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Die Hauptidee des Textes besteht darin, zu zei-
gen, dass die zentrale Kategorie der Kantischen Äs-
thetik, nämlich der reine Geschmack, zur Erhellung 
der modernen Kunstphänomene immer noch taug-
lich ist und sie erklären kann. Dies wird am Beispiel 
von Duchamps Werke demonstriert. Die Position 
des Produzenten, die Position des Rezipienten und 
das Kunstwerk sind drei Bereiche, die für die Analy-
se der Funktionsweise des reinen Geschmacks 
ausgewählt wurden. 1

Schlüsselworte: Ästhetik, Geschmacksurteil, 
Produzent, Rezipient, Kunstwerk, Kant, Duchamp.

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 Ästhetik permanent widerlegt. Eine der Konse-
quenzen dieser Auffassung besteht in dem Vor-
schlag, Kants ästhetische Theorie nach Duchamp 
neu zu interpretieren (de Duve 1989). Kant und 
Duchamp stellen tatsächlich 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 überprüfen, ob das kunstästhetische 
begriffliche Inventar Kants zur Erhellung der moder-
nen Kunstphänomene 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 außerordentlichen Ein-
fluss genommen hat, damit erklärt werden können. 

Die kunsttheoretischen Überlegungen Kants. 
Die Architektonik der kunsttheoretischen Ästhetik 
Kants (das Naturschöne und das Erhabene ausge-
nommen) schließt 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 Phänomen zu verstehen, das von Kant als 
"Genie" bezeichnet wurde. Dies ist ein "Talent zur 
schönen Kunst" (B 187), das für die "Hervorbrin-
gung" schöner Gegenstände erforderlich ist. Das 
Talent des Genies zeigt sich vor allem in seiner "Ori-
ginalität", die sich als freie produktive Einbildungs-
kraft entfaltet. Die "Originalität" ist hier als eine ur-
sprüngliche schöpferische Kraft zu verstehen, die 
frei kreiert. Die wesentliche Eigenschaft des Genies 
besteht darin, dass er einerseits die Musterwerke 

1 Der Titel ist eine Anspielung auf die Abhandlung von Thierry de 
Duve "Kant nach Duchamp".

schafft, die "zum Richtmaße oder Regel der Beurtei-
lung dienen müssen" (B 182). Andererseits ist es 
"die angeborene Gemütsanlage (ingenium), durch 
welche die Natur der Kunst die Regel gibt" (B 181). 
Eine der Funktionen des Genies ist deshalb in der 
Begründung der Tradition zu sehen, wobei dessen 
Werke als "Leitungsmittel" für die nachfolgenden 
Generationen auftreten (B 185). Das Genie setzt 
also den Maßstab sowohl für die Produktion als 
auch für die Bewertung der Kunst. Darin zeigt sich 
seine gesellschaftliche Rolle. 

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

Die Grundstruktur des ästhetischen Urteils ar-
beitet Kant in Bezug auf das Subjekt heraus. Die 
ästhetischen Urteile, die er 'rein' nennt, bestimmen 
das Objekt "in Ansehung des Wohlgefallens und des 
Prädikats der Schönheit" (B 31). Der Inhalt dieses 
Urteils besteht im Ausdruck des besonderen seeli-
schen Zustandes des Subjekts in Bezug auf das Ge-
fühl der Lust, das durch das "freie Spiel" der mensch-
lichen Erkenntnisvermögen – der Einbildungskraft 
und des Verstandes – hervorgerufen wird.2 Kant be-
tont, dass ästhetische Urteile ohne Interesse am 
psychologisch-physiologisch Angenehmen oder am 
moralisch Guten und damit ohne eine Beziehung auf 
das Begehrungsvermögen, sind. Das ästhetische 
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 ästhetischen 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 völlig ab: Das ästhetische Urteil "dient zu 
gar keinem Erkenntnisse, auch nicht zu demjeni-

