mein
Leben lang gewesen, bei weitem nicht! Sehen Sie,
ich habe beschlossen, dass die Kunst eine Ge-
wohnheiten bildende Droge ist" (Duchamp 1992:
178). Unter diesen Umstanden erscheint die 'Ob-
jektindifferenz' der neuen Kunst, die Alltagsgegen-
stande zu Kunstwerken umfunktioniert, als ein Zei-
chen des von Duchamp propagierten Antielitarismus
und der Egalitarisierung unterschiedlicher Lebens-
bereiche und sozialer Rollen. In dieser Tendenz
druckt sich der Geist des zwanzigsten Jahrhunderts
aus, das anstrebt, allmahlich vom hierarchischen
zum funktionalen Denken Uberzugehen.

Soziologisch gesehen hangen diese Prozesse
mit der Industrialisierung der Gesellschaft und der
Massenproduktion der Gebrauchsgegenstande zu-
sammen. Die Kunst reagiert auf diese Erscheinun-
gen, indem neben dem Herstellen von Objekten
auch das Installieren von fertigen Objekten als
kiinstlerisch betrachtet wird. Dazu Duchamp: "So
kann der Mensch nie erwarten, ganz von vorn anzu-
fangen; er muss von ready-made-Dingen ausge-
hen, wie sogar seine eigene Mutter und sein Vater"

(Duchamp 1992: 120). Alles ist also 'man made',
8
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sogar der Mensch selbst. Jeder ist ein Erzeugnis
von jemand anderem und deshalb ein Ding. Mit die-
ser radikalen Denkstrategie der Verdinglichung kann
man vielleicht die Ausstellungen wie "Body Worlds"
von Gunther von Hagen untermauern. Duchamp
selbst geht soweit nicht. Seine Kunstphilosophie
setzt nur einen gewissen Utilitarismus und Pragma-
tismus voraus, was zum kunstlerischen Selbstaus-
druck die fertigen Mittel zu benutzen empfiehlt, die
zu Hand sind. Dabei besteht die kiinstlerische Leis-
tung des Genies darin, die 'Anonymitat' des 'ge-
wohnlichen' Gegenstandes zu vernichten und ihn
asthetisch wirken zu lassen. Man kann diesen
kiinstlerischen Akt als 'Animation' oder 'Individuali-
sierung' des Objekts bezeichnen.

Die Position des Rezipienten andert sich bei
Duchamp ebenso radikal wie die Position des
Kinstlers. Dies ergibt sich aus seinem spezifischen
Verstandnis des asthetischen Schaffens. Er halt drei
Komponenten fur die Konstituierung eines Kunst-
werks fur notwendig, ndmlich den Kunstler selbst,
den Betrachter und das Objekt. Dabei wird dem Re-
zipienten eine nur passive Rolle abgesprochen, er
erscheint genauso wichtig fur die kinstlerische Ge-
genstandskonstitution wie der Kiinstler.

Wahrend der Rezipient bei Kant nur Gber den
Geschmack verfugt, der ein Beurteilungsvermdégen
und nicht ein produktives Vermdgen ist (B 191), ver-
wandelt sich der Rezipient bei Duchamp in den Ko-
produzenten und sogar manchmal zu dem eigentli-
chen Autor des Kunstwerks. Dazu Duchamp selbst:
"Der Zuschauer ist genauso wichtig wie der Kinst-
ler. Ganz abgesehen davon, was der Kiinstler zu tun
wahnt, bleibt etwas Ubrig, das von dem, was er be-
absichtigte, véllig unabhangig ist, und dieses Etwas
wird von der Gesellschaft erfasst, wenn er Glick
hat. Der Kiinstler selbst zahlt nicht. Die Gesellschaft
nimmt sich genau das, was sie sich wunscht. Das
Kunstwerk beruht stets auf diesen beiden Polen:
dem Macher und dem Zuschauer, und der Funke,
der aus dieser bipolaren Aktion herausspringt, bringt
etwas zum Entstehen — wie Elektrizitat. Aber der
Kinstler selbst sollte sich damit nicht befassen,
denn es hat nichts mit ihm zu tun, der Zuschauer hat
das letzte Wort. " (Duchamp 1992: 178) Die Mit-
schaffung des Kunstwerks verlangt von dem Rezipi-
enten, dass er oder sie nicht nur den Geschmack
haben soll, sondern auch die Fahigkeit besitzen,
‘asthetische' Ideen zu produzieren, was fur Kant al-
lein die Prarogative des Genies war (B 193-B 195).

