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ede um Wahrheit bemiihte Geschichte der modernen Kunst ist

eine Geschichte der Meinungsverschiedenheiten - nicht nur

zwischen avantgardistischen Kiinstlern und der breiten Offent-

lichkeit, sondern auch zwischen den oppositionellen Gruppie-

rungen innerhalb der Avantgarde. Die Moderne laBt sich nicht als eine

einzige, teleologische Bewegung hin zu einem Endzustand von ver-

meintlicher Vollkommenheit definieren, auch wenn noch so viele Theo-

rien und Manifeste bemiiht waren, eine derartige Definition zu forcie-

ren. Seit ihren Anfangen um die Jahrhundertwende umfaBte die Mo

derne in der bildenden Kunst nicht nur antagonistische Temper amente

und rivalisierende Stile, sondern auch gegensatzliche Einstellungen ge-

geniiber Innovation und Tradition, zwischen utopischer Zuversicht und

desillusionierter Ironie. Charakteristisch fur die Moderne sind auch die

gegenlaufigen Tendenzen, die gegebenen Umstande des modernen

Lebens entweder zu meiden oder aber sie bereitwillig aufzunehmen.

Die Geschichte, die sich in diesem Buch entfaltet, stellt nur einen

bestimmten Teil jener umfassenderen Geschichte dar; und sogar in

nerhalb der spezifischen Bereiche von Malerei und Skulptur, denen ein

besonderes Augenmerk gilt, iibergeht sie unweigerlich zahlreiche Mei-

sterwerke der Moderne, insbesondere im Bereich der abstrakten Kunst.

Doch auch in dieser bewuBt selektiven Form (teilweise bedingt durch

die ursprungliche Konzeption des Buches als Begleitband zu einer Aus-

stellung im Museum of Modern Art in New York) ist sie eine weitge-

faBte Geschichte, uber die nie zuvor in angemessener Weise und im

Kahmen einer einzigen Untersuchung ein so umfassender Uberblick

geboten wurde, wie ihn das vorliegende Buch unternimmt. Und gleich-

zeitig ist diese Geschichte deswegen von fundamentaler Bedeutung,

weil sie den Gedanken widerlegt, moderne Kunst floriere nur kraft

einer Reihe von Ablehnungen oder AusschlieBungen, kurzum: durch

ein standiges >Nein<. Zahlreiche Autoren und Theoretiker wollen uns

einreden, die moderne Kunst strebe einer erhabenen Reinheit entge-

gen, indem sie — in einer asketischen Suche nach hoheren Werten -

stets >Nein< sage zu allem, was ihr allzu einfach, allzu trivial oder nur

unterhaltend erscheine. Und andere wiederum vertreten ahnlich vehe

ment den Standpunkt, die moderne Kunst schopfe ihre Kraft gerade

aus der Negativitat ihrer unablassigen, beharrlichen Kritik an den

Mangeln einer gewissenlosen und grausamen modernen Gesellschaft.

Vieles jedoch, was in diesem Buch behandelt wird, bezieht sich auf die

radikale Kraft eines >Ja< zu so trivial scheinenden Dingen wie einem

Comic-strip oder einem Zeitungsausschnitt oder leblosen Gegenstan-

den wie einer Kaffeedose voller Malerpinsel. Mit diesem >Ja< war viel-

fach eine Hinwendung des Kiinstlers zu den alltaglichen Freuden des

urbanen Konsumenten verbunden: zu den Zeitungen, den Cafes und

ihrer Welt, Reklamewanden oder Mauerkritzeleien - nicht im Sinne

einer unbekiimmerten Duldung, sondern mit der Absicht, Verwendba-

res herauszufiltern und zu verwandeln. Diese Einstellung fiihrte dort

zur Entdeckung einer neuen Elegie, wo andere nur PossenreiBerei

sahen; chirurgischer Prazisionsinstrumente der Unterwanderung, wo

andere nur den undifferenzierten Schutt der Konformitat fanden; und

einer Saat der Originalitat, wo nur abgenutzte Worter und Bilder aus

zweiter Hand angesiedelt schienen. Wer unsere Kultur nach den uner-

bittlichen Negativa der Diskriminierung und der Widerstande absucht,

sollte keinen Trost in der modernen Kunst suchen - ebensowenig wie

diejenigen, die riickhaltlose und unzweideutige Bejahungen fordern.

Denn dort stoBen wir statt dessen auf beunruhigend offene Bedingun-

gen, unter denen die Phantasie individueller Schdpfer die starren Defi-

nitionen verwirft: des Schwierigen und des Einfachen, des Ernsten und

des Albernen, des Heiligen und des Profanen, des Beunruhigenden

und des Vergniiglichen - des erhabenen >Hohen< und des minderwer-

tigen >Niederen<. Gerade wegen dieser spezifischen Unbehaglichkeit

und Unsicherheit schatzen wir die moderne Kunst und spiiren das

Klima ihrer widerspriichlichen Energien auf. Kirk Vamedoe
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ersetzen wir uns in die Stadt Paris zur

Zeit der Jahrhundertwende und folgen

wir einem Kiinstler auf seinem abend-

lichen Heimweg vom Louvre in sein Ate

lier. Aus dem Museum hinaustretend auf den Quai,

noch ergriffen von der Erhabenheit des Panatheniii-

schen Frieses, der dynamischen Gestalt der Nike

von Samothrake oder den meisterhaften Portrats

Rembrandts, traumt er von einer Kunst, die jene

alten Ideale wieder zu neuem Leben erweckt und zu

einem ahnlich intensiven Ausdruck menschlicher

Erfahrung fahig ist. Doch wahrend er iiber Boule

vards und durch offentliche Parks geht, wird ihm

bewuBt, daB er sich einer anderen Erfahrung stellen

muB, nicht derjenigen einer vergangenen Epoche,

sondern seiner eigenen. Er mochte seiner Zeit ange-

horen und zu einer Sprache finden, die der im Ent-

stehen begriffenen Welt der Maschinen, der Wis-

senschaft und der gesellschaftlichen Umwalzung

angemessen ist.

Wir wissen, wohin diese Traume fiihrten. Wir

wissen, daB die moderne Welt, wie sie sich damals

herausbildete, eine Massengesellschaft von nicht

vorhersehbarer Komplexitat entstehen lieB. Wir wis

sen aber auch, daB sich hierbei eine Tradition der

Kunst als eine besonders starke gesellschaftliche

Kraft erwies, die der individuellen Phantasie eine

beispiellose Freiheit eingeraumt und schwierige,

provozierende, bisweilen sich sogar hermetisch ver-

schlieBende Objekte menschlicher Erfindung her-

vorgebracht hat: Das Spektrum reicht von strengen

Abstraktionen bis hin zu wust verzerrten mensch-

lichen Gesichtern, pelzgefutterten Teetassen, Bildern

von Suppendosen und Raumen mit leuchtenden

Laufbandern, auf denen Worter voriiberziehen.

Vor allem wissen wir, daB die entscheidende

Ziffernkombination, mit deren Hilfe sich das Di

lemma dieses Kunstlers aufsehliisseln und jene neu-

artige schopferische Kraft erkennen lieBe, weder in

den soeben besichtigten Werken des Museums zu

finden war noch in der Zuriickgezogenheit des Ate

liers, in das er zuriickkehrte. Auf seinem Weg war er

von alien Seiten umgeben von scheinbar trivialen

und beilaufigen Dingen, die er als selbstverstandlich

hinnahm: Dort, in diesen Zeichen, lag ein Alphabet

fur die neue Sprache der Kunst — in den billigen

Reproduktionen, an denen er beim Verlassen des

Museums vorbeigeeilt war, in den grellfarbenen

Werbeplakaten, die den Boulevard saumten, in den

Schaufenstern der Kaufhauser, in den Zeitungen

und Witzblattern des Vormittags, aufgeschichtet in

den Kiosken am Quai, und sogar im schabigen Ge-

kritzel auf den Hauswanden der finsteren Seiten-

straBen. Dort keimte eine weitere treibende Kraft

der kommenden Epoche - die moderne GroBstadt-

kultur, die in ihren Energien so vulgar und polyglott

war, wie der moderne Kiinstler in seinen Gedanken

abgehoben und unnahbar zu sein schien.

Wenn aber der besagte Kiinstler zufallig Geor

ges Seurat hieB und sein Blick interessiert auf die

wuchernde Fiille der Plakate fiel, mit denen die

Wande der Stadt damals tapeziert wurden, so ware

schon ein richtungsweisender Kontakt zwischen die-

sen scheinbar entgegengesetzten Bereichen herge-

stellt. Oder wenn er Giacomo Balla hieB und nach

unten blickte, um sich das Gekritzel naher anzuse-

hen, das eine Tiir verunstaltete, so ware eine weitere

Briicke geschlagen. Und vor allem, wenn unser

Kiinstler Pablo Picasso oder Georges Braque hieB

und innehielt, um den optischen Eindruck aufzu-

nehmen, den Plakatsaulen, Reklamewande und

Zeitungen in den Jahren unmittelbar vor dem Er-

sten Weltkrieg vermittelten, dann ware der Moment

nahe, an dem diese Versatzstiicke der GroBstadtku-

lisse als Motive in den Strom moderner Bildphanta-

sie einflieBen wiirden: Bald wiirde ein Funke iiber-

springen und der Stromkreis zwischen hoher Kunst

und der niederen Kultur der modernen GroBstadt

wiirde sich auf Dauer schlieBen.

Das vorliegende Buch folgt den Windungen

dieses Stromkreises und beschreibt, wie sich von da

mals bis heute das Verhaltnis zwischen moderner

Kunst und Trivialkultur gestaltete. Das Buch befaBt

sich mit Menschen und Gegenstanden, nicht mit Be-

griffen und Kategorien. Da aber praktisch jedes

Wort des Buchtitels - >modern<, >Kunst<, >Kultur<

oder >trivial<, von den Begriffen >high< und >low<

ganz zu schweigen - Gegenstand der Diskussion ist

und unterschiedlich interpretiert wird, sei zunachst

erliiutert, wie wir diese Begriffe verstehen.

Unter >Moderner Kunst< verstehen wir jene

Tradition der >befreiten< Phantasie des einzelnen,

die in jener Epoche ihren Anfang nahm, in der unser

Kiinstler durch Paris spazierte, und die auBer Seu

rat, Balla, Picasso und Braque ebenso Leger, Du-

champ, Miro, Ernst, Magritte, Rodtschenko, Johns

und die anderen Maler und Plastiker einschlieBt,

auf die wir naher eingehen wollen. Wir bezeichnen

ihr Werk als >hohe< Kunst, nicht um es zu verherrli-

chen oder zu isolieren (noch um zu leugnen, daB

innerhalb dieser Auflistung erhebliche Unterschiede

in Zielsetzung und Qualitat bestehen), sondern weil

diese Kiinstler und ihr Werk den Ausgangspunkt fiir

jede Darstellung der Kunst in diesem Jahrhundert

bilden. Mit Werken dieser Genealogie war immer

auf die eine oder andere Weise ein Wissen um die

>hohe<, feierlich-religiose Kunst der Vergangenheit

verbunden, die in Weihestatten wie dem Louvre ver-

wahrt wird; und stets beinhalteten diese Werke auch

eine gewisse Verpflichtung gegeniiber den Alten

Meistern, auch wenn sich diese Verpflichtung in ei

ner rigorosen Ablehnung und einem Willen zum

radikalen Neubeginn auBerte.

Der Begriff >nieder< (>low<) ist problematischer.

Es hat die unterschiedlichsten Darstellungsformen

gegeben, die mit den ehrwiirdigen Traditionen des

Abendlandes nichts im Sinn hatten und nach den

iiblichen MaBstaben der Kunst als minder betrachtet

wurden. Gleichwohl wurden diese von modernen

Kiinstlern aus der Versenkung geholt und als Anre-

gung benutzt. Das vorliegende Buch wird nicht ein-

mal auf die meisten dieser Formen eingehen kbn-

nen — nicht auf die geschnitzten Bildwerke der

Stammeskulturen oder Kinderzeichnungen, nicht

9
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2 George Herriman, Szenen aus

dem Comic The Family Upstairs,

22. November 1910
auf die Bilderwelt, die Geisteskranke kreieren, noch

auf die Briicken und Getreidesilos der Ingenieure,

auch nicht auf die Kunst volkstiimlicher Dorfmaler

oder visionarer Amateure. All dies sind Themen, die

eine andere Gelegenheit fur eine Untersuchung hat-

ten oder haben werden. Unser Interesse gilt Formen

und Stilarten, die mit dem Aufkommen urbaner

Kidtur in den Industrienationen verknupft sind und

die eine bewuBte - im Unterschied zu vorgeblich

>naiver< - Kreativitat einschlieBen, sei sie subkultu-

rell oder kommerziell ausgerichtet. Ausgehend von

den besonderen Interessen moderner Kunstler, wol-

len wir vier Ausformungen dieser Art von Trmalkul-

tur naher betrachten: Graffiti, Karikatur, Comics

und das weite Feld der Werbung, das Zeitungsan-

zeigen, Beklamewande, Warenkataloge und Ver-

kaufsauslagen mit der ihnen eigenen Verwandlung

alltaglicher Gegenstande einschlieBt.

Manche dieser Darstellungsformen werden

auch unter dem Sammelbegriff >Massen-< oder >Po-

pularkultur< subsumiert. Indem wir uns auf die Be-

zeichnung >Trivialkultur< geeinigt haben, vermeiden

wir die mit dem Begriff >Popularkultur< verbundene

Konnotation des spontan Erzeugten und Demokrati-

schen, die auf das uns interessierende Material nicht

unbedingt zutrifft. Werbung und Comics zum Bei-

spiel — jeweils ein unverhohlen kommerzielles

Geschaft, bei dem Bilder zum Verkauf oder zur Ver-

kaufsforderung hergestellt werden - sind Aspekte

einer, wenn man so will, von oben gesteuerten Kul-

tur, mit der einige wenige ein breites Publikum

beliefern. Karikatur und Graffiti dagegen scheinen

einem Bereich der Kultur zuzugehoren, der gewis-

sermaBen aus den Niederungen hervorgeht, eine

Tradition der Gesellschaftskritik oder rohe, gegen

Konventionen verstoBende Zeichnung. Wahrend

Werbung und Comics in neuerer Zeit dank der

Massenvervielfaltigung formlich aufbluhten, stellen

Karikatur und Graffiti sehr viel altere und individu-

elle, wenn auch meist anonyme Ausdrucksformen

dar. Aber gerade aufgrund dieser Unterschiede ge-

wahrt uns eine Betrachtung, die diese vier Bereiche

zusammen sieht, einen Blick auf zwei verschiedene,

aber parallele Aspekte moderner Kunst: Die Art und

Weise, wie sie auf unbekannte, neu aufkommende

Phanomene reagierte, zum Beispiel Reklamewande;

und wie sie, um sich an diese moderne Welt zu wen-

den, neue Formen entwickelte, indem sie aus ver-

trauten, aber ubersehenen oder lange Zeit ver-

schmahten Quellen wie zum Beispiel den Graffiti

schopfte.

Wir bezeichnen all diese Bereiche der Darstel-

lung als >nieder< oder >trivial<, nicht um sie kurzer-

hand abzuwerten (wir hoffen ganz im Gegenteil zei-

gen zu konnen, daB in ihren Gefilden Kunstler zu

finden sind, die Originelles und Eindrucksvolles ge-

schaffen haben), sondern weil festzustellen ist, daB

sie traditionell als irrelevant oder im Flinblick auf

Qualitat auBerhalb der Diskussion eingestuft wur-

den und ihren Zielsetzungen, ihrem Publikum und

ihren Mitteln nach allgemein als Gegensatz zu den

>hohen< Kunsten galten. In den vor uns liegenden

Kapiteln sollten die Begriffe >nieder< (>trivial<) und

>hoch< als handliche Arbeitsbegriffe aufgefaBt wer

den und nicht etwa im Sinne einer festen Definition

einer Gruppe bestimmter Dinge. Gleichwohl beob-

achten wir, daB in der Literatur, die sich mit den

verschiedenen kulturellen Ebenen einer modernen

Gesellschaft befaBt, ein Bedarf an einer fundierten

Unterscheidung zwischen >hoch< und >nieder< — sei

es als Herausforderung fur kunftiges Schaffen oder

als verlorengegangenes Ideal - standig unterschwel-

lig besteht.

Im Jahre 1910 schuf der amerikanische Cartoonist

George Herriman einen Comic-strip, The Family-

Upstairs (Abb. 2), der iiber zwei Jahre in immer

neuen Folgen erschien, die stets von einer Grund-

idee ausgingen: Eine Familie namens Dingbat, die

eine Etagenwohnung in einer nicht genannten Stadt

bewohnt, qualt eine geradezu obsessive Neugierde,

was das Treiben der Nachbarn in der Wohnung ei

nen Stock hoher angeht. Die Dingbats glauben fest,

daB direkt uber ihren Kopfen irgendeine verruckte,

ungeheuerliche Welt gefahrlicher Ausschweifung

und wundervoller Moglichkeiten existiert. Der Ver-

such, einen kleinen, fluchtigen Einblick in das Trei

ben der >Familie von oben< zu erhaschen, wird zur

personlichen Gralssuche der Familie Dingbat, in die

Polizisten und Privatdetektive hineingezogen wer

den und die aberwitzige Apparaturen a la Rube

Goldberg sowie endlose strategische Uberlegungen
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einschlieBt. Die Dingbats sind zu allem bereit, um

etwas herauszufinden - zu allem, nur nicht dazu,

einfach die Treppe hinaufzugehen und an die Tiir zu

klopfen.

Vieles, was liber das Thema >Moderne Kunst -

Trivialkultur< geschrieben worden ist, tendiert zu ei-

ner ahnlichen Stagnation - nur daB in diesem Fall

das Ratsel immer unten angesiedelt war und noch

ist, eine Etage tiefer vom Standpunkt derer, die Bii-

cher verfassen und sozialtheoretische Uberlegungen

anstellen iiber die Art der Literatur, die Bilderwelt

und die Vergniigungen des >einfachen Mannes< in

einer Massengesellschaft. Wahrend die Besessenheit

der Dingbats aber nur zwei Jahre wahrte, wird die

Diskussion iiber die Trivialkultur — iiber ihre Her-

kunft, ihre Bedeutung und ihre moglichen Auswir-

kungen auf ihre Konsumenten wie auf Verweigerer

— schon mindestens seit der Zeit der Bomantik ge-

fiihrt, als Demokratisierung und Industrialisierung

das Leben in den westlichen Landern zu verandern

begannen. Die Grenze zwischen hoher und niederer

Kultur war, seitdem sie - um die Mitte des letzten

Jahrhunderts - erstmals auf der Landkarte der Mo-

derne gezogen wurde, stets ein Pflichtthema fiir

Auguren, sowohl im Sinne einer Linie von Beriih-

rungsangsten wie auch als Beriihrungspunkt kontra-

rer Ideologien; ihr drohendes Verschwinden ist

ebenso oft beklagt worden, wie ihr hartnackiges Be-

stehen Widerwillen hervorgerufen hat. Sowohl elitar

Denkende, fiir die die einzig wahre Kultur per defi-

nitionem in hoher Kultur besteht und nur einer aus-

erwahlten Schar Aufgeklarter vorbehalten ist, haben

diese Spaltung verwiinscht wie auch Apostel der kul-

turellen Erhebung, die den Standpunkt vertreten,

eine gesunde Gesellschaft bediirfe einer vereinheit-

lichten Kultur, an der alle teilhaben. Desungeachtet

war diese Trennungslinie stets AnlaB zu wachsamer

Sorge, weil befiirchtet wurde, ihr Verlauf konnte un-

klarer oder ihre Unterscheidungen diffuser werden.

Unzahlige Ereignisse haben die Bedingungen

dieser Kontroverse grundlegend verandert. Im Laufe

des 19. Jahrhunderts wurden die Billigpresse und

Groschenromane mit der zunehmenden Alphabeti-

sierung zu einer vollig neuen Herausforderung fiir

die Literatur, wahrend die Lithographie, spater die

Photographie und dann die photomechanische Re-

produktion die offentliche Verbreitung von Bildern

forderten. Seit Beginn dieses Jahrhunderts konnte

man nacheinander Radio, Film, Tonfilm und Fern-

sehen als Boten einer Revolution im Kunstbegriff

der modernen Gesellschaft begriiBen; zugleich ha

ben politische Entwicklungen wie der Aufstieg des

Faschismus, des Kommunismus oder des Monopol-

kapitalismus zwingende Griinde dafiir geliefert, das

Schicksal der Kultur in einer Massengesellschaft

neu zu uberdenken. Nach diesen Veranderungen

haben Intellektuelle verschiedener Denkrichtungen

die Problematik immer wieder neu reflektiert, und

die von ihnen produzierte Literatur hat sich in der

Zwischenzeit gewissermaBen verselbstandigt; um-

fangreiche Bande und ganze Gelehrtenlaufbahnen

werden nur darauf verwendet, bestimmte Aspekte
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dieser Thematik zu beleuchten und zu analysieren.

(Die kommentierte Bibliographie im Anhang mag

als ein erster Wegweiser durch dieses Dickicht die-

nen.)

Das vorliegende Buch verdankt nun seine Ent-

stehung zum Teil einem Unbehagen an der Stagna

tion, die von dieser Literatur ausgeht. Bei alien mit-

reiBenden Gedanken und fein nuancierten Analysen

und trotz der brillanten Personlichkeiten, die sich

am theoretischen Diskurs iiber die hohe und niedere

Kultur in der modernen Gesellschaft beteiligen,

kann man sich des Gefiihls nicht erwehren, daB

einige wenige stereotype Antworten mit bestiir-

zender Engstirnigkeit stets aufs neue wiederholt

werden.

Zum groBen Teil beruhen diese Publikationen

auf der Vorstellung, daB die Trivialkultur in der mo

dernen Gesellschaft einen genau definierten Son-

derkanon mit spezifischem Grundcharakter darstellt

(mag dieser noch so verfalscht oder unauthentisch

sein), und auf dem Glauben, daB dieser Charakter

dem Geist der hohen Kultur nicht nur rettungslos

untergeordnet, sondern geradezu schadlich fiir ihn

sei. Die Welt der billigen Vergniigungen sei ein

Ubel, wird uns erzahlt, da sie etwas Kostbares, das

wir einmal besaBen, verdrangt oder zumindest der

unmittelbaren Gefahr der Zerstorung aussetzt. Von

diesem Standpunkt aus ist Trivialkultur parasitar

und zieht die wahre Kultur, aus der sie sich speist,

unweigerlich hinunter ins Banale. Zwei sehr unter-

schiedliche politische Anschauungen teilen diesen

Skeptizismus. Eine konservative Richtung hat ihren

Ursprung in der Kritik, die im 19. Jahrhundert an

der nivellierenden Wirkung der Demokratie laut

wurde; ihre Anhanger empfinden die Ausweitung

der Gesellschaftsklassen, die sich >seichter< Unter-

haltung hingeben, bezeichnenderweise als eine Be-

drohung fiir den selbstbewuBten Individualismus,
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den man mit den groBen Traditionen der Vergan-

genheit verbindet. Fiir diese Denkweise ist hochran-

giges kiinstlerisches Schaffen mit jener Form von

gezieltem Mazenatentum verbunden, die man in

streng hierarchisch gegliederten Gesellschaften an-

trifft, und sie beinhaltet typischerweise eine nostal-

gische Sehnsucht nach einer Vergangenheit sich

aufgeklart gebender Forderung durch SchloB und

Hof.

Andere mit weniger elitarer Uberzeugung wie-

derum begriiBen das Ende dieser Feudalstrukturen

und bedauern vielmehr das Schwinden des Bauern-

hauses und des Dorfes: Was sie durch das Moderne

gefahrdet sehen, ist der Fortbestand wirklich ur-

spriinglicher Volkssitten oder eines unverbildeten

Brauchtums, durch die Menschen selbst geschaffen

oder in Einklang mit ihren wahren Bediirfnissen

entstanden. Vertreter dieses Standpunktes machen

fiir die Schwachen der bestehenden Ersatz-Popkul-

tur nicht wie die Konservativen die Stupiditat ihrer

Konsumenten verantwortlich, sondern die Manipu-

lationen machtiger Minderheiten, die die Herstel-

lung und Verbreitung von Boulevardblattern, Pop-

musik, Fernsehserien und dergleichen kontrollie-

ren. Eine besonders einfluBreiche Kulturkritik

macht zum Beispiel nachdriicklich geltend, daB das

Wort >Kulturindustrie< das fabrizierte Ubel, um das

es hier geht, sehr viel besser umschreibt als Begriffe

wie >Trivial-<, >Popular-< oder >Massenkultur<.1

Die moderne Trivialkultur geriet also in MiB-

kredit, weil sie einerseits die genuine Flochkunst be-

drohe und andererseits echtes, einfaches Brauchtum

erdriicke. Sie wird gefiirchtet wegen ihrer Sucht

nach standig Neuem, die unvermeidlich Tradition

und eingebiirgerte Werte zu zerstoren scheint.

Gleichzeitig wird sie (haufig von denselben Kriti-

kern) verflucht wegen ihrer zutiefst konservativen

Tendenz, jede echte Alternative zu unterdriicken

oder sich einzuverleiben und die Interessen ihrer

Macher gegen jeden Ansatz zu sinnvoller Verande-

rung zu verteidigen.

Diejenigen, die aus den genannten Griinden die

moderne Trivialkultur ablehnen, stimmen auch oft

in der Ansicht iiberein, moderne Kunst miisse sich in

striktester Opposition zu dieser Kraft definieren: des

idealen, erhabenen Ausdrucks wegen, unbeein-

trachtigt von Gewohnlichem, Billigem oder Leich-

tem; oder, wie es sich andere wieder wiinschen, um

auf Dauer die Bolle einer abgeschotteten Gegner-

schaft zu den herrschenden Kraften der Gesellschaft

zu wahren.

Allerdings existiert auch eine vollig kontrare

Beurteilung der Trivialkultur. Verfechter dieser

alternativen Sicht, fiir die Demokratie einen funda-

mentalen Wert darstellt, betrachten mit Argwohn je

den Versuch, Grade innerer Qualitat zu bestimmen,

um hohe E-Kultur von trivialer U-Kultur zu unter-

scheiden. Derartige Versuche sind in ihren Augen

das Werk einer selbsternannten Elite, die einer Sa-

che kiinstliche Hierarchien aufzupfropfen sucht, die

keine wirklichen Hierarchien kennt. Sie wehren sich

vehement gegen den Versuch, die Unterhaltungsfor-

men einer bestimmten gesellschaftlichen Gruppe

hbher einzustufen als die einer anderen. Diese be-

geisterten Populisten erhalten haufig Unterstutzung

von seiten jener, die eher klinisch-wissenschaftlich

von einem anthropologischen Ansatz her einen uni-

versalen, alles umfassenden Kulturbegriff verfechten

und praktisch alle Manifestationen einer Gesell

schaft als gleichermaBen bedeutsam erachten. Hier

tritt ein nivellierender, verkehrter Wunsch, konven-

tionelle Wertordnungen auf den Kopf zu stellen, an

die Stelle des ernsthaften Versuches, die Produkte

trivialer Kultur im Hinblick auf Wertbestandigkeit

und Bedeutung differenziert zu beurteilen oder die

verwickelte, seltsame Geschichte ihrer Auseinander-

setzung mit ernster Kunst genauer zu verfolgen. Die

tatsachlichen Unterschiede in Zielsetzung und Me-

thodik auf beiden produktiv-schopferischen Ebenen,

die in den anfangs erwahnten Betrachtungsweisen

bewuBt iiberzogen waren, werden hier ignoriert oder

geleugnet.

Man konnte meinen, daB die Publikationen, die

sich mit der Trennung zwischen >high< und >low<

befassen, geniigend Baum lieBen fiir unzahlige

Mischformen aus einer iiberschaubaren Zahl von

Begriffen wie elitar, populistisch, nostalgisch, kon-

servativ, radikal, optimistisch und skeptisch. Doch

die Grundpositionen, die wir soeben skizziert haben,

bestehen mit monotonem BegelmaB fort, und der

schematische Charakter ihrer Typologien macht

diese Literatur zu einer diirftigen Orientierungshilfe

im Hinblick auf unsere Thematik. Im allgemeinen

zeichnet sich die theoretische Literatur iiber mo

derne Trivialkultur durch einen krassen Mangel an

wirklichem Interesse fiir die Details ihres Gegen-
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standes aus. Unentwegt trifft man auf Phrasen fiber

die >zersetzende< oder >hegemoniale< gesellschaft-

liche Rolle von Jazzmusik, Film oder Comics, die

jeden Sinn fur die Mannigfaltigkeit innerhalb dieser

Bereiche oder jedes Gespiir fiir die vielen Einzelper-

sonen und Geschichten verm is sen lassen, die ja

diese Formen der Darstellung entscheidend gepragt

haben. (Nehmen wir zum Beispiel einfach eine so

selbstsichere Verurteilung von Kitsch, bei der »Film,

Steptanz, kommerzielle Literatur, Comics und

Schlager« abgetan werden2, und ersetzen wir ihre

Begriffe durch reale Personen - wie Charles Chaplin

und Pier Paolo Pasolini, Fred Astaire, Paul Bowles

und P. G. Wodehouse, George Herriman oder Duke

Ellington -, so sehen wir, wie extrem briichig die

Grundlage sein kann, auf der sich solche Theorien

zu stiitzen glauben.) Und speziell der modernen bil-

denden Kunst haben diese Diskurse wenig Beach-

tung geschenkt. Sie neigen vielmehr dazu, aus Uber-

legungen zur Situation der Romanliteratur, des

Theaters oder der Musik bestimmte Erkenntnisse zu

extrapolieren und sie in Prokrustes-Manier auf

Malerei, Skulptur und Architektur zu iibertragen.3

Das vorliegende Buch geht von gegenlaufigen Pra-

missen aus: sein Grundthema ist die bildende Kunst,

und das Augenmerk richtet sich auf die Einzelheiten

ihrer Geschichte.

Ein derart weitgespanntes Thema werden wir aus

einer bewuBt eingegrenzten Perspektive angehen.

Die Wechselwirkung zwischen moderner Kunst und

Trivialkultur stellt einen der wichtigsten Aspekte in

der Geschichte der Kunst unserer Epoche dar. Zu

Beginn dieses Jahrhunderts war sie konstitutiv fiir

die Modernitat der modernen Kunst und ist bis in

das letzte Jahrzehnt fiir das Werk zahlreicher jlinge

rer Kiinstler bestimmend geblieben. Aber gerade

weil das Thema so wenig handlich ist und immer

wieder aufscheint, muB gleich zu Beginn eine drako-

nische Auswahl vorgenommen und Verzicht geiibt

werden, wenn wir im Rahmen eines einzigen Bandes

eine koharente Darstellung geben wollen. Moderne

Malerei und Plastik bilden unser Grundthema. Das

Buch sucht ausfiihrlich auf die Besonderheiten der

korrespondierenden Trivialbereiche einzugehen, die

um die moderne Kunst herum angesiedelt sind; es

wird aber keine vollstandige Chronik etwa der Ge

schichte des Comic oder der Werbung in den letzten

hundert Jahren anbieten, geschweige denn, sich an

irgendeine breitangelegte Sozialgeschichte der Tri

vialkultur heranwagen. Wir sind der Ansicht, daB

neue Gesichtspunkte in diesem Gebiet nur dann zu

erschlieBen sind, wenn man zu einer begrenzten

Zahl wichtiger Beispiele gezielte Fragen stellt und

die gewonnenen Erkenntnisse anderweitig verifi-

ziert — anstatt Pauschalaussagen zu treffen oder ein

fach jeden bekannten Aspekt des betreffenden The-

mas zu referieren. Wir konzentrieren uns daher nur

auf einige geographische Zentren, hauptsachlich

Paris und New York, mit gelegentlichen Abstechern

nach London, Berlin, Moskau oder Los Angeles.

Damit soil nicht etwa der Eindruck erweckt werden,

die Kunst aus diesen Stadten stelle die Essenz oder

gar das Ganze der modernen Kunst dar. Im Gegen- s Der Times Square

teil, da wir darauf bestehen, jedes Fallbeispiel in sei- ™ ̂ew York, 1938

nen einzelnen Faktoren zu betrachten, iiberlassen

wir dieses Terrain anderen in der Hoffnung, daB in

ahnlich angelegten Untersuchungen eben auf die

Kunst der iibrigen Stadte - und auf andere Bereiche

wie Architektur, Photographie oder Performance -

Kunst - eingegangen werden kann.

Unsere Untersuchung gilt den Methoden der

Umwandlung, mit deren Hilfe moderne Maler und

Plastiker, angeregt durch das Potential bestimmter

Formen der Trivialkultur, neue poetische Sprachen

geschaffen haben. In einem nachsten Schritt ergibt

sich zwangslaufig die Frage, wie diese Adaptionen

haufig ihren Weg in die visuelle Prosa von Werbung

und Zeitung zuriickfanden. Um diesen ProzeB zu

veranschaulichen, wollen wir uns auf stilistische

Aspekte konzentrieren und dabei Detailbereiche wie

Antiqua- und serifenlose Schriften oder die Punkte

des Benday-Druckverfahrens, aber auch GroBpla-

nungen wie die Strategic des Gigantismus oder die

faszinierende Verwandlung von Gegenstanden an-

sprechen. Dies bedeutet, daB unser vorrangiges

Interesse nicht unbedingt einer Kunst gilt, die zu-

fallig aus trivialen Materialien wie Eisenschrott,

Autowracks oder Ansichtskarten gemacht ist oder

bestimmte Motive trivialer Kidtur wie Kino-Leucht-

reklame, ImbiBlokale oder Rockstars einfach abbil-

det. Und wir sprechen hier auch nicht von dem Ein-

fluB so allgegenwartiger und facettenreicher Dinge

wie Photographie, Film oder Jazz auf die moderne

Kunst. Um einem Gefiihl fiir diese neuen Dinge

Ausdruck verleihen zu konnen, ob es sich nun um

die synkopische Musik des Boogie-Woogie oder um
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einen verwirrend neuen Raum-Zeit-Begriff handelt,

muBten moderne Kiinstler erst einmal die bestehen-

den, bereits ausgebildeten Formsprachen als mog-

liche Quellen durchforsten, um geeignete bild-

nerische oder plastische Mittel zu finden - anders

ausgedriickt: sie muBten einen Stil bilden. Ihre stili-

stischen Erfindungen haben dabei haufig die Ent-

wicklung bestimmter Methoden und Strategien aus

dem >low<-Bereich in den >high<-Bereich befordert

und wieder zuriick: Reklamewande zum Beispiel

beeinflussen avantgardistische Maler, deren Werk

spater wieder die Gestalter dieser Reklamewande

beeinfluBt; oder Gestaltungstechniken in der Schau-

fensterdekoration werden in bestimmten Strukturen

der Kunst aufgegriffen, die riickwirkend das Bild

kommerzieller Aufmachung wieder verandern.

Ganz offensichtlich vollziehen sich diese inter-

nen Austauschvorgange im Rahmen und unter dem

EinfluB zufalliger Gewohnheiten, Konflikte und

politischer Entwicklungen; ein GroBteil unserer Ar

beit wird darin bestehen, diese auBeren Umstande

nachzuzeichnen. Wir wollen Objekten, die allzu oft

- als »zeitlos« oder »nicht von dieser Welt« apostro-

phiert - isoliert wurden, wieder ibren Platz inner-

halb der sich wandelnden, dynamischen Widerspru-

che des wirklichen Lebens geben. Dabei soil es aber

vermieden werden, Dinge, die zutiefst historisch

sind - individuelle Entscheidungen, geschmackliche

Vorlieben und das unvorhersehbare Schicksal der

Gegenstande, die auf den Marktplatzen gekauft und

verkauft werden in statischen Kategorien oder

nicht nachpriifbaren und daher bequemen Abstrak-

tionen einzukerkern. Soweit irgend moglich, wollen

wir uns mit all unseren Themen, ungeachtet ihrer

jeweiligen Dimension und Reichweite, auf der

Ebene befassen, wo sie sich durch Individuen und in

sichtbaren Merkmalen bestimmter Dinge manife-

stieren: Dieses Buch handelt, wie gesagt, von Men-

schen und Gegenstanden.

Unsere Chronik setzt ein, als das erste Mai Ma

terial aus dem Bereich der modernen Trivialkultur

dem Gefiige der -modernen Kunst einverleibt wurde:

der Zeitpunkt, als die Kubisten Zeitungsschnipsel

und Typographic von Verpackungen und Et.ikett.en

in ihr Werk einzubeziehen begannen. Nachdem wir

die Wirkungsgeschichte ihrer Arbeit mit den

schnellebigen gedruckten Wortern verfolgt haben

werden - als komprimierte Darstellung bestimmter

Grundmuster in der Wechselwirkung zwischen ho-

her Kunst und den neuen kommerziellen Gegeben-

heiten der GroBstadt —, interessiert uns, wie andere

Kiinstler sich mit den alteren, schon existenten For-

men der Graffiti und der Karikatur auseinanderge-

setzt haben; dann wenden wir uns wieder spezifisch

modernen Phanomenen zu, dem Comic als dem

modernen Stiefkind der Karikatur. Die weitestrei-

chende Geschichte, die des komplexen Austausches

zwischen moderner Kunst und den verschiedenen

Formen der Werbung - Zeitungsanzeigen, Ver-

kaufsauslagen, Warenkataloge, Verpackungen und

dergleichen - ist die letzte dieser gesonderten,

gleichwohl aber in einem groBeren Zusammenhang

stebenden Einzeluntersuchungen, die der Ge

schichte der modernen Kunst bis ungefahr 1970

nachgehen.

In einem SchluBkapitel kommen die Entwick

lungen in der zeitgenossischen Kunst von 1970 bis

1990 zur Sprache. Damit soil kein historischer

Bruch suggeriert werden: im Gegenteil, ein Ziel der

anderen Kapitel wird es sein, zu einem besseren Ver-

standnis dessen beizutragen, was heute stattfindet.

Es gilt aber zu erkennen, daB wir an Ausstellungen

mit Werken der letzten Monate oder Jahre nicht an-

nahernd den gleichen MaBstab anlegen konnen wie

an Kunst der friihen Moderne oder der Zeit unmit-

telbar nach dem Krieg. Betrachtungen iiber die

Kunst der Gegenwart bringen es unweigerlich mit

sich, daB in starkerem MaBe eigene gelebte Erfah-

rung wiedergegeben werden und die Analyse eta-

blierter Leistungen dafiir in den Flintergrund tritt.