2 Darüber, dass das Gefühl 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 Ausführungen Kants über das Ge-
schmacksurteil ist zu schließen, dass es überhaupt 
nur der Form nach ein Urteil ist. Das Wort "schön" ist 
im Satz "Dieses Ding ist schön" zwar ein Prädikat 
des grammatischen Subjekts, aber kein Attribut des 
Gegenstandes. Die ästhetische Aussage entsteht 
nicht durch die Subsumtion eines Gegenstandes 
unter den Begriff 'schön', vielmehr bringt das Prädi-
kat 'schön' den inneren Zustand des Subjekts gegen-
über dem betrachteten Objekt zum Ausdruck. Das 
Wort 'schön' bezeichnet das Gefühl der Entspre-
chung des beurteilten schönen Gegenstandes dem 
inneren Zustand des Subjekts, deren Basis die bloß 
formale, apriorische "Zweckmäßigkeit ohne Zweck" 
ist. Mit anderen Worten, der Ausdruck 'schön' ver-
weist hier auf eine Harmonie zwischen betrachtetem 
Objekt und Subjekt. Seine Grundlage ist der 'Reflexi-
onsgeschmack'. Allein die intellektuelle Tätigkeit der 
Interpretation ohne die Bestimmung des betrachteten 
Gegenstandes durch Begriffe führt Kant zufolge zu 
einem wohligen Zustand des Gemüts. 

Da das ästhetische Urteil in Wirklichkeit ein Ur-
teil über 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-
vität in Form der allgemeinen Zustimmung. Die Be-
dingung für die Allgemeingültigkeit der subjektiven 
Urteile ist "das Bewusstsein der bloß formalen 
Zweckmäßigkeit im Spiele der Erkenntniskräfte 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 bloß 
formale Zweckmäßigkeit als das "übersinnliche 
Substrat der Menschheit" (B 237) und als "das, was 
bloße Natur im Subjekte ist" (B 242). Dies kann man 
in dem Sinne interpretieren, dass die Allgemeingül-
tigkeit der ästhetischen Geschmacksurteile auf der 
gleichen übersinnlichen Struktur aller Subjekte be-
ruht, die eine Struktur a priori ist. Die Mitteilbarkeit 
und die Kommunizierbarkeit der ästhetischen Urtei-
le basieren auf der Urteilskraft der Menschen und 
erfordern den Gemeinsinn. Das heißt, dass die Fä-
higkeit zum Urteilen über das Schöne 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 Ästhetische im Kontext der Systemgedanken 
Kants eine vermittelnde Funktion zwischen Berei-
chen der Natur und der Freiheit hat, ist mit der Einfüh-
rung des Begriffes "reiner Geschmack" für die Kunst-
theorie ein selbständiger Platz innerhalb der allge-
meinen Ästhetik gesichert und die Möglichkeit der 
Interpretation der Kunst als eine autonome Lebens-
sphäre dargeboten. Das Letzte heißt, dass künstleri-