Duchamp macht das Entstehen des Kunstwerks
vom Rezipienten abhangig, indem eine hermeneu-
tisch-dialogische Situation konstruiert, in der Be-
trachter mit dem Objekt kommuniziert und es als
Kunstwerk entdeckt beziehungsweise kreiert. Die
Voraussetzung fur dieses neue Verstandnis der kre-
ativen Rolle des Rezipienten kann man in Kants Ter-
mini formulieren: Wenn ein Kiinstler ein Kunstwerk
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aus einem ready-made Objekt machen will, dann
kann ein solches Objekt nur dank dem Genie des
Rezipienten, das heildt seiner Kreativitat, zu einem
Kunstwerk werden. Was dabei von dem Rezipienten
erwartet wird, ist jedoch nicht der Geschmack, son-
dern die Urteilsraft. Die von Kant entwickelte Idee
der Mitteilbarkeit der asthetischen Urteile kann im-
mer noch fir die Analyse einer solchen hermeneuti-
schen Begegnung gebraucht werden. Diese muss
aber erheblich modifiziert werden: Die Kommunikati-
on mit dem kiinstlerischen Objekt geschieht nun nicht
dank der Mitteilbarkeit des Geschmacksurteils des-
sen Autors, sondern dank der Mitteilbarkeit seinen
von diesem Objekt reprasentierten Ideen. Die Struk-
tur des hermeneutischen Aktes bildet jetzt nicht das
Geflhl der Lust, sondern die Reflexion. Der traditio-
nell an einem &asthetischen, harmonischen Erlebnis
orientierte Rezipient soll seine Irritation, Frustration,
Arger, Schock, Enttduschung und sogar Entfrem-
dung von der Begegnung mit dem Objekt Gberwin-
den, um es als ein Kunstwerk sehen zu kénnen. Er
oder sie muss sich darauf einstellen, es nicht zu ge-
nieRen, sondern zu verstehen. Das Wohlgefallen
kann mdglicherweise entstehen, wenn man mit der
vom Objekt reprasentierten Idee konform ist.

Man kann an dieser Stelle eine Parallele zu der
von Kant durchgefuihrten Unterscheidung zwischen
"schonen Gegenstanden" und "schonen Ansichten
auf Gegenstande" ziehen. Kant fuhrt aus: "Zu den
Letztern scheint der Geschmack nicht sowohl an
dem, was die Einbildungskraft in diesem Felde auf-
fasst, als vielmehr an dem, was sie hierbei zu dich-
ten Anlass bekommt, d. h. an den eigentlichen
Phantasien, womit sich das Gem(t unterhalt, indes-
sen dass es durch die Mannigfaltigkeit, auf die das
Auge stoRt, kontinuierlich erweckt wird, zu haften"
(B 73). Dabei sind die "schénen Ansichten" in der
Regel auf die Gegenstande der Natur wie Feuer
oder "rieselnder Bach" anwendbar.

Analog dazu ist der produktiv-hermeneutische
Moment bei der Begegnung mit moderner Kunst
sehr stark prasent: ein Ready-made muss vom Re-
zipienten zu einem Kunstwerk erst vollendet werden
und das ist seine oder ihre Phantasie, die dies be-
werkstelligen kann. Auferdem glaubt Duchamp, es
gibt an Kunstwerken immer "eine tiefe Sache, die
der Kunstler produziert hat, ohne es zu wissen"
(Duchamp 1992: 178). Auch diese versteckten As-
pekte zu rekonstruieren gehért zu der hermeneuti-
schen Tatigkeit des Rezipienten. Das Objekt stimu-
liert, evoziert die Tatigkeit der Einbildungskraft auf
Seite des Betrachters, die dem sinnlich Wahrge-
nommenen einen Sinn zuzuschreiben sucht. Inso-
fern ist es in Bezug auf die moderne Kunst ange-
bracht, statt Uber das Sein des Kunstwerks Uber das
Werden des Werkes zum Sein zu sprechen. Eine
lllustration dieser Behauptung ist bei Duchamp
selbst zu finden: "Wols zum Beispiel: 1950 war er
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nichts, und kurz nach diesem Jahr ist er gestorben.
Dann kam das Gliick postum — aber die Bilder wa-
ren immer die gleichen! An ihnen hatte sich nichts
geandert" (Duchamp 1992: 123).