Dariiber hinaus wollen wir auch einen falschen Ein-

druck von Kontinuitat vermeiden. Die Kunst der

letzten zehn oder zwanzig Jahre scheint teilweise ein

anderes Geprage zu haben, weil Kiinstler auf dieser

Andersartigkeit insistierten. Zeitgenossische Kiinst

ler, die in ihrem Werk dem Phanomen der Trivial

kultur nachgehen, haben sich in sehr vielen Fallen

bewuBt zu ihren Vorgangern auf Distanz begeben,

indem sie geltend machten, daB ihre Zeit durch an

dere gesellschaftliche Krafte geformt werde und ihre

eigene Kunst die friihere Haltung der Moderne ge-

genuber Phanomenen wie Werbung zu kritisieren,

statt sie fortzufiihren beabsichtige. Ihre Kritik an den

Leistungen der Moderne und die dieser Kunst inne-

wohnende Kritik verdienen es, jeweils fur sich be-

trachtet zu werden.

Bei jedem Schritt auf unserem Weg wollen wir

der Versuchung widerstehen, allzu groBe theoreti-

sche Gebaude zu errichten, und statt dessen unsere

Neugierde auf Einzelheiten richten. Wir wollen in

der Geschichte zuriickgehen und den Weg jenes
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Kiinstlers der Jahrhundertwende durch die moderne

GroBstadtkultur in gewisser Weise verlangern, um

mehr iiber jene profanen Dinge erzahlt zu bekom-

men, die an den Randern seines visuellen BewuBt-

seins angesiedelt waren und seither - nicht zuletzt

dank der modernen Kunst - fur unser Weltgeftihl so

wichtig geworden sind. Als Picasso und Braque erst-

mals Pariser Zeitungen zerschnitten, gab es da ir-

gend etwas Besonderes an diesen Blattern, und

wenn ja, was? Wie sahen Graffiti damals aus? Wann

begann man sie zu beachten, und wem kam zuerst

der Gedanke, sie konnten irgend etwas mit Kunst zu

tun haben? Gehort die Karikatur nur zu den Graffiti,

und ist sie ein uraltes Relikt menschlicher Boshaftig-

keit, oder hat sie eine eigene Geschichte, die uns

helfen wiirde, einige der seltsamen Gesichter und

bizarren Korper in der modernen Kunst zu verste-

hen? Einiges ist uns gemeinhin vertraut: Wir wissen

zum Beispiel, daB Roy Lichtenstein Bilder aus

Comicheften ubernahm und daB Marcel Duchamp

und Francis Picabia Gegenstande des alltaglichen

Gebrauchs als plastische Objekte und Portraits

prasentierten. Aber welche Art von Comics wurde

ausgesucht, wer waren ihre Zeichner, und welche

anderen Comic- Stilarten standen damals noch zur

Verfiigung? Und wie dachten Leute auBerhalb der

Kunstwelt, wie zum Beispiel Ladenbesitzer mit

Schaufenstern und Warenkatalogen, iiber die Pre

sentation und Personifikation von Gegenstanden

wie Toilettenbecken und Automobilzubehor? Es ist

auch hinlanglich bekannt, daB sich Kiinstler wie

Fernand Leger, Stuart Davis, Richard Hamilton und

James Rosenquist direkt von der Werbung haben

anregen lassen; aber bedeutete Werbung von Fall zu

Fall immer dasselbe? Und wenn nicht, worin be-

standen die Unterschiede? Einzeln betrachtet mo-

gen manche dieser Fragen ein wenig schlicht, ja ein-

faltig erscheinen; in ihrer Gesamtheit aber konnen

sie und ahnliche Fragen uns vor den Pattsituationen

bewahren, in die leeres Theoretisieren fiihrt, — und

verhindern, daB wir in die gleiche selbstverschuldete

Zwangslage geraten wie die Familie Dingbat. Ge-

lungene, groBe Antworten ergeben sich haufig aus

kleinen, naheliegenden ersten Fragen; gleich mit

dem Umblattern dieser Seite schlagen wir vor, die

Treppe hinunterzugehen und anzuklopfen.

7 Bryan Burkey, Times Square,

New York, 1990. Dye-transfer print,

40,6 x 50,8 cm. Im Besitz des

Kiinstlers.
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i Pablo Picasso, Tisch mit Flasche, Weinglas und Zeitung , 1912. Aufgeklebtes Papier, Kohle und Gouache auf Papier,

62 x 48 cm. Musee National d'Art Moderne, Centre Georges Pompidou, Paris, Schenkung Henri Laugier



m Anfang war das Wort, und das Wort war

BAL. Vielleicht hieB es aber auch BACH.

Irgendwann im Friihherbst des Jahres 1911

griff Georges Braque nach einer einfachen

Schablone, um in ein kubistisches Bild die drei

Buchstaben B, A und L hineinzumalen, die eine Art

volkstiimliches Tanzfest bezeichnen, oder die vier

Buchstaben B, A, C und H, die den Namen des ba-

rocken Komponisten bilden. Braque unternahm die

ses kleine Experiment gegen Ende eines Urlaubs,

und als er nach Paris zuriickkehrte, hatte er zwei

fertige Bilder mit diesen Schriftziigen im Gepack

(Abb. 2, 3). Wir werden nie mit letzter Sicherheit wis-

sen, was zuerst da war: der Hinweis auf das Provinz-

fest oder die Huldigung an den Meister der Fuge1 -

wobei die Ambivalenz hier durchaus passend ist. Als

Braque die Schablone von der Leinwand nahm,

hatte er in ein Gemalde, in dem alles durchdacht

und auf feinsten Doppelsinn abgestimmt war, ein

Wort von unmittelbarer, unmiBverstandlicher Les-

barkeit gesetzt — in einem typographischen Stil, dem

man normalerweise auf Transportkisten und als

kommerzielle Grobschrift begegnete. Von diesem

Zeitpunkt an sollte die saubere Abgrenzung zwi-

schen der hohen Tradition der Kunst und der Welt

der Plakate und billigen Unterhaltung - zwischen

BACH und BAL - mit rapide zunehmender Haufig-

keit iiberschritten und neu definiert werden. Mit der

Anwendung der Schablonenschrift, die Braque in ei

nem angeregten Klima des gegenseitigen Austau-

sches mit Picasso einsetzte, wurde eine Kette von

Ereignissen eingeleitet, die die spatere Beschafti-

gung moderner Kunst mit den Materialien der Tri-

vialkultur maBgeblich bestimmte.

Gegen Ende 1 g 11 befanden sich Braque und

Picasso schon seit fast drei Jahren in einem gleich-

maBigen Rhythmus gegenseitiger Atelierbesuche,

Fachdiskussionen und einem gemeinsamen Hiiten

von Geheimnissen. Ein radikal neuer Malstil, der

analytische Kubismus, ging daraus hervor, der gele-

gentlich auf eine reine Abstraktion zuzusteuern

schien. Die Zusammenarbeit war so vollkommen,

daB AuBenstehende manche ibrer Arbeiten kaum

auseinanderhalten konnten; eine Zeitlang signierten

die beiden ihre Leinwande sogar nur auf der Riick-

seite, um das Gefiihl eines gemeinsamen, personen-

iibergreifenden Forschungsprojekts zu vermitteln. In

diesen Jahren war der eine dem anderen aber nicht

nur Partner und erster >Augenzeuge<, sondern auch

groBter Konkurrent; und Ende 1911 stand ihr brii-

derlicher Wettstreit kurz davor, in eine Phase ra-

schen wechselseitigen Schlagabtausches einzutre-

ten, die das Spiel, das sie spielten, in seiner Struktur

verandern sollte.

In jenem Sommer hatten sie beide Stilleben und

figiirliche Bilder gemalt, die Zeitungen und Biicher

als Beiwerk benutzten und daher typographische

Elemente aus den Schlagzeilen der Titelseiten be-

stimmter Zeitungen einbezogen. Aber Braque

durchbrach die Gemeinsamkeit ihres Stils mit seiner

Schablone, als er deren unpersonliche, halb mecha-

nische Buchstaben in jener direkten und lapidaren

Weise quer fiber die Bildoberflache seiner Lein

wande setzte, ohne eine Beziehung zu einem als

Ganzes abgebildeten Stuck Gedruckten herzustel-

len. Picasso >antwortete<, indem er zunachst in ahn-

licher Manier seinen Gemalden Worter oder Wort-

gruppen hinzufiigte (Abb. 4); im Friihjahr 1912

uberbot er den innovativen VorstoB noch, indem er

ein Stiick Wachstuch mit einem photomechanisch

aufgedruckten Rohrgeflechtmuster in ein Stilleben

hineinklebte (Abb. 3). Monatelang sah sich Braque

zu keiner entsprechenden Anderung seiner Techni-

ken veranlaBt. Erst im folgenden September, als die

beiden in der Nahe von Avignon gemeinsam Urlaub

machten, war Braque zu einem weiteren Experiment

bereit: Er wartete absichtlich, bis Picasso abgereist

war, und klebte dann ein Stiick Tapete mit imitierter

Holzmaserung in eine Zeichnung. Mit dieser In

itiative konfrontiert, gab Picasso seinerseits dem

Ganzen noch einen zusatzlichen Reiz, indem er

bedruckte Tapeten, buntes Papier und vor allem

Zeitungsausschnitte zu geradezu eklektischen Kom-

positionen verarbeitete (Abb. 11).

Unterdessen hatte der Maler Juan Gris in eige-

ner Weise auf Picassos Stilleben mit Rohrstuhlge-

flecht reagiert. Im Oktober 1912 stellte er ein Ge

malde mit aufgeklebten Spiegelglasscherben und

ein zweites, das ein mit Text bedrucktes Stiick Pa

pier enthielt, aus.2 Gegen Ende des Jahres beschaf-

tigten sich Braque, Picasso und Gris intensiv mit der

Idee, vorgefundene Elemente aus Papier in ihre Ar

beiten hineinzukleben; und von da an bis zu Braques

Stellungsbefehl im Jahre 1914 gelang diesen Malern

in schneller Folge eine Fiille von Gemalden und

>papiers colles< (Papierklebebilder ), die die schnell-

lebigen Druckerzeugnisse, wie sie iiberall auf den

Cafetischen und in den StraBen der GroBstadt an-

zutreffen waren, in das Atelier und auf die Staffelei

zu bringen schienen - dazu gehorten unter anderem

Zeitungsausschnitte mit Schlagzeilen, Kinopro-

gramme, Zigarettenpackungen, Verpackungsetiket-

ten sowie Werbeanzeigen fur Rasiermesser, Pelze,

Damenunterwasche, Lampen und Likore (Abb. 1, 6,

13-18, 33, 38, 44-31). Die wenigen, streng scha-

blonierten Buchstaben Braques hatten den Weg frei

gemacht fiir eine wortreiche Versammlung bunter

Eintagsprodukte; und aus dieser ein Jahr wahren-

den freundschaftlichen Rivalitat war ein grund-

legend veranderter Begriff davon erwachsen, wie

Kunst entsteht und was ihr Wesen ausmacht.

Die neuen Assemblagen aus ausgeschnittenem Pa

pier und die Gemalde mit Buchstaben benutzten vor

allem die Worter der neuen Zeit. Hauptlieferant der

Wortgruppen, Buchstaben und bruchstiickhaften

Silben waren die Tageszeitungen. Kopfe, Schlagzei

len, Werbeanzeigen und Illustrationen kehren in

dieser Phase des Kubismus standig wieder (Abb. 1, 6,

10, 11, 16, 19, 29, 32, 33, 33, 44-46). Und fiber die

Funktion als Rohstoffquelle fiir die ypapiers colles<

hinaus kehrt die Zeitung auch als Motiv immer wie

der und hat bei der Beschwbrung des GroBstadtle-

bens wesentlichen Anteil. Indem sie dieses Material
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und diese Bildwelt einbezogen, bedienten sich die

Kubisten eines neuartigen kiinstlerischen Verfah-

rens, um ein ganz modernes Phanomen zu erfassen.

Ihr Verbiindeter, der Dichter Guillaume Apollinaire,

verfolgte das gleiche Ziel, als er im Jahre 1913 die

GroBstadt beschwor durch »Prospekte Kataloge Pla-

kate die lauthals singen/Das ist die Poesie heute

morgen und fiir die Prosa sind die Zeitungen da«.5

In einem Text von 1918 bezeichnete Apollinaire ge-

rade die Zeitungen als wirkungsvolle Symbole fiir

den Geist der neuen Kunst, die auf umfassende, un-

voreingenommene Erforschung des Lebens abziele

- eine »enzyklopadische Freiheit . . um nichts ge-

ringer als die einer Tageszeitung, die auf einer einzi-

gen Seite die unterschiedlichsten Themen behandelt

und die entferntesten Lander durchstreift«.4

Die Zeitungen, um die es hier geht, sind die

Pariser Blatter in der Zeit vor dem Ersten Weltkrieg,

die eine echte Neuerung dieser Epoche darstellen.

Was Apollinaire und seine Malerfreunde vorfanden,

wenn sie jeden Morgen die Zeitung aufschlugen,

war das Ergebnis einer ungeheuren Expansion und

Veranderung im Zeitungswesen - die erste moderne

>Medienexplosion<, die ein Gemisch aus Nachrich-

ten, Beportagen und Werbung moglich machte und

in der Mitte des 19. Jahrhunderts ihren Anfang ge-

nommen hatte. Im Jahre 1836 hatte Emile de Girar-

din die Pariser Presse revolutioniert, indem er die

Zeitung in erster Linie durch den Verkauf von Raum

fiir Werbeanzeigen finanzierte und dadurch den

Preis halbierte.5 Dieser neue Ansatz krempelte das

Gewerbe um: Die Leser den Inserenten zu verkau-

fen, wurde fortan ebenso wichtig, wie die Zeitung

den Lesern zu verkaufen. Die Abhangigkeit von zu-

2 Georges Braque, Le Portugais

(Der Emigrant), 19 11. 01 auf Lein-

wand, 117x81 cm. Kunstmuseum

Basel, Schenkung Raoul La Roche,

1952

satzlichen Anzeigenseiten ging Hand in Hand mit

einem Bedarf an steigenden Auflagenziffern und

brachte Veranderungen im Erscheinungsbild ebenso

wie im Inhalt der Presse mit sich. Girardin war auch

der erste, der Fortsetzungsromane in den Tageszei-

tungen abdruckte, um eine Leserschaft an sich zu

fesseln. (Diese >romans feuilletons< waren das, was

man im Englischen >cliffhangers< nennt, Geschich-

ten, in denen sich am Ende einer Folge immer

Spannung aufbaut und erst in der Fortsetzung lost;

sie waren darin heutigen Fernsehserien nicht un-

ahnlich und wurden in ahnlicher Weise als verdum-

mende Banalitaten beklagt.)'' Bald schwollen die

Anzeigenteile der Zeitungen an und veranderten ihr

Aussehen: In den i85oer und i86oer Jahren setzten

sich franzosische Zeitungen uber die starren Kon-

ventionen der Spaltenbreite hinweg, die noch immer

das Gesicht ihrer amerikanischen Pendants pragte,

und »offneten ihre Seiten aufwendigen GroBanzei-

gen mit einem phantasievolleren Gebrauch neuarti-

ger Schrifttypen«.7 Die Aufmachung der vorderen,

rein redaktionellen Teile blieb bis in die Zeit der

Dritten Republik hinein eher zuriickhaltend und

homogen (Abb. 8), doch in der Zeit des Fin de siecle

gewannen technische Moglichkeiten wie die photo-

mechanische Illustration einen hoheren Stellenwert

(Abb. 7, 13). Gleichzeitig trat eine Anderung im Ton-

fall und Inhalt der Nachrichten ein, da telegraphi-

sche Verbindungen neueste Meldungen von fernen

Schauplatzen einer Welt ubermittelten, die in den

Jahren vor 1914 zunehmend instabil geworden war

und immer offenkundiger auf Krieg zusteuerte. Die

Titelseite wurde folglich komplexer aufgegliedert,

7 Pablo Picasso, Stilleben mit

Rohrstuhlgeflecht, 1912. Collage

aus Olfarbe, Wachstuch und aufge-

klebtem Papier iiber Leinwand

(oval), eingefaBt mit einem Seil,

27 x 35 cm. Musee Picasso, Paris
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3 Georges Braque, Hommage an

J. S. Bach, 19 11. Ol auf Leinwand,

54 x 73 cm. Sammlung Carroll und

Conrad Janis, New York

4 Pablo Picasso, Ma Jolie,

1911-12. Ol auf Leinwand,

100 x 65,4 cm. The Museum of

Modem Art, New York, erworben

durch das Vermachtnis Lillie

P. Bliss



6 Juan Gris, Le Journal, 1914. 01,

aufgeklebtes Papier und Bleistift

auf Leinwand, 55 x 46 cm. Samm-

lung Judith Rothschild

und die politische Diskussion nach einer langen Zeit

der Unterdriickung und des Verstummens wieder

aufflammte, machte das Gesetz von 1881 den Weg

frei fur eine Flut von Zeitungen jeder politischen

Couleur und fur einen verscharften Wettbewerb in-

nerhalb eines expandierten Marktes.

In diesem Klima Zeitungen verkaufen zu miis-

sen, forderte Sensationshascherei und fiihrte zu ei

ner expansiven neuen Form des Massenjournalis-

mus, der von Paris aus iiber den Schienentransport

auch ein weit entferntes Publikum erreichte.

»Spatestens in den t8goer Jahren«, berichtet Daniel

Pope, »hatten die franzosischen Groschenblatter

auflagenmaBig alle anderen Zeitungen in der Welt

liberfliigelt. In den ersten Jahren des neuen Jahr-

WORTER

und auf den hinteren Seiten erschienen immer dich-

ter gedrangt besonders auffallige Schrifttypen und

Illustrationen.

Der andere entscheidende Faktor, der - neben

den gewerblichen und technologischen Entwicklun-

gen - der neuen Pariser Presse zum Durchbruch

verhalf, war das Gesetz, das die Dritte Republik am

29.Juli 1881 verabschiedete. Es schaffte jegliche

Form staatlicher Zensur ab und bekraftigte somit

ein allgemeines Recht zur Veroffentlichung, das we-

der im Zweiten Kaiserreich noch in den ersten Jah

ren der Republik nach 1870 bestanden hatte.8 Da es

genau in die Zeit fiel, als die wegen des Aufstandes

der Kommune von 1871 zur Verbannung Verurteil-

ten wieder nach Frankreich zuriickkehren durften
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10 Pablo Picasso, Vieux-Marc-

Flasche, Glas und Zeitung, 1913.

Kohle, aufgeklebtes und angehefte-

tes Papier auf Papier, 63 x 49 cm.

Musee National d'Art Modeme,

Centre Georges Pompidou, Paris,

Schenkung Henri Laugier

hunderts weiteten die vier wichtigsten Pariser Ta-

geszeitungen ihr Vertriebsnetz auf das ganze Land

aus. Gegen 1914 belief sich ihre Auflagenzahl

zusammengenommen auf um die viereinhalb Mil-

Honen taglich, ungefahr vierzig Prozent der Gesamt-

auflage aller franzosischen Zeitungen.«9

Der Zeitungsboom zog neue Spielarten der po-

litischen Betatigung nach sich, die auf Kontrolle und

Manipulation der offentlichen Meinung abzielten.

Man braucht nur an die offentliche Polemik im

Zusammenhang mit der Dreyfus -Affare um die

Jahrhundertwende zu denken (zusammengefaBt in

der denkwurdigen Schlagzeile des Zolaschen Leit-

artikels /'accuse), um nachvollziehen zu konnen,

welchen entscheidenden Faktor in der gesellschaft-

lichen Diskussion die Pariser Zeitungen inzwischen

bildeten.10 Sie breiteten vor ihren Lesern eine zweite

Wirklichkeit aus, eine bearbeitete Fassung parallel

zur zeitgenossischen Realitat, die sensationeller,

aufdringlicher und zeitlich komprimierter war, als

sie ein einzelner jemals zu erfassen vermochte. Und

da verschiedene Kreise die Macht der Presse auszu-

nutzen suchten, um die offentliche Meinung zu

steuern, wurde die Glaubwiirdigkeit der Pariser

Blatter regelmaBig durch Skandale erschuttert, die

immer wieder Tatsachenverfalschungen und weit-

verbreitete Korruption ans Lichtbrachten.11

Diese in neuartiger Weise heterogene, vorein-

genommene rivalisierende Presse war auch aufs

engste verzahnt mit - und abhangig von - der Ent-

wicklung der modernen Werbung. In den ersten

Jahren des 20. Jahrhunderts nahmen die Zeitungen

immer mehr an Umfang zu, um zusatzliche Anzei-

gen unterzubringen. Der Standard umfang von vier

Seiten wurde von Le Figaro erstmals 1895 auf sechs

erweitert, und 1901 folgten seinem Beispiel zwei

weitere Zeitungen. (»Die sechste Seite einer Zeitung

ist eine Wand«, lautete eine Maxime der Werbe-

branche, die dort ihre Mitteilungen >anschlug< und

sich fiber das heillose Durcheinander in der Anord-

nung dieser Anzeigen beklagte.)12 Die von den Kubi-

sten am haufigsten zerschnittene und abgebildete

Zeitung, Le Journal, trieb diesen neuen kommerzia-

hsierten Journalismus auf die Spitze; sie war die ein-

zige Zeitung, die regelmaBig mehr als acht Seiten

druckte.13 In den Jahren unmittelbar vor Kriegsaus-

bruch schlieBlich wurde die Durchdringung von

Verkaufsanzeigen und Nachrichten, die schon seit

Girardin in den Zeitungen angedeutet war, gera-

dezu ein auBeres Merkmal: Werbeanzeigen erschie-

nen auf der gleichen Seite zwischen aktuellen Be-

richten und Reportagen, und durch die Yerwendung

verschiedenster Schrifttypen wurde das Erschei-

nungsbild immer greller. Auch die Zeitungen betrie-

ben heftige Reklame (viele der Zeitungskopfe, die

die Kubisten in ihre Bilder einflochten, waren als

Kioskschilder, Plakate und Reklamewande allge-

genwartige Insignien der GroBstadtlandschaft). Die

Grenze zwischen Berichterstattung und Verkaufsfor-

derung verwischte sich zusehends.14

Derlei abgeschmackte Mixturen aus Sensa-

tionsgier, Werbung und Unterhaltung waren ohne

Zweifel das Phanomen, worauf Oswald Spengler

anspielte, wenn er im Aufstieg der modernen Zei

tung Pariser Pragung eines der deutlichsten Anzei-

chen fiir den Verfall und drohenden Untergang der

abendlandischen Zivilisation sah.15 Auf einen jun-

gen Auslander wie Picasso jedoch diirfte dieses selt-

same, fur Paris so spezifische Phanomen eine ganz

andere Faszination ausgeubt haben: Der Zeitungs-

kiosk um die Ecke war ein Quell groBstadtischer

Modernitat, das Sammelbecken einer neuartigen,

taglich aufs Neue ausgegossenen Flut von Informa

tion und Verfiihrung, wobei Schrift, Layout sowie

die politische und kommerzielle Reizwirkung

schnellen Stilwechseln unterlagen (Abb. 12). Die

Auslagen dieser Kioske waren gegen 1911 in der Tat

dermaBen uberfiillt, daB man sie mitverantwortlich

hielt fur den Niedergang der Buchhandlungen und

der Prafekt von der Seine ein Gesetz zum Verbot der

ausklappbaren >Flugel< in Erwagung zog, auf denen

dieses Angebot prasentiert wurde. lf) Indem sie um

1912-14 fiir ihre >papier colles< Fetzen aus Zeitun-
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ii Pablo Picasso, Gitarre, Noten-

blatt und Glas, 1912. Aufgeklebtes

Papier, Gouache und Kohle auf

Papier, 47,9 x 36,5 cm. Marion

Koogler McNay Art Museum,

San Antonio
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gen herausrissen, schopften Picasso und die anderen

Kunstler unmittelbar aus dem kommerziell stimu-

lierten FluB der Sensationen, der Gleichzeitigkeit

und des rasanten Wandels, mitsamt aller Bedrohung

durch politische Unruhe und den Verlockungen des

Konsums, die eben das zeitgenossische urbane

BewuBtsein ausmachten.

Wenn die Kubisten die Tageszeitungen durchblat-

terten, sonderten sie jedoch keineswegs nur die al-

lerneuesten Aspekte aus. Diese Blatter waren in

Wirklichkeit sprunghafte Sammelsurien, wo das

drangend Aktuelle auf seltsam Veraltetes stieB; und

entsprechend reagierten die Kunstler darauf. Oft aus

ein und derselben Ausgabe schnitten die Kubisten

auffallige Schlagzeilen iiber Krieg ebenso aus wie

banale Reklame fiir Billigspirituosen. Gewohnlich

jedoch mieden sie die >modernisierten< Elemente

der Illustration (Abb. 14), und die sattsam vorhan-

dene photographische Bebilderung beachteten sie so

gut wie iiberhaupt nicht (Abb. 14). Beim Heraus-

picken von Reklamematerial aus den hinteren Tei-

21 WORTER
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len ignorierten sie durchweg die imposanten GroB-

anzeigen, die damals wie Flaggschiffe fur groBe

Markenartikel zu erscheinen begannen (Abb. 21),

um bei groben, altmodischen Fiillseln fiir weniger

renommierte Artikel oder Firmen zu landen

(Abb. 19). Beim Durchblattern einer Ausgabe von Le

Journal fiir den 9. Dezember 1912 iiberging Picasso

sogar achtlos eine Anzeige fiir einen Fiillfederhalter,

die sich bereits mit dem Kubismus als dem Stil der

Stunde schmiickte (Abb. 20), um der gleichen Seite

eine reizlose Spalte Druckschrift zu entnehmen. In

dieser und ahnlicher Weise destillierten jene Kiinst-

ler ein ganz bestimmtes Gefiihl ihrer personlichen

Gegenwart und der Stimmung der neuen Zeit iiber-

haupt heraus: ein Gefiihl der widerspriichlichen

Vielfalt, in der sich — in den Nachrichten — taglich

aufs neue die Zukunft inmitten des versickernden

Riickstands veraltender Stile ankiindigte.

In einigen wichtigen Punkten trafen die Kubi-

sten offenbar immer wieder eine Wahl, die bewuBt

riickgewandt war oder die zumindest dem zuwider-

lief, was in der Kunst im allgemeinen als fortschritt-

lich gait. Im Paris dieser Zeit war es durchaus nicht

ungewohnlich, wenn ein Kiinstler in seine Bilder

Worte einfiigte oder sich gar fiir bffentliche Druck-

sachen interessierte. Eine teils auf japanische Ein-

fliisse zuriickgehende Vorliebe des Fin de siecle fiir

flachige Gestaltung hatte schon Kiinstler wie Tou

louse-Lautrec und Pierre Bonnard veranlaBt, mit

Plakatentwiirfen zu experimentieren, bei denen

Schrift und Bild ineinander iibergingen (Abb. 24, 25).

Die franzosische Werbung hielt sich gerade diese

Synthese aus progressiver Asthetik und Reklame

zugute. Die Wande, an denen die Kubisten entlang-

gingen, waren vermutlich vielfach zugekleistert mit

>modernen< Kombinationen aus stilistischer Verein-

fachung und innovativer Typographic (Abb.2y).

15 Georges Braque, Glas und

Tabakpackchen (BOCK), 1912-13.

Kohle und aufgeklebtes Papier auf

Papier, 31x24 cm. Kunstmuseum

Basel, Kupferstichkabinett,

Schenkung Raoul La Roche, 1963

Picasso selbst hatte gerade solche modischen Text/

Bild-Gestaltungen als Anfanger in Barcelona mei-

sterhaft beherrscht (Abb. 24). Doch wie Braque und

Gris sagte er sich von all diesen Dingen los. Sie igno

rierten oder mieden den GroBteil ihres urbanen

Umfeldes, wo >guter Geschmack< und kommerziel-

ler Nutzen vermeintlich eintrachtig nebeneinander

existierten oder sich verbiindeten. Statt dessen in-

stallierten sie in ibren Collagen und >papiers colles<

Miniaturwelten, in denen die beiden Bereiche Kunst

und Industrie ihren jeweils eigenen Charakter bei-

behielten und iibergangslos aufeinanderstieBen. Ein

noch so sorgfaltig gezeichnetes, zartes Liniengefiige,

das eine Flasche darstellte, konnte direkt iiberdeckt

werden von einer niichtern-schmucklosen Etikette,

Anzeige oder Schlagzeile (Abb. 30, 31).

Unter den Bestandteilen der gedruckten Um-

welt waren es >anonyme< Erzeugnisse wie Bierfla-

schen- und Bouillonetiketten ohne jeden bewuBten

16 Georges

Braque, Glas und

Flasche, 1913-14.

Kohle und aufge

klebtes Papier auf

Papier, 48 x 62 cm.

Privats ammlung,

Schweiz
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kiinstlerischen Anspruch, von denen diese Kiinstler

am meisten angezogen wurden. Die Schrifttypen,

die sie bevorzugten - dicke, schwere Groteskschrif-

ten —, waren die antiquierten Schwergeschiitze im

sich erneuernden Arsenal des Kommerzes. Picasso

und Braque, und in ihrem Sog Gris, hegten offenbar

eine mit Nostalgie gepaarte Vorliebe fur diese bana-

len Elemente des Massendesigns. Die von ihnen

bevorzugte Welt der Typographic und der Werbe-

anzeigen strahlte im allgemeinen eine vulgare, un-

pratentiose Energie aus.

Die Art und Weise allerdings, wie das Material

eingesetzt wurde, war unmiBverstandlich radikal,

auch wenn dabei gegen den Strich des > Forts chritts<

gebiirstet wurde: Die Produkte der modernen Ge-

sellschaft waren dazu da, um die Kunst zu veran-

dern, nicht umgekehrt. Es wird immer wieder gesagt

(ohne da6 die notwendige Geschicklichkeit - und

die Befriedigung - hinreichend bedacht wird, die

mit der neuen Form des >Zeichnens< mit der Schere

und einer neuartigen Arbeitsweise mit stets neu ar-

rangierbaren Elementen einhergeht), daB bei den

Schneide-und-Klebeverfahren des >papier colle< sei-

tens des Kiinstlers kein besonderes handwerkliches

Geschick gefragt sei. Doch es sei daran erinnert, mit

welcher Konsequenz die Kubisten eine besondere

Ehrfurcht vor individuellem handwerklichen Kon-

nen verwarfen, mitsamt den damit verbundenen

Vorstellungen eines neu >schopfenden< Kiinstlers,

die fiir viele den Schliissel zum Fortschritt in der

modernen Kunst darstellten.

Die Erneuerung des Kunstgewerbes angesichts

der drohenden Industrialisierung war im spaten

19. Jahrhundert gleichermaBen ein Anliegen der

Wirtschaft wie des Staates. In der >Arts and Crafts<-

Bewegung und ihr verwandten, zunftahnlichen Un-

ternehmungen, die zu Beginn dieses Jahrhunderts

neben avantgardistischen Zirkeln von Wien bis Hel

sinki entstanden, gait eine von begnadeten Indivi-

duen erdachte und geschaffene Kunst als rettende

Bastion gegen die Verfalschungen der mechani-

schen Herstellung. Die Idee einer integrierten, orga-

nischen Gesellschaft hoffte man mit Hilfe von Pro-

grammen verwirklichen zu konnen, die die Kiinstler

dazu aufriefen, alle Bereiche des Lebens zu verscho-

nern, darunter auch Mbbel, Ausstattung und Typo

graphic (Abb. 26) — haufig in Form eines harmo-

nischen, iibergreifenden Stils, wie er etwa in den

organischen Kurven des Jugendstils zum Ausdruck

kommt.1 Eine groBere Briiskierung dieser Ideale

laBt sich wohl kaum vorstellen als Picassos und

Braques bunte Sammelsurien von vorgetauschtem

Rohrgellecht, imitierter Holzmaserung, billiger ma-

schinengefertigter Tapete und grob-einfacher Re-

klametypographie. Indem sie sich Schablonen und

gangiger Kniffe des Dekorateurgewerbes bedienten

(u. a. das Bearbeiten von Farbe mit einem Kamm,

um den Elfekt von Holzmaserung zu erzeugen), ver-

banden Picasso und Braque — die gelegentlich sogar

in Arbeiteranziigen anzutreffen waren - ihr kiinstle-

risches Geschaft mit der Alltagserfahrung von

Handfertigkeit und mechanischer Arbeit. Sie traten

17 Juan Gris,

Die Banyul-Flasche,

1914. Aufgeklebtes

Papier, 01 und Bleistift

auf Pappe, 38 x 28,5 cm.

Sammlung Mr. und

Mrs. James W. Alsdorf,

Chicago

damit jenen entgegen, die hehren kunstgewerb-

lichen Idealen nachhingen oder aus hochwertiger

Handwerksarbeit einen Kult machten. Sie trieben

ihre geheimen Spielereien mit arbeitsparenden Ver-

fahren und machten aus handwerklichen Techniken

eine >Denkkunst<. Als sie schlieBlich in ihre Ge-

18 Pablo Picasso, Pfeife, Glas

und Rumflasche, 1914. Aufgekleb

tes Papier, Bleistift und Gouache

auf Karton, 40 x 52,7 cm. The

Museum of Modern Art, New York,

Schenkung Mr. und Mrs. Daniel

Saidenberg
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iy Pablo Picasso, Flasche und

Glas, 1912. Aufgeklebtes Papier,

Kohle und Bleistift auf Papier,

60 x 46 cm. Sammlung de Menil,

Houston
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20 Anzeige aus Le Journal ,
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malde nach einer langen Phase fast monochromer

Enthaltsamkeit wieder buntere Farben einfuhrten,

experimentierten sie mit einer handelsiiblichen

Farbe, Ripolinlack (vgl. Abb. 42 und 47) — teils um

eine lebhafte Chromatik zu erzielen, die aus der

hohen Tradition der bildenden Kunst ausscherte, of-

fenbar aber auch, weil diese Farbe mit einer glatten,

pin form i gen Unpersonlichkeit der Oberflache trock-

nete und dabei jeden Anflug von malerischer Fi

nesse verleugnete.llS Kommerzielles Design bot wie

das Medium Zeitung ein breites Spektrum von Mog-

lichkeiten, und aus beiden wahlten sie die Materia-

lien und Stilarten aus, die am wenigsten mit Kunst-

anspruch befrachtet schienen und sich moglichst

wenig > modern < gab en.

Mit der Vorbebe fur eine bestimmte Palette von

Schriftarten bildete sich auch eine spezielle Poetik

heraus. Die Kubisten fesselte die kompakte Wucht

von Wortern, die im Dienst des Broterwerbs stan-

den, moderne Ideogramme, die ihre Bedeutung in

ihrer Form selbst trugen: Firmenlogos, Etiketten

und Zeitungskopfe, deren jeweiliger typographi-

scher Stil zu einer >Marken<-Identitat verhalf. Diese

Kunstler bevorzugten offensichtlich den besonderen

 -* __ LE MAGAZINE DU � JOURNAL' 4- .
SfiRG napoleon l" | LES GAIET&S DU FEMINISME

j« la nucst.cn des Balkans j flgj yjjjjj j, j jjgg    —  —

2 2 Le Journal,

3. Dezember 1912, S. 7

Jargon der Schlagzeilen und Zwischentitel, wo pra-

gnante Aufmacher marktschreierisch ihre Botschaf-

ten verkundeten (LA BATAILLE S'EST ENGAGEE

- >Der Kampf hat begonnen<; Abb. 7, 11). Gleichzei-

tig jedoch ruhten sie sich nicht einfach auf der for-

malen Okonomie der Marketingsprache aus. Wie

Bobert Bosenblum erstmals detailbert aufgezeigt hat,

bemubten sich Picasso, Braque und Gris, die sekun-

denschnelle Effizienz dieser Form von Kommunika-

tion zu untergraben, indem sie die vorgefundenen

Worte in Fragmente zerlegten, zurechtstutzten und

zu neuen Verbindungen ordneten, die durch Wort-

spiele und ironische Anspielungen mannigfache pri

vate Bedeutungen freisetzten, welche sich in der Ani

mation der offentlichen Vokabeln verbargen.19

Noch bis in die spaten funfziger Jahre sahen

Kunsthistoriker und Kenner des Kubismus in diesen

Beschriftungen eine Wiedereinfuhrung der >Reali-

tat< oder - formal - eine Betonung der Zweidimen-

sionalitat der Bildflache. Bosenblum aber erkannte

deutlicher als seine Vorganger, dafi es sich bei ihnen

geradezu um sprechende Bilder handelt: Diese

Worte wollen gelesen werden. Picasso, Braque und

Gris entnahmen den Nachrichten und den Tagesge-

schaften ein Vokabular, mit dem sie ihre Arbeiten

um eine linguistische, konzeptuelle und sogar politi-

sche Dimension erweiterten. Um diese Werke zu

verstehen, mussen wir zum Teil die wortliche Be

deutung und die lokalen Assoziationen entratseln,

die den ausgewahlten Worten anhafteten.

Bosenblum zeigte zum Beispiel, wie die Kubi

sten mit dem einfachen Wort JOURNAL (Abb. 6, 7,

10, 11) spielten - speziell dem Namen der Tageszei-

tung Le Journal , deren Kopf der von ihnen verwen-

dete Schriftzug entnommen war, und im Franzosi-

schen gleichzeitig der Oberbegriff fur Zeitung -, in

dem sie es zerlegten in die Worter fur Tag (JOUR), fur

Urinal (franz. ebenfalls >urinal<, hier zusammenge-

zogen zu URNAL;t4&6. 72), und fur Spiel (franz. >jeu<

und >jouer<, umgesetzt in JOU, Abb. 29; eine weitere

Vertaus chung wiirde >jouir< ergeben: GenuB erleben,

speziell im geschlechtlichen Sinne). Bosenblum wies

noch weitere versteckte Botschaften in den Schlag

zeilen und Werbeanzeigen nach. UN COUP DE

THEATRE zum Beispiel (Abb. 28) lieB sich zu UN

COUP DE THfi, fragmentieren (Abb. 40), so daB aus

einer >dramatischen Wende< (bezogen auf eine Epi

sode in den Balkankriegen) eine Zeile wurde, die an

die Wendung >un coup de des< erinnert (>Fallen der

Wurfel<), die ihrerseits wieder Stephane Mallarmes

symbolistisches Meisterwerk, das Gedicht Un coup

de des jamais n'abolira le hasard anklingen laBt

(Durch Pokern wird man nie das Risiko ausschalten) .

Da Picassos Franzosisch zu der Zeit kiimmerlich

war und die Wahrscheinlichkeit gering ist, daB er

iiber bloBe Vertrautheit mit dem Titel hinaus das

Gedicht auch gelesen hatte, mag er durch die strate-

gische Weglassung einiger Buchstaben vielleicht

auch an etwas eher Prosaisches gedacht haben, das

mit dem Leben in den Cafes zusammenhing: eine

Tasse (>coup[e]<) - oder milieusprachlich: ein

>SchuB<, eine >Dosis< - Tee; oder sogar, durch
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Klangassoziation, an den Salat aus Rohgemiisen,

den man unter der Bezeichnung >crudite< bestellte.