sche Tätigkeit eigene Zwecke und eigene Bedeutung 
hat. Kunst um der Kunst willen zu treiben bedeutet 
daher, die unreduzierbaren ästhetischen Bedürfnisse 
des Menschen nach dem Schönen zu befriedigen, 
die in Form des reinen Geschmacks in die Struktur 
des menschlichen Daseins integriert sind. Innerhalb 
des Systems der Ästhetik arbeitet Kants Kunsttheorie 
einen Archetypus – den reinen Geschmack – heraus, 
der eine Grundlage für die kunsttheoretischen Dis-
kurse bilden kann. Der reine Geschmack als eine 
menschliche Universalie erweist sich als der einzige 
Gesetzgeber, der die Struktur der ästhetischen Wahr-
nehmung des Menschen im Bereich des Schönen 
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 "schönen Gegenstand" bezeichnet. 
Das ist allerdings der meist unbestimmte Begriff in 
seiner Ästhetik, weil über seine objektiven Charak-
teristika wenig gesagt wurde. Das Schöne wird vor 
allem aufgrund seiner Wirkung auf das Subjekt defi-
niert. Aus den Ausführungen Kants kann man be-
züglich des 'schönen Gegenstands' Folgendes re-
sümieren: Er hat einen Autor und er ruft das Gefühl 
der Lust im Subjekt hervor. Das Letztere geschieht 
infolge dessen, dass seine Form dem apriorischen, 
vom Subjekt in die Welt eingetragenen Prinzip der 
formalen "Zweckmäßigkeit ohne Zweck", die den 
Bestimmungsgrund für die ästhetischen Aussagen 
darstellt, entspricht. Mit Kants eigenen Worten: 
"Denn darin besteht eben das Geschmacksurteil, 
dass es eine Sache nur nach derjenigen Beschaf-
fenheit schön 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 plädiert er für das Gleichgewicht zwischen die-
sen beiden Kräften, weil man sonst an einem Kunst-
werk "oftmals Genie ohne Geschmack, an einem 
anderen Geschmack ohne Genie wahrnehmen" 
kann (B 191). Der Geschmack ist für Kant "die Dis-
ziplin des Genies", der "diesem sehr die Flügel be-
schneidet", aber zugleich eine Leitung vorgibt, wel-
che "Klarheit und Ordnung in die Gedankenfülle hin-
einbringt" (B 203). Deshalb schätzt er den regulati-
ven Geschmack an einem Kunstwerk mehr als das 
Genie. Im Idealfall muss "die schöne Kunst als Na-
tur anzusehen sein", das heißt, die vom Produzen-
ten beabsichtigte Zweckmäßigkeit des Produkts soll 
"nicht absichtlich scheinen" (B 180). Dies ist als eine 
Anforderung an die Qualität des schönen Gegen-
standes zu verstehen. 

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

Die kunsttheoretischen Überlegungen Du­
champs. Die Kunstvorstellungen Duchamps diver-
gieren von denjenigen Kants in allen drei erwähnten 
Punkten. Der Grund für diese Nichtübereinstimmung 
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 
grundsätzlich in Frage gestellt. Sein Extrem erreicht 
Duchamps Skeptizismus in Bezug auf die Notwen-
digkeit des Künstlers für 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 möglichst 
unpersönlich sein und den Produzenten mit seinen 
ästhetischen Präferenzen völlig im Schatten lassen. 
So behauptet Duchamp in 1961 retrospektiv, "dass 
die Wahl dieser 'Ready-mades' nie von einer ästhe-
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 völlige An-
ästhesie" (Duchamp 1981: 242). Ein anderes Mal 
kündigt er an: "Ich war nie daran interessiert, mich in 
einem ästhetischen 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 führt fort: 
"Ich erachte den Geschmack – den schlechten oder 
guten – als den größten Feind der Kunst. Im Falle 
der Ready-mades versuchte ich, mich vom persön-
lichen Geschmack frei zu halten und mir dieses Pro-
blems voll bewusst zu sein" (Ebenda). Duchamp 
weist also den subjektiven Eingriff des Künstlers, 
vor allem seinen Geschmack, in die Herstellung des 
Kunstobjekts soweit wie möglich zurück. Diese Ab-
neigung gegen den Geschmack ruft eine Menge 
von Fragen hervor. Ist sie als Kritik an der bürgerli-
chen, akademischen Kunst zu verstehen? Bedeutet 
das eine Infragestellung der zeitgenössischen 
Kunstideale? Auch ein kunsttheoretisches Problem 
kann man dahinter sehen: Ist geschmackfreie Tätig-
keit gleich geschmacklos? Oder, anders formuliert, 
laufen die Experimente Duchamps dahin, Kunst und 
Ästhetik auseinander zu halten?

Die Gegenüberstellung von Kant und Duchamp 
erlaubt es, auf folgende Evolution der Idee des 
Künstlers zu schließen: sich selbst durch und im Ob-
jekt ausdrücken1 – sich hinter einem fertigen Objekt zu 

1 Noch Hermann Cohen bezeichnet die Objektivierung des Individuums 
in seinen Produkten als „Triumph der Ästhetik“ (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', nämlich des Geschmacks. Die Kom-
ponente 'Genie' bleibt immer noch wirkungsvoll, ob-
wohl der Charakter ihrer Wirkung sich radikal ändert. 
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 höchste Gesetz des künstlerischen 
Schaffens verkörpert. 

