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VORWORT

Der seit 1991 bestehende Verein der Freunde und Férderer des Museums der Stadt Ratingen, der
sich als private Initiative neben der allgemeinen Férderung des Museums seit seiner Griindung im
besonderen mit der kuratorischen Entwicklung und Durchfiihrung von Ausstellungen zur Kunst nach
1945 befasst, hat in den letzten Jahren wichtige kiinstlerische Positionen in Einzelwirdigungen und
thematisch ausgerichteten Gruppenprasentationen vorgestellt und gezeigt.

Bilder, Objekte, graphische Bléatter und Plastiken der erfindungsreichsten Kinstler der »Gruppe 53«,
des deutschen Informel, der Zero-Bewegung und generell der zur klassischen Disseldorfer »Kunst-
szene« gehdrenden Protagonisten konnten in neuen Zusammenhangen dargestellt werden und
unbekanntere neue Richtungen in der Malerei erstmals présentiert werden. Auf diesem Wege wurde
das Projekt zum Thema »Kunst-Sammeln«, gestartet, das seit 2005 Privatsammlungen vorstellt, die
entstanden und gewachsen sind durch Sammler, die ihre sammlerischen Schwerpunkte in der standi-
gen Auseinandersetzung zu Kinstler und Werk gefunden und herausgebildet haben.

So ist auch die ehemalige Sammlung des Dusseldorfer Rechtsanwaltes und Kunstmézens Heinz Beck
entstanden, die sich heute im Wilhelm-Hack-Museum in Ludwigshafen befindet und die sich der meist
gegensténdlich orientierten, allgemein als Pop Art bezeichneten Kunst der 1960er und 1970er Jahre

widmet. Neben den amerikanischen und englischen »Klassi-
kern« der Pop Art wie Andy Warhol,

Allen Jones, Roy Lichtenstein oder Richard Hamilton befinden
sich in der Sammlung auch Arbeiten der franzésischen »Nou-
veaux Réalistes«, der »Berliner Kritischen Realisten« sowie der
Concept-Art und der Fluxus-Bewegung.

Der zentrale Gedanken aus Walter Benjamins beriihmten
kunsttheoretischen Aufsatz »Das Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit« von 1935 wurde fur den
Sammler zum Grundtenor seiner Sammeltatigkeit. Er richtete
sein Augenmerk hauptséchlich auf Druckgraphik und Kunst-
objekte, die sogenannten »Multiples«, die in gréBerer Anzahl
hergestellt wurden. Unter den ca. 90 Exponaten, die wir zeigen
werden, sind ca. 20 Multiples.

Allen Richtungen innerhalb der Pop Art gemeinsam ist die



Konzentration auf die aktuellen Themen und Erschei-
nungsformen der jeweiligen Zeitsituation sowie die Aus-
nutzung der Collagetechniken, um mit greller Farbigkeit
und ironischer Schérfe den Lebensinhalt des modernen
Menschen im Bild festzuhalten, der von Konsumgdtern
als Fetischen, von banalen Idolen und von einem trivi-
alen Unterhaltungsbedirfnis bestimmt ist. Die Pop Art
impliziert mit ihrer Zustandsschilderung der industriell
bestimmten Zivilisation sowohl Verherrlichung als auch
Kritik der modernen Waren-Kultur, indem sie auch die
Kunst in diese Mechanismen integriert.

Der Titel »Pop und die Folgen« geht auf ein Buch von
Heinz Ohff aus dem Jahre 1968 zurlick, das die Intenti-
on der Ausstellung beschreibt.

Kuratorin: Dr. Marie-Luise Otten




PrROBLEME DER POP
ART

Das Wort ,pop“ ist eine Abkurzung von ,popular®, so daf3 mit Pop Art eine Kunst bezeichnet wird,

die mit Popularem zu tun hat. In den Jahren um 1955 ist von L. Alloway der Ausdruck ,,Pop Culture”
verwendet worden, um Podukte der Massenmedien zu kennzeichnen.

Ob freilich die Pop Art eine leicht verstandliche, populére Kunst ist, muss fraglich bleiben. Populér an
der Pop Art ist ihr ikonographischer Bezug auf die selbstversténdlichen Phdnomene der modernen
Umwelt. Aber vielleicht ist an der Pop Art unpopulér, dass die selbstverstandlichen Phanomene, die
zur Thematik der Pop Art gehéren, durch die Pop Art sozusagen gegen ihre Selbstverstandlichkeit
thematisch werden: Woméglich sind die von der Pop Art vorgestellten selbstversténdlichen Phano-
mene nur vorgestellt, damit Gber sie reflektiert werden kann, und so kommt schlie3lich zur Frage, ob
durch die Pop Art Bereiche der Reflexion Uber das Selbstverstandliche eréffnet werden, die ohne die
Pop Art verschlossen blieben.