Braque konnte auBerdem den morgendlichen Ap-

pell im Zeitungskopf REVEIL (von dem sich das

militarische >reveille< herleitete) in die Beschworung

eines Traumes, REVE, verwandeln und zugleich aus

dem Untertitel das Wort ORGAN [E] beibehalten,

um es in zweideutiger Weise in der Darstellung ei-

ner Frau zu plazieren (Abb. 44). Aus der undefinier-

baren Dame mit Gitarre wurde so entweder das Or

gan eines Traumes mit einer versteckten Anspielung

auf >orgue/organiste<, >Orgel/Orgelspielerin<, oder

die Tragerin eines Traumorgans.

Fur solche Bearbeitungen und Neuzusammen-

setzungen von Gedrucktem waren Anregungen un-

mittelbar zur Hand, wenn man sie nur ernst zu neh-

men bereit war. Plakatierte Wande boten taglich ein

Schauspiel unbeabsichtigter Uberarbeitungen und

Kombinationen (Abb. 27), auch wenn diese urbanen

>Schandflecke< inzwischen nicht mehr so weitver-

breitet waren wie im Jahrhundert davor. (Die beiden

Titelseitenphotos in Gris' Glaser, Teetasse, Flasche

und Pfeife aufeinem Tisch, Abb. 77, zeigen die Situa

tion vor und nach dem ErlaB von Gesetzen, die die

Plakatierung auf den meisten offentlichen Denkma-

lern und Wanden einschrankten oder untersag-

ten.)2° Auf den Plakatsaulen der Boulevards

(Abb. S. 8) oder den Kiosken, wo ganze Schichten

von iibereinanderliegenden, gefalteten Zeitungen

und Zeitschriften auf Gestellen dargeboten wurden

(Abb. 74), war das unmittelbare Nebeneinander un-

27 Pablo Picasso, Speisekarte des

>Els Quatre Gats<, 1899. Farbdruck,

22x1 6,5 cm. Museo Picasso,

Barcelona

24 Pierre Bonnard, L 'Estampe et

Vajfiche, 1897. Lithographie,

82,8x61,2 cm. The Museum of

Modern Art, New York, Purchase

Fund

27 Henri de Toulouse-Lautrec,

Moulin Rouge (La Goulue), 1891.

Plakat, Lithographie, 191x117 cm.

The Art Institute of Chicago,

Sammlung Mr. und Mrs. Carter

H. Harrison

26 Typographische Musterseite von Koloman Moser aus

Beispiele kiinstlerischer Schrift, herausgegeben von Rudolf

von Larisch, Wien 1900, S. 22. The Museum of Modern

Art, New York, Architecture and Design Study Collection
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kubistischen Kontext aber sind diese leichtfertigen

Wortspielchen und Zweideutigkeiten eingebettet in

das System eines formalen Spiels mit Doppelsinn

und vervielfaltigter Bedeutung, das es uns erlaubt,

sie — ahnlich wie die von der StraBe stammenden

Wortspiele des James Joyce — als wesentliche Be-

standteile der innovativen Kraft der Kunst zu be-

trachten. Die Witzeleien mit Worten sind wie die

Papierfetzen der Sphare des Profanen entnommen

und nicht trotz, sondern gerade wegen ihrer Alltag-

lichkeit von Bedeutung. Gerade ihre Banalitat

weckte das Interesse der Kiinstler, fiir sich gesehen,

aber auch als wirksames Gegengift gegen iiberfei-

nerte kiinstlerische Konventionen.

Bemerkenswert war nicht nur die Erfahrung,

dafi dicht zusammengedrangte, sich gegenseitig

iiberlagernde Druckmaterialien derartige Wort

spiele freisetzten, sondern daB dariiber hinaus diese

scheinbar willkiirliche Fiille und der oft derbe, fle-

gelhafte Wortwitz iiberhaupt zur Welt eines kubisti

schen Bildes Verbindung aufnehmen konnten — einer

Welt, die gegen 1911 einen Grad an intellektueller

Yerfeinerung erreicht hatte, der vom Boulevard er-

schreckend weit entfernt schien. Nachdem sie kam-

mermusikalisch ihr Stuck mit Bravour zum Vortrag

gebracht hatten, beschlossen Picasso und Braque,

daB der nachste Schritt wohl darin bestehe, kontra-

punktisch eine gewohnliche Bohrflbte einzusetzen.

Formal gesehen strebte der hochanalytische

Kubismus von 1910-11 einer Klarheit und Ausge-

wogenheit zu, die schematisch hatte werden kon-

nen; die Einfiihrung von Trompe-l'oeil-Effekten

und karikaturistischen Elementen — spater von Be-

schriftungen — zerstorte diese Balance und die feier-

liche, nahezu monochrome atmospharische Einheit.

In den >papiers colles< und Collagen, die seit Ende

1912 entstanden, durfte keinerlei traditionelle Vor-

terschiedlicher SchriftgroBen und -typen und die

unfreiwillige Beschneidung oder iiberraschende Ge-

geniiberstellung von Wortern oder Wortfragmenten

etwas Alltagliches. So konnte etwa ein Ausschnitt,

den Picasso einer Titelseite entnahm, fast genau

dem Falz folgen, an dem entlang die Zeitung offen-

bar der Lange nach gefaltet war (Abb. 7). Sein Aus

schnitt durfte in diesem Fall schon vorbestimmt ge-

wesen sein, und ahnliche Zufallsfunde ergaben sich

zweifellos an jedem Kiosk und auf jedem Cafetisch.

Die Art und Weise, wie in den kubistischen >pa-

piers colles< aus Wortern und deren Bruchstiicken

Wortspiele gestaltet wurden, war nicht ungewohn-

lich; sie finden ihre Entsprechung in einer gelaufi-

gen Form von franzosischem Schuljungenwitz. Im

72 Pablo Picasso, Student mit

Zeitung , 1913-14. 01 und Sand auf

Leinwand, 73 x 59,5 cm. Privat-

sammlung, Schweiz

LE JOURNAL

41 Georges Braque, Marc-

Flasche, 1912. Kohle und Conte-

Kreide auf Papier, 48 x 3 1 cm.

Kunstmuseum Basel, Kupferstich-

kabinett, Schenkung Raoul La

Roche, 1963

UN COUP DE THEATRE

29 Georges Braque, Zeitung und

Wiirfel (JOU), 1912-13. Kohle auf

Papier, 3 1 x 24 cm. Kunstmuseum

Basel, Kupferstichkabinett,

Schenkung Raoul La Roche, 1963

40 Pablo Picasso, Tisch mit

Flasche, Weinglas und Zeitung ,

1912. Aufgeklebtes Papier, Kohle

und Gouache auf Papier,

62 x 48 cm. Musee National d'Art

Moderne, Centre Georges

Pompidou, Paris, Schenkung Henri

Laugier
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stellung eines atmospharischen Raumes oder gar

von gleichmaBiger Pinselfiihrung bildbestimmend

werden. Gerade die Faktoren, die eine bildnerische

Einheit oder Harmonie hervorbringen konnten,

wurden am radikalsten in einer Weise revidiert, die

nicht nur den formalen Modernismus, sondern auch

den groBstadtischen Eindruck der Arbeiten be-

stimmte.

Der Unterschied der Perioden lieBe sich auch in

der Sprache der Architektur beschreiben. Ein Werk

von 1911 handelt vom Wechselspiel eines Gefiiges

aus gleichartigen Stmkturelementen, was zu Ver-

gleichen mit den Strukturen aus Geriisten oder

Feuerleitern fiihrte. Ein solches Werk erinnert an

feme Visionen unregelmaBig gewachsener Hauser-

reihen (was auch eine Anregung gewesen sein

durfte), wobei an grobes landliches Mauerwerk von

Kleinstadten wie Ceret und Horta de Ebro zu den-

ken ware, wie auch an die Dachpanoramen von

Paris. Demgegeniiber riicken die spateren >papiers

colles< in weit aggressiverer Weise die mit Schrift

ubersaten Flachen der GroBstadt in den Vorder-

grund — Plakatwande, Cafefenster, angemalte Hau-

serwande, Zeitungen —, nicht als Schauplatze, wo

sich strukturale Logik und Wortspielerei verzahnen,

sondern wo unterschiedliche Stilarten znsammen-

prallen und sich schichtweise iiberlagern.

Auch inhaltlich laBt sich eine neuartige Einheit

der Gegensatze erkennen. Einer der ersten Versuche

Picassos mit Typographic, Ma Jolie von ign-12

(Abb. 4), kiindigt diesen Geist an, dem die Koexi-

stenz extrem unterschiedlicher Niveaus von Lesbar-

keit und das Nebeneinander von Erfundenem und

Gefundenem ebenso willkommen ist wie die Ver-

kniipfung zwischen einer intimen persdnlichen Be-

ziehung (Picassos neuer Liebe Eva Gouel) und dem

Refrain eines aktuellen Schlagers (>ma jolie< —

>meine Hiibsche< — war Picassos Kosename fiir Eva

und stammte aus dem Lied >Derniere Chansonc).21

Die >Beschriftung< von Ma Jolie erscheint natiirlich

unangemessen. Dennoch ist sie weder ein Zeichen

des Widersinns noch der Ironie, sondern der Zunei-

gung und wird als solche vom Kiinstler immer wie-

der aufs neue verwendet. Der kurzlebige Schlager

scheint dem abgedroschenen Kosewort zu neuem

Glanz verholfen zu haben; und der Ausdruck wurde

offenbar gerade wegen seiner schnellebigen Be-

kanntheit als spezielle Bezeichnung fur einen priva-

ten Schwarm ausgeborgt, ahnlich wie Teenager

auch heute einen Top-Ten-Hit zu >ihrem< Lied ma-

chen. Etwas, das so frisch kreiert und jeglicher

Funktion in der etablierten Kultur noch unverdach-

tig ist, bietet sich formlich zur Ubernahme an; und

ein besonderes Vergniigen bereitet die Entdeckung

eines Geheimnisses, das sich in einer allseits be-

j 4 Georges Braque, Frau mit

Gitarre, 1913. 01 und Kohle auf

Leinwand, 130x73 cm.

Musee National d'Art Moderne,

Centre Georges Pompidou, Paris,

Schenkung Raoul La Roche

44 Zeitungsauslage,

Paris, vor 1914
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4/ Juan Gris, Glaser, Teetasse,

Flasche undPfeife aufeinem Tisch,

1914. 01, aufgeklebtes Papier und

Kohle auf Leinwand, 65x92 cm.

Kunstsammlung Nordrhein-

Westfalen, Diisseldorf

4 6 Bildpostkarte

von Le Havre, 1912
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kannten Sache verbirgt, aber (wie die bearbeiteten

Schlagzeilen) nur von Eingeweihten verstanden

wird. Die Platitiide, die zuvor angestaubt und nun

aufgemobelt war, zuvor allgemein und nun spezi-

fisch, konnte zugleich offentlich und intim sein. Und

das geteilte private Vergniigen wurde sicherlich

noch gesteigert, wenn dieses Liedfragment gewis-

sermaBen wie eine Erkennungsmelodie in eine

Kunst eingefuhrt wurde, deren Bildsprache alien,

einige wenige ausgenommen, undurchschaubar

war. Genauso hatte Picasso seine Freude daran, sein

eigenes Unternehmen zu unterlaufen, indem er ein

schier unentzifferbares kubistisches Bild, basierend

auf Elementen einer Reise in die Normandie, mit

einem Wimpel mit der Aufschrift SOUVENIR DU

HAVRE versah (Abb. 37). Dabei iibernahm er eine

Zeile, die jeder von Kitschpostkarten her kennt

(Abb. 36), um damit ein Thema anzusprechen, das

nur er und Braque verstehen konnten.

Auf ganz ahnliche Weise delektierte sich der

kleine Kreis der Kubisten und ihrer Freunde, wenn

sie >ihre< Marke riesengroB an die Wand gemalt

oder in jedem Cafe ausgelegt vorfanden: ihr >Klub-

zeichen<, die Werbung fur Briihwiirfel der Marke

Kub (Abb. 38, 41). Aus einer abfalligen Bezeichnung

- Kubismus —, die ihrer Kunst von Gegnern ange-

hangt wurde, entwickelte sich, in Verbindung mit

einem Markennamen vollig anderen Ursprungs,

eine Art Insiderwitz iiber diese Wahlverwandtschaft.

So konnten sie das GroBstadtgefiige mit Werbung

fur ihre eigene Sache iibersat sehen und sich viel-

leicht an der Vorstellung laben, ihr in Wirklichkeit

eher bescheidenes Kunst- >Geschaft< ware ein ge-

wichtigerer Wirtschaftsfaktor der Stadt Paris

(Abb. 39)^

In drei Gemalden vom Friihjahr 1912 fiigte

Picasso auch Fragmente des Titels einer druckfri-

schen, in den Farben der Trikolore gehaltenen Bro-

schiire ein, in der Frankreich zu einer Verstarkung

seiner Luftwaffe aufgerufen wurde: Notre Avenir est

dans Fair (Abb. 42, 43). Der Slogan >Unsere Zukunft

liegt in der Luft< fiihrte zwei Bedeutungen zusam-

men, die in Picassos Augen wohl auch auf sein ge-

meinsam mit Braque unternommenes Abenteuer

zutrafen: Die Ereignisse von morgen lagen >in der

Luftc, waren allerorten schon zu spiiren; und auBer-

dem, der Weg der Bestimmung fiihrte nach oben,

den Flugpionieren nach, hin zur Eroberung des
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Himmels. Fur Picasso konnte diese letzte Botschaft

sogar zum personlichen Bekenntnis werden, denn

ungeachtet seiner Einstellung zu diesem militaristi-

schen Pamphlet23 (das er, bis auf den Umschlag, nie

gelesen haben diirfte) waren er und Braque beide

von der offentlichen Begeisterung fur die Luftfahrt

angesteckt und besonders von den Gebrudern

Wright als Prototypen von Erfinder-Abenteurern

angetan; Picasso redete Braque sogar liebevoll mit

>Wilbourg< (fur Wilbur Wright) an.24 Als er die Still-

leben mit dem Umschlag von Notre Avenir est dans

Vair malte, unternahm Picasso auch seinen ersten

Versuch in der Technik der Collage: das Stilleben

mit Rohrstuhlgeflecht. Deshalb konnte er auch eine

besondere Nahe zu den Gebrudern Wright empfun-

den haben, denen in gemeinsamer Anstrengung und

mit einfachsten Mitteln eine Erfindung gelang, in

dent sie grundlegende Prinzipien neu uberdachten

und Materialien benutzten, die jedermann zugang-

bch waren. Wie im Falle von Ma Jolie war der Im-

puls, offentliche Sprache zu untergraben, vielleicht

auch hier koboldhaft, aber frei von boswilliger Iro-

nie: Der einpragsame, geschickt indoktrinierende

Slogan liefi sich in seinem Optimismus verbreiten-

den Wortspiel aufnehmen und dann einfach fur pri

vate Zwecke umleiten. Diese scheinbar hochherme-

tische Kunst formalen Experiments brachte gern

ihre Identitat ganz wortlich durch Aufschriften, Slo

gans und Firmenzeichen aus der profanen Welt der

Werbung zum Ausdruck. Gris zum Beispiel stellte

sich sogar seinen eigenen Namen wie eine alterna

tive Signatur in groBen Druckbuchstaben gesetzt vor

(Abb. 44).

Die Anonymitat dieser vorgefundenen Signatu-

ren, ubernommenen Zeichen und angenommenen

77 Pablo Picasso, Souvenir du

Havre, 19 12. 01 und Emailfarbe

auf Leinwand (oval), 92x65 cm.

Privats ammlung

38 Pablo Picasso, Bouillon Kub,

19 12. 01 auf Holz, 27x21 cm.

Privatsammlung, Schweiz

Identitaten bildete wie die glatte Oberflache des Ri-

polinlacks offenbar eine ersehnte Entlastung von der

romantischen Idee der kunstlerischen Subjektivitat

imd dem dazugehorigen Kult des individuellen Stils.

Statt dessen konnte der Kunstler mit geborgten

Wortern und Etiketten mit seinem urbanen Umfeld

verschmelzen, in Maskierungen auftreten und sei

nem Witz, seinem Geschmack und seinen Ideen

durch geliehene Vehikel Ausdruck verleihen. In die

ser Liebe zu einer andersgearteten Identitat — ver-

schleiert, spielerisch und groBstadtisch — lag wohl

auch der Hauptgrund, warum sich Gris und andere

von den popularen Kriminalgeschichten angespro-

chen fiihlten, in deren Mittelpunkt der ratselhafte

Fantomas stand, eine allgegenwartige, aber nie ge-

sehene Figur. Wenn Gris in ein Cafe- Stilleben den
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4 / Pablo Picasso, Landschaft mit

Plakaten, 1912. 01 und Emailfarbe

auf Leinwand, 46x61 cm.

The National Museum of Art,

Osaka

widersetzen, dafi die kubistische Kunst von Picasso,

Braque und Gris ein MaB an Vielschichtigkeit, ge-

nuBvoller Tiefe und Kompliziertheit besitzt, das ihre

kulturelle Leistung auf eine Stufe neben die reiche

kontrapunktische Musik Bachs zu stellen erlaubt.

Was jedoch noch immer schwer zu begreifen ist an

diesen Werken und was sie als Modell fiir moderne

Kreativitat so auBerordentlich ergiebig macht, ist

ihre Universalitat - die Art, in der sie BACH und

BAL und BASS mit gelassener Selbstverstandlichkeit

zusammenfiihren. In Assemblagen, in denen ver-

schliisselte und offenkundige Zeichen, jeweils unter

ihren eigenen Bedingungen, zusammenwirken kon-

nen, kann auch gleichermaBen einer Vorfiihrung

klassischer Musik (angekiindigt durch ein Plakat,

auf dem der Name des Violinisten Jan Kubelik ein

weiteres Wortspiel mit >Kub< hergab; Abb. 48), ei-

nem volkstiimlichen Tanzfest (BAL) und einer aus-

landischen Biermarke (BASS, dem englischen Ale;

Abb. jo) Beachtung zuteil werden, ohne daB eine

verfalschende Nivellierung eintritt oder die Vielfalt

des modernen Lebens in einer Metropole zensiert

oder zergliedert wiirde.2f' Wenn man bedenkt, wel-

che entscheidende Rolle der Emigrant Picasso

spielte, zeigen diese Mixturen, die zum Teil Spiegel

des unterschiedlichen Temperaments und Ge-

schmacks dieser Kiinstler sind, ironischerweise eine

aktuelle Spielart jener selbstbewuBten Erfahrenheit,

die AuBenstehende oft gereizt von einem unaussteh-

lich blasierten franzosischen Dandytum sprechen

laBt. Der Modernismus, den sie propagieren, predigt

keine exklusiven puristischen Ideale, noch stellt er

Absolutheitsanspriiche; gern bietet er dem Vulgaren

Umschlag eines der Fantomas-Biicher einbezog

(Abb. 4j) und in Der Mann im Cafe jene mysteriose,

hinter einer Zeitung versteckte Figur darstellte

(Abb. 46), huldigte er vielleicht nicht nur allgemein

dem Vergniigen, das diese wenig renommierte Lite-

raturgattung bereitete, sondern dem besonderen Typ

des nicht zu fassenden Subversiven, der im Strom

des kosmopolitischen Lebens untertaucht.25

Die >papiers colles< verwendeten fiir die Entwick-

lung ihrer privaten Sprachen offentliches Druckma-

terial. Dariiber hinaus nahmen sie anscheinend vol-

lig vorurteilsfrei Zeichen fiir verschiedene Arten der

Information und der Unterhaltung im GroBstadt-

leben auf. Sieht man von Geschmacksvorlieben ab,

wiirde sich heute wohl kaum jemand der Vorstellung

49 Paris,

um 1912

40 Illustration aus J.-B. Fonteix

und Alexandre Guerin, La Publicite

methodique , Paris 1922, S. 124

CHAPEAUX
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42 Pablo Picasso, Die Jakobs-

muschel (Notre Avenir est dans Fair),

19 12. 01 und Emailfarbe auf

Leinwand (oval), 38 x 55,5 cm.

Privatsammlung

und Neuen Platz und fordert offenbar dennoch nicht

zur Feindseligkeit gegenuber traditioneller Kultur

auf, scheinbar unbehelligt von einem Gefiihl der

Unvereinbarkeit von Brandy und Bier.

Diese neuen Assemblagen aus Papier und

Farbe, die die traditionelleren Sujets der Jahre

1909-10 ersetzten — Frauen mit Musikinstrumen-

ten, Atelierstilleben —, liefien sofort eine Ikonogra-

phie der kosmopolitischen Geselligkeit in den Vor-

dergrund treten, oder genauer, der personlichen Er-

lebnisse, die mit offentlichen Platzen verkniipft wa-

ren: Wiirfel und Spielkarten, Tageszeitungen und

kleine Avantgardezeitschriften, klassische Konzerte

und Programmzettel von Filmtheatern, Alkohol und

Tabak. Wie viele Kenner schon bemerkt haben, war

ein vorherrschendes Motiv in dieser Phase des Ku-

bismus — explizit oder angedeutet — das des Cafe-

tisches; vergleichbar mit der Art und Weise, wie das

Mieterparadies der stadtischen Anlagen und sonn-

taglichen Segelbootfahrten in der Bliitezeit des Im-

pressionismus Monet und Renoir als bevorzugte

Motive gedient hatten: In beiden Fallen befaBte sich

eine kompromiBlos innovative Kunst mit einer

scheinbar unproblematischen Freizeitwelt — und

diirfte dabei kiinstlerische Freiheit mit jenem mo-

dernen Individualitatsbegriff in Verbindung ge-

bracht haben, der durch die Moglichkeit der person-

lichen Freizeitgestaltung bestimmt wird.27

Die Anspielungen auf die Welt der Cafes in den

>papier colles< der Kubisten greifen auBerdem in

moderner Form jenes Interesse wieder auf, das De

gas, Manet und Seurat den kommerziellen Vergnii-

gungen der GroBstadt — Trinken, Einkaufen und

Zeitvertreib - entgegenbrachten. Diese Kiinstler der

friihen franzosischen Moderne hatten sich den ge-

wohnlichen, oft billigen Statten Pariser Zerstreuung

zugewandt, einmal mit angeregtem Blick, das an-

dere Mai eher kritisch voreingenommen. Und diese

fortgesetzte Liaison zwischen Avantgardekunst und

billiger Konsumkultur, zwischen dem Diffizilen und

dem Simplen, beinhaltet einen der provozierendsten

politischen Aspekte der kubistischen Collagen und

>papiers collesc. Doch es sind uns klare Grenzen ge-

setzt, inwieweit wir aus den Bruchstucken von Paris,

die uns diese Kiinstler hinterlassen haben, etwas

44 Umschlag der Broschiire

Notre Avenir est dans Fair,

Clermont-Ferrand, 1912

44 Juan Gris, Friihstiick, 1914.

Aufgeklebtes Papier, Farbstift und

Olfarbe iiber Leinwand,

80,9 x 59,7 cm. The Museum of

Modem Art, New York, erworben

durch das Vermachtnis Lillie

P. Bliss
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44 Juan Gris, Fantomas

(Pfeife und Zeitung), 1915.

01 auf Leinwand, 59,8 x 73,3 cm.

National Gallery of Art, Washing

ton, Chester Dale Fund

>herauslesen< konnen. Das Bild des GroBstadtlebens

ist in diesen Collagen in manch wichtiger Hinsicht

breitgefachert und bunt; jedes Arrangement von

Zeitungsausschnitten und wiederverwendetem Pa

pier kann jenes Erfahrungsspektrum umfassen,

das die von Braque verwendeten Filmprogramme

versprechen (Abb. 49, j 1): COMEDIE, DRAME,

GRAND DRAME, SENSATION, DOCUMENT AIRE.

Bei all ihrer heterogenen Yielfalt zeigen diese Arbei-

ten - wie Renoirs und Monets Gemalde der t87oer

Jahre - jedoch nur einen leicht verzerrten Ausschnitt

aus der komplexen Augenblickssituation des franzo-

sischen Alltags: In den ausgeschnittenen Materia-

lien stoBt der Geschiitzdonner des bevorstehenden

Krieges an die Packchen gerauchter Zigaretten und

den Schnickschnack der WeiBwaren-Annoncen,28

wahrend angrenzende Mitteilungen iiber Dinge, die

uns heute als Zeichen dieser Zeit schlechthin gelten

- Mistinguette in den Folies-Bergere und ahnli-

ches —, achtlos auf dem FuBboden des Ateliers lie-

gen blieben.29 Ein Versuch, aus diesen Werken spezi-

fische Botschaften iiber die Epoche herauszufiltern,

liefe Gefahr, zu simplifizieren in einem Kontext, in

dem kaum erfaBbare Komplexitat die bestimmende

Ordnung bildet; aufierdem wiirde dies der Absicht

der Worter - und der Struktur der Werke als Ganzes

—, geradlinige Klarheit zu untergraben, widerspre-

chen. Die Welt der Worter, die die Kubisten in diesen

>papiers colles< schufen, ist nicht einfach ein Kiirzel-

system fiir ihre Umwelt. Sie erzeugt eine Schatten-

46 Juan Gris, Der Mann im Cafe,

1914. 01 und aufgeklebtes Papier

auf Leinwand, 99 x 72 cm.

Sammlung Mrs. William R.

Acquavella
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oder Parallelordnung, in der Fragmente einer ur-

spriinglich klaren Funktionalitat neu zurechtge-

schiittelt werden zu erweiterten, unerwarteten Be-

deutungen. Dies war eine antireduktive Kunst, und

reduktive Erklarungen begehen Verrat an ihr.

Braque, Picasso und Gris fiihrten vertraute Aus-

schnitte mit ungewohnten Formen zusammen, um

einem bestimmten GroBstadtgefiihl am Vorabend

des Ersten Weltkrieges Ausdruck zu verleihen — eine

Empfindung, die nachdenklich-ernst oder leichtfer-

tig sein konnte und Alarmsignale mit Amusements

vermengte; doch ihr Werk bietet erwiesenermafien

mehr als nur eine Beschreibung jener Orts- und Zeit-

stimmung. Uber die Jahre hinweg hat es fur uns an

Bedeutung zugenommen, indem es bis heute unsere

Erlebnisfahigkeit herausfordert, nicht nur durch for-

male Komplexitat, sondern auch als Ausdruck einer

fruchtbaren Auseinandersetzung mit der modernen

Gesellschaft. Diese hat moralisches Gewicht und so-

ziologische Dimensionen, die sich uns aufdrangen,

auch wenn sie sich jeder eiligen Definition entziehen.

Wenn wir die groBeren Fragen nach der Bedeutung

dieser Arbeiten stellen, dann stoBen wir tatsachlich

fiber die spezifische Aussage eines vorgegebenen Pa-

pierausschnitts oder eines Etiketts wie auch iiber das

unmittelbare Bezugsfeld Paris 1912-14 hinaus und

nahern uns Fragen wie der nach dem umfassenderen

Verhaltnis von moderner Kunst und gesellschaftli-

chen (insbesondere kommerziellen) Faktoren, die

Zeitungen, Plakatwande, Werbeanzeigen und der-

gleichen mehr hervorbringen. Dann stellt sich auch

die zentrale Frage nach den Konsequenzen, die die

47 Pablo Picasso, Violine,

Weinglaser, Pfeife und Anker , 1912.

01 und Emailfarbe auf Leinwand,

81 x 54 cm. Nationalgalerie Prag

48 Georges Braque, Violine

(MOZAR T/KUBELICK), 1912.

01 auf Leinwand, 46 x 6 1 cm.

Privatsammlung, Schweiz
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jo Pablo Picasso, Bass-Flasche,

Weinglas, Tabakpdckchen und

Visitenkarte, 1914. Aufgeklebtes

Papier und Bleistift auf Papier,

24 x 30,5 cm. Musee National d'Art

Modeme, Centre Georges Pompi

dou, Paris, Schenkung Louise und

Michel Leiris

sten ging, ihre unmittelbare Wirkung bot aber ande-

ren ein neues Modell dafiir, sich mit dem vielfaltigen

Vokabular von Werbung, Presse und Kommerz aus-

einanderzusetzen und prazise Begriffe davon zu fas-

sen, was Modemitat bedeutet. Da es zur Erlauterung

der Absichten des innersten Kreises der Initiatoren

keine begleitenden Manifeste oder gar Interviews

oder Statements gab, sah es fur viele Zeitgenossen so

aus, als hatten die kubistischen Wort-Bilder, wie

iiberhaupt der Kubismus, eine Sprache ohne Ideo

logic hervorgebracht, zu einer Zeit, da zahlreiche

Ideologien auf der Suche nach einer Sprache waren.

Wenn der enge Kreis, der diese Sprache schuf, auch

nie deren Sinn preisgab, so erkannten andere doch

rasch, was sie mit ihr machen konnten.

So hatten etwa die Futuristen die Frage der

kiinstlerischen Auseinandersetzung mit den Kraften

des modernen Lebens zum Grundpfeiler ihres as-

thetischen Programms gemacht. Schon mit der Ver-

offentlichung ihres Grtindungsmanifests (passen-

derweise in einer Pariser Zeitung) im Jahre 1909

riefen sie Maler und Bildhauer dazu auf, sich dem

Antlitz der modernen Grofistadt zuzuwenden; und

ihr EinfluB, der sich durch Dichter wie Apollinaire

und Maler wie Delaunay und Leger verbreitete,

diirfte fiir die Kubisten ein Ansporn gewesen sein,

sich den Impulsen des modernen Lebens zu offnen.

Aber wenn die Futuristen auch Picasso und Braque

mit anregenden Ideen versorgten, so waren es doch

ganz gewiB Picasso und Braque, die die Formen

schufen, derer sich die Futuristen bedienten, um

ihren eigenen Vorstellungen Gestalt zu verleihen.

49 Georges Braque, Schachbrett

(Tivoli- Cinema), 1913. Kreide, auf

geklebtes Papier, Kohle und 01 auf

Leinwand, 65,5 x 92 cm. Sammlung

Rosengart, Luzern

Neuerungen der Kubisten fiir nachfolgende Kunstler

gehabt haben: Die jiingere Kunst hat wesentlich pro-

fitiert, nicht indem sie die wahren Absichten der Ku

bisten erfaBt hatte, sondern durch kreative MiBdeu-

tung ihrer >Botschaft< in einer Vielfalt von fruchtba-

ren, oft widerspriichlichen Ansatzen.

Zwar erwiesen sich die kubistischen Collagen

und >papiers colles< als nicht so hilfreich, wenn es

speziell um die personlichen Erfahrungen der Kubi-
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Futuristische Maler wie Umberto Boccioni setzten

die solenne Facetten-Architektur des analytischen

Kubismus begierig in eine Bildsprache des gewaltsa-

men Aufsplitterns um. Und als die Futuristen die

delphischen Silben der >papiers colles< — JOU, NAL,

BAL — sahen, verwandelten sie diese in Lautmale-

reien, wie wir sie aus Comics kennen: ZUM, ZANG,

RRRRRRRRR (Abb. fj).

Worter auf Laute zu reduzieren, war fiir sie kein

Ulk, sondern Ernst und entsprach ihrem Ziel, sich

mit den Grundlagen von Kommunikation zu befas-

sen. AuBerdem erkannten sie, gepragt durch ihre

friihere Verehrung symbolistischer Dichtung, in frei-

schwebenden Wortfragmenten eine Gelegenheit,

dem zum Ausdruck zu verhelfen, was in ihren Au-

gen tiefere Analogien waren. Das IneinanderflieBen

von Wortern, mit vollig unterschiedlichen Dingen,

belebten und unbelebten, assoziiert, wiirde das auf-

keimende neue Gefiihl der Gleichzeitigkeit ver-

schiedener Erfahrungen einzufangen helfen — die

Verschmelzung von Gegenstanden, Menschen, Ma-

schinen, Gerauschen, Geriichen und so fort. 1914

verband der futuristische Maler Giacomo Balla sein

starkes Interesse fiir Gerausche und Maschinen mit

einem vom Kubismus angeregten Sinn fiir Typogra

phic in einem Biihnenstiick mit dem Titel Macchina

tipografica (Druckerpresse ), in dem jeder der zwblf

Darsteller die Rolle eines Teils der Maschine spielte,

sich rhythmisch bewegte und charakteristische Ge

rausche nachahmte.50 Das Biihnenbild fiir dieses

Stuck (Abb. 54) ist ein besonderes Beispiel dafiir, wie

die Futuristen eine Reihe kleiner Apergus des Ku

bismus aufgriffen und zu etwas Programmatischem

und Uberdimensioniertem aufblahten. Aus futuristi-

scher Perspektive muBte eine Collage aus disparaten

Wortern und Materialien der ideale Kiirzelstil sein,

um das hochtourige Denken des modernen Men

schen zu symbolisieren. Im Kubismus hatten Worter

und Wortfragmente meist konkrete Objekte — Likor-

flaschen, Zeitungen - bezeichnet, nun aber sollten

sie fiir Ideen stehen und unsichtbare Dinge summa-

risch darstellen. Gleichzeitig offenbarte die Syntax

der futuristischen Assemblage das Zusammenspiel

polarer Energien, wurde zum Medium einer gewal-

tigen Kontraktion und Verdichtung und vermittelte

so die Wucht der modernen Dynamik.^1

Wahrend auf diese Weise Automobile und ein

Mallarme miteinander verkniipft wurden, bevor-

zugte die futuristische Poetik - wie jene Apolli-

naires, die sich innerhalb des kubistiscben Kreises

herausbildete — synthetische Wort-Bilder. F. T. Ma-

rinettis Worter in Freiheit (Chaudronneries) etwa

(Abb. j 6) ordnete Worte in zufallig wirkender Typo

graphic zu ausgedehnten Aufschreien und skandier-

ten metallischen Klagelauten ohrenbetaubender

Maschinen und lieB sie dabei entgleisen und kolli-

41 Georges Braque, Gitarre und

Programm (Statue d'epouvante),

1913. Kohle, Gouache und

aufgeklebtes Papier auf Papier,

73 x 100 cm. Musee Picasso, Paris
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J 2 Carlo Carra, Interventionistische

Demonstration, 1914. Collage auf

Pappe, 38,5 x 30 cm. Sammlung

Mattioli, Mailand

dieren. In ahnlicher Weise montierte Carlo Carra

aus schnellebigen Druckerzeugnissen statt des ge-

miitlichen Cafeausblicks die Luftaufnahme einer in

Aufruhr geratenen, nach Krieg schreienden Men-

schenmasse (Abb. 52). AuBerdem wandte er die ty-

pisch kubistische Verbindung disparater Elemente,

von schematischen Formen und schablonierten

Buchstaben als Formel zur Darstellung militarischer

Konfbkte an, in einer abstrakten, gleichwohl aber

didaktisch wortlichen Manier (Abb. jy). Auf diese

Weise wurde JOU durch Jagannatha ersetzt, und aus

BAL wurde >battaglia<. Eine neue Freiheit im Um-

gang mit Buchstaben erlaubte es den Italienern,

ihrer Sehnsucht nach einer Modernitat Ausdruck zu

verleihen, die nicht die der geselligen urbanen Ver-

gnugungen war, sondern der blutigen Katastrophe,

erfullt vom Gebrull der Massen und dem Geratter

aus Ventilklappen und Maschinengewehren.

Wo die Futuristen die Elemente einer neuen Spra-

che militanter ZweckmaBigkeit sahen, betrachteten

« FUTun."

J4 Filippo Tommaso Marinetti,

Vive la France, 1914. Tusche, Farb-

stift und aufgeklebtes Papier auf

Papier, 30,9 x 32,6 cm. The

Museum of Modem Art, New York,

Schenkung der Benjamin and

Frances Benenson Foundation

J4 Giacomo Balla, Biihnenbild-

entwurffiir Druckerpresse, 1914.

Tusche und Bleistift auf Papier,

22 x 32,5 cm. Museo Teatrale

alia Scala, Mailand
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andere, die sich kubistische Wortcollagen ansaben,

diese wieder als geeigneten Ansatz fiir eine Kunst

von stoischer Ironie und subversiver Absurditat. In

dem Unterschied zwischen den buchstablich zu neh-

menden, aufgeladenen Klangwortern der Italiener

und dem sich infantil gebardenden Nonsenswort

>DADA<, das sich franzosische und deutsche Kunst-

ler als Gruppenname zulegten, sind die gegensatz-

lichen Standpunkte angesprochen. Verbittert durch

den Ersten Weltkrieg und die im AnschluB daran

fehlgeschlagene Revolution in Deutschland, iiber-

nahmen deutsche Dadakunstler wie Hannah Hoch

und Raoul Hausmann die Assemblage mit zer-

schnittenem Papier als Modell, um die Bilderwelt

und die Sprache der herrschenden, kommerziell

orientierten Gesellschaft gegen diese selbst zu wen-

den. Hier wurde aus der Vermeidung einer person-

bchen Handschrift, wie sie von den Kubisten durch

Verwendung von vorgefundenen Materialien, han-

delsublichen Farben und Tricks des Dekorateurge-

werbes versucht wurde, ein programmatisches Er-

setzen des Humanen durch das Mechanische im

Sinne einer bewufiten Verleugnung bourgeoiser

Ideale der Subjektivitat (Abb. 55, 60). Uber die jede

Logik sabotierenden Tableaus der Dadaisten, deren

Ungereimtheiten und Verriickungen ein Bewufitsein

fur die chaotische Irrationalitat des zeitgenossischen

Lebens heiworrufen sollten, wird ausfuhrlicher zu

sprechen sein im Kapitel >Werbung<. Ihr Werk mit

Wortern und Wortfragmenten aber gehort hierher,

als eine Alternative zu den rasenden Buchstaben

Marinettis und seiner Mitstreiter, um zu zeigen, wie

sich die neuartige Aneignung offentlicher Vokabeln

auf eine scharfe Kritik wie auch auf eine sturmische

Bejahung des modernen Lebens zubewegen konnte.

Statt die Lettern zu Tumulten lauter Menschenmas-

sen zusammenzuballen, lieBen die Dadaisten aus
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den Zersplitterungen und Ellipsen kubistischer

Kunst neuartige, krassere Entfremdungen werden:

isolierte Buchstaben und Wortgruppen, losgelost

von allem, und ein absichtlich wirres Stammeln von

Nachrichten inmitten eines Durcheinanders tau-

melnder Schrifttypen unterschiedlicher GroBe und

Starke.