Einige Hinweise, die die Aversion gegen die offe-
ne Deklaration des Geschmacks und damit gegen 
das traditionelle Kunstverständnis mit seinem Kult 
des schaffenden Künstlers erklären könnten, findet 
man in den eigenen kunstphilosophischen Aussa-
gen Duchamps. Es ging ihm, ganz im Sinne der da-
maligen revolutionären bürgerlichen Avantgarde, 
darum, die Kunst zu demokratisieren und sie nicht 
über 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 ästhetisiert wird: "Was aber 
ein Mensch vor einem Werk tut – der zufällige 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 anzünde" 
(Duchamp 1992: 124). Eine der Konsequenzen der 
Identifizierung von Leben und Kunst besteht darin, 
dass Duchamp dem Künstler keine privilegierte 
Stellung in der Gesellschaft einräumt: Kunst "ist 
bloß eine Beschäftigung, 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 Umständen erscheint die 'Ob-
jektindifferenz' der neuen Kunst, die Alltagsgegen-
stände zu Kunstwerken umfunktioniert, als ein Zei-
chen des von Duchamp propagierten Antielitarismus 
und der Egalitarisierung unterschiedlicher Lebens-
bereiche und sozialer Rollen. In dieser Tendenz 
drückt sich der Geist des zwanzigsten Jahrhunderts 
aus, das anstrebt, allmählich vom hierarchischen 
zum funktionalen Denken überzugehen. 

Soziologisch gesehen hängen diese Prozesse 
mit der Industrialisierung der Gesellschaft und der 
Massenproduktion der Gebrauchsgegenstände zu-
sammen. Die Kunst reagiert auf diese Erscheinun-
gen, indem neben dem Herstellen von Objekten 
auch das Installieren von fertigen Objekten als 
künstlerisch 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', 
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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 künstlerischen Selbstaus-
druck die fertigen Mittel zu benutzen empfiehlt, die 
zu Hand sind. Dabei besteht die künstlerische Leis-
tung des Genies darin, die 'Anonymität' des 'ge-
wöhnlichen' Gegenstandes zu vernichten und ihn 
ästhetisch wirken zu lassen. Man kann diesen 
künstlerischen Akt als 'Animation' oder 'Individuali-
sierung' des Objekts bezeichnen. 

Die Position des Rezipienten ändert sich bei 
Duchamp ebenso radikal wie die Position des 
Künstlers. Dies ergibt sich aus seinem spezifischen 
Verständnis des ästhetischen Schaffens. Er hält drei 
Komponenten für die Konstituierung eines Kunst-
werks für notwendig, nämlich den Künstler selbst, 
den Betrachter und das Objekt. Dabei wird dem Re-
zipienten eine nur passive Rolle abgesprochen, er 
erscheint genauso wichtig für die künstlerische Ge-
genstandskonstitution wie der Künstler. 

Während der Rezipient bei Kant nur über den 
Geschmack verfügt, der ein Beurteilungsvermögen 
und nicht ein produktives Vermögen 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 Künst-
ler. Ganz abgesehen davon, was der Künstler zu tun 
wähnt, bleibt etwas übrig, das von dem, was er be-
absichtigte, völlig unabhängig ist, und dieses Etwas 
wird von der Gesellschaft erfasst, wenn er Glück 
hat. Der Künstler selbst zählt nicht. Die Gesellschaft 
nimmt sich genau das, was sie sich wünscht. 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 Elektrizität. Aber der 
Künstler 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 Fähigkeit besitzen, 
'ästhetische' Ideen zu produzieren, was für Kant al-
lein die Prärogative des Genies war (B 193–B 195). 