Obwohl die sogenannte Pop Art nicht nur eine amerikanische Bewegung ist, hat sie sich doch im

'l

y

heutigen Bewusstsein am engsten mit der amerikani-
schen Kunst verbunden.

In Amerika lasst sich die Pop Art verstehen als eine
Gegenbewegung gegen die gegenstandslose Malerei,
wie diese in Amerika vor allem in der Action Painting von
Jackson Pollock zutage getreten ist.

Pollocks gegenstandslose Bilder sind Resultate einer ins
Unkontrollierbare vordringenden schépferischen Geste
und Zeugnisse einer vollkommen freigesetzten, absoluten
Produktivitat. Pollock selbst hat geduBert, malend wisse
er nicht mehr, was er tue. Die Pop Art setzt an die Stelle
dieser schopferischen Geste eine neue Sachinspiration.
Und zwar richtet sich das Interesse auf Fakten aus zwei-
ter Hand. In extremen Féllen der Pop Art steht jener in der
Action Painting sich bekundenden absoluten Produktivitat
entgegen die absolute Rezeptivitét.

Der Pop Artist Andy Warhol hat gelegentlich gewdhnliche
Konservendosen signiert und sie damit, ohne sie faktisch

zu verandern, unter diejenigen Bedingungen gestellt, un-

ter denen Kunstwerke betrachtet werden. Die Signatur ex-
poniert das Objekt. Man wird in dieser Handlung Warhols

den radikalsten Gegensatz zur Action Painting erblicken



durfen. Dort also, wo das Objekt unvermittelt und unveréndert ganz und gar als es
selbst exponiert wird, stellt sich am radikalsten die Frage nach dem Sinn und den
Zielen der Pop Art. Freilich ist nicht zu Ubersehen, dass Warhol flr eine Konserven-
dose sich entschieden hat. die eine vorfabrizierte Mahlzeit enthélt und bei der es
sich um einen auf die Massengesellschaft bezogenen Artikel handelt:

Das Interesse aller Pop Art richtet sich auf die Realitat als auf eine das Fabrikat,
die technische Welt und die Massengesellschaft voraussetzende Wirklichkeit.

Die beriihmt gewordene Collage des Englanders Richard Hamilton

~Just what is it that makes Today‘s Homes so Different, so Appealing?“ (1957) zeigt
einen Muskelmann und einen weiblichen Akt, beide im Kino-Plakat-Stil und um-
geben von Zeugnissen der Massenkultur, einem Plakat mit Al Jolson fiir den Film
»1he Jazz Singer“, der den Ton als technische Neuheit in den Film einflihrte, einem
Firmenzeichen von Ford, einem Staubsauger, einer Konservendose. einem Fern-
sehapparat und einem Tonbandgeréat. Der Muskelmann tragt einen Tennisschléager,
dessen Hulle die Aufschrift POP zeigt. Die Frage, ob die Pop Art in England als
eine Wiederbelebung der gegenstandlichen Malerei gelten kénne, ist in den vergan-
genen Jahren von Allen Jones eindeutig bejaht worden.

Warhols unvermittelte, unerwartete Exponierung des unveranderten Objektes
fordert eine Erklarung in eben dem MaBe. in welchem diese verweigert wird. Ist
eine Innovation des Selbstversténdlichen gemeint? Wird am Banalen ein &sthe-
tischer Aspekt er6ffnet? Wird Tiefsinn oder Unsinn demonstriert oder beides in
einem? Geht es um eine Demonstration der Gleichgultigkeit, aber wiirde diese




Demonstration nicht zunéchst Aufmerksamkeit erfordern?
Handelt es sich um einen Akt der Vermeidung von Kunst? ,Statt
einem komponierten Bild zu begegnen, statt den Ausdruck einer
kiinstlerischen Geste nachzuvollziehen, muf3 der Betrachter nun
die Gegenstande selbst nach ihren Qualitaten befragen, denn
wo das Obijekt nicht mehr transponiert, aber in neuer Umgebung
zweckfrei prasentiert ist, wird er zu dessen Umdeutung provo-
ziert* (WiBmann).