Das moderne Kunstwerk erschlieRt sich also
meistens nicht Uber das Sein, sondern Uber das
Werden, was zum grof3en Teil der asthetischen Ein-
stellung und Kreativitat des Rezipienten zu verdan-
ken ist. Das Werk ist in diesem Fall ein Inbegriff von
moglichen Potenzen. Es geféallt dem Rezipienten
nicht nur nicht "blof3 durch seine Form", sondern es
gefallt ihm meistens Uberhaupt nicht. Es erregt bloR,
provoziert und zwingt einen mit asthetischen Erwar-
tungen ihn betrachteten Rezipienten zum Mitschaffen
des Objekts, damit sein Wunsch nach asthetischem
Genuss realisiert werden konnte. Da aber in Fallen
der modernen Installations-Kunst die &asthetische
Funktion des Objekts oft Uberhaupt ausfallt und das
heildt, dass der asthetische Geschmack keine Rolle
mehr in der Kunst spielt, erhebt sich erneut die Frage
danach, was nun das 'asthetische' Erlebnis ausmacht
und was ein Werk zu einem Kunstwerk macht. Mit
Blick auf die Ready-mades kann man diese Frage
zuspitzen und sie zusammen mit Duchamps folgen-
derweise formulieren: "Kann man Werke machen, die
nicht 'Kunst' sind?" (1913) (Duchamp 1981: 125). Ge-
meint sind hier aber die Kunstwerke.

Nach Duchamp zeichnet ein Kunstwerk eine be-
sondere Existenzform aus: "Es soll angeschaut wer-
den, um als solches erkannt zu werden. Also ist der
'Anschaue’, der Betrachter, genauso wichtig wie der
Kinstler beim Phanomen Kunst" (Duchamp 1992: 111).
Daraus ist zu schlieRen, dass ein Werk zum Kunst-
werk wird, wenn es ausgestellt ist. Das heil}t, es
wird zu einem Kunstwerk im Rahmen der Institution
'Kunst'. Hinsichtlich der oben gestellten Frage liegt
die Antwort nahe, dass jedes gemachte Objekt, los-
geldst von seiner funktionalen Bedeutung und be-
reitgestellt zur Kontemplation, zu einem Kunstwerk
werden kann. Das Vorhandensein eines institutio-
nellen Kontextes kann man zumindest als eine not-
wendige Bedingung gelten lassen. Allerdings sogar
wenn man die asthetische Erfahrung im Sinne einer
modernen Kunsttheorie als "Experimentieren” ver-
steht (Lyotard 1986), reicht diese Bedingung allein
nicht, um ein Werk als Kunstwerk zu beurteilen.

Die Kant-Lektlre kann auch fir die Losung die-
ser Schwierigkeit behilflich sein. Kant verweist auf
einen wesentlichen Merkmal des "schénen Gegen-
standes": er "[ist] eigentlich nur die Form der Dar-
stellung eines Begriffs, durch welche dieser allge-
mein mitgeteilt wird" (B 190). Allerdings muss dieser
Begriff mittels der "asthetischen Ideen" so vorge-
stellt werden, dass er dem eigenen asthetischen
Geschmack des Kiinstlers geniigt." Auf die Technik

' Es ist bei Kant zwischen dem durch ein Werk mitgeteilten "Begriff"
(Idee, Inhalt) und den "asthetischen Ideen" zu unterscheiden.
Die "asthetische Idee" ist als eine kunstlerische Form (z.B.Bild,
Text, Musikstiick) und kinstlerisches Instrumentarium (Akkord-
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des Kunstwerks wird grofer Wert gelegt, die weder
der "Punktlichkeit" noch der "Peinlichkeit" (B 180) —
also weder dem genauen Folgen der formalen Re-
geln noch dem Fehlen der Ausbildung und des
handwerklichen Kénnens — verfallen soll.