Duchamp macht das Entstehen des Kunstwerks 
vom Rezipienten abhängig, indem eine hermeneu-
tisch-dialogische Situation konstruiert, in der Be-
trachter mit dem Objekt kommuniziert und es als 
Kunstwerk entdeckt beziehungsweise kreiert. Die 
Voraussetzung für dieses neue Verständnis der kre-
ativen Rolle des Rezipienten kann man in Kants Ter-
mini formulieren: Wenn ein Künstler ein Kunstwerk 

aus einem ready-made Objekt machen will, dann 
kann ein solches Objekt nur dank dem Genie des 
Rezipienten, das heißt seiner Kreativität, 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 ästhetischen Urteile kann im-
mer noch für die Analyse einer solchen hermeneuti-
schen Begegnung gebraucht werden. Diese muss 
aber erheblich modifiziert werden: Die Kommunikati-
on mit dem künstlerischen Objekt geschieht nun nicht 
dank der Mitteilbarkeit des Geschmacksurteils des-
sen Autors, sondern dank der Mitteilbarkeit seinen 
von diesem Objekt repräsentierten Ideen. Die Struk-
tur des hermeneutischen Aktes bildet jetzt nicht das 
Gefühl der Lust, sondern die Reflexion. Der traditio-
nell an einem ästhetischen, harmonischen Erlebnis 
orientierte Rezipient soll seine Irritation, Frustration, 
Ärger, Schock, Enttäuschung und sogar Entfrem-
dung von der Begegnung mit dem Objekt überwin-
den, um es als ein Kunstwerk sehen zu können. Er 
oder sie muss sich darauf einstellen, es nicht zu ge-
nießen, sondern zu verstehen. Das Wohlgefallen 
kann möglicherweise entstehen, wenn man mit der 
vom Objekt repräsentierten Idee konform ist. 

 Man kann an dieser Stelle eine Parallele zu der 
von Kant durchgeführten Unterscheidung zwischen 
"schönen Gegenständen" und "schönen Ansichten 
auf Gegenstände" ziehen. Kant führt 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 Gemüt unterhält, indes-
sen dass es durch die Mannigfaltigkeit, auf die das 
Auge stößt, kontinuierlich erweckt wird, zu haften" 
(B 73). Dabei sind die "schönen Ansichten" in der 
Regel auf die Gegenstände der Natur wie Feuer 
oder "rieselnder Bach" anwendbar. 

 Analog dazu ist der produktiv-hermeneutische 
Moment bei der Begegnung mit moderner Kunst 
sehr stark präsent: 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. Außerdem glaubt Duchamp, es 
gibt an Kunstwerken immer "eine tiefe Sache, die 
der Künstler produziert hat, ohne es zu wissen" 
(Duchamp 1992: 178). Auch diese versteckten As-
pekte zu rekonstruieren gehört zu der hermeneuti-
schen Tätigkeit des Rezipienten. Das Objekt stimu-
liert, evoziert die Tätigkeit 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 über das Sein des Kunstwerks über das 
Werden des Werkes zum Sein zu sprechen. Eine 
Illustration 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 Glück postum – aber die Bilder wa-
ren immer die gleichen! An ihnen hatte sich nichts 
geändert" (Duchamp 1992: 123). 