Den Dadakiinstlern war das moderne Vokabu-

lar der Geschaftswelt Zielscheibe ihrer Subversion,

doch viele von ihnen waren wohl selbst nicht uber

augenfangerische Aktionen erhaben. Auch die Fu-

turisten badeten in ihrer Bliitezeit vor dem Krieg in

den Schlagzeilen und lieBen sich bequem von den

rauhesten Energien der modernen Werbung mit-

treiben. Slogans, Manifeste und lautstarke Kund-

gebungen waren ihrem asthetischen Programm ein

besonderes Anliegen; in der Tat hatten sie bezeich-

nenderweise erst einmal eine groBe, ziindende

>Werbekampagne< lanciert, ehe sie die dazu pas-

sende Kunst entwickelten. Fur sie stellten die neuen

Strategien in Kommerz und Journalismus, um Inter-

esse und Bediirfnisse hervorzurufen, einen wesent-

lichen Aspekt der Modernisierung dar. Dies blieb

nicht ohne Folgen fur ihr kiinstlerisches Programm,

das darauf abzielte, eine standige Gier nach Neuem

zu schiiren. Ihre geschickte Eigenwerbung verbrei-

tete diese Botschaft bald iiber den ganzen Kontinent.

Mit dieser Politik standen sie keineswegs allein. Zu

einer Zeit, da sich avantgardistische Minderheiten

in ganz Europa um ein Publikum bemuhten, war die

Vorherrschaft neuer Methoden der Publikumsver-

fuhrung zwar kein Grund zum Feiern, aber immer-

hin ein Modell fiir effektive Kommunikation, die

auch den Zielen der Kiinstler dienstbar gemacht

werden konnte.

Die Sprache und Aufmachung der Werbung und

Presse wurden zum besonders geeigneten Vorbild,

als sich in BuBland in den zwanziger Jahren die

Avantgardekunst anschickte, ihre Bandposition auf-

zugeben und auf breiter Front in das offentliche

Leben einzudringen. Im Jahrzehnt davor hatten rus-

sische Kiinstler spontan reagiert, als die Kubisten

urbane Zeichensprache und Zeitungstypographie

ubernahmen. Als sie sich von den grob gestalteten

Aushangeschildern kleiner Laden der typogra-

phischen Ausstattung der neuen Kioske und Pla-

katsaulen zuwandten, vollzogen russische Maler wie

Kasimir Malewitsch einen entscheidenden Bruch

mit ihren friiheren, primitivistischen Neigungen. Sie

gaben ihre Vorliebe fur folkloristische Schlichtheit

auf zugunsten einer international orientierten Bild-

welt, die das vielschichtig-dynamische Leben in den

Metropolen artikulierte (Abb. 58, jy, 61). Dieses

Echo der groBen Vielfalt Pariser Pragung verlor sich

jedoch bald in dem Ringen um extreme Formen der

Abstraktion. Als im RuBland der zwanziger Jahre

das offentlich wirkende Wort im kiinstlerischen

Denken erneut eine Rolle spielte, hatte sich der

Kontext vollig verandert. Das Wort war zu einem

manipulierten Instrument von Propaganda und

Werbung geworden.

Das RuBland der zwanziger Jahre kannte seine

eigene Form von >Perestrojka<, die >Neue Okonomi-

sche Politikc, in deren Verlauf staatliche Unterneh-

men dem Wettbewerb mit profithungrigen Privat-

unternehmern ausgesetzt wurden. Sozial engagierte

Kiinstler wurden aufgefordert, diese >Kapitalisten<

mit ihren eigenen Waffen - durch die gefallige Ge-

staltung von Verpackungen, Schachteln, Plakaten

und Reklamewanden - zu schlagen, um die Kaufer

fiir staatliche Produkte zu gewinnen. Die Revolution

hatte ihnen Erfahrung mit der improvisierten Ver-

quickung von Avantgardekunst und politischer Mas-

senindoktrination verschafft, in Form der Agitprop-

55 Raoul Hausmann, Dada siegt,

1920. Aquarell und Collage auf

Papier iiber Karton, 60 x 45 cm.

Privats ammlung

56 Filippo Tommaso Marinetti,

Worter in Freiheit (Chaudronneries),

um 1912. Tusche auf Papier,

31x21 cm. Privatsammlung
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20. Januar 19 15. Ich traumte dieses
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Collage aus Zeitungspapier, mit

weiBer Gouache bemaltem Papier,

Briefmarke, Bleistift, Kohle und

Tusche, 25,4 x 34,3 cm. Sammlung
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verlangte von der Kunst, aus ganzer Kraft an der

Schaffung eines befreiten menschlichen BewuBt-

seins und einer mehr vernunftbestimmten Gesell-

schaft mitzuwirken. Mit seinen Schiilern hatte er

sich in einem der >Kunstlabors<, die die Revolution

hervorgebracht hatte, mit der Analyse elementarer

Materialien und Formen befaBt, die als Grundlagen

einer neuen Kunst in Frage zu kommen schienen. In

den zwanziger Jahren setzte er seine Erkenntnisse

dann durch Neugestaltung von Dingen des taglichen

Gebrauchs, wie Stiihle und Kleider, um. In diesem

Zusammenhang schien ihm die einstige Suche der

abstrakten Malerei nach einem direkten Zugang

zum BewuBtsein des Betrachters ohne weiteres auf

die Aufgabe iibertragbar zu sein, der breiten Offent-

lichkeit Reformideen zu propagieren. Geometrische

Grundformen und kiihn geklarte Farben lieBen sich

mit blickfangerischen Schriftelementen und einem

Telegrammstil verbinden, um die erstarrten Tradi-

tionen zu durchbrechen. Mit neuen Methoden sollte

die unwiderstehliche Botschaft der Staatsdoktrin ge-

predigt werden. Von da war es nur noch ein kleiner

Schritt, diese Grundstimmung dem Wohle des Staa-

tes zukommen zu lassen, wie etwa im konkreten An-

reiz zum Kauf einer bestimmten Zigarettenmarke

oder Gliihlampe (Abb. 62 -67).35

Ein regelmafiiger Mitarbeiter Rodtschenkos

war, als Verfasser der Werbetexte, der Dichter Wla-

dimir Majakowski, der eine ahnliche Reform im

Hinblick auf das Wort anstrebte. Majakowski, der

wahrend des Krieges und der Revolution an stark

vereinfachenden Propagandanachrichten mitge-

ziige zum Beispiel, die, in kubo-futuristischer

Manier bemalt, in die Provinzen ausgesandt wur-

den, wo sie als mobile Podien die Landbevolkerung

iiber die Grundprinzipien der neuen Ordnung auf-

zuklaren helfen sollten. Und als die staatlichen Wer-

beauftrage der zwanziger Jahre ahnlich strenge radi-

kale Formen unter gleichzeitiger Einbeziehung ei

ner breiten Offentlichkeit verlangten, erschien diese

Verbindung einer wahrhaft progressiven Kunst nicht

nur praktikabel, sondern vollkommen natiirlich, ja

zwingend.

Die moderne Werbung war in den Augen vieler

Sowjetbiirger der zwanziger Jahre, unter ihnen

Kiinstler und Dichter, nicht einfach ein kapitalisti-

sches Ubel, sondern eine wertfreie Technik, die sich

(wie die Bandmontage der Firma Ford) in den

Dienst der hochgesteckten Ziele der sowjetischen

Gesellschaft stellen lieB. Die private kiinstlerische

Phantasie schien von diesen Techniken lernen zu

miissen, um fur die Umgestaltung der Kultur einen

Beitrag zu leisten.32 Der junge Alexander Rod-

tschenko, um nur einen Namen zu nennen, war ein

Prototyp dieser Epoche: ein Maler kosmischer Ab-

straktionen, der Hangeplastiken schuf, die die

Schwerkraft verleugneten, und spater als Photo

graph tatig war, auf der Suche nach ungewohnten

Blickwinkeln, die die Vorstellungen der Menschen

iiber die Ordnung der Welt verandern sollten. Syste-

matisch ging er gegen die seiner Meinung nach ver-

sklavenden Traditionen der Vergangenheit vor und

j 8 Kasimir Malewitsch,

Ein Englander in Moskau, 1913-14.

01 auf Leinwand, 88 x 57 cm.

Stedelijk Museum, Amsterdam

jy Kasimir Malewitsch, Frau vor

einer Plakatsdule, 1914. Ol auf

Leinwand mit Collage, 7 1 x 64 cm.

Stedelijk Museum, Amsterdam
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schrieben hatte, die man damals in ansonsten leeren

Schaufenstern ausbreitete, wuBte die >Poesie< der

modernen Werbung zu schatzen. Wie Marinetti

wurde ihm bewuBt, daB die reiBerische Anhaufung

von Slogans und Schlagzeilen ein Ausdruck der Zeit

schlechthin war. Als sich ihm die Gelegenheit bot,

Werbung fiir die Produkte staatlicher Betriebe zu

machen, arbeitete er sogleich in dieser neuen Syntax

und suchte sie nach ihren eigenen Gesetzen zu ver-

vollkommnen. Deshalb empfand Majakowski seinen

eingangigen Werbeslogan fiir die staatliche Lebens-

mittelgroBhandlung Mosselprom, »Nigde krome

kak v Mosselprome« (»Nirdendwo, auBer bei Mos

selprom «), als besonders gelungene dichterische

Leistung.54

Fiir kreativ Tatige, die diese Ziele anvisierten,

war es, als hatten die ungewohnten Rendezvous, die

Picasso und Braque zum ersten Mai zwischen ge-

schwatziger Publizitat und der hermetischen Avant-

garde arrangiert hatten, einen romantischen Schick -

salsmythos initiiert. Ihre Nachkommenschaft sollte

nun das Cafe verlassen und die StraBe zuriick-

erobern. Die moderne Kunst war fiir die sowjeti-

schen Avantgardekunstler dazu ausersehen, zu kom-

munizieren, zu iiberreden, zu beeinflussen. Folglich

beschlossen sie, die kubistischen und dadaistischen

Ungereimtheiten zu einer neuen Ganzheit zusam-

menzufiihren und die Sprache scherzhafter Anspie-

lungen in den Avantgardezirkeln in eine Rhetorik

umzuwandeln, die die Massen bewegen sollte. Ma-

ler, die sich wie Rodtschenko und El Lissitzky auf

graphische Gestaltung verlegt hatten, bewiesen, daB

die seltsamen Dissonanzen kubistischer und dadai-

stischer Collagen und >papiers colles< - die sponta-

nen Kombinationen disparater SchriftgroBen, die

Uberlagerungen, Verdichtungen und die kippenden

Flachen sowie das unmittelbare Nebeneinander von

Wortlichem und Abstraktem - als das erste Stam-

meln einer neuen offentlichen Sprache gesehen

werden konnten, fesselnder und effizienter als ir-

gendeine andere jemals zuvor. Wie John Bowlt ge-

zeigt hat, wurden diese Praktiken um Erfahrungen

aus der einheimischen Werbegraphik der Vorkriegs-

jahre bereichert, die ebenfalls mit kiihner typogra-

phischer Aufmachung und schraggestellten Druck-

zeilen gearbeitet hatte.35 Das Ergebnis war schlieB-

lich ein neuer Stil des graphischen/linguistischen

Ausdrucks, maschinell bestimmt und niichtern, der

die in moderne Gewander gekleideten Worter wie-

der zuriick auf Wande, Schachteln und Buchseiten

schickte (Abb. 68, 70, 72).

Dies ware an sich schon die Geschichte einer

bemerkenswerten Entwicklung, die aus den privaten

Innovationen des stillen Zwiegesprachs zwischen

Picasso und Braque von 1912 iiber einige Zwischen -

stufen innerhalb einer einzigen Dekade einen domi-

nanten Faktor der offiziellen offentlichen Sprache

einer Nation werden lieB. Gleichzeitig wurden Fa-

cetten der kapitalistischen Wirtschaftsmaschinerie

mit Hilfe avantgardistischer Kunst ausgeschlachtet,

um deren groBten Rivalen aufzubauen. Doch ist die

vollstandige Geschichte noch komplexer, da sich der

60 Raoul Hausmann,

Dada-Cino, 1920.

Photomontage,

31, 7X 22,5 cm.

Privatsammlung,

Schweiz

61 Kasimir Malewitsch,

Soldat der Ersten

Division, 1914. 01 auf

Leinwand mit Collage,

53>7x44'8 cm.

The Museum of

Modem Art, New York
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62 Alexander Rodtschenko,

Packungfiir >Zebra<-Kekse, 1924.

Druck, 36 x 14,5 cm. Privat-

sammlung

63 Zentrale der Firma Mossel-

prom, Moskau, 1924. Entwurf der

Fassadenreklame von Alexander

Rodtschenko, Text von Wladimir

Majakowski

64 Alexander Rodtschenko und

Wladimir Majakowski (Text),

Werbung fiir >Tscherwonets<-

Zigaretten, 1923 (Rekonstruktion

vonWarwara Stepanowa, 1930).

Gouache und Photopapier,

10,8 x 27,6 cm. Privatsammlung

Weg der EinfluBnahme in die Flugbahn eines Bu-

merangs verwandelt. Die von den Russen entwik-

kelte moderne Form der Verschmelzung von Wort

und Design verblieb nicht als Propaganda einfach in

der Heimat, sondern kehrte durch Zeitschriften, Bii-

cher und Plakate wieder in den Westen zuriick.

Auch Emigranten, wie zum Beispiel El Lissitzky, ex-

portierten diese Neuerungen ins Ausland. Insbeson-

dere in Deutschland verbreitete sich der neue Stil

durch die Biicher Lissitzkys und fiber den EinfluB

des Bauhauses innerhalb der Avantgarde und fand

dann auf breiterer kommerzieller Ebene Anwen-

dung in der Werbegraphik und dem Verpackungs-

design.

Nach der Kunstgewerbe-Weltausstellung in Pa

ris im Jahre 1925, wo der russische Pavilion einen

nachhaltigen Eindruck auf junge europaische De

signer machte, fand der moderne Trend - inzwi-

schen iibertragen in eine Reihe nur noch lose ver-

bundener Lehrsatze iiber Asymmetrie, >funktional<

saubere Schrifttypen und verstarkte Kontraste in

Schriftgrad und -starke - Eingang in die maBge-

benden Stromungen der Werbegraphik und des Zei-

tungs- und Buchdrucks. In den spaten zwanziger

und den dreiBiger Jahren schlieBlich lieBen auch

Plakate, Wandreklame, Titelseiten von Zeitschrif

ten, Ziindholzheftchen und Warenverpackungen

iiber den ganzen Kontinent diesen EinfluB erken-

nen. Die sich progressiv gebenden franzosischen Pu-

blizisten, die die avantgardistischen Entwicklungen

in der bildenden Kunst, welche sich in den beiden

vorausgegangenen Jahrzehnten praktisch vor ihren

Augen vollzogen hatten, meist ignoriert hatten,

sahen sich jetzt von hinten uberrollt: Die Krafte, die

durch die Pariser Innovationen der kubistischen

Collage und >papiers colles< freigesetzt worden

waren, kamen nun einer Welle gleich von RuBland

und Deutschland hereingeschwappt, um die Feste

zu iiberrollen.36 Wenn Picasso oder Braque im Paris

der dreiBiger Jahre die Boulevards entlang an den

Kiosken vorbeigingen, durchstreifte jeder eine Welt

aufdringlicher Worter, die ein lautes, wenn auch

verzerrtes und haufig russisch oder deutsch einge-

farbtes Echo ihrer eigenen Privatsprache von 1912

zuriickwarfen.37

Jener ProzeB, innerhalb dessen sich all diese

Veranderungen vollzogen, scheint einige der groB-

ten Krafte unserer Zeit zu umfassen: den Aufstieg

des Massenjournalismus, den Vormarsch der mo-

dernen Werbung sowie das Verhaltnis des europai-

schen Kapitalismus und amerikanischen Marketings

zum sowjetischen Kommnnismus. Bei genauerer

Betrachtung dieses Prozesses entsteht der Eindruck,

als sei er durch die Arbeit einiger weniger Leute

angetrieben worden: Einzelpersonen, die jeweils

kleine Cliquen bildeten und eine eigene kleine Zeit-

schrift kontrollierten, die ihrerseits groBere Gruppen

asthetisch Gleichgesinnter pragten usw. Typogra-

phisches floB in die moderne Kunst zuerst durch

einen freundschaftlich-privaten Wettstreit zwischen

A
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zwei oder drei Kiinstlern ein, die sich abwechselnd

Vorteile erkampften; die Idee breitete sich aus und

veranderte sich in dem Moment, als sie in anderen

Avantgardekreisen - von Einzelpersonen wie Mari-

netti und kleinen Gruppen wie den Berliner Dada-

kiinstlern - fiir andere Zwecke gebraucht wurde. Of-

fenbar kamen iiber diesen Weg und durch Mittler-

figuren wie Lissitzky die neuen typographischen

Stile allmahlich wieder auf breiterer Ebene in der

Werbegraphik zur Anwendung. Unklarer sind die

spateren Kapitel der Geschichte, wo die Wiederauf-

nahme modernisierter Graphik durch Zeitschriften

und Verpackungsdesigner eher im Dunkel der kol-

lektiven Anonymitat — des Pressegeschafts, der Wer-

beindustrie — bleibt, weil iiber die einzelnen Perso-

nen oder Gruppierungen innerhalb dieser korporati-

ven Einheiten bedeutend weniger veroffentlicht

wurde, geschweige denn, daB ihre Arbeit gebiihrend

Anerkennung gefunden hatte.

Doch glticklicherweise hat sich einer der

Hauptakteure der spateren Phase durch seine

Schriften artikuliert und dabei auch die historischen

Entwicklungen reflektiert. Mehemed Fehmy Agha,

der seine asthetische Pragung im Deutschland der

zwanziger Jahre erfuhr und folglich die Arbeit weg-

bereitender Graphiker wie Lissitzky aus unmittel-

barer Erfahrung kannte, wurde 1929 von dem Ver-

leger Conde Nast nach Amerika geholt. >Dr.< Agha,

wie er genannt wurde, verhalf in der Folgezeit der

amerikanischen Vogue und anderen Publikationen

zu einem vollig neuen Erscheinungsbild, durch das

die Vereinigten Staaten AnschluB fanden an zeitge-

nossische Typographic und Gestaltung, wie sie in

Europa schon selbstverstandlich warT 1931 schrieb

Agha einen kurzen, doch sehr scharfsinnigen Auf-

satz, der eine der zentralen Veranderungen, die er

durchlebt und auf die er EinfluB genommen hatte,

ausfiihrlicher darstellte: die Entwicklung der Seri-

fenlosen zur offiziellen Familie der Schriften, die

den modernen Stil begrundeten.59

Picasso, Braque und Gris hatten aus Zeitungen

und Reklamematerial immer wieder Ausschnitte mit

6 j Alexander Rodtschenko und

Wladimir Majakowski (Text),

Werbung fiir Gliihlampen bei

GUM, dem staatHchen Kaufhaus,

Moskau, 1923 (Rekonstruktion von

Warwara Stepanowa, 1930).

Gouache und Photopapier,

11,3 x 28,5 cm. Privatsammlung

66 Kiosk in Moskau, 1926, mit

Werbung fiir Mosselprom, gestaltet

von Alexander Rodtschenko, Text

von Wladimir Majakowski

67 Alexander Rodtschenko und

Wladimir Majakowski (Text), Kon-

fektpapier fiir >Unsere Industrie<-

Karamellen, 1924. Drucke, jeweils

8,2 x 7,7 cm. Privatsammlung
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68 Alexander Rodtschenko,

Umschlagentwurf fur Liber Maja-

kowski von Boris Arwatow.

Gouache und Tusche auf Papier,

23,2 x 15,5 cm. Privatsammlung
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Specimen resume , Paris 1894

70 El Lissitzky, Die Sonne , aus

Dlja Golosa (Fiir die Stimme) von

Wladimir Majakowski, Berlin 1923
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ganz bestimmten Schriftarten entnommen: klobig,

zweckorientiert und entweder mit sperrigen Serifen

versehen oder vollig serifenlos (Abb. 16, 71). Um

1912-15 stellten diese Formen Uberbleibsel der

groben Plakatschriften des 19. Jahrhunderts dar

(Abb. 69). Die ersten Groteskschriften, aus der Zeit

nach 1800, durften einer klassizistischen Neigung

zur Nachahmung archaischer Steininschriften der

Antike entsprungen sein; die beriihmtesten Bei-

spiele jedoch waren vielfach aus der Notwendigkeit

heraus entworfen worden, bei den groBen holzernen

Letterblocken, die man fiir Plakate verwendete, Se

rifen zu vermeiden, da diese den starken beim Druck

wirkenden Kraften nicht immer standhielten. DaB

sich die Kubisten aus der Mustersammlung des

Druckers gerade diese alltaglichen Schriften aus-

suchten, die veraltet waren und jeden Anflug von

Stil vermissen lieBen, bezeichnete Agha als einen

»guten gallischen Witz«, den dann AuBenstehende

in Deutschland und RuBland mit groBem Ernst auf-

griffen. (Auch die Futuristen verwendeten grobe,

fette Plakatschriften fiir den Kopf ihrer Zeitschrift

Lacerba; Picasso reagierte darauf positiv und bezog

den Kopf in einer seiner Axbeiten mit ein; Abb. 79.)

Auf dem Hintergrund der sehr rasch auBerst ein-

fluBreichen kubistischen und dadaistischen Innova-

tionen - Collage und >papier colle< — betrachteten

AuBenstehende die einfache Direktheit dieser Buch-

staben, einzeln oder in Wortfragmenten, als ein we-

sentliches Element der neuen Gestalt des Moder-

nen. Diese eifrigen Neuerer entwickelten daraufhin

Verfahren, die jene auBere Form fixieren sollten —

mit Hilfe planmaBig schraggestellter Druckzeilen

und plotzlicher Gradwechsel sowie neu konstru-

ierter, niichtern-funktionaler Groteskschriften. Die

Beliebtheit der neuen Schriften, die in ihrer entblat-

terten Nacktheit mit dem Maschinenzeitalter so sehr

im Einklang zu sein schienen, griff dann von den

Zeitschriften auf die Ausstellungen iiber, bis die

Grotesk schlieBlich in den dreiBiger Jahren fiir jede

Drucksache hergenommen wurde.4°

Agha erinnerte die Geschichte der serifenlosen

Schriften an ein sich drehendes Rad: Sie beginnt in

den untersten, unangesehenen Bereichen der offent-

lichen Publizitat, bewegt sich dann, von Kiinstlern

auserkoren, hinauf in die Gefilde des avantgardisti-

schen Experiments und flieBt von da, ihre Umdre-

hung vollendend, wieder zuriick in den breiten

Strom der offentlichen Sprache, um diese zu ver-

wandeln. Seine kurze Geschichte der Typographie

beriihrte nur Fragen der Form und des Stils der mo-
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dernen Worter statt aufschluBreicherer inhaltlicher

Themen. Dennoch macht sie auf einige wichtige

Fakten in der Geschichte des 20. Jahrhunderts auf-

merksam: Zuvorderst, daB die offentliche Sprache

der modernen Zeit und die Welt avantgardistischer

Innovation keine auf ewig getrennten Bereiche dar-

stellen, sondern parallele historische Entwicklun-

gen, die sich immer wieder auf einen Austausch in

beide Richtungen eingelassen haben. In der bisheri-

gen Darstellung war die moderne Kunst weder ein

Feind der modernen kommerziellen Kultur noch ein

Gelegenheitsdieb auf ihrem Territorium, sondern

ein Partner in einem komplexen Pas de deux des

Gebens und Nehmens: Einer machte Anleihen beim

anderen und umgekehrt. Aghas Rad steht fiir eine

Struktur von Verkettungen und Umwandlungen, bei

der Dinge von einer Kategorie in eine andere wech-
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seln, eine neue Verwendung finden und ebenso in

einem neuen Bedeutungszusammenhang erschei-

nen. Statt Trennlinien festlegen zu wollen, pladiert

Aghas Geschichte fur die Existenz eines wechselsei-

tigen Abhangigkeitsverhaltnisses innerhalb der mo-

dernen Kunst - zwischen spielerischer asthetischer

Innovation und starkem sozialem Engagement so-

wie zwischen rein zweckbestimmten, ja abgenutzten

Dingen und solchen, die in den Handen eines

Kiinstlers bedeutungsvoll und vielschichtig werden

kdnnen. In diesem Sinn diirfte die kleine Geschichte

der Typographic auch eine typische Geschichte sein

— und ihre radahnliche Bewegung gewiB nicht un-

interessant im Hinblick auf die umfassendere Kreis-

bewegung zwischen moderner Kunst und Trivialkul-

tur. Wer statische Kategorien bevorzugt - fiir den

die niedere Graphik beruhigenden Abstand von

der Sprache der hohen Kunst halt und avantgardisti-

sche Innovationen weltlichen Vermarktungszwecken

strikt verschlossen bleiben - muB sich in dieser ro-

tierenden Welt auf Frustration und Enttauschung

gefaBt machen.

Agha betrachtete den Kreislauf des Gebens und

Nehmens zwischen moderner Kunst und der Welt

des Kommerzes und des Journalismus als eine sich

wiederholende Sittenkomodie. Anderen ist Aghas

Rad-Parabel vielleicht eher ein Hinweis darauf, wie

die moderne Kunst unter die Rader kommt - durch

den unerbittlichen Abstieg progressiver Ideale in tri-

viale Gelaufigkeit.41 Doch jede Vorstellung, nach der

sich wahre Kunst dem Alltagsleben gegeniiber voll-

kommen taub zu stellen habe oder die von uns ver-

langt, Avantgarde und Trivialitat zu trennen - ohne
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Spielraum fiir fruchtbare Uberbruckung ist fiir die

Auseinandersetzung mit moderner Geschichte in

ihrer umfassenderen Mechanik schlecht geeignet.

Sie vermag die gelebten Erfahrungen moderner

Kiinstler kaum zu erfassen.

Kubistische Collagen und >papiers colles< kon-

nen mitunter die hermetischsten formalen Spekula-

tionen mit billigem Humor und weltlich-popularen

Zerstreuungen vollkommen in Einklang bringen.

Und noch mehr beweisen diese kleinen Assembla-

gen, daB Aufgeschlossenheit gegeniiber unbeachte-

ten Moglichkeiten, die in trivial scheinenden, allseits

vertrauten Dingen liegen, ein Konigsweg zu den be-

merkenswertesten kulturellen Veranderungen sein

kann. Zugleich zeigt die Wirkungsgeschichte des

Kubismus, daB ein Kiinstler mit gedruckten Wortern

mehreren Dingen gleichzeitig die Grundlage berei-

ten kann. Authentische neue Kunst von groBer Kom-

plexitat und Gegensatzlichkeit oder wirksame neue

Formen der Massenverfiihrung kdnnen daraus

ebenso hervorgehen wie desorientierende Sprachen

der Kritik und des Protestes oder triviale Deko-

rationsstile. Und diese konnen allesamt ohne Wider-

spruch gleichzeitig nebeneinander bestehen, inner

halb einer Epoche, einer Stadt, ja in ein und demsel-

ben Leben, innerhalb eines Tages oder einer

Stunde. Betrachten wir in diesem Zusammenhang

ein letztes Beispiel, das die Anwendung fein sauber-

lich getrennter Kategorien Liigen straft: den Fall des

j i Pablo Picasso, Mannerkopf,

1912. Tusche und aufgeklebtes

Papier auf Papier, 63 x 47 cm.

Musee d'Art Moderne, Villeneuve-

d'Ascq, Schenkung Genevieve und

Jean Masurel

72 Alexander Rodtschenko,

Umschlag des Werbeprospekts fiir

das erste Heft der Zeitschrift Lef,

1923. Druck, 22,5 x 14,3 cm.

Privatsammlung

45 WORTER



Mai

ROM Mga.
El/TNANT ZVM KAISER

v:.ku(.

Miss Blat
EgypHc

RE 08TAJNABL6 V

: pfeasa

Cigare
jfmie fl a

74 Pablo Picasso, Pfeife, Weinglas,

Zeitung, Gitarre und Vieux-Marc-

Flasche (LACERBA), 1914. Aufge-

klebtes Papier, 01 und Kreide auf

Leinwand, 73,2 x 59,4 cm. Peggy

Guggenheim Collection, Venedig;

The Solomon R. Guggenheim

Foundation
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74 Kurt Schwitters, Das Sattler-

portfolio, 1922. Collage,

38,4 x 55,8 cm. Sammlung

E. W. Kornfeld, Bern

7J Kurt Schwitters, Miss Blanche ,

1923. Collage, i5,9x 12,7 cm.

Sammlung Dr. Werner Schmalen-

bach, Diisseldorf

deutschen Dadakiinstlers Kurt Schwitters, dem Pi-

cassos und Braques Methode, schnellebige Druck-

erzeugnisse zusammenzufiigen, den Weg wies zur

Entwicklung einer eigenen Existenzform innerhalb

der spieBburgerlichen Gesellschaft Hannovers, aber

zugleich auch in personlicher Rebellion gegen sie.

Der Name fur Schwitters' Kunst, >Merz<, war

ursprunglich nur das fragmentierte Wort KOM-

MERZ als Ausschnitt in einer Collage von 1919.

Doch dann beschloB er, dieses Wortfragment im

Rahmen einer bewuBten Marketingstrategie syste-

matisch als Warenzeichen fur seine Arbeit, seine

Einstellung und fur sich selbst einzufuhren. Gegen

Ende der zwanziger Jahre konnte er sagen: »Jetzt

WORTER

nenne ich mich selbst MERZ.«42 Und diese Bezeich-

nung war durchaus nicht willkurlich. In der Welt des

Gedruckten, wo die Kubisten auf Spiele und Traume

gestoBen waren, fand Schwitters Unrat und Schrott:

Obgleich >Merz< an sich keine Bedeutung hat, steht

das Wort dem franzosischen >merde< nahe. Diese

Verbindung von volliger Fremdheit und latenter

Skatologie befriedigte seine paradoxe Asthetik, in

der Begeisterung fiir reine, neue, abstrakte Sprachen

einherging mit einem Bediirfnis, alien Unrat der Ge

sellschaft zu horten. War JOU ein zufallig entdecktes

Signet fiir die spielerische Untergrabung offent-

licher Sprache durch die Kubisten, so fungierte das

Warenzeichen >Merz< als passendes Symbol fiir

Schwitters' ambivalente Haltung gegeniiber einer

auf Kommerz gegriindeten Welt, an der er teilnahm

und die er zugleich verachtete.

Schwitters suchte »neue Kunstformen aus den

Resten einer vergangenen Kultur« zu schaffen.43

Seine ausgereiften Assemblagen sind vollstandig aus

Abfall zusammengetragen. Die Zeichen des Ge-

brauchs und des Zerfalls — Schnitte, Risse und Frag-

mentierung an sich - spielen dabei eine ausdrucks-

volle Rolle. Er sann haufig iiber eine vergangene

Welt nach, kreierte ironisch-sentimentale Huldi-

gungen an eine imaginare Dame, indem er Werbe-

anzeigen fiir Kleidung ausschnitt, in denen die reich

verzierten Schriften und die schmeichelhaft ideali-

sierten Holzstichdarstellungen einem selbstgefalli-

gen Materialismus Ausdruck verliehen (Abb. 74, 76,

yy). Ein Zigarettenpackchen mit seiner Beschwo-

rung exotischer Orte konnte den Stoff abgeben fiir

ein romantisches Zwiegesprach mit dem Namen

einer Frau (Abb. yy). Dieser Hang zu unverhohle-

ner Nostalgie, auch sein mit dem Hamstertrieb zu-

sammenhangender >Horror vacui< (Abb. 80), setzt

Schwitters' Werk deutlich ab von den selbstsicheren,
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76 Kurt Schwitters, Das Kotsbild,

1920. Collage, 27 x 19,5 cm.

Sprengel Museum, Hannover
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weitraumig angelegten Werken der Kubisten, die

ihm vorausgingen.

Schwitters' haushalterische, mit jedem Stuck

Bindfaden geizende Kunst handelte nicht mit Wor-

tern fiir Cognacs, Cafes und Konzerte, sondern mit

kleinen StraBenbahnkarten, mit Verpackungen von

Lieblingsschokoladen und mit den Etiketten klei-

ner, zerrissener Packchen. Sie hatte weniger mit Ge-

selligkeit zu tun als vielmehr mit einsamen Wande-

rungen - tatsachlichen und eingebildeten - und mit

den Phantasien eines Tagebuchschreibers; statt

brandaktuelle Schlagzeilen und derben Humor aus-

zukosten, war sie auf eher vage Bedeutungen aus,

die sie lapidaren Satzen aus der Offentlichkeit

(HUNDE BITTE AN DER LEINE ZU FUHREN), ab-

gedroschenen Klischees und weggeworfenen Pa-

pierschnipseln entlockte, indem sie diese ihrem ur-

spriinglichen Kontext entriB und in neue, unlogische

45 WORTER
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pographie zeigen, daB er Lissitzkys Lehren sehr

wohl verstanden hatte: schlichte, klare Schriften, in

einer Form konstruiert, die an das Unpersonliche

einer Maschine erinnerte, bar jeden Ornaments, und

einzeln stehende Buchstaben, benutzt als autonome,

abstrakte Symbole. Diese Richtlinien vor Augen,

machte Schwitters 1924 in Hannover eine eigene

Firma fiir graphische Gestaltung auf (Abb. yy). Er

entwarf mit beachtlichem Erfolg schnittig-moderne

Werbeanzeigen und Verpackungen fiir die Firma

Pelikan (Abb. y8) und heimste schlieBlich - in einer

pikanten Ironie, die den Lumpensammler die Lei-

tung der Tuchfabrik iibernehmen laBt - den Auftrag

fiir die Herstellung der amtlichen Drucksachen der

Stadt Hannover ein.

Aufgrund dieser seltsamen, Penelope ahnlichen

Doppelexistenz — am Tag die Druckerzeugnisse fiir

die Offentlichkeit herzustellen und sie nachts zu zer-

reiBen — nimmt Schwitters in der Geschichte der frii-

hen Begegnung der Kunst mit der Welt gedruckter

Worter eine Sonderstellung ein. Seine Arbeit an

zwei Fronten verkorpert die zweigleisige Entwick-

lung im Umgang mit vorgefundener Sprache und

Buchstaben, die die Kubisten eingefiihrt hatten. Auf

der einen Seite bot die >Befreiung< der Worter, die

sie aus ihrem offentlichen Zusammenhang riB und

ihre Bruchstiicke innerhalb einer Komposition aus

abstrakten Formen verstreute, jenen Erneuerern

neue Moglichkeiten, die eine betont unsubjektive,

unpersonliche Kunst anstrebten, die abwechselnd

auf Deklamation, auf Kritik und auf Verfuhrung aus

war. Andererseits zeigte das Modell einer Kunst, die

auf privatem Humor und sorgfaltig aufgehobenen

Schnipseln kurzlebiger Produkte basierte, einen

77 Kurt Schwitters, Figurine ,

1921. Collage, 17,3x9,2cm.

Privatsammlung

y8 Kurt Schwitters, Doppelseite

aus der Broschiire Die neue Gestal

tung in der Typographic, um 1925.

Druck, 14,9 x21,6 cm.

The Museum of Modern Art,

New York, Sammlung Jan Tschi-

chold, Schenkung Philip Johnson

79 Kurt Schwitters, Doppelseitige

Anzeige aus Merz, 11, Typoreklame,

1924. Druck, 29 x 44 cm.

Sammlung Merrill C. Berman

Beziehurgen brachte. Seine in intimem Format ge-

haltenen Collagen schatzten, wie seine Dichtung,

die grazile Desorientierung dieser gebrauchten, ba-

nalen Dinge, Worter und Phrasen. Die leise Kunst-

form, die daraus erwuchs, ist zugleich sentimental

und ironisch, sauberlich und schabig, alltaglich und

auBerst privat.

Wenn diese Kunst schon dem Pariser Flair

femsteht, so scheint sie noch weiter entfernt zu sein

von der Deklamation der Futuristen und der russi-

schen Propaganda. Schwitters' Kunst zieht aus den

weltlichen Registern des gedruckten Wortes Schnip-

sel fiir Schnipsel die Worte eines privaten, intimen

Dialoges. Uberraschenderweise besaB der Kunstler

noch eine andere Identitat, die aufs engste mit der

Geschichte von Modernisierung und Umgestaltung

verknupft ist, wie wir ihr bei der sowjetischen Pro

paganda und Werbung begegnet sind. Ein enger

Weggefahrte und gelegentlicher Mitarbeiter Schwit

ters' war El Lissitzky. Schwitters' Schriften uber Ty-
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neuen Weg, wie sich personliche Phantasie, Nostal-

gie und intimste psychische Komplexitat mit den

Mitteln einer kommerziellen Massengesellschaft

ihren Platz erobern konnten.

Die Gleichzeitigkeiten von Schwitters' friihen Jah-

ren aber — und die Bewegung von Aghas Rad — spie-

len sich vollstandig im Bereich des gedruckten Wor-

tes ab. In diesem Kreislauf der Auseinandersetzung

moderner Kiinstler mit den Produkten einer neuen

Welt scheinen wir nie die Welt jener Worter zu ver-

lassen, die schon durch gesellschaftliche Funktionen

wie Journalismus, Werbung und Verpackung vorbe-

lastet sind. Wir konnen davon ausgehen, daB sich

das Verhaltnis zwischen Kiinstlern und ihren Quel-

len in der urbanen Kultur weiter wandelte, wenn die

zur Debatte stehende Sprache noch weiter auBer-

halb der Domane der Kunst angesiedeit ware — nicht

auf Plakaten und Zeitungspapier, sondern in der

rauhen, uralten Mundart der StraBen. Und diesem

vernarbten, obskuren Bereich des Geschriebenen

gilt unser Interesse im folgenden Kapitel.

80 Kurt Schwitters, Ohne Titel

(Kwatta), 1928. Collage,

17x1 2,5 cm. Verbleib unbekannt
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81 Kurt Schwitters, Eva stee,

1937-38. Collage, 24,8x 19,4cm.

Mit freundlicher Genehmigung der

Marlborough Fine Art, London
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enn Picasso und Braque auf ihrem

Weg iiber die Boulevards innehiel-

ten und aufblickten, um die Vielfalt

von Zeitungen und Werbeflachen

auf sich wirken zu lassen, wehte ihnen die Morgen-

luft der Moderne ins Gesicht. Doch im Jahre 1902,

als Giacomo Balla seinen Blick nach unten richtete

auf wirre Kreidezeichen in Rinnsteinnahe (Abb. 1, 2),

schlug ihm aus den Niederungen der Gesellschaft

ein anderer Dunst entgegen, der unverandert zu

bleiben schien. Im Gegensatz zu der flotten, auf-

trumpfenden Aufmachung des neuen Reklame- und

Zeitungswesens fand sich hier ein offentliches

>Schreiben<, das unbeholfen, ungeschult, ja vorsatz-

lich destruktiv war und jeglichem Anspruch auf

kommerziellen Nutzen abhold. Quer iiber die glit-

zernde Oberflache des sich zu einem JA bekennen-

den Fortschritts schrieb es storrisch ein atavistisches

NEIN.