Blickt man auf den Dadaismus, so hatte Marcel Duchamp -
Ubrigens der Lehrer Hamiltons - einen Flaschentrockner, ein
Rad, eine Kohlenschaufel, einen Kleiderhaken und anderes wie
Kunstwerke dargeboten und so ,,den Leib derKunst mit Pfeilen
der Lacherlichkeit gespickt” (Richter). Diese Unternehmen waren
polemisch. Dada ist Antikunst, und als Antikunst ist Dada sowohl
die Verneinung des normativen Idealismus als auch der Genie-
kunst.

Aber die Antikunst hat die Asthetisierung der von ihr provokativ
zur Schau gestellten Trivialobjekte nicht verhindern kénnen und
im Grunde die Frage aufgeworfen, ob die Asthetisierung eines
jeden Gegenstandes mdglich und sogar nicht aufzuhalten ist.
Duchamps Provokationen sind in ihr Gegenteil umgeschlagen.
Doch noch vor den provozierenden Unternehmungen Duchamps

hatte, im Jahre 1912, Kandinsky
im Zusammenhang mit seiner
Unterscheidung zwischen ,groBer
Abstraktion® und ,groBer Realistik”
die groBe Realistik in dem Sinne
bestimmt, dai3 diese als das ,,zum
Minimum gebrachte Kunstleri-
sche” den ,reinen inneren Klang“
des Dinges freisetzt.

auBere wohlschmeckende Schén-
heit nicht mehr ablenken kénne.
Kandinsky versteht die groB3e
Abstraktion als die duBBerste
Verdinglichung des Gegenstands-
losen und die groBe Realistik als
die duBerste Verdinglichung des
Gegensténdlichen. Kandinsky
zufolge enthdllen einerseits die
gegenstandslosen bildnerischen
Elementarwerte, so zum Beispiel
die Linien, vermdge der Abstrak-
tion von jedweder gegenstandli-




chen Bedeutung und andererseits die gegensténdlichen Dinge dank der
ihnen verweigerten kiinstlerischen Uberformung den ihnen je innewoh-
nenden Klang. Kandinskys Idee der groBen Realistik stellt besondere
Anforderungen an den Beschauer in der Freiheit, Dinge im BewuBtsein
der Abwesenheit der klnstlerischen Form ,als Wesen mit innerem Leben®
wahrzunehmen. Kandinsky hat ausgefiihrt, daf3 jeder beliebige Gegen-
stand — ,sei es auch nur ein Zigarrenstummel“ — gerade als ein von
aller kunstlerischen Formung freies Objekt seinen inneren Klang enthlle,
daf3 der innere Klang vom &uBeren Sinn des Gegenstandes unabhéngig
bestehe und im Grunde eine Frage des Aspektes sei, unter welchem der
Betrachter das ,Praktisch-ZweckméBige“ des Gegenstandes vollkommen
auszuschalten imstande ist: ,,Der Freie sucht sich durch alles zu berei-
chern und von jedem Wesen das Leben auf sich wirken zu lassen — wenn
es auch nur ein abgebranntes Zundholz ist.“ Und: ,Es ist besser, den Tod
fur das Leben zu halten als das Leben fiir den Tod. Wenn auch nur ein
einziges Mal“ (Kandinsky). Man kénnte fragen, ob nicht die offene und im
Grunde unprovokative Haltung Kandinskys bestimmten Gesinnungen so-
wohl in der Pop Art als auch im sogenannten Nouveau Realisme verwand-
ter ist als die Polemik des Dadaismus. Man denke etwa an Arman.

Pop Art, in jener Exponierung einer unverandert hingenommenen Konser-
vendose, ist eine Entscheidung nicht gegen die Kunst, sondern fir alles:
LAll is pretty” (Warhol).