'‘Begriff' oder 'ldee' ist meines Erachtens das ge-
suchte Schlisselwort fur die Definition eines Kunst-
werks. Diese Bedingung bleibt auch in moderner
Kunst als ein wesentliches Moment 'asthetischer’
Erfahrung erhalten. 1946 sagte Duchamp: "Ich war
viel daran interessiert, in der Malerei Ideen neu zu
schaffen. " (Duchamp 1992: 37) 1961 kommentiert
er seine berlihmt-berlchtigte Installation: "Meine
Fontdne war kein Nein — ich versuchte bloB, eine
neue ldee fir ein Objekt zu kreieren, von dem alle
zu wissen glaubten, was es war. Alles kann ja auch
etwas anderes sein, dies wollte ich aufzeigen"
(Duchamp 1992: 123). In seinem Selbstkommentar
fugt er hinzu: "Meine Pissoir-Fontane ging von der
Idee aus, eine Exerzierlibung durchzuspielen tGber
die Frage des Geschmacks: Jenes Objekt auszu-
wahlen, das am wenigsten Chance hatte, geliebt zu
werden. Eine Pissoir-Schiissel — es gibt sehr wenig
Leute, die das wunderbar finden. Denn die Gefahr
ist das kunstlerische Ergétzen. Aber man kann ver-
anlassen, dass die Leute alles schlucken: Das ist
dann auch passiert" (Duchamp 1992: 174).

Man kann die Experimente Duchamps als Versu-
che einer Entdogmatisierung unserer Vorstellungen
von der Kunst betrachten. Wahrend fir die klassische
Kunsttheorie ein Kunstwerk in einer harmonischen Re-
sonanz zwischen Form und Inhalt fundiert ist, entfallt
die Form als eine asthetische Dimension in den mo-
dernen Werken, insbesondere in den Ready-mades.
Duchamp beschreibt sein klnstlerisches Programm
folgendermalfien: "Ich wollte vom physischen Aspekt
der Malerei loskommen. [...] Ich war daran interes-
siert, die Malerei in den Dienst meiner Absichten zu
stellen und von der Stofflichkeit der Malerei wegzu-
kommen. [...] Ich war an Ideen interessiert, nicht blof3
an visuellen Produkten. Ich wollte die Malerei einmal
mehr in den Dienst des Geistes stellen. [...] Es stimm-
te, dass ich bestrebt war, mich selbst so weit wie mog-
lich von einer 'gefélligen’, 'attraktiven' physischen Ma-
lerei abzusetzen" (Duchamp 1992: 37).

Dieses Programm stellt tatsachlich eine Negati-
on der Kantischen Kunsttheorie dar. Laut Kant wird
eine Idee vom Kinstler mittels des Kunstwerkes so
dargestellt (visualisiert), dass sie an ihm dank der
asthetischen Ideen ablesbar wird. Wenn nun die 'as-
thetische Idee' irrelevant wird und die visuelle Seite,
die Form eines Werks nichtssagend ist, hat man mit
den Werken zu tun, deren Darstellungsfunktion ent-
fallt. Damit ist die Situation eines 'asthetischen' Er-
lebnisses ruiniert. In diesem Fall muss man andere

verbindung, Vermall im Gedicht, Metapher, Symbole, etc.) der
Darstellung eines diskursiven Inhalts zu interpretieren (dazu:
B 191-B 192).
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Mittel ergreifen, um die in diesem Werk versteckte
Idee sichtbar zu machen. Duchamp benutzt die Be-
schriftung, um dem Werk eine Sprache zu verleihen
und seinen Sinn zu artikulieren: "Fiar mich war der
Titel sehr wichtig. [...] Und meine Malerei wurde na-
turlich sogleich als 'intellektuelle', 'literarische' Male-
rei betrachtet" (Duchamp 1992: 37). Dies markierte
die Entstehung der konzeptuellen Kunst.