Doch dieses Gekritzel ist heute zu einem unver-

zichtbaren Bestandteil der modernen Erfahrung ge-

worden. Wie die Flutlinie einer unaufhaltsamen so-

zialen Stromung hat es im letzten Vierteljahrhundert

jede StraBe in einer westlichen GroBstadt uberspiilt,

Betonmauern entlang den VerkehrsstraBen iiber-

schwemmt, die U-Bahn-Wagen bis zu den Dachern

und gleichermaBen Parkbiinke, Toilettenhauschen

und Denkmaler iiberzogen. Und ebenso unumgang-

lich war eine Gegenstromung in der offentlichen

Diskussion, die versucht hat, uns dieses Gekritzel als

die authentische Signatur unserer energiestrotzen-

den, aber verrottenden GroBstadte aufzudrangen. Es

ist geriihmt und verdammt worden als das machtige

Auflodern des >Primitiven< bis hinein in die Gegen-

wart, und es wurde als die letzte authentische Do-

mane einer >natiirlichen< Ausdruckskunst empfun-

den. In einem Zeitalter totaler Datenverarbeitung

iibermittelt uns dieser subversive Kanal Nachrichten

von den Randern der Gesellschaft: Das Schreiben

auf offentlichen Wanden scheint eine Manifestation

grenzenloser Libido zu sein, Ausdruck eines Drangs

zur Schandung, der starker ist als der Respekt vor

Eigentum oder die Furcht vor dem Gesetz, die

schrille, gesellschaftsfeindliche Bekundung eines

trotzigen >Ich< gegen jeden biirgerlichen Zwang.

Wie Verbrechen, Armut und andere unbewaltigte

Merkmale der menschlichen Gesellschaft scheinen

diese Malereien in unseren Tagen an Intensitat und

Bedeutungsvielfalt zu gewinnen, wobei ihre Hart-

nackigkeit jeder stolzen Hoffnung auf eine Moderni-

tat, die sich wohltuend von der Vergangenheit abhe-

ben wurde, Hohn spricht.

Jeder, der die letzten fiinfundzwanzig Jahre be-

wuBt durchlebt hat, weiB, daB diese Art der Wand-

beschriftung iiber eine klar konturierte zeitgenossi-

sche Geschichte verfugt, die durch das Aufkommen

neuer Medien, ein Auf und Ab verschiedener Stil-

arten, Augenblicke der Erfindung sowie Phasen der

Entwicklung und des Leerlaufs gekennzeichnet ist.

Doch fur groBere Zeitraume fehlen uns geschicht-

liche Zeugnisse. Wir wissen iiberraschend wenig,

weil sich auBer uns und unseren unmittelbaren Vor-

fahren in der abendlandischen Kultur oflenbar nie-

mand dafiir sonderlich interessiert hat. Wir betrach-

ten das Schreiben und Zeichnen auf offentlichen

Wanden unbekiimmert als einen allgemeingiiltigen

Teil des menschlichen Wesens, der in wechselnder

Gestalt alien Gesellschaften vom Pleistozan bis

Pompeji vertraut war. Doch obgleich die alten Agyp-

ter und Romer nachweislich Namen und Mitteilun-

gen in ihre Monumente einritzten, gibt es keinerlei

Hinweise, daB dies irgendjemand vor dem 18. und

insbesondere dem 19. Jahrhundert als eine beson-

dere Ausdrucksform gewiirdigt hatte. Und wenn wir

heute zwischen legalen und illegalen Zeichen oder

zwischen Verzierung und Verunstaltung unterschei-

den, bemiihen wir nachtraglich aufgestellte Katego-

rien, die schwerlich ein Spektrum von Beispielen

fassen, das von Auftragsarbeiten wie den Votivgebe-

ten auf nubischen Tempeln iiber gekritzelte Pikto-

gramme auf Stelen der Maya bis hin zu Inschriften

von Forschungsreisenden in den amerikanischen

Wiisten reicht (Abb. j). Um all diese Zeichen aus der

Vergangenheit auf einen Nenner zu bringen und sie

zu den Wanden unserer Umgebung in Bezug zu set-

zen, haben wir uns auf einen handlichen Sammelbe-

griff geeinigt, den urspriinglich Archaologen des

19. Jahrhunderts eingefiihrt haben: Graffiti. Und fur

uns sind Graffiti mit all ihren unterschiedlichen Be-

deutungen eine Entdeckung der jiingsten Zeit.

Keine Geschichte wird mehr durch die zuriick-

liegenden Zeitalter hindurch die Graffiti liickenlos

erfassen konnen, denn vor allem haben ihre Schop-

fer wie ihre Gegner gleichermaBen die Spuren un-

zahlige Male verwischt. Aber fiir die beiden letzten

Jahrhunderte laBt sich die Geschichte der Rezeption

nachzeichnen: welches Bild wir uns von ihnen ge-

macht haben und wie wir iiberhaupt dazu kamen,

uns mit ihnen zu beschaftigen. Die Geschichte die

ser Entdeckung ist eng verflochten mit der Ent-

stehung und Entwicklung moderner Kunst. Dabei

enthalt sie fiir jeden, der dazu neigt, das Verhaltnis

zwischen Staffeleikunst und StraBenkunst pauschal

zu verallgemeinern, eine gewisse Warnung. Anders

als die Geschichte der Worter und Schriften, in de-

ren Mittelpunkt die Innovationen des modernen Re

klame- und Pressewesens standen, erzahlt diese

Geschichte, wie es dazu kam, daB sich neue Positio-

nen etwas Uraltes einverleibten — daB man neue

Moglichkeiten und eine moderne Poetik in einem

Bereich antraf, in dem nur alteingewurzelter, frevel-

hafter Vandalismus angesiedelt zu sein schien. Und

die Geschichte nimmt vom Rhythmus her einen

ganzlich anderen, iiberraschenden Verlauf, da sich

aus einem intellektuellen Vorspiel im letzten Jahr

hundert eine spezielle Konstellation vorgefaBter

Meinungen und noch unentschiedener Folgerungen

in diesem Jahrhundert entwickelte.

Bankrott (Abb. 1) scheint das Gemalde zu sein,

das Graffiti erstmals eine Hauptrolle zuerkannte. Als

Balla es malte, hatten Archaologen, Linguisten und

Soziologen allerdings schon iiber ein Jahrhundert

lang ernsthaft iiber das Tbema nachgedacht — und es

mindestens ein halbes Jahrhundert lang gellissent-
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lich iibersehen. In der ersten Halfte des 18. Jahrhun-

derts waren Graffiti in der Literatur selten erwahnt

worden, doch war eine Kuriositat wie das heitere

Kompendium von >Lokus<-Nachrichten (Abort-Epi-

gramme, auch >Latrinalien< genannt) bereits 1731

in London erschienen.1 Mit der Ausgrabung von

Pompeji, die 1748 begann, bot sich aber eine Fiille

neuer Moglichkeiten, dieses Gebiet in die dokumen-

tierte Geschichte aufzunehmen. Der Ausbruch des

Vesuv im Jahre 79 nach Christus hatte in Pompeji

ein einzigartiges Dokument der Antike konserviert,

dessen Freilegung urtiimliche Zeugnisse gekreide-

ter und eingeritzter Mauerinschriften des Alltags ans

Licht forderte, verschont von den Uberlagerungen

und Tilgungen, die ahnliches Material in unge-

schiitzter Lage langst iiberdeckt hatten. Die Fiille

von Fliichen und Verwiinschungen, Zeichnungen

und historischen Anspielungen, Gebeten und Ob-

szonitaten, die sich auf diesen Wanden fand, versah

wie nirgends sonst das edle Skelett einer idealisier-

ten antiken Kultur wieder mit dem (mitunter allzu

schwachen und menschlichen) Fleisch des taglichen

Lebens.

Wie um eine Regel zu beweisen, die fur die

ganze >Entdeckungsgeschichte< der Graffiti gilt,

wurde all dies zunachst weitgehend ignoriert, bis Be-

obachter bereit waren, sich damit zu beschaftigen.

Die pompejanischen Graffiti blieben offenbar fur

jene stumm, die sie aus einer vom aufkommenden

Neoklassizismus gepragten Asthetik heraus betrach-

teten. Obgleich die Inschriften in den Ausgrabungs-

berichten festgehalten wurden und in zumindest

zwei Studien des spaten 18. Jahrhunderts fliichtig

erwahnt werden, vergingen mehr als achtzig Jahre

zwischen Ausgrabungsbeginn und dem Erscheinen

der ersten ernsthaften Untersuchungen iiber ihren

Inhalt.2

Eine ernsthafte historische Dokumentierung

der Graffiti setzte erst Anfang des 19. Jahrhunderts

zur Zeit der napoleonischen Feldziige nach Agypten

ein, als franzosische Gelehrte wie Jacques-Joseph

und Jean-Frangois Champollion (dem die Ent-

schliisselung des Rosette-Steins zu verdanken ist) ih-

rer Erforschung des Exotischen und Antiken ein

sorgfaltiges Inventar des gesamten Inschriftenmate-

2 Giacomo Balla, Studie zu Bank-

rott, 1902. Malkreide auf Papier,

9,5 x 8,2 cm. Privatsammlung, Rom

3 Inschriften auf einem Wandbild

des hi. Cornelius, aus: Abbe Marti -

gny, Dictionnaire des antiquites

chretiennes, 3. Aufl., Paris 1889,

S- 336

4 >Psyche<, pompejanische

Wandzeichnung, aus: Raphael

Garrucci, Graffiti de Pompei,

Tafel 16, Nr. 8

rials auf Monumenten und Ruinen zugrunde zu le-

gen suchten.5 Eine derartige objektive Untersu-

chung bis dahin noch nicht verbuchter Phanomene

entsprach ganz dem aufkommenden Geist der Ro-

mantik. Mit der Romantik stieg auch die Bewunde-

rung fur bestimmte Ausdrucksformen der Volkskul-

tur, wie das Volkslied, die man zuvor als minder und

eCsai:j€Lr\\fj -

6 >Serpentis lusus . . .<, pompejanische Wandbeschrif-

tung, aus: Raphael Garrucci, Graffiti de Pompei , 2. Aufl.,

Paris 1856, Tafel 6, Nr. 1

V

j Ti m o thy O' S u 11 i v an , //is' to mc/ze

spanische Steininschrift zur Erinne-

rung an die Eroberung, 1873,

Albumindruck. National Archives,

Washington
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untergeordnet abgetan hatte. Und wahrend sich

diese neue Sensibilitat durchsetzte, trat an die Stelle

eines rein dokumentarischen Interesses an Graffiti

allmahlich eine spezifische Wiirdigung inoffizieller

Inschriften als einer besonderen Gattung von Zeug-

nissen, die einen eigenen Einblick in die Sitten ver-

gangener Kulturen gewahren, und hierzu gehorte —

nach dieser langen Verzogerung — auch die Kultur

Pompejis.

Kurz nach 1830 auBerten sich englische Besu-

cher verschiedentlich iiber die Graffiti, und einer

von ihnen, Reverend Christopher Wordsworth, wid-

mete den Inscriptiones Pompeianae eine Untersu-

chung, aus der ein ganzes Buch wurde.4 Doch wuB-

ten diese friihen Veroffentlichungen5 die astheti-

schen Qualitaten des Gesehenen noch nicht zu

schatzen, und sie vermieden es auch, auf die zahlrei-

chen Obszonitaten einzugehen (die, wie Words

worth naseriimpfend meinte, Zeugnis der morali-

schen Verworfenheit waren, die der Schonheit des

Dekors der antiken Stadt zugrundelag). In den fol-

genden Jahren wurde nicht nur das vorgefundene

Textmaterial, sondern das Erscheinungsbild der

Wande selbst grfindlicher dokumentiert. Der italie-

nische Gelehrte F. M. Avellino veroffentlichte 1841

Stiche, die Inschriften abbildeten (Abb. 8),'' und 1856

erschien eine von Raphael Garrucci verfaBte groBere

Untersuchung, die in weiten Kreisen bekannt wurde

(Abb. 4, 6, 7)7 Garrucci, dessen Buch die wichtigste

friihe Auseinandersetzung mit dem Thema darstellt,

erweiterte die Bedeutung des Begriffs Graffiti — bis

dahin ein Fachausdruck der Palaographie -, indem

er zusatzlich volkstiimliche Wandzeichnungen wie

auch unzusammenhangende Inschriften erfaBte.

Die spatere archaologische Erforschung des antiken

und christlichen Rom hat weitere Horte solch inoffi

zieller Zeichen ans Licht gebracht (Abb. 7).8

Diese uralten volkstiimlichen und handge-

schriebenen Inschriften waren fur Historiker inso-

fern von Interesse, als sie etwas fiber ihre Urheber

aussagten; andere aber spekulierten darfiber, was

diese Zeichen fiber die menschliche Natur im allge-

meinen und im besonderen fiber Kunst verrieten. In

einer 1848 erschienenen Abhandlung geriet der

Schweizer Kfinstler Rodolphe Topffer darfiber in

Entzfickung, dafi die Wandkritzeleien von Pompeji

und Herculaneum (die er wohl nur aus Berichten

kannte) Kinderzeichnungen und der Kunst von

»Wilden« ahnelten. Er sah darin einen Beweis ffir

einen gemeinsamen, universellen Ursprung aller

Kunst und aller Begriffe von Schonheit. Dieser Ur

sprung lag ffir ihn nicht in dem instinkthaften Be-

dfirfnis nach Nachahmung des Sichtbaren, sondern

in einem Drang, geistigen Vorstellungen materielle

Form zu verleihen. Und in Topffer s Augen legte der

grobe, schematische Charakter der ausgegrabenen

8 Pompejanische Wandbeschrif-

tungen, aus: Cav. F. M. Avellino,

Osservazioni sopra alcune iscrizioni

e disegni graffiti suite mura di Pom-

pep Neapel 184 1, Abb. 1-3

Wandzeichnungen Zeugnis ab von dieser unveran-

derbaren, angeborenen Uberlegenheit der Konzep-

tion gegenfiber der Imitation in alien menschlichen

Ausdrucksformen.9

In seiner 1865 erschienenen Untersuchung fiber

die Karikatur verfolgte der Franzose Champfleury,

ein Verfechter volkstiimlichen Liedgutes, den glei-

chen Gedanken und tat den entscheidenden Schritt,

indem er eines der berfihmtesten pompejanischen

7 Ungedeutete pompejanische

Wandbeschriftungen, aus: Raphael

Garrucci, Graffiti de Pompei, Tafel

29, Nr. 1-4, 7, 8
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9 Gladiatorenszene, pompejani-

sche Wandzeichnung, aus: Raphael

Garrucci, Graffiti cLe Pompei,

Tafel 29, Nr. 6

10 Tatowierungen von Kriminel-

len, aus: Cesare Lombroso, Les

Palimpsestes des prisons, Lyon 1894,

Abb. 23

11 Genitale Graffiti, aus:

G. H. Luquet, >Sur la survivance des

caracteres du dessin enfantin . . .<,

S. 531, Abb. 15

0 A,

Graffiti von einem asthetischen Standpunkt aus be-

trachtete (Abb. y). Er behauptete, die Zeichnung sei

die erste Idee eines Malers fur eine Komposition und

besitze die gleichen Ziige ungestiimer Knappheit,

wie er sie in Delacroix' Vorzeichnungen bewun-

derte."' Wahrend die Graffitifors chung im allgemei-

nen von dem Streben nach neuen Erkenntnissen

iiber die unteren Gesellschaftsschichten geleitet

wurde, brachte Champfleuiy - ausdriicklicher noch

als Topffer - in diesem Zusammenhang den Genie-

Begriff ins Spiel: Die kiinstlerische Vision war fiir

ihn in jenen vereinzelten alteren AuBerungen, die

spontane, unvorbedachte Ideenentwiirfe darstellten

schon faBbar.

Diese ersten Reaktionen auf Graffiti basierten

auf einem positiven Primitivismusbegriff, dem7.11-

folge in jeder Form ungeschulten Zeichnens ein

kostbarer Rest des elementaren Schopferdrangs er-

kennbar sei. Als man jedoch einige Jahrzehnte spa-

ter allenthalben pseudo-darwinistischen Evolutions-

theorien anhing, verlor der Gedanke, daB Graffiti

eine zutiefst primitive Ausdrucksform sei, seine Fas-

zination. Als Soziologen Ende des 19. Jahrhunderts

endlich die eigenen Wandbescluiftungen der mo-

dernen westlichen Gesellschaft ernsthaft zu erfor-

schen begannen, wandten sie sich ausschlieBlich

den Graffiti in Gefangniszellen zu. Dabei dokumen-

tierten und klassifizierten sie auf die gleiche Weise,

wie sie den Jargon von Individuen aus den untersten

Gesellschaftsgruppen untersuchten, um sich Auf-

schluB iiber den Geisteszustand von Dieben, Mor

dent etc. zu verschaffen. Weniger systematisierte

Kompendien der Volksbrauche wie die Jottings from

Jail (1887) des Reverend J. W. Horsley machten

Banden mit >wissenschaftlichem< Anspruch Platz,

wie Dr. Emile Laurents Les Habitues des prisons de

Paris (1890) und Cesare Lombrosos Les Palimpsestes

des prisons (1894). Die Erforschung der Graffiti

wurde mit Kriminalitatstheorien wie dem Atavismus

verkniipft (Abb. io).11

Lombroso konnte man als einen Vorlaufer heu-

tiger genetischer Theorien iiber kriminelles Verhal-

ten ansehen; am bekanntesten war seine Vorstel-

lung, daB Kriminalitat erblich sei und Kriminelle

eine Art Riickfall in altere Evolution sstuf en dar

stellten. Entsprechend sah er in den Graffiti eine

Wiederkehr einer urspriinglichen Sprachform, die

er sowohl mit dem infantilen Kritzeln in Verbindung

brachte als auch mit der Freilegung des UnbewuB-

ten in den spontanen Zeichnungen von Genies.

Havelock Ellis argumentierte ahnlich in seinem

Buch The Criminal (1890, verbesserte Auflage

1903), in dem er schrieb, die menschliche Neigung,

Graffiti zu machen, sei »kaum zu unterscheiden von

dem Trieb, der zur Schaffung heroischer Werke der

Kunst fiihrt«.12 In beiden Fallen wurden Graffiti

ernst genommen, doch nur um stigmatisiert zu wer-

den als das unentwickelte, regressive Verhalten so-

zialer >Kriippel<.

Diese psychologisch orientierten Untersuchun-

gen wurden schlieBlich in einer Reihe von Artikeln,

die G. H. Luquet seit 1910 iiber Graffiti veroffent-

lichte, iiber den Bereich der Pathologie hinaus er-

weitert. Luquet sammelte sein Belegmaterial von

den Mauern entlang den Pariser StraBen, in Miets-

kasernen und Toilettenhauschen. Ihn interessierte

gerade jene Art obszoner Zeichnungen, die friihen

Pompeji-Forschern noch so nieder und unschicklich

erschienen waren, als Ausdruck universell verbreite-

ter Obsessionen (Abb. n, 13, 13, 16). Luquet suchte

die Gemeinsamkeiten zwischen den Formen pri-

mitiver Kunst, der Kunst von Kindern und den Graf

fiti Erwachsener. Sie alle offenbarten seiner Ansicht

nach das angeborene Primat eines, wie er es nannte,

»logischen Realismus«, dem es vor allem auf die

Abbildung bestimmter Attribute ankam, die als

wichtig empfunden wurden - ob sie nun sichtbar

waren oder nicht. Wenn etwa mannliche Genitalien

gezeichnet wurden, erschienen die Testikel als

Kreise innerhalb des Hodensacks (Abb. 13, 16). Lu

quet schien dieses Belegmaterial hinreichend zu be-

weisen, daB die konzeptuelle Darstellungsweise ei

ner natiirlichen Veranlagung entsprang, wahrend

der nur Sichtbares wiedergebende >visuelle Realis-

mus< erst erlemt werden muBte.'3 Spiitestens bis

zum Ersten Weltkrieg waren Topffers Erkenntnisse

iiber den universellen Ursprung >kindlicher< und

>wilder< Kunst in geistigen Grundprozessen des

Schopferischen in den Kodex der modernen Psycho -

logie und Anthropologic eingeflossen. Der krimi

nelle ebenso wie der sexuelle Aspekt der Graffiti wa

ren zu Faktoren ihrer Anziehungskraft fiir die Wis-

senschaft geworden.

Lange bevor sich Graffiti-Forscher dafiir inter-

essierten, inwiefern Kinder oder Kriminelle mit
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Kiinstlern vergleichbar sein konnten, hatte es schon

eine - bescheidene - Tradition gegeben, in der

Kiinstler anscheinend Gefallen daran fanden, sich

selbst als Kinder und Kriminelle vorzustellen. Im

17. Jahrhundert brachten Pieter Saenredam und

Gerard Houckgeest, niederlandische Maler, die die

kargen Interieurs reformierter Kirchen darstellten,

ihre Signaturen nebst anderen kindlichen Zeich-

nungen wie authentische Kritzeleien auf gemalten

Kirchenpfeilern an: eine liebenswiirdige, von Demut

zeugende Vorstellung des Kiinstlers als Kritzler, mit

einem gewissen Anklang an ein Vanitas-Zeichen,

das der Maler gleich einem voriibergehenden Ak-

teur auf einer dauerhaften Biihne hinterlafit.'4 Ihr

zeitgenossischer Kollege in Rom, Pieter van Laer,

zeigte seine riipelhaften Gesellen vor einem profa-

neren Hintergrund und in eher irdisch-derber Stim-

mung, wobei er ilire Namen und verschiedene pos-

senhafte Karikaturen auf die Wand einer Schenke

kritzelte.15 Und in einem ungewohnlichen, zwischen

1780 und 1787 entstandenen Tagebuch, das den

Titel Mes inscriptions trug, gab sich der franzbsische

Schriftsteller Restif de la Bretonne in noch an-

spruchsvollerem Sinne als Schopfer von Graffiti zu

erkennen.lf> Ungeachtet des Spotts von Gassenjun-

gen, die sein Werk haufig verunstalteten, bereitete

es de la Bretonne ein bittersiifies Vergniigen, an ver-

schiedenen Stellen in Paris feierlich in Lateinisch

entscheidende Momente seines Lebens aufzulisten

und dann in regelmaBigen Zeitabstanden zuriickzu-

kehren, um zu sehen, was aus seinen Zeichen ge-

worden war. (In der neuesten, amerikanisierten

Sprache des Kunstbetriebs wiirde dieses Projekt als

>process piece< eingestuft werden.) De la Bretonnes

Arbeit war eine Art Tagebuch, in dem die Graffiti zu

Meditationen iiber die Sterblichkeit und das Verrin-

nen der Zeit animierten — eine Methode, um die

private Existenz des Autors in den StraBenplan von

Paris einzuzeichnen und umgekehrt.

Derlei seltene friihe Dokumente stellten eine

Verbindung zwischen schopferischer Tatigkeit und

entsprechenden Handlungen Argloser oder Lieben-

der her, die den Ort ihres Stelldicheins markieren.

Doch sind die Beispiele aus dem 19. Jahrhundert

weit deutlicher, was das Kriminelle der Graffiti an-

geht und die Identifikation des Kiinstlers mit diesem

Aspekt des Verbotenen. Charles-Joseph Travies, ein

Zeitgenosse Daumiers, stellte sich vor, wie die von

seinem Kollegen Charles Philipon geschaffene, be-

leidigende Karikatur des Konigs Louis-Philippe als

Birne (>poire< bedeutet in der franzosischen Um-

gangssprache so viel wie >Pflaume<) von StraBen-

bengeln verbreitet wiirde und verkniipfte die seinem

Gewerbe — der politischen Satire — eigene Aggressi-

vitat des AuBenseiters unterschwelhg mit den

12 Charles-Joseph Travies,

La Poire est devenue populaire!

(Die >Birne< wird popular), aus

Le Charivari, 28. April 1833.

The Metropolitan Museum of Art,

New York, Schenkung Arthur

Sachs, 1923

13 Genitale Graffiti, aus:

G. H. Luquet, >Sur la survivance des

caracteres du dessin enfantin dans

les graffiti a indications sexuelles<

in Anthropophyteia, 7/ 1910, S. 530

14 J. J. Grandville, Der Kiinstler

setzt seinen Namen auf eine bekrit-

zelte Mauer, aus Cent Proverbes,

Paris 1845, S.354

rj Urinierende Figuren, aus:

G. H. Luquet, >Sur la survivance des

caracteres du dessin enfantin . . .<,

S- 534

16 Genitale Graffiti, aus:

G. H. Luquet, >Sur un cas d'homo-

nymie graphique: Sexe et visage

humahn, in Anthropophyteia,

7/1910,8.536

Zur Seite 201.
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17 James Ensor, Le Pisseur

(DerPisser), 1887. Radierung,

14,9 x 10,8 cm. Privatsammlung,

Briissel

18 Vittorio Corcos, Bildnis des

Yorick, 1889. 01 auf Leinwand,

200 x 141 cm. Museo Civico

Giovanni Fattori, Livorno

79 Vittorio Corcos, Bildnis des

Yorick (Detail)

respektlosen, nicht zu unterdriickenden Grobheiten

der StraBenkunst (Abb. 12). Der Karikaturist

J. J. Grandville stellte sich selbst dar, wie er, keck

iiber die Schulter blickend, seine Signatur den vor-

handenen Graffiti auf einer bereits vollig zerkratzten

Mauer hinzufiigt (Abb. 14). In beiden Fallen iiber-

nahm der Satiriker implizit die Randfunktion des

stadtischen Kritzlers als anti-autoritarer boser Bube

— und traumte moglicherweise von einer Kunstform,

die die aggressivsten Impulse dem Publikum direkt,

unzensiert und kompromiBlos vermitteln konnte. In

einer weniger romantisierten Darstellung brachte

der belgische Maler James Ensor selbstbezichti-

gende >Inschriften< an (ENSOR EST UN FOU, Ensor

ist ein Spinner, heiBt es unmittelbar iiber der Graffi-

tizeichnung in Der Pisser; Abb. 77), um dann sofort

eine Stellvertreterfigur die Verleumdung schmahen

zu lassen, indem er sie gegen die beleidigende Wand

urinieren laBt. Ein letztes, realistisches Beispiel fiihrt

uns zurtick zu unserem Ausgangspunkt, in die un-

mittelbare Niihe des Milieus von Ballas Bild Bank-

rott: In einem Gemalde von 1889 zeigte der it.alien.i-

sche Maler Vittorio Corcos den Kunstkritiker Pietro

Ferrigni vor einer mit Graffiti verzierten Wand, auf

der eine grob gezeichnete, dickbauchige Figur zu-

gleich als eine Nachaffung des Portratierten und als

eine joviale Huldigung des Kiinstlers an die eher

beiBende Direktheit einer anderen Manier der Dar

stellung erscheint (Abb. 18, 19).17

In intellektueller und visueller Hinsicht hatte

die Chronik des friihen Interesses fiir Graffiti nach

unserer Vorstellung also durchaus um die Zeit des

Ersten Weltkrieges herum ihren folgerichtigen Ab-

schluB finden konnen, indem diese Zeichen und

Zeichnungen auf offentlichen Wanden zum Quell

der Inspiration fiir moderne Kiinstler geworden wa-

ren. Alle Elemente waren fiir diese ketzerische Aus-

drucksform vorhanden, um ihren Platz zwischen

anderen Formen niederer Kunst und Nicht-Kunst -

volkstiimlichen Flugschriften, Kinderzeichnungen,

Stammeskunst u. a. - zu finden. Deren Stilarten

sollte sich die Avantgarde als antinaturalistisches

Gegenmittel zu etablierten Normen und als Affront

gegen gangige Vorstellungen von geschulter Tech-

nik einverleiben.

Doch die Geschichte nimmt nicht den erwarte-

ten Ausgang. Denn wahrend jene andere Formen

>ungeschulten< Ausdrucks allmahlich eine starke

Wirkung auf Kiinstler der friihen Moderne aus-

iibten, war dies bei den Graffiti nicht der Fall. Die

Stammeskunst fungierte als Katalysator bei einigen

der eindrucksvollsten Innovationen Picassos, folklo-

ristische Malerei beeinfluBte Wassily Kandinskys

abstrakte Kunst, und Kinderzeichnungen iibten ihre

Wirkung auf das Werk Paul Klees aus. Die Graffiti

jedoch blieben, wie schriftliche Dokumente - Aussa-

gen, Manifeste - ebenso wie das Bildmaterial selbst

beweisen, fast vollig ausgespart.

Es ist ein heikles Unterfangen, dariiber zu spe-

kulieren, warum etwas nicht geschah, aber einige

Vermutungen seien erlaubt. Die Graffiti als Ganzes

stellen eine Mischform aus kindischem Streich und

erwachsener Beschimpfung dar. Sie sind launenhaft

und politisch, vergniigt und zornig, geistreich und

obszon, neigen haufig zum Palimpsest und setzen

sich zusammen aus Elementen der Bildsprache, der

Schrift und des einfachen Zeichens. Ein Teil dieses

Gemischs, die karikaturistische Zeichnung, wurde

aus anderen Quellen (auf die im nachsten Kapitel

eingegangen werden soli) in die moderne Kunst ein-

bezogen. Was die iibrigen Bestandteile angeht,

diirfte Guillaume Apollinaire an die fiir Graffiti typi-

schen, seltsamen Verbindungen von Wortern und

Bildern gedacht haben, als er 1913-16 seine experi-

mentellen Gedicht-Bilder schuf, die 1918 erschiene-

nen Calligrammes (Abb. 20). Derlei imagistische Ar

rangements finden sich bereits in friihester Zeit, wie

das Beispiel der Schlange von Pompeji zeigt (Abb. 6).

Auch die Worter, die die russischen Avantgarde-
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kiinstler Michail Larionow und Alexander Schew-

tschenko um 1911-12 auf verschiedene ihrer Ge

malde schrieben, diirften von Graffiti angeregt wor-

den sein.18 Doch wurden Graffiti im allgemeinen,

trotz der atavistischen Elemente, die viele in ihnen

zu erkennen glaubten, wohl eher als ein groBstadti-

sches, der StraBe zugehoriges Phanomen verstan-

den, das nicht die Assoziationen einer exotischen

Freiheit von abendlandischem Wissensbalast oder

der unverdorbenen Reinheit aufkommen lieB, die

Volkskunst und Stammeskunst ihre Faszination ga-

ben. AuBerdem lieB das zufallige und durch stan-

dige Flinzufiigung gepragte Erscheinungsbild der

Graffiti die knappe Pragnanz der Form vermissen,

die zum Beispiel bei der afrikanischen Plastik anre-

gend wirkte. Und schlieBlich waren die mit. ihnen

verknupften Assoziationen vielleicht eher die des

VerschleiBes und der Abnutzung, des Verfalls und

der Degeneration als die von Ursprunglichkeit und

Origin ali tat.

Zwei Ausnahmen - friihe Werke, die von den

Graffiti Notiz nehmen — scheinen derlei Vermutun-

gen zu bestatigen. Ballas Bild Bankrott stammt aus

einer Periode seiner Malerei, die das ruhelose Ar-

beitsleben der modernen GroBstadt aufzeichnet. Die

wirre Schrift der AuBenseiter, die er in einer Vor-

zeichnung studiert hatte (Abb. 2), stand im krassen

Widerspruch zu den verschwommenen Residuen

eines >exakten< Pointillismus im Gemalde. Im Ge-

gensatz zum futuristischen Kult des Kiinftigen gibt

dieses Bild ungeruhrt Zeugnis ab von dem, was zu

Ende geht und unverandert bestehen bleibt: die

Nachtseite des modernen Kapitalismus und der

nackte Drang zur Verunstaltung. Es ist ein Stuck

beiBender Sozialreportage iiber das Gesicht von

MiBerfolg und MiBbrauch und hat wenig mit der

chronophotographischen Dynamik von Ballas spate-

ren futuristischen Bildern zu tun, ganz zu schweigen

von seinen spateren Versuchen in einer auf geome-

trischen Prinzipien gegrundeten Abstraktion.19

Das zweite Werk der fruhen Moderne, das in

indirekter Beziehung zu den Graffiti steht — ein fri-

voles kleines Kabinettstuckchen eines Franzosen,

der entschlossen war, sich vollig von der Malerei los-

zusagen - ,war sogar noch weiter entfernt von Have-

lock Ellis' »Trieb, der zur Schaffung heroischer

Werke der Kunst fiihrt«. Im Jahre 1919 produzierte

Marcel Duchamp ein kleines »korrigiertes Ready-

made « in Form einer photomechanischen Repro-

duktion der Mona Lisa, die er mit einem Schnurr-

bart sowie mit den Buchstaben L. H. O. O. Q. versah

(Abb. 2 j; wie damals jeder franzosische Schuljunge

und heute jeder Kunstgeschichtestudent weiB, erge-

ben diese Buchstaben franzosisch ausgesprochen et-

was, das ganz ahnlich klingt wie >Elle a chaud au

cub, was ungefahr heiBt: >Sie hat einen heiBen Hin-

tern<). Da Ballas Gemalde im wesentlichen noch ein

Beispiel realistischer Reportage ist, laBt sich diese

kleine Karte durchaus als die erste wirklich moderne

Arbeit einstufen, die das Graffito in seine Strategien

einbaut. Doch tut sie dies in einer Weise, die den

hochherzigen Ansichten von Lombroso, Ellis und

IlPleut

Luquet liber den elementaren Atavismus, der sich in 20 Guillaume Apollinaire,

derlei Zeichen ausdrucke, diametral entgegenge- Ilpleut (Esregnet),

setzt ist. Duchamps kleine Entstellung zeigt das aus Calligrammes, Paris 191

Graffiti-Machen eher als reaktive denn als kreative

Tatigkeit, die vollig aufgeht im Kritisieren und Kom-

mentieren dessen, was andere gemacht haben, statt

in einem direkten Ausdruck der eigenen Person. Die

vermeintlich unantastbare Erhabenheit der hohen

Kunsttradition (durch die photographische Repro-

duktion erst seit kurzem auch dem Mann auf der

StraBe zur anschaulichen Verfugung) findet ihren

entlarvenden Widerpart in Duchamps parasitischer

Graffiti->Korrektur<. Hierbei wird den Graffiti nicht

der Status eines angestammten Vetters der hohen

Malerei zugewiesen, sondern der ihres unverbesser-

lich ungezogenen, jugendlichen Bruders. Wenn Du

champ andeutet, daB die beiden gleich sind, so ge-

schieht dies auf Kosten eines ehemaligen Ideals der

Kunst, nicht zugunsten eines neuen Ideals der Graf

fiti. Der moderne Kiinstler kann, so die Idee hinter

dieser Geste, wie der Kiinstler von der StraBe agie-

ren, nicht unbedingt durch einen Ruckgriff auf eine

Art vorsprachlicher barbarischer Urkraft, sondern
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eine typisch Duchampsche Perversitat aus, weltge-

wandt und selbstsicher. Mit der schnurrbartigen

Mona Lisa verband sich ein spitzfindiger Insiderwitz

iiber die ambivalente Sexualitat des Modells (und

Leonardos) sowie iiber Duchamps eigene Vorlieben

(spater schuf er ein transvestitisches Alter ego, Rrose

Selavy).20 Obgleich gelaufig und offentlich, war der

Witz also zugleich intern und personlich. AuBerdem

hat die Arbeit als Ganzes nichts mit der wuchernden,

chaotischen Vitalitat zu tun, die mitunter Wandkrit-

zeleien eigen ist. Statt dessen ist sie in ihrer ausge-

tiiftelten Sparsamkeit im Einklang mit. Duchamps

Okonomiebegriff, da sie durch eine elegante, kleine

Geste und mit minimalem Aufwand an Energie die

groBte Verwirrung stiftet. Das Graffito tritt hier ein

in die moderne Kunst, nicht, wie zu erwarten gewe-

sen ware, als das Kennzeichen der impulsiven, rohen

Expressivitat des AuBenseiters, sondern als Vehikel

fur ein Stuck intimen Spieltriebs — wobei das eigent-

liche Anliegen, wie so oft bei Duchamp, darin liegt,

daB man bestimmte Regeln des Anstands kennt, um

dann gegen sie zu verstoBen, und nicht, einfach aso-

zial oder gesellschaftsfeindlich aufzutreten.

Die Geschichte wiirde sich um dieses kleine jeu

d'esprit keinen Deut kiimmern, ware es nicht von der

Hand Duchamps und hatte es nicht innerhalb eines

komplexen Prozesses von Widerspruch und Provo-

kation Widerhall gefunden. Das Motiv des Schnurr-

barts besaB in jenem Kontext ein vollig anderes Ge-

wicht und eine andere Bedeutung als ahnliche

Schnurrbarte, die unzahlige Male davor und seit

dieser Zeit gemacht wurden. Innerhalb der Entwick-

lung der modernen Kunst erweist sich das, was als

oberflachliches, einmaliges Kunststiickchen erschei-

nen konnte, in Wirklichkeit als ein beiBender Vorge-

schmack auf die Komplexitat kommender Dinge -

eine Anomalie, die manche klischeehafte Erwartung

erschiittert und hindeutet auf einige iibergreifende

Regeln.

Es ware fur uns zum Beispiel durchaus vorstell-

bar, daB moderne Kiinstler das Graffito in die Kunst

einbrachten wie einen Rap-Musiker in eine Sere

nade, um abgestandene Konventionen zu sprengen

und uns wieder mit dem wirklichen Geschehen auf

der StraBe in Beriihrung zu bringen. Dies paBte ge-

nau zu der allgemeinen Vorstellung, daB die For-

men der niederen oder trivialen Kunst eine kollektiv

erzeugte >Realitat< des Lebens im 20. Jahrhundert

bilden, auf die sich die hohe Kunst nur einstellen

kann, indem sie standig Konventionen durchbricht,

oder die tatsachlich (angesichts ausgeschopfter oder

ungeniigender Quellen innerhalb der kiinstlerischen

Tradition) die neuen formalen Mittel liefert, die den

Kiinstlern eine direktere Konfrontation mit dem Le-

ben erlaubt.

In Wirklichkeit jedoch hat die Geschichte, wie

die Graffiti zur Kunst kommen, eher mit Verande-

rungen zu tun, die sich zuerst innerhalb der Kunst

vollziehen und die daraufhin Kiinstler in die Lage

versetzen, neue Entwicklungsmoglichkeiten in zuvor

verschmahtem Material zu erkennen. Erst dann ge-

lingt es, eine komplexe Vielfalt individueller Poesien

27 Marcel Duchamp,

L. H. O. O. Q., 1919. Korrigiertes

Readymade: Bleistift auf einer

Reproduktion, 19,7x12,4 cm.

Privatsammlung

durch zynische, durchtriebene Respektlosigkeit und

im gezielt-subversiven Gebrauch von stechendem

Witz gegen etablierte Parolen.

Diese Geste paBte voll in Duchamps Konzept.