Aktuelles Ereignis wird das exponierte Objekt in dem Mafe, in welchem der Beschauer es zum Gegenstande seiner Reflexion zu
machen bereit ist. Der Pop Artist exponiert, um die Reflexion Gberhaupt in Gang zu setzen. Nicht ob, sondern wie reflektiert wird,
bleibt grundsétzlich freigestellt. Werden aber mittels derExponierung einer Konservendose solche Qualitaten enthdllt, die in den
Zusammenhangen des alltaglich Selbstversténdlichen verborgen bleiben, so stellt sich die Frage, ob dieselben Qualitdten alsdann
nicht immer und tberall wahrgenommen werden kénnen. Zum Problem wird eine Entselbstverstédndlichung des Selbstverstandli-
chen, die Beféhigung nédmlich, das Gewohnteste, ohne von dessen Zweckbestimmung abzusehen, gleichwohl mit neuen Augen zu
sehen. Wollte man wiederum mit Kandinskys Idee der groBen Realistik vergleichen, so lage der entscheidende Unterschied in der
nun nicht mehr ausgeschlossenen Mitbericksichtigung des ,Praktisch-Zweck-méssigen” des Gegenstandes.

Die Reaktion auf die gegenstandslose Malerei ist hier die Préasentierung der Gegenstande selbst. Thematisch ist das reflektierte
Verhéltnis des Betrachters zur Wirklichkeit in deren unveranderter Gegenwart. Ahnliche Reflexionen Uber das Verhéltnis zur Wirk-
lichkeit werden ausgeldst auch durch die Figuren oder Figur-Ding-Kombinationen von George Segal, sofern der Betrachter es bei
diesen nicht mit der Feststellung bloBer Gipswiederholungen von Menschen in wie auch immer typischen Gesten und Situationen
bewenden lasst, sondern eben solche Wiederholungen — der Theorie Segals entsprechend — als Bedingung dafir versteht, des
realen Raumes kontemplativ inne zu werden. ,The distance between two figures or between a figure and another object becomes
crucial” (Segal). Gerade jene sozusagen tautologische, das hei3t die kiinstlerische Oberformung auslassende Wiederholung der
menschlichen Figur in Gips macht den real prasenten Raum thematisch. Die &sthetische Grenze zwischen dem Raum der Figuren
und dem Raum des Betrachters entféllt: Nicht nur die figirlichen Wiederholungen, sondern der real présente Raum selbst ist gleich-
sam exponiert.

Jene den Betrachter einbeziehende Exponierung des real prasenten Raumes bewirkt, dass der in der dargestellten Szene fixierte
Augenblick seinerseits das Zeitbewusstsein des Betrachters arretiert.

Angesichts eines Fahnenbildes von Jasper Johns,
welches die glatt entfaltete und das Bildfeld voll-
kommen ausflllende Fahne der USA zeigt, hat L.
Alloway von einer Identitatskrise gesprochen. Im
Blick auf diese Identitatskrise ist von A. R. Solomon
die Frage gestellt worden: ,Js it a flag, oritis a
painting?“

Dieselbe Identitatskrise ist thematisch zum Bei-
spiel auch in solchen Bildern von Johns, die eine
SchieBscheibe darstellen oder gemalte Buchsta-
ben ins Bild einbeziehen. Die Identitatskrise ist der
Beitrag des Jasper Johns zur Entstehung der Pop
Art. Die Identitatskrise entspricht dem mdglichen
Oberschritt der imitativen Reprasentation einer
gegebenen Wirklichkeit in diese selbst. Zur Iden-
titdtskrise kommt es dadurch, dass die gemalte
SchieBscheibe eine vollkommene Imitation der
wirklichen SchieB3scheibe sein und phdnomenal von
dieser nicht unterschieden werden kann. Oder: Die
gemalte Fahne ist der wirklichen Fahne unmittelbar
angenéhert. Bezeichnetes und Bezeichnendes
fallen in eins. Die Identitatskrise ist bedingt durch



die Zweidimensionalitdt sowohl des Bezeichneten als auch des Bezeichnenden.