Das moderne Kunstwerk erschließt sich also 
meistens nicht über das Sein, sondern über das 
Werden, was zum großen Teil der ästhetischen Ein-
stellung und Kreativität des Rezipienten zu verdan-
ken ist. Das Werk ist in diesem Fall ein Inbegriff von 
möglichen Potenzen. Es gefällt dem Rezipienten 
nicht nur nicht "bloß durch seine Form", sondern es 
gefällt ihm meistens überhaupt nicht. Es erregt bloß, 
provoziert und zwingt einen mit ästhetischen Erwar-
tungen ihn betrachteten Rezipienten zum Mitschaffen 
des Objekts, damit sein Wunsch nach ästhetischem 
Genuss realisiert werden könnte. Da aber in Fällen 
der modernen Installations-Kunst die ästhetische 
Funktion des Objekts oft überhaupt ausfällt und das 
heißt, dass der ästhetische Geschmack keine Rolle 
mehr in der Kunst spielt, erhebt sich erneut die Frage 
danach, was nun das 'ästhetische' 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 
Künstler beim Phänomen Kunst" (Duchamp 1992: 111). 
Daraus ist zu schließen, dass ein Werk zum Kunst-
werk wird, wenn es ausgestellt ist. Das heißt, es 
wird zu einem Kunstwerk im Rahmen der Institution 
'Kunst'. Hinsichtlich der oben gestellten Frage liegt 
die Antwort nahe, dass jedes gemachte Objekt, los-
gelöst 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 ästhetische 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-Lektüre kann auch für die Lösung die-
ser Schwierigkeit behilflich sein. Kant verweist auf 
einen wesentlichen Merkmal des "schönen 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 "ästhetischen Ideen" so vorge-
stellt werden, dass er dem eigenen ästhetischen 
Geschmack des Künstlers genügt.1 Auf die Technik 
1 Es ist bei Kant zwischen dem durch ein Werk mitgeteilten "Begriff" 
(Idee, Inhalt) und den "ästhetischen Ideen" zu unterscheiden. 
Die "ästhetische Idee" ist als eine künstlerische Form (z.B.Bild, 
Text, Musikstück) und künstlerisches Instrumentarium (Akkord

des Kunstwerks wird großer Wert gelegt, die weder 
der "Pünktlichkeit" noch der "Peinlichkeit" (B 180) – 
also weder dem genauen Folgen der formalen Re-
geln noch dem Fehlen der Ausbildung und des 
handwerklichen Könnens – verfallen soll. 

'Begriff' oder 'Idee' ist meines Erachtens das ge-
suchte Schlüsselwort für die Definition eines Kunst-
werks. Diese Bedingung bleibt auch in moderner 
Kunst als ein wesentliches Moment 'ästhetischer' 
Erfahrung erhalten. 1946 sagte Duchamp: "Ich war 
viel daran interessiert, in der Malerei Ideen neu zu 
schaffen. " (Duchamp 1992: 37) 1961 kommentiert 
er seine berühmt-berüchtigte Installation: "Meine 
Fontäne war kein Nein – ich versuchte bloß, eine 
neue Idee für 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 
fügt er hinzu: "Meine Pissoir-Fontäne ging von der 
Idee aus, eine Exerzierübung durchzuspielen über 
die Frage des Geschmacks: Jenes Objekt auszu-
wählen, das am wenigsten Chance hatte, geliebt zu 
werden. Eine Pissoir-Schüssel – es gibt sehr wenig 
Leute, die das wunderbar finden. Denn die Gefahr 
ist das künstlerische Ergötzen. 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. Während für die klassische 
Kunsttheorie ein Kunstwerk in einer harmonischen Re-
sonanz zwischen Form und Inhalt fundiert ist, entfällt 
die Form als eine ästhetische Dimension in den mo-
dernen Werken, insbesondere in den Ready-mades. 
Duchamp beschreibt sein künstlerisches Programm 
folgendermaßen: "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 bloß 
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 mög-
lich von einer 'gefälligen', 'attraktiven' physischen Ma-
lerei abzusetzen" (Duchamp 1992: 37).

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

verbindung, Vermaß 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: "Für mich war der 
Titel sehr wichtig. […] Und meine Malerei wurde na-
türlich 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-
hältnis Form-Materie zerstören und die sinnhafte 
Materialität der Kunst fallen lässt, für 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 übernehmen, ein 'äs-
thetisches' feedback (wenn nicht eine 'ästhetische' 
Emotion) hervorzurufen. Es erfolgt die Übertragung 
der 'ästhetischen' Funktion vom Objekt auf den Text, 
der nun die Sinnzuweisungen ermöglicht und für ein 
'ästhetisches Echo' zuständig wird1. Ohne diese 
Operation würde das Werk nicht nur auf die Grenze 
des Sichtbaren (Lyotard 1987), sondern auch des 
Verstehbaren verschoben und seine Rolle als Re-
präsentation einer Idee und als Mitteilung einbüßen. 