Seine Vorstellung von der modernen Kunst als einer

Dienerin des Geistes machte die Uberlegungen

Topffers und Luquets bedeutungslos: Diese Kunst

beschaftigte sich weder mit Imitation (die, wie die

Bildpostkarte andeutete, durch die Technik uberholt

war) noch mit instinktiver Konzeptualisierung - ihr

Geschaft war Umwandlung, Umstellung, Kritik und

Untergrabung. Durch die Benutzung eines ahnlich

gelaufigen, frivolen Wortspiels, wie es Picasso und

Braque aus Zeitungskopfen und Schlagzeilen gebil-

det hatten, strahlt die Buchstabenfolge L. H. O. O. Q.
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aus Formen abzuleiten, die einst als zu trivial, zu

begrenzt oder zu anarchisch galten, um sie fur um-

fassendere, anspruchsvollere Zwecke einzusetzen.

Es ging nicht darum, das Licht der Kunst auf einen

bereits fest umrissenen Bereich wie die Graffiti

scheinen zu lassen, sondern Kiinstlern ein breites

Spektrum an Ausdrucksmoglichkeiten bereitzustel-

len, das viele der unterschiedlichsten, fur die Graffiti

typischen Eigenschaften umfaBte: brutal einfach

oder kompliziert verstrickt, raffiniert und geistreich

oder roh und leidenschaftlich, bosartig, haBlich oder

zart und verspielt. Doch nichts davon stellte sich ein,

bis dieses Jahrhundert schon halb voriiber war.

Der entscheidende kiinstlerische Impuls fiir

eine Neubewertung der Graffiti ging in den zwanzi-

ger und dreifiiger Jahren vom Surrealismus aus, wo-

bei groBere Auswirkungen erst in den vierziger und

fiinfziger Jahren erkennbar wurden. In der Anfangs-

phase, die weniger formal und kiinstlerisch als viel-

mehr literarisch und intellektuell orientiert war,

wandte man sich dem UnbewuBten als einem neuen

Quell der Kunst zu. Damit verbunden erlebte das

Groteske eine Aufwertung, das als dessen charakte-

ristischer Ausdruck empfunden wurde. Angesichts

ihrer Freude an der Provokation und ihrer nostalgie

de la boue (ungefiihr: ein Bediirfnis nach dem, was

als nieder und schmutzig empfunden wird) mag es

iiberraschen, daB sich die Surrealisten liber das

Thema der Graffiti selbst ausschwiegen. Doch mit

ihrer Verehrung des UnbewuBten verband sich der

unausgesprochene Gedanke, daB die wahren, ergie-

bigsten Quellen der Kreativitat eben genau jene

Impulse waren, die die abendlandische Zivilisation

unterdriickt und zensiert hatte und die sich an den

unreinen Bandern entluden, dort wo die Kontrolle

der Gesellschaft nachlieB und ihre bourgeoisen Pra-

missen angreifbar wurden.

Aus diesem Milieu heraus kam allerdings eine

gebundelte Wiirdigung der Graffiti als Kunstform:

die Photographien und kurzen Kommentare, die der

Photograph Brassa'i 1935 in der Zeitschrift Mino-

taure, dem Sprachrohr der Surrealisten, veroffent-

22 Brassai, Photographie, um

1935, aus: Brassa'i, Graffiti —Zwei

Gesprache mit Picasso, Stuttgart,

Berlin und Zurich i960 (Belser-

Verlag), S. 57

2j Brassai, Graffiti parisiens.

Photographien aus Minotaure, 1,

Nr. 3, 4 (1933), S. 7
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sichtigten Arbeit mit Buntstift auf Papier im Zei-

chenunterricht eine authentische Wildheit zum Aus-

druck. Diese StraBenzeichnungen waren keine Le-

benslinien, die in eine uns friiher alien gemeinsame

Unschuld zuriickfiihrten, sondern Zeichen fiir die

alltaglichen Qualen der menschlichen condition, die

in der Jugend besonders schmerzhaft erfahren wer-

den. Brassai schatzte Graffiti-Zeichnungen gerade

wegen ihres Unterschieds zu eher beilaufigem Kin-

dergekritzel: sie strahlten fiir ihn eine Intensitat aus,

die eher der dunklen Seite der Seele nahesteht und

somit auf engerer Tuchfiihlung mit den machtigen

Figurationen der Mythologie ist. Wie fiir andere vor

ihm offenbarten Graffiti die Fundamente kiinstleri-

scher Konzeption im Geistigen. Nur wurde der Geist

jetzt als ein emotionsgeladenes Schlachtfeld psychi-

scher Krafte aufgefaBt und die Linien der Graffiti als

Spuren eines tiefliegenden Traumas.

Kurioserweise hatte der zweite bedeutende Ent-

decker der Graffiti zwischen den beiden Weltkrie-

gen, der Psychologe und Apologet der Kunst der

Geisteskranken Hans Prinzhorn, im Jahre 1926

schopferische Tatigkeit ganz anders interpretiert, in-

dem er auf die Langeweile und die passive, traum-

hafte Stimmung verwies, die seiner Ansicht nach

Gefangene dazu veranlasse, ihre Zellenwande zu

bearbeiten.23 Wahrend die von Brassai ausgewahlten

Zeichen deutliche Anklange an die ihm vertraute

zeitgenossische Kunst aufwiesen, standen die zeich-

nerischen Verfahren, derer sich seine surrealisti-

schen Zeitgenossen bedienten, tatsachlich Prinz

horn naher, fiir den Spontaneinfalle und Traum-

phantasien, und nicht ein absichtsvolles >In-die-

Tiefe-Schiirfen<, den Konigsweg zum UnbewuBten

bildeten. Die surrealistischen Kiinstler bevorzugten

eher variable Techniken der Eigeniiberraschung mit

geschmeidigen Materialien: Gemeinschaftszeich-

nungen, Tintenkleckse und besonders die ecriture

26 Aaron Siskind,

Chicago, 1948. Gelatine-

Silber-Druck, 50,3 x 36 cm.

The Museum of Modern

Art, New York, Schenkung

des Photographen

lichte (Abb. 23) ff Brassais Sicht der verkrusteten,

fiber lange Zeitraume hinweg maltratierten alten

Mauern von Paris war durchdrungen von seiner

Uberzeugung, daB Graffiti-Zeichnungen mit Hbh-

lenkunst verwandt seien, sowie von der typisch sur

realistischen Assoziation zwischen den verlockend

>gefahrlichen< Geheimnissen des gemeinen GroB-

stadtlebens und den Wundern des tiefsten Seelen-

innern. Das Vermachtnis von Baudelaires nostalgi-

scher Vorliebe fiir die vollgepinkelten Ecken von

Paris lauert in diesen diisteren Bildern von grob ein-

gekerbten Totenschadeln, Herzen und Kopfen

(Abb. 22, 24, 24) ebenso wie der Geist der figiirlichen

Deformationen von Picasso, Klee und Joan Miro.

Genau ein Jahrhundert, nachdem die ersten

Autoren die Wandbeschriftungen von Pompeji

wahrgenommen hatten, fiihrte Brassai zeitgenossi

sche Mauerzeichen in die Avantgardekunst ein, wo-

bei sie allerdings eine neue Bedeutung angenom-

men hatten. Brassai erkannte wie fast alle Autoren

seit Topffer die Verbindung zwischen Graffiti und

Kinderzeichnungen. Fiir Brassai jedoch waren Graf

fiti viel mehr in ihrer Vehemenz >kindlich< als in

einer irgendwie gearteten Unschuld oder Naivitat.

Sein Text (in den fiinfziger Jahren erschien eine er-

weiterte und verbesserte Fassung22) machte mit

Nachdruck geltend, daB wahres kindliches Schaffen

nicht nur sonnig und spielerisch sei. Wenn Jugendli-

che Messer gebrauchten, urn im Freien Zeichen in

Steinmauern zu ritzen, kam gegeniiber der beauf-

24 Brassai, Photographie, um

1932 " 58, aus: Brassai, Graffiti —

Zwei Gesprache mit Picasso, Stutt

gart, Berlin und Zurich i960

(Belser-Verlag), S. 95

24 Brassai, Photographie, um

1933j aus: Brassai, Graffiti . . ., S. 95
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automatique, das Zufallsgekritzel, mit dem elemen-

tare Formen jenen Bereichen des Geistes entlockt

werden sollten, die sich bewuBter Absicht entziehen.

Wieder einmal bleibt es uns uberlassen, iiber

Nicht-Vorhandenes zu spekulieren. Denn trotz ihres

Interesses fiir verschiedene Arten nicht sanktio-

nierter, auBerhalb der abendlandischen Tradition

entstandener Kunst — Felszeichnungen von Stam-

meskiinstlern eingeschlossen24 —, schenkten die Sur-

realisten den sie umgebenden GroBstadtgraffiti of-

fensichtlich kaum Beachtung. Abgesehen von ihrer

allgemeinen Aufforderung, >geistlosem< Gekritzel

Sinn abzuringen, bedingten die surrealistischen Ex-

erzitien in der ecriture automatique eine spezifische

Abneigung gegen Kompositionen, die nach kubisti-

schen Richtlinien organisiert waren, sowie eine Vor-

bebe fiir biomorphe Formen und kurvige, ununter-

brochene Konturen, die einen flieBenden, schwei-

fenden Gedankenstrom beschworen. Dies forderte

freie abstrakte Stilarten sowie in Kritzelmanier ver-

einfachte Figurationen wie jene von Klee und Miro,

die sich auf primitive Bildzeichen zu beziehen schei-

nen. Doch obgleich die Kiinstler des Surrealismus

darauf erpicht waren, dem UnbewuBten Bilder des

Wunderbaren und Magischen zu entlocken, konn-

ten sie sich offensichtlich nicht mit den schroffen, oft

unflatigen Formen anfreunden, durch die in den

Graffiti Gefiihle der Feindseligkeit und Frustration

artikuliert zu werden schienen. Erst durch die Erben

des Surrealismus - in den vierziger Jahren - nah-

men die offentlichen Wandzeichen gezielt Verbin-

dungen mit moderner Kunst auf.

Nach dem Beispiel von Andre Masson und

anderen, die experimentelles Gekritzel und die

schlingernden Linien der > ecriture automatique < er-

weiterten und in improvisierte Gemalde umsetzten,

entwickelten amerikanische Kiinstler wie Jackson

Pollock und Willem de Kooning in den spaten vier

ziger Jahren eine neue Abstraktion, die auf eine von

der Sicht Brassais deutlich abweichende Betrach-

tungsweise der Graffiti schlieBen lieB. Diese neue

Malerei schatzte die die ganze Leinwandflache er-

fassende Energie des Gestischen hoher ein als jeden

erkennbaren figiirlichen Inhalt und machte den

Malakt selbst — nicht die zu manifestierenden Bild-

formen — zum vorrangigen Faktor des Bilder -

machens. Besonders Pollock zeigte in den Werken,

die er um 1950 schuf (Abb. 28), wie planloses

>Drauflosmalen< unter lustvoller Einbeziehung des

Zufalls iiber die von den Surrealisten praktizierte

Exhumierung stereotyper Symbole aus der Psyche

hinausgehen konnte und auf diese Weise Moglich-

keiten fiir einen neuen lyrischen Ausdruck in einer

Dimension entstanden, die die Grenzen der person-

lichen Malgeste zu einem umfassenden, wandbild-

haften Feld erweiterten. Die aufgewiihlte Oberfla-

che der Leinwande — mit auffallenden Spritzern und

Tropfspuren oder mit dem betonten Widerstand

dickfliissiger Farbe gegen die drangenden Pinsel-

stoBe - eroffnete einen Weg fiir die Wurdigung des

Erscheinungsbildes rauher Wande, die mit Texturen

zufallig angehaufter Zeichen iiberlagert sind.

Die Photographien Aaron Siskinds aus den spa-

ten vierziger und friihen fiinfziger Jahren (Abb. 26,

27) prasentieren eine Bildwelt offentlicher Wande,

die mit den formalen Lektionen dieser Gemalde

iibereinstimmt, besonders mit dem Werk von Franz

Kline und Clyfford Still (Kiinstler, die Siskind gut

kannte). Siskind beschaftigte sich, in auffallendem

Kontrast zu Brassai ein Jahrzehnt zuvor, nicht mit

geschichteten Einritzungen oder ehrwiirdiger Bild-

symbolik, sondern mit dem breiteren, schwung-

vollen Farbstrich oder den unpersonlichen Mustern

abgerissener und abschilfernder Dinge auf offent-

hchen Wanden. Er stutzte die urspriinglichen Mit-

teilungen und Bilder zurecht, so daB sie abstrakte

Kompositionen ergaben, in denen Elemente von

Grund und Figur ineinandergreifen, wobei er die

kalligraphischen, gestischen Energien innerhalb des

Potentials der Graffiti fand.

27 Aaron Siskind, Bronx I, 1950

(Abzug spater). Gelatine-Silber-

Druck, 22 x 32 cm. The Museum of

Modern Art, New York, Schenkung

Frances F. L. Beatty

28 Jackson Pollock, Ohne Titel,

1950. Tusche auf Papier,

44,4 x 56,5 cm. The Museum of

Modern Art, New York, Schenkung

Mr. und Mrs. Ronald Lauder zu

Ehren von Eliza Parkinson Cobb
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Im Nachkriegs-Europa interessierte sich die

Stromung abstrakter Malerei, die Tachismus ge-

nannt wird, in gleicher Weise fur kalligraphisches

>Schreiben< und fur Experimente mit der aktiven

Manipulation rauher, malerischer Oberflachen. Der

spanische Kiinstler Antoni Tapies begann Mitte der

fiinfziger Jahre, seinen Stil in direkter Anspielung

auf Graffiti zu entwickeln und experimentierte auch

spater mit groben Materialien in einem lyrisch-ge-

stischen Zeichenstil, um bewuBt das Bild aufschim-

mernder Markierungen auf diisteren Wanden zu be-

schworen (Abb. 29).

Der Wandel von den dreifiiger zu den spaten vierzi-

ger Jahren geht jedoch iiber asthetische Evolutionen

6l

und unterschiedliche Vorlieben im Formalen hin-

aus. Wenn Kiinstler in den Jahren nach dem Zwei-

ten Weltkrieg ihre Aufmerksamkeit auf Graffiti

richteten, so gewiB mit einem neuen Interesse an

gestischer Abstraktion - aber auch mit veranderten

Vorstellungen von der Natur des UnbewuBten und

den Zusammenhangen zwischen individueller Krea-

tivitat und gesellschaftlicher Ordmmg. Die Doppel-

natur der Graffiti als Synthese aus personlichem Stil

und politischer Aussage wurde neuerdings offenbar

und wichtig: Unkontrollierte Zeichen auf offent-

hchen Wanden pochten auf die Rechte der privaten

Phantasie und verkorperten zugleich Auflehnung

gegen die Zwange der biirgerlichen Disziplin; deut-

lich zu spiiren war der Wille, auBerhalb des hochge-

jo Jean Dubuffet, Mauer mit

Inschriften (Mur aux inscriptions),

1945. Ol auf Leinwand,

99,7x81 cm. The Museum of

Modern Art, New York, Nina and

Gordon Bunshaft Fund

29 Antoni Tapies, Zeichen an der

Wand (Ecritures sur le mur), 1971.

Mischtechnik auf Leinwand,

270 x 200 cm. Sammlung Beyeler,

Basel
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35 Mimmo Rotella, Mythologie,

1962. Decollage (abgerissene Pla-

kate auf Leinwand), 164 x 190 cm.

Mit freundlicher Unterstiitzung des

Studio Marconi, Mailand

-3 lesl'vi

36 Raymond Hains und Jacques

de la Villegle, AchAlma Manetro,

1949. Abgerissene Plakate auf

Leinwand, 58 x 256 cm. Musee

National d'Art Moderne, Centre

Georges Pompidou, Paris

graphierte.29 In unterschiedlichem Ma6e scheint ihr

Werk ein gemeinsames HaB-Liebe-Verhaltnis zur

abstrakten Malerei der Nachkriegszeit widerzuspie-

geln: Zum einen verwarfen sie jede Spur eines per-

sonlichen Stils und lehnten die Isolierung des Ate

liers ab zugunsten einer eher dem Dada verwandten

Haltung, zum anderen verfolgten sie trotzdem eine

Asthetik der flachenfiillenden gestischen Energie,

wenn sie die Ausschnitte aus den Massen zerrissener

Plakate auswahlten (wobei manchmal durch weite-

res, gezieltes ZerreiBen >nachgeholfen< wurde).

Entscheidend ist, daB fur diese Kiinstler die

Zeichen an der Wand nicht aus eingemeiBelten, auf

Pompeji und die Hohlen zuriickgreifenden Markie-

rungen bestanden, sondern aus der taglich zuneh-

menden Fiille kurzlebiger Massenprodukte ihrer

Zeit - frech und sensationell auf dem allerneuesten

Stand, zugleich aber diinn, zerbrechlich und fast im

Nu zerfetzt und ausgewechselt. Diese >Plakatabrei-

Ber< wurden nach i960 von der Pop-art einverleibt

und geschatzt, weil sie schon so friihzeitig die Tri-

vialkultur fur sich vereinnahmt hatten. Doch im

Kontext der fiinfziger Jahre betrachtet, scheint ihre

Verflechtung von Papiertraumen des Uberflusses

mit den materiellen Realitaten der Verganglichkeit

und des Verfalls keineswegs so optimistisch zu sein -

in mancher Hinsicht stehen sie dem Nachkriegs-

Neorealismus eines Filmemachers wie Vittorio de

Sica ebenso nahe wie dem Nouveau Realisme der

Jahre nach i960, dessen Mentor ihr friiher Forderer

Pierre Restany war.

In gesellschaftspolitischer Hinsicht war der An-

stoB von Dubuffets Verherrlichung der AuBenseiter-

kunst beschrankt geblieben auf eine allgemeine,
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noch der Romantik verhaftete Ebene antibour-

geoiser Angriffe auf den guten Geschmack. Die Ein-

beziehung der kommerziellen Dimension des zeit-

genossischen StraBenbildes durch die >affichistes<

fiihrte in aktuelle politische Beziige, gekennzeichnet

durch einen Antagonismus zwischen der europai-

schen Linken und dem beschleunigten Aufstieg ei-

ner vom wiederauflebenden Nachkriegskapitalismus

gesteuerten Massenkultur in den fiinfziger Jahren,

die als Aufpfropfung amerikanischer Werte gesehen

wurde. Hains, Villegle und Rotella beansprucbten

fiir ihr Werk keine besondere politische Aussage.

Den spezifischen Stellenwert des Vandalismus als

einer Form aktivistischer Kunst sollten einige Jahre

spater verwandte Arbeiten mit zerrissenen Plakaten

des Danen Asger Jorn aktualisieren (und in geringe-

rem MaBe auch das Werk Francois Dufrenes).30

Villegle hatte am Anfang seines Schaffens der

politisierten Gruppe der Lettristen in Frankreich

nahegestanden, die wiederum die radikale Bewe-

gung der Situationistischen Internationale mit her-

vorgebracht hatte, in der Jorn von 1957 bis 1961 ein

wichtiges Mitglied war.31 Obgleich Jorn 1961 aus

der Gruppe austrat, waren seine Arbeiten mit zer

rissenen Plakaten (die zwischen 1964 und 1969 ent-

standen) und andere Werke, in denen er vorgefun-

77 Raymond Hains,

Die Zigeunerin , 1960 - 68.

Abgerissene Plakate auf Leinwand,

vierteilig, 200x402 cm.

Musee d'Art Moderne de la Ville de

Paris

38 Jacques de la Villegle,

Kreuzung Sevres-Montparnasse,

Juli 1961, 1961. Abgerissene Pla

kate auf Leinwand, 319x810 cm.

Mit freundlicher Unterstiitzung der

Galerie Reckermann, Koln

65 GRAFFITI



}>) Asger Jom, Die Avantgarde

gibt nicht auf, 1962. 01 auf Lein-

wand, 73 x 60 cm. Sammlung Micky

und Pierre Alechinsky, Bougival

(Frankreich)

40 Asger Jom, Ohne Titel, 1964.

Decollage (abgerissene Plakate auf

Leinwand), 64x49,1 cm. Silkeborg

Kunstmuseum (Danemark)

dene Bilder entstellte — und die er detoumements

nannte —, bewuBte Akte von Plagiat imd Subversion,

die in seinen Augen ihrem Programm der antikapi-

talistischen Kritik entsprachen (Abb. 39, 40). Er gab

ein Buch iiber die Graffiti mittelalterlicher Kirchen

der Normandie heraus (zu dem er einen groBeren

Aufsatz beisteuerte). Laut Anne-Charlotte Wein-

marck feierte er solchen Vandalismus gegen die In-

stitutionen der Obrigkeit als etwas, das dem Geist

der Volksbefreiung, wie er ihm auch in nordischer

Volkskunst begegnete, entsprach, und sah darin den

Beginn fur eine neue Gemeinschaft der Unterdruck-

ten.32

Abgesehen von diesem Fall eines auBerge-

wohnlichen Primitivismus lieB das Werk der >affichi-

stes< die Vorstellung von >roher< StraBenkultur hinter

sich, die fruher jede Auseinandersetzung mit Graffiti

bestimmt hatte. Die Wande, von denen sie ihr Werk

abzogen, stammten nicht von vereinzelten >Stra6en-

kiinstlernc, sondern von einem anonymen Kollektiv

verschiedener Krafte, zu dem auch der Zufall ge-

horte. Der Kiinstler trat seinerseits als ein Sammler

und Kommentator auf, nicht als individueller Sinn-

stifter. Das Modell der linguistischen Tatigkeit, nach

dem die Wirkung der Graffiti erfaBt wurde, hatte eine

Schwerpunktverlagerung erfahren: Das Gewicht lag

nicht mehr auf instinktiver Schopferkraft, sondern

auf sozialer Interaktion und der Manipulation der

kulturell bedingten Konventionen. Diese Kiinstler

wollten etablierte Sprache zerschlagen und nicht, wie

es die Surrealisten zu tun hofften, zuruckkehren zu

einer vorsprachlichen >Handschrift<. Dubuffet steht

am Ende einer Entwicklung, die iiber Brassai zu-

ruckreicht bis zu Luquet; doch es ist Duchamps Be-

griff vom Graffito — als ein Akt, der sich die Bedin-

gungen einer herrschenden Kultur aneignet, um

diese dann zu andern —, der hier eine iiberraschende

Erweiterung erfahrt. Nun nicht langer bloBe Kunst-

betriebsstrategie, wird dieser Begriff im Falle Jorns

sogar zum Ausgangspunkt fiir ein utopisches Projekt,

das gegen die herrschende Kultur gerichtet ist.

Die situationistischen Ideen, die Jorn und an-

dere vertraten, erlebten ihre unmittelbarste Verquik-

kung mit Graffiti im Pariser Mai '68, als Studenten

der Ecole des Beaux-Arts und anderer Bildungsstat-

ten in einem Feldzug iiber ganz Paris Plakate und

Slogans auf Wanden anbrachten. Mit einfachen

Siebdruck-Bildern und gemalten Aphorismen wie

>Sous les paves, la plageh (>Unter dem Pflaster liegt

der Strand<) versuchten die Studenten die Macht

offentlicher Wandbeschriftungen wiederzuerwecken

als etwas, das unmittelbar und instrumental, nicht

uralt und bloB selbstgeniigsam war. Nach dem Mu

ster der Graffiti sollte eine erneuerte offentliche

Kunst entstehen, die, im Wissen um die Macht der

gefalligen Phrasen der Werbung, zu einer verbindli-

chen, antiautoritaren Sprache der Unterdriickten

finden wiirde. Damals hatte es den Anschein, als

ware aus einer neuen Verschmelzung von Kiinstler-

atelier und StraBe eine wirklich biirgernahe Kunst-

form geboren, politisch effektiv und doch auch der

Herrschaft von Spiel und Phantasie geweiht. Zwei-

fellos war es dieses Gefiihl fiir neue Moglichkeiten,

das der altere Joan Miro in dem 1973 gemalten Bild

Mai 1968 (Abb. 41) feierte, erkennend, daB sie mit

seinen eigenen Idealen konform waren. In dieser Ar

beit setzte Miro vertraute Merkmale seiner Kunst —

das Gekritzelte, die piktogrammahnliche Figura

tion, die Wandbilddimension und eine impulsive

Bearbeitung der Oberfliiche — so ein, daB er sie wie-

der in eine direkte Nahe zu Graffiti zuriickdrangte.
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4-1 Joan Miro, Mai 1968, 1973.

Kunstharz auf Leinwand,

200 x 200 cm. Fundacio Joan Miro,

Barcelona, Schenkung Pilar

Juncosa de Miro, 1986

Die europaischen >affichistes< setzten sich mit

asthetischen und sozialen Kraften auseinander —

eine neue, auf heroischem Individualismus basie-

rende Form abstrakter Malerei und eine immer ag-

gressiver werdende Massenkultur —, die auf junge

New Yorker Kunstler der fiinfziger Jahre wie Robert

Rauschenberg und Cy Twombly unvermeidlich ganz

anders einwirkten.

In einer Art und Weise, die an das Doppelleben

von Kurt Schwitters erinnert, gestaltete Rauschen

berg fur seinen Lebensunterhalt Schaufenster fur

verschiedene Geschafte in Midtown New York, wah-

rend er auf der Suche nach brauchbaren Elementen

fiir seine Kunst die StraBen von Downtown durch-

kammte.33 Der personliche, bisweilen tagebuchar-

tige Aspekt seines Werkes hatte nichts mit einer cha-

rakteristischen >Handschrift< in der Pinselfiihrung

zu tun, sondern ergab sich aus den eigenwilligen

Assoziationen, die er zwischen diesen vorgefunde-

nen Bildern, Wortgruppen und Objekten herstellte.

Die Europaer, die mit offentlichen Druckerzeugnis-

sen arbeiteten, bevorzugten die Poesie zerlegter und

sich verzahnender Wortfragmente. Doch Rauschen

berg versuchte eine andere kiinstlerische Sprache zu

erarbeiten, die in ihrer Aneinanderreihung einge-

schobener Bilder und Worter fast narrativ war. Eine

Arbeit wie Rebus (Abb. 42) fordert den Betrachter

standig zu einer zusammenhangenden Lesart her-

aus, die das >Puzzle< lost und die verschiedenen

Ebenen des Bildes zusammenbringt — das Reklame-

material, die kunsthistorischen Reproduktionen und

die zusatzlichen handschriftlichen Kritzeleien, wie

etwa die winzige, graffito -ahnliche Zeichnung, die

links unten angebracht ist (und in Wirklichkeit von

Rauschenbergs Freund Twombly stammt).34

In einem Bild wie diesem gesellt sich allerdings

zum Kunstler als Lumpensammler und Ratsel-

macher der Kunstler als Verunstalter. Schon das

Element Farbe hat in Rebus zwei Seiten. Die Einbe-

ziehung von Farbmusterstreifen verweist sowohl auf

den kommerziellen, vorgefertigten Charakter des

Mediums Malerei iiberhaupt als auch in einer sub-

versiven Weise auf die Idee einer rein abstrakten

Kunst. Die auffallende, scheinbar spontane und ge-

stische Pinselfiihrung beherzigt, wie die improvisa-

torische Art der Arbeit als Ganzes, die Lehren der
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42 Robert Rauschenberg, Rebus,

1955. 01, Rleistift, Papier und Stoff

auf Leinwand, 243,9 x 33 1 A

x 4,5 cm. Sammlung Hans Thulin
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4 3 Cy Twombly, Ohne Titel,

1955 " 56. 01 und Graphit auf Lein-

wand, 114,7X 135,4 cm. Im Besitz

des Kiinstlers

Malerei des abstrakten Expressionismus. Doch die

malerischen Gesten des Kiinstlers lassen hier wie in

anderen, verwandten Werken Rauschenbergs auch

an einen Angriff auf die Lesbarkeit und Intaktheit

der zusammengetragenen Materialien denken —

eine Spielart von Vandalismus. Dieser Gebrauch von

gemalten Zeichen und verwischten Linien im Sinne

von Tilgung und Aufhebung stand in absichtsvollem

Widerspruch zrnn Bestreben der abstrakten Expres-

sionisten, die Kalligraphie der einzelnen Pinselstri-

che mit autonomer Bedeutung auszustatten; und er

entsprach ganz Rauschenbergs friiherem, beriichtig-

tem Bravourstiick, der Ausradierung einer Zeich-

nung von Willem de Kooning.

Rebus beschwort das Bild einer plakatierten

Wand in einer GroBstadt. Ahnlich wie Werke der

>affichistes< verbindet es ein Interesse am Umgang

mit unpersonlichem, vorgefundenem Material und

eine Asthetik, die auf die groBflachige malerische

Abstraktion der Nachkriegsjahre abgestimmt ist.

Das Bild ist auch eine montageartige Summe des-

sen, was Kiinstler der Moderne jeweils in den Graf

fiti gesehen hatten: Die Reproduktionen von Botti

celli und Diirer erinnern an Duchamps Vorstellung

von einer Kunst, die Souvenirs der Renaissance-Tra

dition an sich zieht und sie iiberarbeitet; das gesti-

sche Gekritzel und die scheinbar kindlichen Zeich-

nungen greifen auf die Thematik von Topffer,

Champfleury und Luquet zuriick, ja, rufen sogar

eine Erinnerung an die friihen Maler und Karika-

turisten wach, die derlei alternative schopferische

Methoden bildnerisch einbezogen hatten. Das

Amalgam aus Comics, Zeitungen und Plakaten

schlieBlich schlieBt an die Wandbilder der >affichi-

stes< an: Felder des Zufalls, wo die von oben gesteu-

erten Krafte schnellebiger Kommerzialitat auf die

anonymen, zufalligen Einwirkungen des Verfalls

und absichtlicher Verunstaltung stoBen.

Mitte der fiinfziger Jahre entwickelte auch Cy

Twombly eine Kunst, die mehrere dieser Modelle

zusammenfiihrte. Er setzte voll auf die Sprache der

Malerei und des Zeichnens und verzichtete auf Ma

terialien, mit denen Rauschenberg und andere

Kiinstler arbeiteten. Trotzdem steht sein Werk, in

seiner inneren Komplexitat und anhaltenden Konse-

quenz, als eine einzigartige individuelle Leistung da,

die umfassend wie nirgends sonst in der modernen

Malerei die verschiedenen Strange der Geschichte,

die wir aufgezeichnet haben, miteinander versohnt.

Kein anderer Maler der Moderne ladt so bestandig

wie Twombly zur Assoziation mit der iiberlieferten

Sprache der Graffiti ein. Doch ware auch keine

Kunst durch diesen Vergleich so wenig zu begrenzen

wie diese. Weil Twomblys Werk durchdrungen ist

von der Tradition der hohen Moderne, die fiber den

abstrakten Expressionismus bis hin zum Surrealis-
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44 Cy Twombly, Leda und der

Schwan, 1961. 01, Olkreide und

Malkreide auf Leinwand,

190 x 200 cm. Besitz des Kiinstlers

mus zuriickreicht, widerspricht seine Malerei abso-

lut jeder vereinfachenden Vorstellung, nach der

diese Kunst einfach fremde Formmodelle >aus-

schlachte< oder >kopiere<. Und da Twombly 1957

aus New York wegzog, um sich in Rom niederzu-

lassen, fiihrt sein Werdegang wieder zuriick zu den

gekreideten und eingeritzten antiken Mauem, mit

denen unsere Geschichte angefangen hatte.35

Wenn Rauschenberg offenbar das Bedurfnis

hatte, den Wand-Charakter des abstrakten Expres-

sionismus mit dem Stoff des taglichen Lebens zu

fiillen, so schickte sich Twombly statt dessen an, ihn

leerzuraumen - insbesondere in einer Reihe um

1955"57 entstandener kleinformatiger Leinwande

mit cremiger Oberflache aus gebrochen weiBer Ma-

lerfarbe, in die mit Bleistift oder Griffel hineinge-

zeichnet war (Abb. 44). Die Malerfarbe erzeugte

dickfliissige Oberflachen, doch ohne die olige Up-

pigkeit, wie man sie etwa bei Willem de Kooning

findet. Die Bilder waren zugleich geisterhaft rein

und skrofulos. Twombly verwandelte in ihnen den

prononcierten Pinselstrich von Malern wie de Koo

ning und Kline, den Rauschenberg in einen ge-

lockerten, eher episodischen Stil umgesetzt hatte,

wieder zuriick in eine ungewohnliche Form von

>ecriture automatiquec. Charakteristisch fur diese

Arbeiten sind verdiinnt-farblose, flieBende Kritzel-

linien, die einer kompositorisch nicht geplanten,

unstrukturierten Wiederholung von Schreibgesten

folgen. Diese Handschrift richtete sich unmittelbar

gegen die Spontaneitat, mit der sich die gestische

Abstraktion briistete, setzte jedoch an deren Stelle

eine andere, komplexe Form der Individualitat, die

das anscheinend Beilaufige und Obsessive vereinte.

Bei aller Yielfalt von Twomblys spaterem Werk

hat dieser bestandige Spannungsgegensatz zwischen

einer wandahnlichen Farbflache und einem linea-

ren, >geschriebenen< Uberzug die grundsatzliche

Nahe zum Erscheinungsbild bekritzelter offentlicher

Wande beibehalten (Abb. 46). Die Arbeiten reichen

von luftigen Flechtwerkgebilden bis hin zu monu-

mentaler Rhetorik und erzielen haufig jene einhiil-

lende Intimitat, die kennzeichnend ist fiir eine be-

stimmte Tendenz moderner Malerei, bei der das

Staffeleiformat verlassen wird: von Monets Wasser-

lilien bis hin zu Pollocks groBformatigen >Drip<-

Gemalden. Das Gezeichnete, einmal naiv, das an

dere Mai expressiv, umschifft auf einem triigerisch
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44 CyTwombly, Dionysus, 1975.

Malkreide, 01 und Bleistift auf

Papier, 99,5 x 70,4 cm. Sammlung

Dorothy Schramm, Burlington,

Iowa

unverbildeten Kurs die Klippen des ausschlieBlich

Sproden oder des nur FlieBenden, in Linien, die zu

Schleifen ausschwingen, pausieren und wieder wei-

terlaufen, mit einem Tempo, das abwechselnd ge-

machlich, verharrend und impulsiv ist, gefuhrt

durch Strahnen, Verknotungen und dickichtartiges

Gewirr (Abb. 44, 46). Auch die Oberflachen und die

emotionale Wirkung von Twomblys Gemalden wer-

den durch eine Dualitat bereichert: Sie lassen einen

fundamentalen Drang zum Kritzeln ahnen, gleich-

zeitig aber auch das zwanghafte Bediirfnis zur Ver-

unstaltung. Twombly scheint haufig in eine Art fort-

gesetzter Selbstverstiimmelung verwickelt zu sein,

so, als wiirde er, wahrend er schreibt, das Geschrie-

bene zugleich bearbeiten: Zeichen, die er mit der

einen Hand macht, iiberdeckt oder korrigiert er mit

der anderen. Impuls und Tilgung oder auch Be-

kenntnis und Unterdriickung greifen in einer Arbeit

wie Die Italiener ineinander (Abb. 46): Jede Zone der

Leinwand scheint hier der Revision, teilweiser Aus-

loschung und erneuter Integration ausgesetzt gewe-

sen zu sein. Doch die Ergebnisse besitzen trotz ihrer

reichen Vielfalt und den Momenten von Ekstase wie

auch Frustration haufig einen leidenschaftlichen

Lyrismus. Aus einer absichtsvoll bemessenen Palette

und einem strengen Satz formaler Strategien hat

Twombly ein erstaunlich breites Spektrum asthe-

tischer Bezuge und Emotionen herausgearbeitet,

von dem bedrohlich dusteren Druck der StraBe bis

hin zu der atherischen, dekorativen Stimmung der

wolkigen Himmel Tiepolos.

Die Wirkung von Twomblys Werk und seine

Verbindung zu den Graffiti sind jedoch nicht auf

abstrakte, formale Eigenschaften beschrankt. Der

Verschmelzung von Handschrift, Zeichnung und

Malerei entspricht eine Integration der verbalen und

bildnerischen Bezugsebenen, in einer Vielfalt von

Zufallsnotaten wie Ziffern, geometrischen Formen,

architektonischen Verweisen, Penisformen, Herzen

und einfachen Kritzeleien, die — individuell und

haufig schon durch die Art und Weise, wie sie frei-

schwebend im Bildfeld plaziert sind - den Eindruck

einer reich bekritzelten Mauer hervorrufen. AuBer-

dem ist die Figuration haufig ausgesprochen sexuell,

ja ejakulatorisch (Abb. 44) und erinnert an die jahr-

hundertealten, skurrilen Toilettenspriiche. Dennoch

wird diese Graphologie immer wieder einer monu-

mentalen Ambition unterworfen und in den Dienst

groBer Themen aus der romantischen Dichtung

oder der griechischen Mythologie gestellt (Abb. 44,

44). Duchamp spielte mit dem Antagonismus zwi-

schen den groBen Traditionen der Vergangenheit

und den unbedeutenden, marginalen Sprachen der

Gegenwart; Twombly versohnt die beiden. Seine

Kunst zeigt, wie innerhalb der Moderne auf Aischy-

los ebenso wie auf Keats und Raffael zuriickgegrif-

fen werden kann, nicht allein in Form hohler Kunst-

produkte oder ironischer Zitate, sondern als Emp-

findungsmodelle, die man sich neu vorstellen muB,

11m sie wieder in eine personliche, urspriingliche

Sensibilitat einzubringen. GewissermaBen durch

einen Akt der Komprimierung, schleust er diese

hehren Traditionen ohne Substanzverlust mit

scheinbar anspruchslosesten formalen Mitteln in die

zeitgenossische Kunst ein.

Als Twombly seine kunstlerische Tatigkeit auf-

nahm, suggerierte die angesehenste Theorie des

kiinstlerischen Fortschritts, daB die Malerei entspre-

chend ihrer Tendenz zur absoluten Flache zum Zu-

stand einer Mauer hinstrebe. Diesem formalisti-

schen Gedanken gab er eine starke personliche

Wendung: Seine Kunst hat die Struktur der offent-

lichen Wande, die sein romisches Leben pragen, in-

ternalisiert. Die charakteristischen Verbindungen

und Uberlagerungen in Twomblys Kunst - von pri-

vaten Obszonitaten und erhabener Literatur oder

von antikem Heroismus und liimmelhaftem, sponta-

nem Impuls - machen uns Pompeji wieder in seiner

Ganze gegenwartig. Sie beleben in einer einzigen

kiinstlerischen Personlichkeit die kollektiven An-

sammlungen sentimentaler Bekenntnisse, skurriler

Anklagen, Oden und Eide wieder, derer sich - auf

antiken Mauern — zuerst die romantische Genera

tion als Zeugnis der Vielgestaltigkeit einer ganzen

Gesellschaft annahm. Das Ergebnis ist unverkenn-

bar ein Dokument zeitgemaBer Erfahrung, des

Lichts, der Landschaft und der Textur von Twom

blys Italien, eines modernen Lebens, das sich zwi-

schen Ruinen abspielt: Das Gefiihl des nahtlosen

Nebeneinanderbestehens von GroBem, Ehrwiirdi-

gem und Niederem, Privatem und Obszonem - und

des personlichen Zeichens, angebracht auf einem

Gedenkstein vergangener Helden und Besucher.