Berechtigt also erstens die je gegebene Zweidimensionalitat der SchieBscheibe und des Bildes zu der Frage, ob es sich um die
Wirklichkeit der SchieBscheibe oder nur um die Wirklichkeit ihrer Darstellung handelt, so stellt sich Uberdies auch zweitens die viel
wichtigere Frage, ob es sich um eine SchieB3scheibe handelt oder um Malerei, um Malerei schlechterdings, um konkrete Malerei.
Oder — was dasselbe besagt: ,Is it a flag, or is it a painting?“ Diese wichtigere Frage ist berechtigt in eben dem Maf3e. in welchem
die konkrete, also gerade nicht imitative, sondern gegenstandslose, mit sich selbst identische Malerei zweidimensional ist und auch
als zweidimensionale Wirklichkeit zur Geltung kommt. Die Frage ,Is it a flag, or is it a painting?“ setzt die konkrete Malerei voraus.
Nach der im Jahre 1930 vorgebrachten Definition von Theo van Doesburg sind die Bilder der gegenstandslosen Malerei konkret,
»weil nichts konkreter und realer ist als eine Linie, eine Farbe, eine Flache®. Ein Gegenstand, zum Beispiel ein Baum, sei konkret in
seiner naturlichen Wirklichkeit, in der Wirklichkeit der Malerei dagegen ,bei weitem abstrakter, illusionistischer, spekulativer als eine
Flache oder als eine Linie” (van Doesburg). Konkret sind die gegenstandslosen Bilder ebenso wie die Gegenstéande insofern, als
beide nichts auBer sich bezeichnen und mit sich selbst identisch sind. Nach der Unterscheidung von van Doesburg ist die konkrete
Malerei die gegenstandslose und die abstrakte Malerei die gegenstandliche.

Legt man diese Unterscheidungen van Doesburgs zugrunde, so ergibt sich fiir das Schie3scheibenbild des Jasper Johns eine
doppelte Konkretheit. Mittels der Zweidimensionalitat kann das Bild des Jasper Johns gelten sowohl als SchieBscheibe wie auch als
konkrete Malerei. Im SchieBscheibenbild des Jasper Johns begegnet die Zweidimensionalitat in doppelter, widersprichlicher und
gleichwohl ununterscheidbarer Funktion. Sie suggeriert einerseits die Identitat der SchieBscheibe mit der SchieBscheibe und ande-
rerseits die Identitat des Bildes mit dem Bilde. Oder, was wiederum dasselbe ist: Im Fahnenbild des Jasper Johns kann die Zwei-
dimensionalitat gelten sowohl als ,flag“ wie auch als ,painting“. Die von Jasper Johns beschworene Identitatskrise besteht zutiefst
darin, daf3 die phdnomenale, erscheinungshafte Identitat von SchieBscheibe und Bild oder von Fahne und Bild sowohl die konkrete
Identitat der SchieBscheibe mit der SchieBscheibe oder der Fahne mit der Fahne als auch die konkrete zdentitat des Bildes mit dem
Bild beeintrachtigt, relativiert, in Frage stellt. Diese Infragestellung ist die Bedingung fir neuartige Erfahrungen und Besinnungen.
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Johns interessiert, nach seinen eige-
nen Worten, ,das, was ein Ding nicht
mehr ist, das, was es ein anderes
werden lasst als es ist. Der Augenblick,
in dem man ein Ding neu erkennt

und das Dahinschwinden dieses
Augenblicks, das, was man in jedem
Augenblick sieht oder sagt und womit
man es bewenden lasst”. Die Schiel3-
scheibe - als SchieBBscheibe allbekannt
und keineswegs ein Gegenstand
asthetischer, zweckfreier Betrachtung

- wird mittels ihrer erscheinungshaften
Ununterschiedenheit von der konkreten
Malerei, als die sie zugleich hervortritt,
zum Gegenstande einer &sthetischen
Betrachtung, ohne aufzuhdéren, eine
SchieBBscheibe und als solche ein
auBerasthetischer Gegenstand zu
sein. Oder: Die Fahne - als Fahne ein
Symbol und als solches nur erkannt
und nicht geschaut - wird mittels ihrer

erscheinungsmafigen Ununterschiedenheit von der konkreten Malerei, als
die sie zugleich hervortritt, ein Gegenstand des Schauens, ohne aufzu-
héren, ein Symbol zu sein. ,Die amerikanische Fahne, die vorher als eine
Selbstverstandlichkeit vom Betrachter ibersehen wurde, wird ihm suggestiv
wieder vorgefuhrt.... weil sie Teil eines asthetischen Vorgangs geworden ist*
(Dienst).