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 begründet ist. […] Seither ist über-
dies klargeworden, dass wir alles, was überhaupt 
Gegenstand der Erfahrung sein kann, ästhetisch 
wahrzunehmen vermögen, und dass alles, was wir 
ästhetisch wahrzunehmen vermögen, ebenfalls als 
Kunst erlebt werden kann. Kurz, Kunst und Ästhetik 
überschneiden 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 kunstästhetischem Apparats 
zu analysieren bereitet einen anderen Schluss vor. 
Er kann stichwortartig folgendermaßen formuliert 
werden: Kunst und Ästhetik hängen in Duchamps 
Pop-art und Konzeptkunst nicht mehr zusammen. 
Ein entscheidendes Argument dafür 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, ästhetische Signifikanz des Objekts 
und im Werk reflektierte schöpferische Subjektivität 
des Künstlers. Das sind die Merkmale, die vielen mo-
dernen Kunstwerken fehlen. Damit hängt zusammen, 
dass wenn es keine speziell organisierte Wahrneh-

1 Ein Paradebeispiel dazu ist "Grosses Glass" und "Grüne Schach-
tel", das Werk und sein Kommentar.

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 Kunstästhetik durch die Abkehr 
Duchamps von der 'retinalen Kunst' zeigt die An-
wendung des Kriteriums des 'reinen Geschmacks', 
dass diese neue Kunst 'anti-ästhetisch' oder zumin-
dest 'ästhetisch indifferent' ist. Bei der Begegnung 
mit ihr ist der 'Reflexionsgeschmack' gar nicht am 
Werk, vielmehr wird allein die Fähigkeit zur Reflexi-
on gebraucht. Die 'Intellektualisierung' der Kunst 
berücksichtigt das menschliche Bedürfnis nach dem 
Schönen nicht. Die 'uninteressierte' Betrachtung 
des Kunstwerks ruft in diesem Fall die Lust nicht 
hervor, was die Struktur der ästhetischen Erfahrung 
Kant zufolge bildet. Das 'ästhetische' 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' über die Unvermeidlichkeit des persönlichen 
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 persönlichen 
oder öffentlichen Geschmack, der kulturabhängig, 
manipulierbar und ein Modephänomen ist, bleibt der 
rein formale Geschmack ein universales Kriterium 
bei der Bewertung der Kunstwerke für 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 Möglichkeit jeder Bewertung. 
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Соболєва М. Є. До Канта після Дюшана.  
Мета даної статті полягає в тому, щоби про-
демонструвати значення одної з центральних 
категорій Кантової естетики – категорії "чи-
стого смаку" – для аналізу й розуміння сучасно-
го мистецтва. У якості прикладу береться 
творчість Марселя Дюшана. Для того, щоби 
з'ясувати, як функціонує "чистий смак", дослі-
джуються три галузі, в яких він проявляє себе. 
Це – позиція продуцента, позиція реципієнта і 
власне твір мистецтва. 

Ключові слова: естетика, судження смаку, 
продуцент, реципієнт, твір мистецтва, Кант, 
Дюшан. 

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 

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. 

Соболева М. Е. К Канту после Дюшана. 
Цель данной статьи состоит в том, чтобы 
продемонстрировать значение одной из цен-
тральных категорий кантовской эстетики – 
категории "чистого вкуса" – для анализа и по-
нимания современного искусства. В качестве 
примера взято творчество Марселя Дюшана. 
Для того, чтобы выяснить, как функциониру-
ет "чистый вкус", исследуются три области, в 
которых он себя проявляет. Это – позиция про-
дуцента, позиция реципиента и само произве-
дение искусства. 

Ключевые слова: эстетика, суждение вку-
са, продуцент, реципиент, произведение искус-
ства, Кант, Дюшан. 