Twomblys Kunst hat absolut nichts mit einer

Aneignung, geschweige denn dem Kopieren von

Graffiti zu tun. Dennoch versammelt sie ein beinahe

vollstandiges Aufgebot der Themen, die die mo

derne Phantasie in den Zeichen an den offentlichen

Wanden entdeckt hat: Gekritzel das, wie in Ballas

Gemalde, der Riickseite einer kollektiven Mentalitat

zu entsteigen scheint; unzensierte Sexualitat, wie sie

Luquet interessierte; gedankenloses Kritzeln und

automatisches Schreiben, worin Prinzhorn und die

Surrealisten ein Fenster zum UnbewuBten sahen;

die Formen der Verunstaltung, Ausradierung und

Ausloschung, die fiir Duchamp wie auch fur die ajfi-

chistes Hauptmomente in der Reaktion der Moderne

auf die Gegebenheiten der Tradition und der Gesell

schaft darstellten. Letztlich geht es weder in Twom

blys Kunst noch in der Geschichte, der wir nachge-

gangen sind, um Graffiti im Sinne einer einzigen

dieser Moglichkeiten, sondern um die Begegnung

der modernen Phantasie mit Graffiti, die dies alles

und noch mehr umfassen. Eine der Botschaften von

Twomblys Kunst ist die, daB scheinbar banale

Dinge, wenn sie in die Kunst aufgenommen werden,

zu einem Trager komplexer, erhabener Inhalte un-

serer kollektiven Tradition werden konnen. Und

eine andere, gegenteilige Botschaft lautet, daB sich

Formen, die anonym, kollektiv und altuberliefert zu

sein scheinen, zu Tragern individueller, zeitgemaBer

Erfahrung umformulieren lassen. Dariiber hinaus

aber wird deutlich, daB Kiinstler in den vielen Fa-

sern ihrer personlichen Erfahrung einen Weg finden
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konnen, die disparaten Felder des Hohen und Nie-

deren zusammenzubinden, die den Reichtum und

die Widerspriiche jeder menschlichen Gemein-

schaft, ob alt oder modern, bestimmen. Mindestens

so vielschichtig wie eine Mauer, die die Zeichen von

Jahrhunderten tragt, und so allumfassend wie die

Stadt, die diese Mauer birgt, sind die vielfaltigen

Moglichkeiten, die im Leben eines einzelnen neben-

einander bestehen konnen.

So speziell und personlich Twomblys Leistung

auch ist, sie verkorpert ein best.immt.es Muster, dem

wir noch haufiger begegnen werden: Wie eine

machtige, offenbar aber statische Tradition hoher

Kultur - in diesem Fall nicht nur das feme klassi-

sche Erbe, das durch Twomblys geschriebene Ver-

weise au£ antike Mythologie und Renaissancemale-

rei angedeutet wird, sondern auch das unmittelbare

stilistische Vermachtnis der Malerei des abstrakten

Expressionismus — durch eine Kreuzung mit For-

men, die aus der Trivialkultur bezogen werden, zu

neuem Leben erweckt wird. Doch weil sich Twom-

bly der Sprache der Graffiti mit einer Sensibilitat

zuwandte, die durch den kalligraphischen und ma-

lerischen Stil von de Kooning und Pollock gepragt

war, nahm er eine bestimmte Form nicht auf, die in

den Untersuchungen von Gelehrten wie Luquet und

in der allgemeinen Vorstellung besonders eng mit

Graffiti in Yerbindung gebracht wurde: die respekt-

los und oft anstoBig entstellte oder neu komponierte

menschliche Gestalt, insbesondere das Gesicht. Man

mag die Umdeutung der Ziige einer Person in satiri-

scher Absicht fur einen seit alters bekannten, festen

Bestandteil der Graffiti halten (so wie es im Zeitalter

Daumiers und des birnenkopfigen Konigs der Fall

zu sein schien, Abb. 12). Doch trifft dies nicht zu. In

Wahrheit hat die Karikatur einen anderen Ur-

sprung, der historisch nicht so weit zuriickliegt und

fester in der Tradition der hohen Kultur verankert

ist. AuBerdem verlauft der Rhythmus ihrer Bezie-

hung zu moderner Kunst fast gegenlaufig, weswegen

eine spezielle und gesonderte Untersuchung im

nachsten Kapitel erforderlich ist.

46 CyTwombly, The Italians,

1961. 01, Bleistift und Malkreide

aufLeinwand, 199,5 x259,6 cm.

The Museum of Modern Art, New

York, Blanchette Rockefeller Fund
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i Jean Dubuffet, Fautrier mit Spinnenstim, 1947. Olemulsion auf Leinwand, 116 x89 cm. Sammlung Dorothea und Natasha Elkon, New York
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ie moderne Kunst ist mit fratzenhaften

Gesichtern bevolkert. Frauen mit bei-

den Augen auf einer Gesichtshalfte,

Manner mit Ohren dort, wo ihr Mund

sein sollte, ganz normale Familien mit den Augen

von Nagetieren und den Schadeln von Affen: Ein

durcheinandergewiirfeltes Gesicht ist das Erken-

nungsmerkmal der modernen Kunst, so wie der

wohlgestaltete Akt fiir die Antike steht oder das per-

spektivisch verkiirzte Schachbrettmuster fiir die

Renaissance.

Manche dieser seltsamen Gesichter, wie jene in

Paul Klees Lithographie mit dem provokativen Titel

Vulgdre Komodie (Abb. 2), suchen mit Heiterkeit die

grelle symbolische Animation, verraten die Absicht,

erdachte Gesichter zum Leben zu erwecken, indem

man sie komisch aussehen liiBt. Andere wieder

scheinen sich auf ein engeres Ziel zu beschranken.

Bestimmte Beispiele, wie Edvard Munchs Figur mit

dem verzweifelnden Schrei (Abb. 3), wurden zu In-

kunabeln der Angst eines Jahrhunderts; andere, wie

Dubuffets Portriit des Malers Fautrier von 1947

(Abb. 1), scheinen in einer einzigen finsteren Gri-

masse nicht nur den einzelnen Menschen, sondern

eine ganze Stadt und eine Zeitstimmung zu erfassen

- die moralische Verkommenheit und nervose Ener-

gie, den Katakombenschick des intellektuellen Le-

bens in Paris nach der deutschen Besetzung. Wieder

andere, wie Picassos Portrat seines Freundes D.-FI.

Kahnweiler von 1910 (Abb. 72), sind kleine, wunder-

bare PaBbilder, die die wesentlichen Ziige einer

Personlichkeit mit gelassener Distanz festhalten und

diesen dann das Siegel einer erdachten Welt auf-

driicken, so daB das Modell wie ein verzauberter

Field seine normale Identitat in der Welt drauBen

hinter sich lassen und eine zweite Staatsbiirgerschaft

im abgeschotteten Land der Phantasie des Kiinstlers

annehmen kann.

Haufig sind diese fratzenhaften Gesichter auf

sonderbaren Korpern plaziert. Es gibt Frauen mit

dem Unterleib eines Delphins, Manner, die wie der

>Tin man< aus dem Zauberer von Oz aus Maschi-

nenteilen zusammengesetzt sind, Schaufensterpup-

pen, die sich wie Halbgotter gebarden. Mitunter be-

stehen auch diese seltsamen Gesichter aus merk-

wiirdigen Korpern oder erotischen Korperteilen, wie

in Magrittes Bild Die Vergewaltigung (Abb. 4) oder

bei Picassos phallischem Kopf von 1932 (Abb. 83).

Einige dieser Korper scheinen wiederum nur wun-

derlich und bewuBt absurd zu sein, wahrend andere

den Damonen menschlicher Begierde eine blei-

bende symbolische Form zu verleihen scheinen.

Die unzahligen eigentiimlichen Fratzen und

sonderbaren Korper in der modernen Kunst stellen

insgesamt einen Angriff auf die stilistische Etikette,

wie sie die moderne Kunst von der Vergangenheit

ererbt hat, dar. Denn was an der Kunst friiherer

Jahrhunderte auffallt, ist nicht, daB dort keine Frat

zen oder seltsamen Korper zu finden waren, sondern

daB man sie nur auf den billigen Platzen antrifft,

abgespalten von der ernsten Kunst und aul jene Tra

dition der satirischen Metamorphose beschrankt, die

wir als Karikatur bezeichnen. Eine der Errungen-

schaften der Kunst des 20. Jahrhunderts besteht

darin, den Ubertreibungen, Stilisierungen und

Schmeicheleien, die ehedem nur in trivialen Bildern

statthaft waren, einen Zugang zur ernsten bildneri-

schen Sprache zu verschaffen. Ironischerweise be-

deutet der Begriff >Karikatur< fiir viele Menschen

des 20. Jahrhunderts daher nicht langer ein Genre

mit einer eigenen Geschichte, sondern scheint sich

vielmehr auf einen ProzeB unter all den anderen in

der modernen Kunst zu beziehen, die die Falsche

Suppenschildkrote aus Alice im Wunderland als

>Verunzierung< bezeichnet hatte. Wir sind heute da-

bei, die Karikatur wie die Graffiti als eine weitere

Rohform zu erkennen, die sich die moderne Kunst

einverleibt hat.

Doch handelt es sich auch bei Dubuffets ab-

sichtlich grobem, gekritzeltem Portrat von Fautrier -

im Gegensatz zu den stereotypen Gesichtern der

Graffiti auf Pariser Hausermauern — wiederum 11m

eine raffinierte Umwandlung, die fiir die abendlan-

dische Kunst ebenso einmalig ist wie die Zentralper-

spektive: die Anwendung der grotesken Form zum

Zwecke der pointierten Portratierung. Bei all seiner

Grimmigkeit beinhaltet Dubuffets Fautrier-Bildnis

eine subtile Orchestrierung von Bildwitzen und kon-

zentrierten Beobachtungen: der selbstsichere Kopf,

der in die langgliedrigen Beine einer Spinne iiber-

geht, der Widerspruch zwischen dem finster blik-

kenden, asymmetrischen Gesicht und dem seltsam

feingliedrigen und femininen Griff der Zigarette.

Dies mutet in jeder Hinsicht eher wie die Fortset-

zung eines Spieles an, das im 1 7. Jahrhundert der

italienische Bildhauer Gian Lorenzo Bernini spielte,

als er Papst Innozenz xi. spottisch als riesige Heu-

schrecke darstellle (Abb. 3)', denn als etwas, was

man als Kritzelei auf der Wand eines Pissoirs antref-

fen konnte.

Die Geschichte dieses Dialogs zwischen moder-

ner Kunst und Trivialkultur unterscheidet sich daher

von den anderen, die wir bislang behandelt haben.

Die Worter in der Kunst handelten davon, wie etwas

Neues, das die Welt verbliiffte, im Atelier eine posi

tive, originare Reaktion hervorrief. >Graffiti und mo

derne Kunst< war eine Chronik dessen, wie Kiinstler

neue Moglichkeiten des poetischen Ausdrucks in

einem Phanomen erkannten, das so alt ist wie die

Schrift, das man aber zuvor stets als formal unbe-

deutend abgetan hatte. Die Geschichte der Karika

tur und der modernen Malerei und Plastik ist die

einer evolutionaren Umwandlung: Eine bereits

hochentwickelte Kunstform, der vorher nur eine be-

grenzte Aufgabe zugestanden worden war, erhielt

jetzt eine andere Funktion, und als Folge dieser for-

malen Erneuerung fiel ihr auch eine neuartige

gesellschaftliche Rolle zu.

»Nach Courbet, nach Manet - die Karikatur! Was

konnte folgerichtiger sein!« schrieb 1888 emport ein

Kunstkritiker namens Maurice du Seigneur nach

dem Besuch einer Karikatur-Ausstellung in der

Ecole des Beaux-Arts.2 Man konnte durchaus nach-

vollziehen, was er meinte. Die Beziehung der Stili-



2 Paul Klee, Vulgare Komodie,

1922. Lithographie, 23,5 x28,5 cm.

The Museum of Modern Art, New

York, Schenkung Victor S. Riesen-

feld

4 Edvard Munch, Der Schrei,

1895 (1896 signiert). Lithographie,

35,5 x 25,4 cm. The Museum of

Modem Art, New York, Matthew

T. Mellon Fund

4 Rene Magritte, Die Vergewalti-

gung , 1934. 01 auf Leinwand,

74 x 54 cm. Sammlung de Menil,

Houston

4 Gian Lorenzo Bernini, Karika-

turlnnozenz'XI., um 1676 - 80.

Tusche auf Papier, 11,4 x 18 cm.

Museum der Bildenden Kiinste,

Leipzig

sierungen in der neuen Kunst zu den Experimenten,

die zuerst in der Freizone des Humors ausprobiert

worden waren, wurde gegen Ende des tg.Jahrhun-

derts in Frankreich bereits offenkundig. Doch ist die

Art dieser Verkniipfung, die der konservative Kriti-

ker zwischen der neuen Hochkunst und den alten

trivialen Witzen erkannte, noch weitgehend unge-

deutet. Seitdem vor einem halben Jahrhundert

Meyer Schapiro und E.H. Gombrich durch ihre

bahnbrechenden Forschungen erstmals auf diese

Verbindung aufmerksam gemacht hatten, wurde die

Rolle trivialer Bildformen bei der Entwicklung der

Kunst hin zur Moderne von Kunsthistorikern immer

wieder betont.3 Um aber die >Logik< zu verstehen,

die die moderne Kunst von der satirischen Bild-

sprache iibernahm, miissen wir uns die lange Ent-

wicklungsgeschichte des trivialen Stils vor Augen

fiihren und herausfmden, welche Moglichkeiten

dieser bot. Zwar muBten sich moderne Kiinstler die

ser Geschichte keineswegs bewuBt sein, wenn sie ein

fratzenhaftes Gesicht oder einen verzerrten Korper

zeichneten, doch konnte der Akt des Zeichnens

selbst gewissermaBen als ein Zeitraffer der Ge

schichte verstanden werden. Hinter jedem bewuBt

grotesken Gesicht in der Kunst stehen immer die

Geister aller anderen fratzenhaften Gesichter, die

Kiinstler vorher gezeichnet haben; die scheinbar

einfache Ubung eines sekundenschnellen Strichs

wurde nur moglich durch eine lange Tradition indi-

vidueller Beitrage und Erfindungen.

Die Karikatur wird gern als Urschrei oder sozia-

les Ventil interpretiert: ein Produkt des Kindesalters

der Kunst und Teil des gemeinsamen Erbes aller

Kulturen. In Wirklichkeit jedoch treffen wir erst ge

gen Ende des 15. Jahrhunderts in Florenz, in den

grotesken Kopfen, die Leonardo zugeschrieben wer-

7 Anonym, VierKopfe (nach Leo

nardo), undatiert. Rotel auf Papier,

19,5 x 14,6 cm. Windsor Castle,

Royal Library (12493)

8 Leonardo da Vinci (zugeschrie

ben), Fiinf groteske Kopfe, undatiert.

Braune Tusche auf Papier,

18x12 cm. Galleria dell' Accade-

mia, Gabinetto Disegni, Venedig

(227)

a; ' te [ '
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den, zum ersten Mai auf entstellte Gesichter, die

offenbar den Charakter einzelner Figuren zu defi-

nieren suchten. Zwar gibt es eine Menge seltsamer

Gesichter in der mittelalterlichen Kunst, aber soweit

eine Beurteilung moglich ist, war bei ihnen nie ein

Anspruch auf Ahnlichkeit gestellt. Auch die Kunst

der Antike ist mit fratzenhaften Gesichtern bevol-

kert, doch ist es fast immer die gleiche Fratze.4 Es

sind stereotype Grotesken, die in verallgemeinerter

Form jenseitige Damonen oder komische Hanswiir-

ste darstellen — also eher Typen denn Individuen.5

Die Skizzen — stets mit Leonardo in Verbindung

gebracht in denen die Entstellten, die Zahnlosen,

die Aufgeblahten und die schlicht und einfach HaB-

lichen der Reihe nach aufgelistet sind wie die Ge

sichter auf Fahndungsplakaten (Abb. y), wirken wie

erste karikaturistische Versuche, die zugleich ag-

gressiv-grotesk und erkennbar individuell sind.6

Aber von ihrem Ursprung her sind Leonardos gro-

teske Profile ebenso imaginar wie die Chimaren an

der Notre-Dame. Seine Grotesken waren urspriing-

lich schnelle, spontane Zeichnungen, kaum mehr

als gedankenlose Kritzeleien, die sich in groBer Zahl

zwischen seinen wissenschaftlichen Aufzeichnungen

finden (Abb. 6). Sie sind generisch als Hieroglyphen

der HaBlichkeit zu bestimmen. Die bekanntesten

Grotesken im Stile Leonardos sind in Wirklichkeit

Kopien, die nach dem Tod des Meisters von seinen

Schiilern zusammengeschustert wurden. (Einer von

Leonardos ungeschickten, aber wohlmeinenden

Lehrlingen schnitt die Kopfe aus Leonardos Kodizes

heraus und klebte sie auf lose Papierblatter, Abb. <?,

offenbar im festen Glauben, daB der alte Mann ir-

gendein groBes, mysterioses Ziel verfolgt hatte; ein

anderer zeichnete sie ab, Abb. 8, wobei sein starrer,

unbelebter Stil dem urspriinglichen Wirrwarr skiz-

zierter Mehrdeutigkeiten ganz und gar wider-

spricht.)7

Trotzdem ist es nicht volfig abwegig, in diesen

deformierten Gestalten Individualitat zu erkennen.

Der gelaufigste dieser grotesken Kopfe, der zahnlose

Greis mit dem NuBknackermaul (Abb. ii), erscheint

in groBeren Zeichnungen gelegentlich zusammen

mit dem ideahsierten Kopf eines schonen Jiinglings

(Abb. io). Gombrich hat iiberzeugend dargelegt, daB

in diesem antithetischen Nebeneinander der Kopf

des Greises eine ganz bestimmte Bedeutung fur

' � -W

6 Leonardo da Vinci, Diagramme

und Profile, um 1510. Tusche auf

gefarbtem Papier, 21 x 28,5 cm.

Windsor Castle,

Royal Library (12669R)

9 Leonardo da Vinci, Zwei Profile

(ausgeschnitten aus dem Codex

Atlanticus), um 1510. Tusche auf

Papier, oben 6,3x4,2 cm, unten

6,6 x 3,4 cm. Windsor Castle, Royal

Library (12461 R, 12462R)
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Leonardo besaB: Die Kopfe symbolisierten den

Kiinstler selbst, einmal als den auBergewohnlich

schonen Jiingling, der er, wie wir wissen, war, und

dann vor allem als den uralten Mann, der er werden

wiirde, wie er wiederum ahnte. Diese grotesken

Kritzeleien wurden zu Elementen einer privaten

Sprache qualender innerer Angst, zu Lastrumenten

der Innenschau, sozusagen zu Kugeln am Rechen-

gerat der eigenen Existenz.8

Als Leonardos Jiinger diese Kopfe ausschnitten

und sie kopierten, versuchten auch sie offensichtlich

eine rationale Erklarung fiir die Traumereien des

alten Mannes zu finden, in diesem Fall allerdings

eine satirische, nicht eine bekenntnishafte. Kopiert

und zusammengetragen, wirkten die Grotesken en-

zyklopadisch, wie ein Yersuch, Einzelpersonen

durch die Dokumentation von Profilen zu definie-

ren, die so einmalig sind wie der Bart eines Schliis-

sels. Die einfachen Handlungen des Schneidens und

Kopierens wurden zu Methoden, privaten Gesich-

tern zu offentlicher Resonanz zu verhelfen. Durch

diese Praktiken wurden die Formgebilde von Leo

nardos Phantasie Teil des allgemeinen Erbes der

Kunst.9

Erst Ende des 16. Jahrhunderts schufen einige

der Meister des friihen Barock — die bekanntesten

unter ihnen Annibale und Agostino Carracci und

spater dann Bernini — >echte< Karikaturen, Portrats

mit bewuBten Yerzeichnungen. Dabei suchten sie

nach grotesken Formen fiir die Darstellung der Ge-

sichter einiger Freunde (Abb. 14, if). Betrachtet man

die groBen Carracci-Blatter mit den vielen improvi-

sierten Profilen, an denen sich ein GroBteil friiherer

1 o Leonardo da Vinci, Alter Mann,

um 1496. Tusche auf Papier, aus-

geschnitten, 9 x 5,5 cm. Windsor

Castle, Royal Library (12475 14R)

11 Gian Lorenzo Bernini,

Karikatur des Kardinals Scipione

Borghese, 1632. Tusche auf Papier,

27,4 x 20 cm. Biblioteca Apostolica

Vaticana (Ms Chigi P.VI. 4, fol. 15)

12 Gian Lorenzo Bernini, Bddnis

des Hauptmanns der Garde Papst

Urbans VIII, vor 1644. Tusche auf

Papier, 18,8 x 25,6 cm. Istituto

Nazionale per la Grafica, Rom,

Fondo Corsini (127521/579)

14 Gian Lorenzo Bernini, Bddnis

Kardinal Scipione Borghese, 1652.

Rotel und Graphit auf Papier,

25,2 x 18,4 cm. The Pierpont Mor

gan Library, New York

Karikatur schulte (Abb. 18), wird offenbar, daB sich

die Sprache des Spottportrats bei den Carracci von

den grotesken Kopfen Leonardos ebenso herleitet

wie von den Masken der Commedia dell'arte, aus

der humoristischen Tradition, fiir die Jacques C allot

steht (Abb. 14, 16), oder den physiognomischen Ver-

gleichen della Portas (Abb. 17).10 Obgleich die Revo

lution der Karikatur einfach als die Folge einer

neuen Zweckfreiheit der Satire erscheinen konnte,

war die Entwicklung einer bewuBten karikaturisti-

schen Entstellung erst moglich, als ein groteskes

Vokabular geschaffen war. Karikatur bedeutet bei

Bernini und den Carracci nicht einfach Verzerrung -

sie ist Entstellung innerhalb der Grenzen eines be-

reits ausgepragten Stils. Hatte Bernini Kardinal

Borghese in der Manier seiner >hohen< Zeichnun-

gen dargestellt und dann eine groBe Nase oder ein-

fache Strichaugen hineingezeichnet (Abb. 12), so

ware die Wirkung nur entsetzlich gewesen. Erst ein

schon vorhandener grotesker Stil verhalf Bernini zu

einer ausgereiften Sprache vereinfachter, nicht-illu-

sionistischer Formen, die den Verzerrungen seiner

Karikaturen Bedeutung verliehen. Bernini zeichnete

nicht einfach ein Gesicht mit iibertriebenen Ziigen;

er zeichnete ein Gesicht in einem Stil, der bereits

Ubertreibungen zulieB, und er nutzte dann diese

Freiheit, um einen neuen Portrattyp zu schaffen,

wobei er die stereotypen Entstellungen einer grotes

ken Maske so umsetzte, daB sie individuelle We-

sensmerkmale definierten.

Der unerreichte Humor und die Heiterkeit der

Karikaturen Berninis bestehen zum Teil in dem Ver-

rnogen, die unglaubwurdigsten und widerspenstig-

sten Stilmittel der abstrakten Form ausfindig zu

machen, um mit ihrer Hilfe vertraute Gesichter wie-

derzugeben. Wie Irving Lavin gezeigt hat, sollte

Papst Innozenz XI. ein Ebenbild seiner selbst sein,

doch zugleich auch dem Bild einer Heuschrecke
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14 Leonardo da Vinci, Zwei Pro

file (Ausschnitt), undatiert. Braune

Tusche auf Papier, 20,1 x 26,7 cm

(Blatt). Gabinetto Disegni e Stampe

degli Uffizi, Florenz

i j Jacques Callot, Skizzenblatt ,

undatiert. Tusche und Kreide auf

weiBem Papier, 25,2 x 17,8 cm.

Gabinetto Disegni e Stampe degli

Uffizi, Florenz

entsprechen." Das Spiel besteht darin, die abson-

derlichsten und unwahrscheinlichsten bildnerischen

Yokabulare nach iiberraschenden Gegeniiberstel-

lungen abzusuchen - Leonardo sah sich selbst in

seinen eigenen Kritzeleien; Bernini sieht das Gesicht

seines Gonners in einem Raritatenkabinett.

Zusammengesetzte Korperkompositionen - self

same menschliche Formen, gebildet aus Friichten,

Fischen oder den Symbolen eines bestimmten Ge-

werbes - bezwecken offensichtlich etwas anderes als

das karikaturistische Portrat. Bis in das 19. Jahrhun-

dert wurden additiv komponierte Korper im allge-

meinen nicht zur Darstellung bestimmter Personen

verwendet; mem sollte em ihnen als reinen Phanta-

sien Gefallen finden, wobei unterschwellig noch

eine allegorische Bedeutung versteckt sein konnte.

16 Jacques Callot, Tanzermit

einer Laute, 1617. Radierung,

5,5 x 8 cm. The Metropolitan

Museum of Art, New York, Harris

Brisbane Dick Fund, 1953

17 Giovanni Battista della Porta,

Physiognomischer Vergleich, aus

De humana physiognomia

(aus einer iiberarbeiteten Ausgabe;

Erstausgabe Vico Equense, 1586)

18 Agostino Carracci, Blatt mit

karikaturistischen Kopfstudien ,

1954. Tusche auf Papier,

20,3 x 27,9 cm. Privatsammlung,

GroBbritannien
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19 Giuseppe Arcimboldo,

Der Gemiisegdrtner, um 1590. 01

auf Holz, 35 x 24 cm. Museo Civico

Ala Ponzone, Cremona

20 Groteske Maske, aus

10 Engravings of Grotesque Masks in

the Manner of Arcimboldo (17. Jahr-

hurrdert). Radierung, 10,5 x8,3 cm.

The New York Public Library, Print

Collection, Miriam and Ira D. Wal-

lach Division of Art, Prints and

Photographs

SchlieBlich aber iibernahmen sie eine derart wich-

tige Rolle in den popularen humoristischen Tradi-

tionen, die die moderne Kunst beeinfluBten, daB

eine Betrachtung ihrer Entwicklungsgeschichte loh-

nend ist; diese zeigt den gleichen ProzeB eines

schopferischen Neuiiberdenkens einer vertrauten

Formsprache wie die Entwicklung individuell aus-

gepragter fratzenhafter Gesichter. Der versatzstiick-

artig zusammengesetzte Kopf oder Korper taucht

zum ersten Mai Ende des 16. Jahrhunderts, im Werk

eines einzigen Kiinstlers — Giuseppe Arcimboldo —

auf (Abb. 19). Nach Jahrhunderten der Geringschat-

zung sind die am Hofe der Habsburger entstande-

nen Kopfe von jedermann in unserer Epoche, von

Dali bis Roland Barthes, als Anschauungsmaterial

benutzt worden. Die Absicht, sie zu etwas Moder-

nem oder zumindest zu etwas Tiefsinnigem zu ma-

chen, hat ihren eigentlichen Ursprung im lokalen

Vokabular des grotesken Cinquecento- Ornaments

verschleiert. Seit der Wiederentdeckung der Domus

Aurea Ende des 15. Jahrhunderts hatten groteske

Verzierungen, die wie Gesichter aussehen, weite

Verbreitung gefunden (Abb. 20, 24, 24). Das Neue an

Arcimboldo war die Erkenntnis, daB sich das Spiel,

aus unbeseelten Gegenstanden einen menschlichen

Kopf zusammenzufiigen, iibcr den tiblichen Ver-

wendungszweck als Ziergartenschmuck hinaus er-

weitern lieB.

Arcimboldo war mehr an der Form interessiert

als an der Physiognomie - mehr an Kopfen als an

Gesichtern —, und seine Nachfolger, wie der Italie-

ner Giovanni Battista Bracelli (Abb. 21), lernten bald,

Arcimboldos Spiel auf ganzfigurige menschliche

Gestalten zu iibertragen. So erkannte Bracelli, daB

aus geometrischen Teilen zusammengesetzte Korper

zum Gegenstand der Sprache der rhetorischen

Bewegung gemacht werden konnten und sich die

heroische Pose von der menschlichen Anatomie los-

losen lieB.12

An Bracellis Figuren ist nichts Halluzinatori-

sches oder Visionares; unverkennbar leiten sich

seine mechanischen Menschen aus Lehrbiichern fur

das perspektivische Zeichnen her (Abb. 28, 29).

Schon lange davor war bekannt, daB sich die

menschliche Anatomie leichter verstehen liefi, wenn

man sie zuerst auf eine Formsprache stereometri-

scher Korper zuriickfuhrte. Bracelli fragt, was ge-

schehen wiirde, wenn wir diese Diagramme nicht als

didaktische Beispiele, sondern als menschliche

Figuren mit den ihnen eigenen Leidenschaften und

Wunschen betrachteten. Indem er das FuBvolk der

erhabenen Kunst behandelte, als bestiinde es aus

Helden, den ersten Schritt also gewissermaBen als

das Endergebnis auffaBte, gelangen Bracelli herrlich

bizarre Schopfungen. Zugleich lieferte er auch poin-

tierte, poetische Bilder von Menschen, die auf einen

Berufstypus reduziert sind, z. B. die Geometer aus

geometrischen Formen (Abb. 22). Wenn es einen

>Arcimboldo-Effekt< in der abendlandischen Kunst

gibt, der sich bis in unsere Zeit erstreckt, so ist dieser

weniger durch mysteriose Allegorien einer Dualitat

der Natur und des Menschen bedingt als vielmehr

durch die Entdeckung gewisser kleiner SpaBe, die

sich in der beschreibenden Form verbergen.13 Wenn

dieser Effekt modern wirkt, so mag dies teilweise

daran liegen, daB seine Entdeckungen auf die me-

chanische Reproduktion der Bilder angewiesen sind.

Groteske Ornamente, wissenschaftliche Texte, di

daktische Handbucher, Theaterlexika, populare

Drucke — die Formen der funktionalen Bebilderung,

die gerade zu gedeihen begonnen hatten, lieBen sich

nach Kuriositaten und Bildwitzen absuchen. Die

kleine Welt der karikierten Gesichter und zusam-

mengesetzten Korper erbliihte gleich einem Lust-

garten in einem Reich der Rhetorik.14

Die humoristische Tradition, die mit Leonardo

einsetzt und von Bernini und den Carracci fortge-

fiihrt wird, und von da wieder in einer anderen Art

und Weise von Arcimboldo und seinen Nachfolgern,

ist daher keine Tradition des >Anschauens<, sondern

eine des >Hineinsehens<: Der Kiinstler beginnt das

Phantastische, Unnatiirliche und Groteske nach

Spiegelungen dieser Welt zu durchsuchen. Mit der

Geburt der Spottbilder und der zusammengesetzten

Korper verbindet sich die Erfindung nicht einer

neuen Art des Grotesken, sondern einer neuen Be-

trachtungsweise des Grotesken. Seit ihren Anfangen
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ist die Karikatur keine formale, mathematische

Erfindung wie die Perspektive, mit Regeln und Mo

deller!, die einem Kiinstler sagen, wie er etwas zu

konstruieren hat; sie fordert vielmehr dazu auf, Ab-

bilder im scheinbar Abstrakten auszumachen, das

Individuelle im Allgemeinen, in Darstellungen des

Fremden Bilder von sich selbst zu entdecken - die

Zeichen der Phantasie nach Zeichen des Lebens ab-

zusuchen.

Fast ein weiteres Jahrhundert lang blieb diese hu-

moristische Bildsprache noch der Sphare des aristo-

kratischen Witzes vorbehalten: kultiviert und ein

wenig dekadent. Der Beginn der modernen politi-

schen Karikatur, in England urn die Mitte des

18. Jahrhunderts, setzt paradoxerweise mit einer

Auflehnung gerade gegen die Karikatur ein. Als

William Hogarth die Karikatur in seinem beruhm-

ten Druck Characters and Caricaturas anprangerte

(Abb. 23), tat er dies wegen ihrer aristokratischen

Herkunft und ihres Snobismus. Die Karikatur, so

deutet Hogarth an, ist ein dekadentes, elitares Spiel,

das gespielt wird in Unkenntnis der erhabeneren

und wahrhaftigeren Tradition Raffaels, mit ihrer Be-

tonung auf klarer Erzahlung und abgerundeten

Charakteren. Hogarths Polemik ahnelt ein wenig

den Angriffen, die die sozialen Realisten in den drei-

27 Giovanni Battista Bracelli,

Figuren auf dem Boden, aus

Bizzarie, 1624 (Faksimile) 1963).

The New York Public Library, Print

Collection, Miriam and bra D. Wal-

lach Division of Art, Prints and

Photographs
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22 Giovanni Battista Bracelli,

Zwei Geometer, aus Bizzarie , 1624

(Faksimile 1963). The New York

Public Library, Print Collection,

Miriam and Ira D. Wallach Division

of Art, Prints and Photographs

24 William Hogarth, Characters

and Caricaturas, 1 743. Radierung,

25,5 x 20,3 cm. The Metropolitan

Museum of Art, New York, Harris

Brisbane Dick Fund, 7932

24 Zeichnung nach der Volta

delle Civette in der Domus Aurea,

aus dem Codex Escurialensis

(fol. r 2 v). El Escorial, Spanien

2 j Giovanni Antonio da Brescia,

Ornamentstich mit grotesken Figu

ren, um 7509-17. 28,2 x 17,1 cm.

Bibliotheque Nationale, Paris
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26 Johann Heinrich Fiissli, Die

drei Hexen, 1783. 01 auf Leinwand,

65x91,5 cm. Kunsthaus Zurich

2 7 James Gillray, Schicksals-

nomen; Dienerinnen der Finstemis;

Giinstlinge des Mondes, 1791.

Handkolorierte Aquatinta-Radie-

rung, 22,9 x 33 cm. The New York

Public Library, Print Collection,

Miriam and Ira D. Wallach Division

of Art, Prints and Photographs

Fix (mM&.'-i -JuHtiha -

.i'  F afiUMco:
  *%trMadtk ty~>-»- . w ,vW; G't'ij Z *vimj** .*s/ ,  -

2$

fklumd-f&ifsal
'idMfm, mmmf « $w

1>k mb* vi$u*

T>ie anacficbt rcH id) HaJmrki «y?s mtj4>gotn vmttafrtft mfcffPI
fftfojufc WBO torn POt aujatfufct.

� &

29 Erhard Schon, Figuren in fiinf

Posen, aus Unterweisung der

Proportion und Stellung derBosse

30 James Gillray, Siinde, Tod und

der Teufel, 1792. Handkolorierte

Radierung, 2g,g x 39 cm.

The New York Public Library,

Print Collection, Miriam and

Ira D. Wallach Division of Art,

Prints and Photographs
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Sin, Death, md «kDEViL.

28 Erhard Schon, Neun Gesich-

ter, aus Unterweisung der Proportion

und Stellung derBosse , Niimberg,

um 1538-40
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Biger Jahren dieses Jahrhunderts gegen >fortschritt-

liche< Kunst mit kubistischem Hintergrund richte-

ten; er war der Ansicht, daB mit der Karikatur an die

Stelle einer verantwortungsbewuBten Beschaftigung

mit der Welt eine Art Spielerei von Privilegierten

gesetzt werde. Bis Ende des 18. Jahrhunderts war die

Karikatur weit davon entfernt, die Grundlage fiir

eine niedere, populare Kunst zu schaffen. Dem Sa

lon zugehorig, nicht der StraBe, schien sie einer der-

artigen Kunst eher im Weg zu stehen.15

Die Versohnung von karikaturistischer Form

und satirischem Kommentar erfolgt erst Ende des

18. Jahrhunderts und ist eigentlich das Werk eines

einzigen genialen Kiinstlers. Kunsthistoriker reden

so selbstverstandlich vom EinfluB der »politischen

Karikatur Englands« auf Neoklassizismus und Ro-

mantik, in England wie auch auf dem Kontinent.

Die meisten dieser Ausfiihrungen enden aber damit,

daB die Schliisselbeispiele fast ausschlieBlich dem

Werk eines einzigen Karikaturisten entnommen

werden: James Gillray. Wenn wir dessen Stil analy-

! And <1 rrntiiiuit dmi:
: ThMtm AKmP
' MmmAwA*

sieren, sehen wir die hohe Kunst auf ihr eigenes,

leicht verzerrtes Spiegelbild zuriickblicken.

Gillray war allem voran ein Parodist mit einem

auBergewohnlich feinen Gespiir fiir die Avantgarde

seiner Zeit. Wo andere in gotischen Phantasmago-

rien von Fiissli und Tibaldi eine Welt phantastischer

Tribune erblickten, erkannte Gillray den Stoff fiir

politische Satire (Abb. 26, 2y).'b Die Paraphrasen auf

melodramatische Darstellungen der englischen ro-

mantischen Malerei verhalfen Gillray zu einem Mo-

dell, mit dessen Hilfe sich hdchst groteske Konglo-

merate von Symbolen, allegorischen Gestalten und

visuellen Kuriositaten in einem einzigen drama -

tischen Schema zusammenbringen lieBen. Die

scheinbaren Briiche und sonderbaren Gegeniiber-

stellungen mit der Romantik konnten rationalisiert

und als satirische Metapher verwendet werden. Gill

ray konnte (wie in Abb. 30) Bildkompositionen wie

Fusslis Drei Hexen oder dessen Satan und Tod, von

der Siinde getrennt (Abb. 32) ausleihen und sie in al-

legorische Darstellungen der wechselnden Allianzen
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und Intrigen der englischen Politik zur Zeit der na-

poleonischen Kriege verwandeln. Leonardo hatte

sein eigenes Gesicht in den Zeichnungen am Rande

seiner wissenschaftlichen Notizen gesehen, und Ber

nini sah die Gesichter der Menschen, die ihn umga-

ben, in der Bildsprache von Leonardos Groteske;

Gillray entdeckte das Bild der fieberhaften Biindnis-

und Richtungswechsel der zeitgenossischen Politik

in den Melodramen Fusslis. Wenn Bernini die Tra

dition der satirischen Kunst initiiert hatte, indem er

etwas Niederes, Triviales nahm, wie die Masken der

Commedia deH'arte und das groteske Ornament,

und daraus etwas Hohes machte, so verwandelte

Gillray die Karikatur in eine populare Form, indem

er hohe Stoffe aufgriff und diese trivialisierte. Der

schopferische Vorgang ist aber identisch: Ein Kiinst-

ler nimmt sich einer Form an, die als phantastisch

oder traumhaft empfunden wird, und zeigt auf, daB

sie zur Gestaltung realer Erfahrung als Vorbild die-

nen kann.