Man kann dies so interpretieren: Wer das Ver-
haltnis Form-Materie zerstéren und die sinnhafte
Materialitdt der Kunst fallen lasst, fur den besteht
die Materie der Kunst in der Energie, die es aus-
strahlt. Dabei ist es nicht das Sinnlich-Wahrnehm-
bare, das Sichtbare selbst oder die Form des Wer-
kes, sondern ein begleitender Titel oder eine Be-
schreibung, die die Funktion Gbernehmen, ein 'as-
thetisches' feedback (wenn nicht eine 'asthetische’
Emotion) hervorzurufen. Es erfolgt die Ubertragung
der 'asthetischen' Funktion vom Objekt auf den Text,
der nun die Sinnzuweisungen ermdglicht und fur ein
‘asthetisches Echo' zustandig wird'. Ohne diese
Operation wiirde das Werk nicht nur auf die Grenze
des Sichtbaren (Lyotard 1987), sondern auch des
Verstehbaren verschoben und seine Rolle als Re-
prasentation einer Idee und als Mitteilung einbuf3en.

Zusammenfassung. Clement Greenberg ge-
langt in seiner Analyse der modernen Kunstexperi-
menten zu folgender Schlussfolgerung: "Aber
Duchamps Ready-Mades haben bereits gezeigt,
dass der Unterschied zwischen Kunst und Nicht-
kunst nur eine Frage der Konvention und nicht in der
Erfahrung fest begrundet ist. [...] Seither ist tUber-
dies klargeworden, dass wir alles, was uberhaupt
Gegenstand der Erfahrung sein kann, asthetisch
wahrzunehmen vermdgen, und dass alles, was wir
asthetisch wahrzunehmen vermoégen, ebenfalls als
Kunst erlebt werden kann. Kurz, Kunst und Asthetik
Uberschneiden sich nicht nur, sondern sie fallen zu-
sammen" (Greenberg 1975: 125). Diese These
kann allerdings in Frage gestellt werden. Der in die-
ser Abhandlung unternommene Versuch Duchamps
Kunst mit Hilfe Kants kunstasthetischem Apparats
zu analysieren bereitet einen anderen Schluss vor.
Er kann stichwortartig folgendermafen formuliert
werden: Kunst und Asthetik hangen in Duchamps
Pop-art und Konzeptkunst nicht mehr zusammen.
Ein entscheidendes Argument dafir ist die Nicht-Ent-
sprechung dem Kriterium des 'reinen Geschmacks'.
Gerade dieses Kriterium bestimmt die wesentlichen
Erwartungen von einem Kunstwerk wie die formale
Durchbildung des Ganzen als Einheit von Anschau-
ung und Begriff, asthetische Signifikanz des Objekts
und im Werk reflektierte schopferische Subjektivitat
des Kunstlers. Das sind die Merkmale, die vielen mo-
dernen Kunstwerken fehlen. Damit hangt zusammen,
dass wenn es keine speziell organisierte Wahrneh-

" Ein Paradebeispiel dazu ist "Grosses Glass" und "Griine Schach-
tel", das Werk und sein Kommentar.
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mungssituation (etwa Besichtigung einer Ausstel-
lung) vorhanden ist, verwandelt sich ein Kunstobjekt
in ein einfaches Artefakt (vgl. Danto 1993).

Bei der radikalen Transformation des Kantischen
Zugangs zur Kunstasthetik durch die Abkehr
Duchamps von der 'retinalen Kunst' zeigt die An-
wendung des Kriteriums des 'reinen Geschmacks',
dass diese neue Kunst 'anti-asthetisch' oder zumin-
dest 'asthetisch indifferent' ist. Bei der Begegnung
mit ihr ist der 'Reflexionsgeschmack' gar nicht am
Werk, vielmehr wird allein die Fahigkeit zur Reflexi-
on gebraucht. Die 'Intellektualisierung' der Kunst
berlicksichtigt das menschliche Bedurfnis nach dem
Schénen nicht. Die 'uninteressierte’ Betrachtung
des Kunstwerks ruft in diesem Fall die Lust nicht
hervor, was die Struktur der asthetischen Erfahrung
Kant zufolge bildet. Das 'asthetische' Erlebnis wird
den kommunikativen Akt zwischen dem Objekt und
dem Rezipienten reduziert, wobei nicht die Sinnlich-
keit, sondern die Vernunft angesprochen wird.