Dass sich die Entwicklung zur Pop Art tatsachlich im Spannungsfeld dieser
je gegebenen Identitdten des konkreten Gegenstandes und der konkreten
Malerei vollzogen hat. zeigen die Combines von Robert Rauschenberg.
Rauschenberg hat in seinen Bildern mit sich selbst identische Gegenstande
und mit sich selbst identische Elemente der gegenstandslosen (tachisti-
schen) Malerei vereinigt, beide sozusagen additiv kombiniert, ,| don‘t want
a picture to look like something it isn‘'t. | want it to look like something it is.
And | think a picture is more like the real worid when it's made out of the
real world“ (Rauschenberg). Die kombinierten Phdnomene beeinflussen
sich gegenseitig derart, dass die unkunstlerischen Dinge durch die Nach-
barschaft mit den asthetischen Phdnomenen der Malerei nobilitiert werden
und umgekehrt die &sthetischen Phdnomene der Maierei Dingcharakter an-
nehmen sogar in einem solchen Sinne, dass die dem Tachismus eigentlich
innewohnende Verweisungskraft auf die Subjektivitét des Malers verloren
geht. Durch die Kombination mit den konkreten Dingen werden die mal



schen Werte der tachistischen Malerei sozusagen entpersoénlicht.

Dabei ist wichtig, daB die beiden Elemente nicht in ein hierarchisches
Verhdltnis zueinander gesetzt, sondern in vollkommener Gleichberechti-
gung kombiniert werden. Diese Gleichberechtigung kann hinweisen auf
eine den Dingen und der Malerei tbergeordnete Wirklichkeit, die das

Bild gewissermaf3en in der Funktion eines Superzeichens reprasentiert.
Wahrend es sich also bei Rauschenberg um die auf einer dualistischen
Kombinationsstruktur beruhende wechselseitige Intensivierung der
beiden Identitaten, das heif3t der dinglichen und der malerischen Identitat
handelt, stellt Johns diese beiden Identitdten wechselseitig in Frage durch
eine monistische Alternativstruktur: ,Is it a flag, or is it a painting?“

Eine noch komplexere Alternativstruktur stellt sich dann ein, wenn Jasper
Johns zum Beispiel eine SchieBscheibe in tachistischer Malweise malt.
Hier ndmlich kommt erstens zur Frage, ob es sich nur um die tachistische
Darstellung der SchieBscheibe als SchieBscheibe oder ob es sich um die
tachistische Darstellung der SchieBscheibe als konkreter Malerei handelt.
Zweitens aber kommt zur Frage, ob jene erste Alternative sich ihrerseits
alternativ verhalt zum Tachismus als Tachismus.

In gewissem Sinne kann sich im Bereich der Pop Art die Konkretheit des
Bildes bertihren mit der Konkretheit dessen, was dargestellt ist. Jene von
Theo van Doesburg getroffene Unterscheidung zwischen gegenstandli-




cher abstrakter Malerei und gegenstandsloser konkreter
Malerei wird in der Pop Art ausgesetzt, daf3 hei3t umgan-
gen oder gleichsam unterlaufen dadurch, dass nicht die
dreidimensionale Welt als solche, nicht also um auf van
Doesburgs Beispiel anzuspielen — ein Baum, sondern
die Reproduktion eines Baumes zum Gegenstand der
bildlichen Darstellung wird.

Blickt man auf die berihmten Blumenmuster von Andy
Warhol, und zwar dort zunachst auf die Graser, so er-
scheint deren Vor und und Zurlck von vornherein auf den
Eindruck einer gedruckten photographischen Wieder-
gabe reduziert, nicht aber in sozusagen direkter lllusion
freirAumlichen Daseins: Dargestellt sind nicht Gréser,
sondern photographierte, das hei3t auf der Fléche repro-
duzierte Graser. Die Umsetzung des Dreidimensionalen
ins Zweidimensionale scheint der Darstellung Warhols
bereits vorgegeben. Es bedeutet dies einerseits die
Tilgung eines jeden individuellen Stils in der Transponie-
rung des Dreidimensionalen ins Zweidimensionale, und
andererseits wird vermége der je gegebenen Flachen-
wirklichkeit sowohl des Dargestellten als auch der Dar-
stellung die Unterschiedenheit zwischen beiden getilgt

— zugunsten der Konkretheit der Darstellung selbst. Diese wird begunstigt
durch Farben, die, vor allem in den eigentlichen Bliten, flachenhaft — wie
bei Matisse — zur Erscheinung kommen als sich selbst zeigende und nur
die ihnen selbst innewohnenden Ausdruckskréfte enthillende Phdnomene.
Dieselbe Eigenmacht der Farben, wie sie weniger zu dinglicher Verdeutli-
chung als vielmehr zur Fesselung des Blicks in die Reklame eingegangen
ist. tritt in den zehn Marilyn-Monroe-Serigraphien Warhols zutage, und

sie Uberlagert wiederum nicht unmittelbar auf die Wirklichkeit bezogene
lllusionsmittel, sondern solche Bildwerte, die aus einem plakativen, bereits
vorgeformten Darstellungsklischee Gibernommen sind. Mit diesem als dem
eigentlichen Darstellungsgegenstand ist die Darstellung identisch: Die Ruick-
gewinnung des Gegenstandes durch Pop Art geschieht nicht im Sinne des
Naturalismus. Nicht die Thematisierung der Wirklichkeit, wohl aber die The-
matisierung ihrer durch plakative, photographische, drucktechnische oder
publizistische Reproduktion bedingten Auslegung (Interpretation), ndmlich
die in den Massenmedien erscheinende Spiegelung der Wirklichkeit ist der
Gegenstand und die eigentliche Wirklichkeit des Bildes und die Vorausset-
zung dafur, dass eine der konkreten Malerei vergleichbare Identitat von Dar-
stellung und Dargestelltem zustande kommt. Warhols Serigraphien werden
nicht je als Darstellung der Marylin Monroe selbst, sondern als Reproduk-
tion, das heif3t als das vom Individuum bereits abtrahierende Bild erfahren.
nicht als Portrat, sondern als das die Reproduktion bereits voraussetzende




Idol der Massengesellschaft. Und zwar ist die Massen-
gesellschaft in die Darstellung selbst einbezogen in
dem Malf3e, in welchem jene durch die Reproduktion
geschehende Auslegung der Wirklichkeit im Sinne des
Klischees gerade durch die Massengesellschaft und fir
sie bestimmt ist: Nicht die Wirklichkeit selbst, sondern
ihr BewuBtsein in der Offentlichkeit ist von Interesse.

Es ist hier nicht die Gelegenheit, auf alle fiUhrenden
Vertreter der Pop Art hinzuweisen und ihre jeweils
besondere Thematik auch nur anzudeuten. Dass aber
Pop Art Extreme, zum Beispiel die Mdglichkeiten der
Form und der Formlosigkeit Uberféangt, wird deutlich vor
allem in den Werken von Roy Lichtenstein und Claes
Oldenburg. Lichtenstein selbst nennt sich einen Klassi-
zisten. In seinen bekanntesten Bildern wendet er sich
wieder der Reklame und vor allem den Comics zu.
Comics sind moderne Druckerzeugnisse fir die Mas-
sengesellschaft, sie erfordern aus drucktechnischen
Grunden eine abkurzende, pragnante Darstellungswei-
se. Comics sind umgesetzte Wirklichkeit und Produkte
einer ,populéren Bilderfabrikation® (Scholz-Wanckel).

Als auf die Massengesellschaft bezogene Erzeugnisse sind die Comics von vornherein konventionbildend, von vornherein ist in
ihnen die Tendenz zum Stereotypen und zur Standardisierung der Empfindungen angelegt. Das Stereotype in den Comics hat Lich-
tenstein in seinen Bildern kultiviert, das hei3t er hat es Uber das in den Comics selbst erreichte Maf3 hinausgefihrt. Dies geschieht
durch eine Formhandlung, und zwar durch eine klassizisierende Stilisierung. Der Theorie Lichtensteins zufolge bedarf es zu jener
Kultivierung der standardisierten Empfindungen gerade eines klassizisierenden Stils deshalb, weil Klassizismen selbst zum Stereo-
typen tendieren und Klassizismen selbst eine Standardisierung der Empfindungen leisten: ,Classicism is convention® (Lichtenstein).
Aus der bereits auf Konvention beruhenden Stilisierung der ihrerseits Konvention schaffenden Comics folgt ein ,New-Classicism*“
(Lichtenstein), der gerade nicht kunsthistorische Traditionen wiederbelebt und gerade nicht seinen Gegenstand in der traditionalen
Konvention hat, sondern in einer neuen, die Massengesellschaft voraussetzenden und insofern auch amerikanischen Konvention.
Die Stilisierung dieser neuen Konvention berechtigt dazu, in besonderem Sinne von ,New-Classicism“ zu sprechen. Freilich ist
dieser, wenn man sich auf jiingste AuBerungen des Pop Artisten stilitzt, nicht etwa zu verstehen als eine nobilitierende Bestatigung
der mit den Comics begriindeten Konvention, wohl aber als deren Kritik. Die durch Stilisierung noch gesteigerte Konventionalitat der
standardisierten Empfindungen ist, der Meinung Lichtensteins entsprechend, erst die eigentliche Enthillung ihrer Leere.