Duchamp ist sich der 'transzendentalen Diskus-
sion' Uber die Unvermeidlichkeit des persdnlichen
Geschmacks bewusst (Duchamp 1992: 120). Das
Transzendentale liegt aber tiefer und betrifft nicht
die Struktur des empirischen, sondern des reinen
Geschmacks. Im Unterschied zu dem persoénlichen
oder offentlichen Geschmack, der kulturabhangig,
manipulierbar und ein Modephanomen ist, bleibt der
rein formale Geschmack ein universales Kriterium
bei der Bewertung der Kunstwerke fur alle Zeiten,
weil er, wie Kant er demonstriert hat, die sinnlich-
rationale 'Natur des Menschen' ausmacht. Die Urtei-
le des reinen Geschmacks sind keine sozial oder
kulturell normierten Werturteile, vielmehr bilden sie
die Bedingung der Méglichkeit jeder Bewertung.
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KuiBcbkuit HauioHanbHUI yHiBepcuTeT imeHi Tapaca LLleByeHka

Coboneea M. €. lo KanTta nicna [OiowaHa.
Mema daHoi cmammi nonszae 8 momy, w,obu npo-
OeMOHCmpyg8amu 3Ha4eHHsI 00HOI 3 UyeHmparsnbHUX
Kamezopiti KaHmosoi ecmemuku — kamez2opii "qu-
cmoao cmaky" — 0nd aHani3y U po3yMiHHS Cy4YacHo-
20 mucmeymsea. Y skocmi npuknady b6epembcs
meopuicmb Mapcena [owaHa. [ns moeo, wobu
3'sicysamu, 5K ¢byHKUioHye "qucmul cmak”, docni-
OXyrombCs mpu 2arnysi, 8 Kux 8iH nposernse cebe.
Lle — no3uuisi npodyyeHma, no3uyis peyurieHma i
eriacHe meip Mucmeymea.

Knrodoei cnosa: ecmemuka, CyOxXeHHSI CMaKy,
npodyyeHm, peyunieHm, meip mucmeymsea, KaHm,
Howat.

Soboleva M. To Kant after Duchamp. The pa-
per aims to demonstrate the significance of the cen-
tral category of Kantian aesthetics, namely the "pure
taste”, for analyzing and understanding of modern
art. Duchamp's art and theory of art will be used for
these case studies. The investigation will be focused
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on three arias of the functioning of the "pure taste".
There are the position of producer, the position of
recipient and the work of art.

Key words: aesthetics, judgments of pure taste,
producer, recipient, work of art, Duchamp, Kant.

Cobonesa M. E. K KaHTty nocne [iowaHa.
Llens daHHOU cmambu cocmoum 8 mom, 4mobbi
npodemMoHcmpuposamb 3HadyeHue OOHOU U3 UeH-
mparbHbIX Kameeaopuli KaHMoBCKoU 3Cmemuku —
Kamezopuu "qucmoeo ekyca" — 0ns aHanu3a u ro-
HUMaHus1 co8peMeHHO20 uckyccmea. B kadecmee
npumepa 839mo meopyecmso Mapcensa [rowaHa.
[ns moeo, 4ymobbl 8bIICHUMb, KaK GhyHKUUOHUPY-
em "qucmail 8Kyc", uccrnedyromcsi mpu obnacmu, 8
KomopblIx OH cebs nposierissem. Amo — no3uyus rnpo-
dyueHma, no3uyus peyunueHma u camo npou3ee-
OeHue ucKyccmea.

Knroyesnie cnoga: scmemuka, cyxoeHue 8Ky-
ca, npodyueHm, peyurueHm, rnpoussedeHue UCKYC-
cmea, Kanm, JowaH.