So sehr, in Hinsicht auf die Comics, Lichtensteins Stilisierung die ,Abwesenheit von Emotion“ erst erweist und ,Rechenschaft”
ablegt Uber ,die Art, das Leben heute zu betrachten” (Lichtenstein), so sehr ist doch, zum anderen, die Stilisierung selbst durch die
Abwesenheit von Emotion wieder begunstigt.

Wie kein anderer Pop Artist ist Lichtenstein ein Stilist, dessen durch Gebrauchsgrafik und besonders auch durch Comics inspirierter
Stilwille neue Mdglichkeiten einer konstruktivistischen gegenstandslosen Malerei eréffnet hat.

Das andere von Pop Art noch Ubergriffene Extrem, die Formlosigkeit, tritt im ,softening” des Claes Oldenburg zutage: Nicht nur von
Natur aus nachgiebige, sondern auch eigentlich harte, unnachgiebige Gegenstande der Alltagswelt werden in weichen Plastikstof-
fen oder Textilien nachgebildet und ihrer urspriinglichen Konsistenz beraubt. Durch das Erweichen soll einerseits der fur die Technik
entwickelten sogenannten Design-Asthetik entgegengewirkt und damit zugleich gegen den biirgerlichen Kunstbegriff polemisiert



werden. Oldenburg glaubt, dass im heutigen blrgerlichen Versténdnis eines

Lart object” das Versténdnis eines ,magic object” fehlgeleitet sei, daB die Wahr-
nehmung des Asthetischen von der des Magischen ablenke und nur durch eine
Uberwindung des konventionellen Kunstbegriffes den Dingen ihre Macht zuriick-
genommen werden kdnne.

Uberdies aber bedeutet — was das Entscheidende ist — die Veranderung
eigentlich harter Gegenstande durch ,softening” die Aufweichung ihrer Soliditat
und damit die Zuricknahme ihrer Unterschiedenheit von anderen Gegenstanden
zugunsten der Vorstellung einer das Verschiedene miteinander vermitteinden Os-
mose. Claes Oldenburg erblickt das Magische in einer durch Osmose bedingten
Auflésung prinzipieller Gegensatze

wie ,solidity and bodylessness, pathos and indifference. mystery and common-
place, animate and inanimate®. Gemeint ist die Alldurchdringung biologischer
und technischer Wirklichkeit: ,My softening is not a blurring (like effect of atmos-
phere on hard forms) but in fact a softening, in a clear strong light. A perception
of mechanical nature as body“ (Oldenburg). ,Softening” als das Extrem der
Formlosigkeit in der Pop Art bedeutet einen durch Osmose geschaffenen, die
belebte und die unbelebte Welt erfassenden Panvitalismus. Der zum ,softening”
treibende Darstellungswille ist ein universaler. Oldenburg hat dieselbe Idee einer
organischen Alldurchdringung auch durch poetische Texte zu vergegenwartigen
gesucht.

Um einige der hier erérterten Aspekte der Pop Art zusammenzufassen:

Beim ,softening” Oldenburgs handelt es sich um die Vorstellung einer Belebtheit des Unbelebten und um die unbedingt positiv
gewertete Querverbundenheit zwischen allem und allem, zwischen naturlicher und technischer Wirklichkeit.

In den auf Comics anspielenden Bildern Lichtensteins handelt es sich darum, die leeren Emotionen als solche zu enthdillen, es
handelt sich in diesem Sinne um negative Gesellschaftskritik. Neue, positive Inhalte werden nicht angeboten. Diese aber sind in der
Reflexion des Betrachters Uiber sich selbst provoziert.

Durch die Exponierung unverandert gelassener Dinge setzt Warhol die Reflexion des Betrachters in Gang. ohne diese zu lenken. Er
bestétigt nicht und er kritisiert nicht. Er verrat weder eine positive noch eine negative Einstellung. Beides hélt er der Reflexion des
Betrachters offen. — Andy Warhol hat nicht nur Konservendosen, sondern auch kubische Verpackungsschachteln, so zum Beispiel
+Brillo Boxes*®, in Nachbildungen und auch als originale FlieBbandprodukte exponiert und arrangiert. Achtet man — was wiederum
offen bleibt — vorziiglich auf die kubische Grundform solcher Schachteln, so erscheinen sie bestimmten Phanomenen der Minimal
Art vergleichbar.

Max Imdahl
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