Gillrays Burlesken hoher Kunst waren zwar

opportimistisch, aber brillant; sie erwiesen sich als

ein passendes GefaB, um seine satirischen Visionen

aufzunehmen. Die Riickwirkung auf die hohe Kunst

war betrachtlich. Gillrays Drucke wurden zu Vorla-

gen fiir scheinbar so gegensatzliche Kiinstler wie

William Blake und Jacques-Louis David. Blake

dienten sie als Projektionsflache seiner personlichen

Mythologie (Abb.31)17, und David spielten sie einen

manierierten Hellenismus in die Hand — um vieles

starker als alles, was er in den von Gillray verwende-

ten Quellen selbst hatte finden konnen —, der iiber-

raschenderweise einen neoklassizistischen Apparat

wie Die Sabinerinnen beleben sollte (Abb. 33).^ Die

Kreisbewegung, die die moderne Kunst, ihren Weg

von Hohem zu Niederem und von da wieder zuriick,

kennzeichnet — das Rad des Dr. Agha, wie wir ihm in

der Geschichte der Typographie begegneten -, be-

ginnt mit Gillrays Aneignung des romantischen

Stils, um die gestiegene Nachfrage einer breiten Of-

fentlichkeit nach humoristischen Bildern zu befrie-

digen, und mit der raschen Riickwirkung seiner pa-

rodistischen Ubersteigerungen auf die hohe Kunst.

Es sollte nicht das letzte Mai sein, daB die politische

Reaktion (Gillrays Bindungen, oder zumindest seine

Gonner, waren iiberwiegend konservativ) eine radi-

kale Kunst hervorbrachte. Soweit ein einzelner

Kiinstler dies iiberhaupt vermag, hat Gillray (der vor

Vollendung seines fiinfzigsten Lebensjahres einer

geistigen Umnachtung verfiel und in bitterer Armut

starb) das Rad der modernen Innovation in Bewe-

gung gesetzt.

31 William Blake, Satan, Siinde

und Tod: Satan kommt zu den

Toren der Holle, 1806-07. Tuscbe

und Aquarell mit fliissigem Gold,

49,6 x 40,3 cm. The Henry

E. Huntington Library and Art

Gallery, San Marino

32 Johann Heinrich Fiissli, Satan

und Tod, von der Siinde getrennt,

um 1799 - 1800. 01 auf Leinwand,

67.3 x58>4 cm-
Los Angeles County Museum of

Art, Schenkung Mr. und Mrs.

Frederick M. Nicholas, Mr. und

Mrs. Harry B. Swerdlow und Mr.

und Mrs. William K. Glikbarg

33 Jacques-Louis David,

Die Sabinerinnen, 1799. Ol auf

Leinwand, 385 x 522 cm.

Musee du Louvre, Paris
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Bernini sieht eine gesellschaftliche Gruppe und Gill-

ray sieht das Bild des gesellschaftlichen Lebens

selbst.

Spatestens um 1840 war die Karikatur in Paris hei-

misch geworden, auch wenn die franzosischen Kari-

katuristen unter einer standigen und oft willkiir-

lichen Zensur litten, wie es sie in England damals

nicht mehr gab. Dort - in Paris - nahm die politische

Karikatur die Form an, die wir immer noch gerne als

ihre angestammte empfinden - sie wurde zum Aus-

druck der Emporung. Ihre Erfolge ebneten hoher

kiinstlerischer Innovation einen neuen Weg und ver-

sperrten zugleich andere, wobei die Barrieren zwi-

schen hoher Kunst und Trivialkultur hoher waren

als je zuvor. Die moderne Kunst holte sich ihre In

spiration, indem sie einerseits den neu erschlosse-

nen Weg beschritt und andererseits die Barrieren

sprengte.

DaB die franzosische Karikatur iiberhaupt diese

Kraft besaB, ist im wesentlichen den gemeinsamen

Bemiihungen eines groBen Dichters, eines bemer-

kenswerten Unternehmers und vor allem der Bega-

bung des vermutlich groBten Karikaturisten, der je-

mals gelebt hat, zu verdanken. Fast vierzig Jahre

nach Gillrays Tod griff Honore Daumier das inzwi-

schen vertraute Motiv des Hollenkonflikts auf

(Abb.34)19 und miinzte es in eine satirische Meta-

pher fiir den Kampf der Stilarten um, der sich zwi-

schen realistischen und idealisierenden Kiinstlern

abzuzeichnen begann. Doch das eigentlich Neue

und Uberwaltigende an Daumiers Neufassung ist

die ernste und - auf ihre Weise - seltsam klassische

Autoritat seiner Zeichenkunst. Gillrays Figuren wa

ren regelrechte Marionetten und eher insektenhafte

Wesen. Daumier griff diese rudimentare, antiklassi-

sche Konvention der Karikatur begierig auf, setzte

sie in eine bewuBte Sprache der wahrhaftigen Form

34 Honore Daumier , Der Kampf

der Schulen: Der Idealismus und der

Realismus, aus Le Charivari,

24. April 1855

33 Honore Daumier, Menelaos,

der Sieger, aus Le Charivari,

22. Dezember 1841

36 Honore Daumier,

Titelvignette fiir Le Charivari,

26. November 1833

26 11 jo.-tultt 1833

Das Erbe, das die Karikatur der friihen Mo

derne hinterlieB, war also keineswegs das erwartete

— eine Iradition des satirischen Realismus und so-

zialen Protests, die in der aufkommenden Welt der

Massenkultur der GroBstadte ein immer breiteres

Publikum findet. Die Karikatur ist weit davon ent-

fernt, eine niedere, triviale Bildsprache, ein >Slang<

zu sein, statt dessen ist sie Urform und Sinnbild

avantgardistischer Kunst. Sie besitzt kein eigenes

Wesen; in ihrem Werdegang spiegelt sich nur die

Entwicklung eines ausgepragten StilbewuBtseins so-

wie die Vermehrung der Stilarten durch die mecha-

nische Reproduktion. Ihr Hervortreten als populare

S til art beruhte nicht etwa auf einer plotzlichen Be-

wuBtwerdung sozialer Verantwortung, sondern auf

einer scharfsinnigen und konservativen Parodie ho

her Kunst. Ihre Geschichte zeigt wie eine Fieber-

kurve Veranderungen in ihrer gesellschaftlichen An-

wendung, wobei die Rationalisierung des scheinbar

Irrationalen standiges Thema bleibt. Die Geschichte

der Karikatur von Leonardo bis Gilhay best sich wie

eine Variante des NarziB-Mythos: Ein Kunstler

schaut in einen Strom der Stilformen, der von seiner

eigenen Erfahrung vollig unabhangig zu sein

scheint, und schreit auf, wenn er auf einmal ein

merkwurdig vertrautes Gesicht erblickt, das zuruck-

schaut. Mit jeder neuen Generation entdecken seine

Nachkommen im Strom weitere Gesichter, und die

Aufschreie der Kunstler werden von einer zuneh-

menden Zahl von Menschen gehort: Leonardo er-

kennt im Grotesken das Bild seiner eigenen Angst,

3unfo Ua 36{>, — Matti

fie dTljaritJari^
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tention, die Daumiers parodistische Eingriffe in die

hohe Kunst lenkte, sollte die groBen Traditionen

nicht abwerten, sondern ihnen zu einem neuen Le-

ben verhelfen, indem sie sie von der Uberfeinerung

einer Elitekultur befreite, ihnen ein neues, wahrhaf-

tiges Gefuhl einhauchte und Zugang zur Realitat

der modernen Erfahrung verschaffte.«21 Es ist nicht

verwunderlich, daB andere, jiingere Kiinstler - der

beriihmteste unter ihnen Degas - erkannten, daB

sich diese Parodien von einer unechten bildneri-

schen Rhetorik lossagten und einen neuen Stil bilde-

ten, der in einem eigentlicheren Sinn klassisch war

als alle Theatralik der akademischen Historienmale-

rei. Obgleich Gillrays Parodien wieder die hohe

Kunst befruchtet hatten, vollzog sich dieser ProzeB

groBtenteils zufallig und unbeabsichtigt; mit Dau-

mier wurde die Parodie zum ersten Mai ernst - eine

authentische, selbstbewuBte Quelle der Innovation,

eine Methode, sich auf die Tradition zu berufen,

diese aber gleichzeitig auch zu ironisieren, ein neuer

ProzeB der schopferischen Erfindung, der mit Spott

begann und mit einer Neuentdeckung endete.

Seine giinstigen Arbeitsbedingungen hatte

Daumier im wesenthchen dem gerissenen Ge-

schaftssinn und progressiven Idealismus eines der

bedeutendsten Manner des 19. Jahrhunderts zu

verdanken, dem Verleger und Gelegenheitskarika-

turisten Charles Philipon. Philipons Zeitschrift Le

Charivari (Abb. 34-36, 38) scheint zu Beginn ein

kommerzielles Unternehmen ohne besondere politi-

sche Ambition gewesen zu sein. Die Kaprizen der

Juli-Monarchie jedoch lieBen Philipon zu einer

Fiihrerfigur unter den Radikalen werden und zum

Schopfer der beriihmtesten und einfluBreichsten

Karikatur der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts

(Abb. 38), in der praktisch zum ersten Mai eine ar-

cimboldeske Verwandlung mit einer politischen Po-

inte unmittelbar an einer Einzelperson vollzogen

wurde: die reduzierende Metamorphose von Louis-

Philippe in eine Birne, poire, was im Franzosischen

3 7 Hier sehen Sie, meine Herren,

was wir taglich auszustellen die Ehre

haben , aus La Caricature,

6. Marz 1834

38 Charles Philipon, Die Birnen,

aus Le Charivari, 17. Januar 1834.

The Metropolitan Museum of Art,

New York, Schenkung Arthur

Sachs, 1923

schaftlich Partei.)20 Doch ist sie auch Ergebnis eines

neuen Verstandnisses fur die Aufgaben und Zielset-

zungen der Parodie. Die Parodien hoher Kunst, die

Gillray verwendet hatte, um der politischen Karika

tur eine dramatische Struktur zu geben, wurden in

den Handen Daumiers zur Grundlage einer wuchti-

gen alternativen Vision des Klassizismus (Abb. 33).

Lorenz Eitner driickt es so aus: »Die ernsthafte In-

um und schuf Bilder, die sich gegen die idealisie-

rende akademische Sicht des menschlichen Korpers

wandten. Bei all ihrer komischen Unbeholfenheit ist

Daumiers Figuren doch eine unbedingte Autoritat

der Linie zueigen und ein sicheres Gespiir fur

Gewicht und Kontur, an das keiner seiner Zeitge-

nossen, ob der hohen Kunst oder der Trivialkultur

verpflichtet, heranreichte. Auffallig ist auch die

Dunkelheit in den meisten Zeichnungen Daumiers.

Ihre Beschworung einer Atmosphare der Diisternis -

gasbeleuchtete Stadt und graues Schlachtfeld zu-

gleich - wurde zu einem standigen Zwielicht, das

iibersprang auf den Stil so verschiedener Kiinstler

wie Millet und Charles Addams. Diese Dunkelheit

war es, im wortlichen wie im metaphorischen Sinne,

mit der Daumier die populare Bildwelt bereicherte;

und sie verlieh der Karikatur unter seinen Handen

einen fast tragischen Ernst.

Diese Ernsthaftigkeit war zum Teil die Folge

eines verstarkten politisch-gesellschaftlichen Enga

gements. (Gillrays politische Drucke wahrten eine

auBere Fassade des gemessenen Zynismus; »Die

Welt ist eine Scharade «, toastete er gemeinsam mit

Rowlandson. Daumier hingegen ergreift leiden-

LES FOIB.ES,
Vendues pour payer Ics «,000fr. d'amcnde d.i journal le Charivari.
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in etwa die gleiche umgangssprachliche Nebenbe-

deutung hat wie >Pflaume< im Deutschen. Dieser

Verwandlungstopos verbreitete sich wie eine Epide-

mie (Abb. 77) 22

Philipon hat praktisch im Alleingang unseren

Begriff der Karikatur als einer Kunst der inneren

Auflehnung und einer Fiirsprecherin der Unter-

driickten gepragt. Die Bedingungen fiir eine neue,

progressive Bildsprache schuf er aber durch eine bei-

spiellos aggressive Kommerzialisierung der Kunst.

Er finanzierte seine politischen Zeitschriften durch

eine Subskriptionsreihe fiir humoristische Kunst, vor

allem aber fiir Reproduktion alterer und neuer Mei-

sterwerke der Malerei, die einem neuen mittelstan-

dischen Publikum verkauft wurden. Im Umkreis von

Philipon waren jedoch viele verschiedene Stilarten,

soziale Standpunkte und Vorstellungen iiber die

Tragweite und die Funktion der Karikatur moglich.

J. J. Grandville, Daumiers unmittelbarer Vorganger

in der Rolle des Philiponschen Starkiinstlers, gab

bald seine Tatigkeit als Karikaturist auf und begann

die Arbeit an jener Serie illustrierter Phantasien, auf

denen heute sein Ruhm griindet und die zu John

Tenniel ebenso wie zu Odilon Redon fiihrten.23

Auf der anderen Seite schuf der Karikaturen-

bildhauer Jean-Pierre Dantan, ein Kiinstler, der

gelegentlich mit Philipon zu tun hatte, eine Serie

kleinformatiger Plastiken - nachtraglich halb iro-

nisch, halb ernst mit dem Titel >Musee Dantan< ver-

sehen die sich der Tradition des versatzstiickartig

zusammengesetzten Korpers bedienten, weniger

zum Zwecke der politischen Satire als vielmehr um

Bilderratsel zu machen, die mit dem Namen des

Dargestellten spielten. (Schon die erhaltenen Plasti

ken sind erstaunlich genug; offenbar gab es einen

kompletten zweiten Satz obszoner Plastiken, die das

JJinterzimmer des Musee Dantan fullten und gestal-

terisch noch extremer waren.) Die Ratsel bestanden

zunachst in einfachen Inschriften auf den Sockeln

seiner Figurinen. Spater entwickelten sie sich zu

komplizierteren und bizarren metaphorischen Dar-

stellungen: Aus Schauspielern und Literaten wur

den Klei lerstander oder Insekten (Abb. 44, 44), mit

Anspielungen auf ihre Namen, gelegentlich auch

auf ihr Metier.24 Obgleich Dantans Werk weit weni

ger auf den Barrikaden zuhause ist als im Herrensa-

lon, trug er mehr dazu bei als irgendjemand sonst,

die Tradition der karikaturistischen Gesichter mit

jener der versatzstiickartig zusammengesetzten Kor-

per zu verschmelzen, so daB gegen Mitte des Jahr-

hunderts beide als Teil einer organischen Gattung

erschienen, die >Karikatur< genannt wurde.

Aber wie verhielt sich diese ganze neue Bild

sprache zu der Kunst, die im Louvre hing? Eine

Denkrichtung — beispielhaft vertreten durch das

Werk des Historikers Champfleury und sekundiert

von dem englischen Historiker Thomas Wright, der

1865 eine mehrbandige Geschichte der Karikatur

verfaBte — brachte sie mit der uralten Tradition der

grotesken Form in Verbindung und hielt die Karika

tur deshalb fiir so vital, weil sie die alteste aller Kiin-

ste sei, das Urvokabular des bildnerischen Aus-

drucks iiberhaupt.25 Champfleury und Wright woll-

ten die niedere Kunst der Satire aufwerten, indem

sie zu allgemeingiiltigen Eigenschaften des mensch-

lichen Geistes Beziehungen herstellten. Doch

Champfleury hatte einen Dichter-Freund, der sich

ebenfalls fiir Karikatur interessierte; er zeichnete so-

gar eine Karikatur, die ihn zusammen mit Champ

fleury zeigte (Abb. 46): Charles Baudelaire. Er war

der erste, der der Karikatur ihre vermeintliche Ver-

wurzelung in der primitiven Kunst absprach. Im

Jahre 1844 wurde Baudelaires bescheidenes Ein-

kommen einem Treuhander anvertraut, der den

Dichter indirekt dazu zwang, sein Leben in kleinen

Zimmern und schabigen Hotels zu verbringen. Voll

von SelbsthaB und dem masochistischen Wunsch

nach Erniedrigung, entschied sich Baudelaire,

Kunstkritiker zu werden. Im Jahre 1846 schrieb er

einen Aufsatz iiber die Karikatur: >Uber das Wesen

des Lachens<.2fl

Fiir Baudelaire ist die Karikatur die verfeinerte,

groBstadtische Kunst schlechthin, nicht nur in der

Wahl ihrer Themen, sondern schon in dem ihr eige-

nen Stil. »Die primitiven Volker«, schrieb er, »[kon-

nen] keinen Sinn fiir die Karikatur haben . . . Und

was die Grotesken betrifft, die das Altertum uns hin-

terlassen hat, die Masken, die Bronzefigurinen, die

muskelprotzenden Herkulesse, die kleinen Pria-

pusse mit ihrer weit herausgekriimmten Zunge, . . .

so glaube ich, daB dies durchaus ernste Dinge wa

ren. Venus, Pan, Herkules waren keine Gestalten,

iiber die man lachte. Nachdem Jesus gekommen

war, lachte man iiber sie. Die indischen und chinesi-

schen Gdtzen wissen nicht, daB sie lacherlich sind,

in uns Christen liegt ihre Komik.« AuBerdem ist die

Karikatur in Baudelaires Augen satanisch - das

heiBt, im eigentiimlichen Sinne Baudelaires, zutiefst

menschlich. »Da das Lachen durchaus von Grund

j 9 Pierre Puvis de Chavannes,

Ausdrucksvoller Kopf: Die Con

cierge, undatierte Zeichnung.

Standort unbekannt

40 Honore Daumier, M. d'Argo ...,

aus La Caricature, 11. Juli 1833

41 Horace Vernet, Desnoyer beim

Lesen eines Berichts, undatiert,

Tusche auf Papier, 22,5 x 10 cm.

Bibliotheque de l'lnstitut de France.

Paris
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auf menschlich ist, ist es auch von Grund auf wider-

spriichlich, insofern es zugleich Anzeichen einer

unendlichen GroBe und eines unendlichen Elends

ist, eines unendlichen Elends im Vergleich mit dem

absoluten Wesen, von dem sein Geist eine Vorstel-

lung besitzt, einer unendlichen GroBe im Vergleich

mit den Tieren. Aus dem unaufhorlichen Wider-

streit dieser beiden Unendlichkeiten entsteht das

Lachen . . . Als ein Anzeichen der Uberlegenheit im

Verhaltnis zu den Tieren ist das Lachen ein Anzei

chen der Unterlegenheit im Verhaltnis zu dem Wei-

sen, den die kontemplative Unschuld seines Geistes

der Kindheit nahebringt.«27

Baudelaire sah die Karikatur nicht als die Lin

gua franca eines UrbewuBtseins, sondern als den

argot plastique, den plastischen Jargon des zivilisier-

ten Lebens und der GroBstadt,28 ausgestattet mit ei

ner schillernden Intelligenz und einer ratselhaften

Doppelnatur, die es ihr erlaubten, die verwirrende

Mehrdeutigkeit des modernen Lebens in einer Art

und Weise zu erfassen, wie es der geschraubten for-

malen Sprache der akademischen Kunst nicht mog-

lich sei. Die Karikatur ist fur Baudelaire das Symbol

fur eine bewuBt widerspruchliche Existenz, fur den

Schwebezustand des Menschen zwischen dieser

Welt und einer anderen. Wenn wir uns Daumier

anschauten, argumentiert er, erinnere uns das, was

wir sehen, an die groteske Widersinnigkeit dieser

verkommenen und chaotischen Welt; gleichzeitig

deute die Tatsache, daB wir lachen, anstatt uns ent-

setzt abzuwenden, auf unsere Erinnerung an einen

Zustand der Ordnung. Die Art, wie wir auf Karika

tur reagierten, sei ein Gradmesser unserer kulturel-

len Verfeinerung und nur in einer Zivilisation mog-

lich, die christlich und zugleich auch verkommen

sei, die von einer verlorengegangenen unschuldigen

Einheit traume und sich zugleich ihres eigenen Ver-

lusts dieser Einheit bewuBt sei.

Nach Baudelaires Verstandnis war eine Spielart

der Komodie das Lustspiel, das er als >absolute< Ko

modie bezeichnete. Diese Art der Komodie - jene

E. T. A. Hoffmanns oder in anderer Weise jene von

Rabelais — suche fur einen kurzen Moment jenen

paradiesischen Unschuldszustand wiederherzustel-

len, den wir verloren haben. Eine andere Spielart

der Komodie - die >signifikante< Komodie, fur die

die Karikatur das beste Beispiel sei - sage sich hin-

gegen von den sichtbaren Zeichen der Realitat los,

allein um die Wahrheit des Lebens noch klarer

herauszustellen; sie verlasse die Welt, nur um zu ihr

zuruckzukehren. Die >absolute< Komodie verwende

abstrakte Formen — groteske Gesichter, seltsame

Korper, elegant aufgeloste Handlungsstrange -, um

abstrakte Wirkungen zu erzielen. »Ihre einzige Be-

glaubigung ist das Lachen«,29 und in diesem Sinne

sei sie abstrakt und musikalisch. Die >signifikante<

Komodie stelle diese idealen Formen in den Dienst

einer moralischen Idee.

Baudelaire erfaBte intuitiv, daB die Geschichte

der Karikatur aus der Spannung lebt zwischen der

Schaffung einer >absoluten< jenseitigen Sphare und

der Entscheidung, in diese Sphare einzudringen, um

z

42 Pierre Puvis de Chavannes,

MacLchen am Meer, 1879.

01 auf Leinwand, 205 x 154 cm.

Musee d'Orsay, Paris, Schenkung

Robert Gerard

44 Honore Daumier, Kopfstudien,

um 1850. Tusche iiber Kohle und

schwarze Kreide auf Papier,

13 x 17,7 cm.

The Brooklyn Museum, New York,

Carl H. De Silver Fund
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44 Jean-Pierre Dantan, Neuville,

1843. Gips und Terrakotta, Hohe

41 cm. Musee Carnavalet, Paris

44 Jean-Pierre Dantan, Romieu,

1835. Gips und Terrakotta, Hohe

28 cm. Musee Carnavalet, Paris

in ihr Vertrautheit zu finden. Was Baudelaire ent-

scheidend veranderte, war das Gespiir dafiir, wie die

moralischen Plus- und Minuspunkte zu erzielen

seien. In der Vergangenheit war es das Jenseitige,

das Unnatiirliche und Phantastische, das durch die

Karikatur domestiziert worden war, wobei das Ver-

gniigen an dieser Form in der Beobachtung bestand,

wie das Bedrohliche vermenschlicht wurde. Fiir

Baudelaire bedeutete das Groteske eine verlorenge-

gangene Welt der unbegrenzten Empfindung, und

jedesmal, wenn wir uns an irgendeiner Karikatur de-

lektierten, wiirden wir unseres eigenen Schritts hin-

ein in das BewuBtsein und die Schuld gedenken. Die

Welt der Damonen ist unsere eigene Welt. Was

Baudelaire an Daumier bewunderte, war in gewisser

Weise die Tatsache, daB er nicht seiner Zeit ange-

horte; daB er, iiber die Banalitaten der zeitgenossi-

schen Politik hinausblickend, mit seinem grimmi-

gen Sammelsurium fratzenhafter Gesichter den Ab-

stand markierte zwischen den rationalen Tieren, die

wir gerne waren, und den grotesken Wesen, die wir

in Wahrheit sind. Wie Dickens zeigt uns Daumier

die Monstren der Verstellung, die unsere wahren

Ichs sind.

Fiir Baudelaire war nicht das zeichnerisch Aus-

formulierte das Aufregende bei Daumier, sondern

die Offenheit, die er stehen lieB. Trotz der Verbin-

dungen von Daumiers Kunst zu enzyklopadischen

Programmen, die jeder Physiognomie feste Charak-

tereigenschaften zuschreiben, fallt immer wieder die

Ratselhaftigkeit im Ausdruck seiner Figuren auf.

Ihre Faszination ist die der Doppeldeutigkeit der

Dinge, und sie markiert die schmale Linie zwischen

Komodie und Tragodie, zwischen Angst und Eitel-

keit.5° Das Drama bei Daumier liegt in der Span-

nung zwischen der festgelegten gesellschaftlichen

Rolle seiner Figuren, angedeutet durch ihre Gesten

und Posen (all die Formen der gesellschaftlichen

Pragung eines menschlichen Korpers, die zur

Grundlage fiir Sherlock Holmes' deduktive Me-

thode werden sollten), und der dariiber hinauswei-

senden Vieldeutigkeit ihres Ausdrucks. Weit ent-

fernt von einer Sezierung der festgelegten Posen der

Moderne, beeindrucken Daumiers Figuren durch

ihre Beschworung der Momente des Zweifels, der

Doppeldeutigkeit und der emotionalen Komplexitat

(Abb. 43, 47): Menschen versunken in Traume, in

Selbstbesinnung, in Zweifel; Menschen erfaBt an

den Randern des Ausdrucks und nicht in dessen

Zentrum. Bei Daumier kann sogar ein scheinbar

einfaches satirisches Objekt wie M. d'Argo (Abb. 40),

der Kabinettsminister, zum riihrenden Monstrum

werden, selbstzufrieden, doch sich auch seiner Ab-

surditat seltsam bewuBt. Bilder wie diese waren fiir

Baudelaire Sternstunden der Karikatur - Momente,

da die Maske gerade iiber das Gesicht gestreift wird

und ihr Trager nicht weiB, ob er iiber seinen Auftritt

entziickt sein soil oder aber entsetzt iiber seine

Hochstapelei.

Sogar die scharfste satirische Komodie hatte

man vor Baudelaires Zeit in der Regel noch als eine

Form von Therapie gerechtfertigt. Indem sie uns die
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grotesken Aspekte des Lebens vorfiihrte, suchte uns

die Komodie Unterscheidungsvermogen und gute

Manieren naherzubringen; wir empfinden Gefallen

an der Satire, weil wir daran erinnert werden (oder

lernen), dab es besser ist, nicht so zu sein. Beckett

und Kafka ebenso wie Dubuffet vorwegnehmend,

erkannte Baudelaire bei seiner Betrachtung zur Ka-

rikatur, daB sich die Komodie keineswegs nur als ein

Wunschtraum von gelosten Konflikten versteht, stets

mit Ausblick auf ein Happy-End; das Beispiel Dau-

miers lehrte, daB die Komodie tiefe Ambivalenzen

und hartnackige Zweifel erfassen konnte. Baude

laire und Daumier haben nicht so sehr, wie es

manchmal heiBt, die Karikatur vom Reflex des La-

chens befreit - sie befreiten das Lachen vom Reflex

der Freude.

Als Baudelaires Aufsatz iiber das Lachen 1857

erschien, bestatigte er eine intuitive Erkenntnis, die

einige Kiinstler bereits in ihre Methoden einzubezie-

hen begannen. Der plastische Jargon der GroBstadt

war schon dabei, zu einer der elementaren Sprachen

der Avantgardekunst zu werden. Von Manets glii-

hender Liebe zum volkstiimlichen Druck5' bis hin zu

Gauguins Verehrung karikaturistischer Bildsprache

war die franzosische Kunst der zweiten Halfte des

19. Jahrhunderts durch fast nicht mehr iiberschau-

bare Anleihen gekennzeichnet, die die Avantgarde

kunst manchmal offen, manchmal heimlich bei der

popularen Satire machte. Die alte Ordnung der

Kunst geriet unter den BeschuB einer neuen, klugen

Bande. Doch die Leute stritten sich nach wie vor

dariiber, was diese Verbindung tatsachlich demon-

strierte. An Hand der gegensatzlichen Modelle von

Champfleury und Baudelaire lieB sich die Karikatur

sowohl als etwas Altes wie auch als etwas vollig

Neues begreifen. Manche deuteten sie als eine psy-

chologisch primitive Ausdrucksform und empfahlen

modernen Kiinstlern sich der karikaturistischen

Methode zu bedienen, weil sie fundamental und un-

verdorben sei — eine Art lebendes Fossil. Anderen

wieder schien die Karikatur fur die moderne Kunst

niitzlich als ein Modell der intellektuellen Verfeine-

rung, als Gradmesser unseres reumiitigen Wissens

um die eigene Absurditat. Ubertragen auf die Praxis

des Bildermachens, erwies sich diese Ambivalenz als

fruchtbar und formbildend. In Bildern wie die Vision

nach dem Gehet (Jakobs Kampf mit dem Engel)

konnte Gauguin Daumiers Konturierung mit der

strengen, fest umrissenen Form der Volkskunst ver-

einigen, sozusagen Le Charivari und die Welt der

bretonischen Bauern zusammenfiihren. Die Karika

tur bildete fur Gauguin das Konzentrat alien Kunst-

schaffens: »Ehrlich zu malen«, schrieb er, »hei6t

nicht etwas bestatigen, was in der Natur wahr ist,

sondern im Gegenteil, eine Bildsprache zu verwen-

den, die nicht die eigenen Gedanken verbirgt.«32

Trotzdem dienten auch Degas Daumiers antiklas-

sisch-burleske Figuren als Anregung fiir seine

badenden Kurtisanen. Der intellektuelle Streit zwi-

schen Champfleury und Baudelaire nahm in der

Kunst die Form einer fruchtbaren Spannung an, die

es Kiinstlern erlaubte, triviale Stilformen sowohl als

Symbol einer >primitiven< Ehrlichkeit wie auch als

eine Methode, modemes Leben einzubringen, zu

verwenden.

Wenn auch der figiirliche Stil und die Zeichen-

kunst der trivialen Bildwelt in der hohen Kunst er-

laubt waren - ihre physiognomischen Entstellungen

waren davon weitgehend ausgenommen. Fratzen-

hafte Gesichter in der Kunst waren nach wie vor nur

geeignet, um Gelachter zu erzeugen, obgleich ernst-

hafte Kiinstler sie liebend gem zeichneten. Gegen

Ende des 19. Jahrhunderts zeichnete jedermann ka-

rikaturistische Portrats. Uns sind herrliche Karikatu-

ren iiberliefert, selbst von so akademischen Kiinst

lern wie Frederic Bartholdi, Thomas Couture und

Horace Vernet (Abb. 41)?^ Ein feines Gespiir fiir die

Karikatur war eines der Kennzeichen fiir einen wirk-

lich vornehmen Kiinstler. Wie uns die Klage des Kri-

tikers du Seigneur in Erinnerung ruft (»Nach Cour-

bet, nach Manet — die Karikatur! «), gehorten sogar

Ausstellungen von Karikaturen akademischer

Kiinstler zum Kunstbetrieb. Dennoch regelten feste

Grundsatze, was reines Spiel und was Kunst war,

und die Kiinstler beachteten diese Regeln mit einem

Fanatismus, der im Riickblick fast ein wenig schizo-

phren wirkt. Puvis de Chavannes zum Beispiel

(Abb. 42), dessen Gemalde mit ihren saulenartigen

Figuren und einer Atmosphare keuscher Schweig-

samkeit in der Tradition Piero della Francescas

sogar Seurat anregten, zeichnete auch Karikaturen,

von einer Treffsicherheit, die Baudelaire entziickt

hatte (Abb. 39). Doch durfte sein Sinn fiir das Kari-

katuristische nie auch nur andeutungsweise die aus-

gewogene Balance seiner stillen Gemalde beleben.34

Die Pariser Kunstwelt, alles andere als eine

Welt, in der die Regeln in der Luft lagen, glich eher

den von Proust beschriebenen Salons, in denen die

Verhaltensnormen, die Grenzen des Erlaubten und

46 Charles Baudelaire, Karikatur

von Champfleury und Selbstbildnis,

um 1850. Bleistift auf Papier.

Standort unbekannt

47 Honore Daumier, Das Trink-

lied, um 1860 - 65. Schwarze

Kreide, Tusche und Aquarell auf

Papier, 26 x 34 cm. Privatsammlung
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yo Olaf Gulbransson,

»Wie sollen wir das Feuer noch

langer schiiren? Wir haben keine

Kohlemehr«, 1915?, nachgedruckt

in Arts et metiers graphiques,

15. September 1932

ken. Der politisierten Kunst des Berliner Dadaismus

liegt die bittere Satire der beriihmten Zeitschrift

Simplicissimus zugrunde, zu deren kiinstlerischen

Mitarbeitern der bissige Olaf Gulbransson ziihlte

(Abb. 49). Das Messerscharfe an der Kunst George

Grosz' und John Heartfields liegt in der gelungenen

Verbindung dadaistischer Dissonanzen und Spriinge

mit den Akzentuierungen einer ausgereiften Spra-

che der politischen Karikatur. In Grosz' Friihwerk,

wie etwa in dem Bild Republikanische Automaten

(Abb. so), hat die Beduktion einer Gesellschafts-

schicht auf einen maschinellen Typus - vom Bour-

— 47-

Asimismo podra tomar cl cstilo et nombre de la
epoca o del pais o de una escuela, y en este concepto
se llamara estilo del siglo de oro, oriental, de la escue
la sevillana, etc.

Pero entre el sinnumero de estilos que pueden
existir, hay algunos caracterfsticos, muy marcados, de
empleo mas frecuente, conocidos con nombres especia-
les por la critica y en estos vamos a ocuparnos.

Af
f ESTILO SEJjtlLLp; ELEGANTE, FLORIDO, BRILLANTE I

? / _ � -; ' .
El estilo sencillo o llano se distingue por la correc

tion del lenguaje, facilidad en los pensamientos, exclu-
� sion de adornos y blandura de los afectos. Vale por la

importancia del fondo, y no necesita esmero en la
forma.

I"-' estilo elegante es producto del uso moderado de
los adornos y de la armonia del lenguaje, contribu-
yendo al buen efecto que produce los pensamientos y
afectos beltos, graciosos, finos y delicados.

La bclleza nos causa un placer puro y generoso.
La gracia nos hace sonreir apacibleinentc. Se ha |

dicho por nmchOs que es la belleza del movimiento. f*
L,tL_/intcra nos ©bliga a adivinar el pensamiento que

no aparece a primera vista, causandonos agradable
placer.

La dclicadcza nace del corazon, y puede definirse
<la finura del sentimiento. »

El estilo florido admite abundancia de adornos f
gran esmero en la eleccion y colocacion de las pala- ' ;
bras. Aun mucho mas los admite el estilo brillantc.

Sh

geois zum Roboter — ihre Wurzeln in der rasch erfas-

senden Bildsprache der politischen Karikatur. Nur

iibertragt Grosz jetzt die privaten Idiome der Pariser

Schule auf die populare Satire: Die melancholischen

Ausblicke und fahlen StraBen de Chiricos, die roh-

renformigen Figuren Legers und die schablonierten

Schriftzeichen des Kubismus werden parodiert, um

eine satirische Wirkung zu erzielen. Es soli Grosz'

kiinstlerische Leistung nicht schmalern - ganz im

Gegenteil wenn man feststellt, dab seine gelun-

gensten Werke einer anderen (aber nicht weniger

wichtigen) historischen Entwicklung entstammen

als jener, die von Manet iiber Cezanne verlauft;

seine Kunst ist Teil der Entwicklung, die moderni-

stische Erfindungen auf die triviale Bildsprache

zuriickwirken lieb. Grosz wurde zum Gilhay von

Weimar, indem er die Hochkunst seiner Zeit paro-

dierte und damit ein scharfes satirisches Instrument

politischer Wahrheitssuche fand.36

des Verbotenen, hochst subtil waren und gleichzeitig

ungeschminkt offen lagen. Zwar lieb das Kunst-

schaffen im Paris des spaten 19. Jahrhunderts - das

Werk Lautrecs ist hierfiir ein gutes Beispiel - auch

eine Vielzahl karikaturistischer Elemente, ja sogar

iiberraschende physiognomische Vereinfachungen

zu (Abb. 48), doch gehorte diese Kunst wie die Perso-

nen, die in ihr am haufigsten auftraten, einer Demi

monde an, weder hoch noch nieder, weder avantgar-

distisch noch trivial. Der Bruch zwischen Karikatur

und ernster Malerei, wie er durch Puvis veranschau-

licht wird, wirkt heute auf uns wie eine >Krise<, die

einer Losung bedurfte. Doch eben dieser Bruch for-

cierte auch die Schaffung eines, wenn man so will,

>Zwischenreichs< fur die Karikatur, das in den satiri-

schen Zeitschriften entstand - LAssiette au beurre,

Le Journal amusant und in Deutschland im Simpli-

cissimus —, die das Grobstadtleben gegen Ende des

letzten Jahrhunderts bereicherten. Die Kiinstler, die

sich fiir das Leben in dieser Demimonde entschie-

den, begriindeten eine Tradition, die auch in unse-

rem Jahrhundert in der Kunst vieles bewegen

sollte.35

Die Daumiersche Tradition breitete sich nach

Norden aus und wirkte iiber James Ensor auf den

deutschen Expressionismus. In der Vieldeutigkeit

der Gesichter wurde, losgelost von ihrer Satirik, ein

Stoff fur die hohe Kunst gesehen. Die nebelhaften

Gesichter Daumiers leiteten eine bildnerische Ent

wicklung ein, die iiber den Realismus hinaus bis

zum Symbolismus und Expressionismus verlauft

und die den mit malerischen Mitteln vorgetragenen

Protest Goyas mit den graphischen Verformungen

Munchs und Max Beckmanns verbindet.

Noch weit in die Ara der Moderne hinein

konnte die Tradition der Witzblatter anregend wir-

49 Pablo Picasso, Zeichnungen in

einer Kinderfibel, 1893-94.

Bleistift, 20,7 x 13 cm. Museu

Picasso, Barcelona

48 Henri de Toulouse-Lautrec,

Yvette Guilbert, aus der Reihe

Cafe-concert , 1893. Lithographie,

44x31,7 cm. The Metr op olitan

Museum of Art, New York, Harris

Brisbane Dick Fund, 1923
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Auch eine weniger engagierte Kunst konnte Im

petus und Anregung aus satirischen Zeitschriften

schopfen. Paul Klees groteske Kopfe der Zeit zwi-

schen ca. 1910 und 1930 (Abb. 52) sind, in ihrer

scheinbar lassigen Zusammenhanglosigkeit, zum

Teil ein bewuBter Versuch, das menschliche Tisch-

gesprach des Witzblattes an die Stelle der groBen

pathetischen Rhetorik akademischer wie auch feier-

lich >£ortschrittlicher< Kunst zu setzen. Die Tradition

in der modernen Kunst, die von Klee iiber Alexander

Calder bis hin zu Saul Steinberg verlauft und die

Eloquenz, Direktheit und Esprit anstrebt, setzt Ende

des letzten Jahrhunderts im Zwischenreich der Kari-

katur ein.37

Was fur den einen Etikette, ist fur den anderen

unertragliche Hierarchie. Das Kastenwesen der

franzosischen Kunst - hier die Beaux Arts, dort die

Avantgarde, und die Witzblatter irgendwo dazwi-

schen - lieBe sich als eine vorteilhafte Arbeitsteilung

betrachten, andererseits durchaus auch als Aus-

druck einer neurotischen Trennung der organischen

Elemente der Kunst. Um das Potential der humori-

stischen Tradition in die ernste Malerei einbringen

zu konnen, muBte ein Kiinstler iiber eine natiirliche

Begabung fur komisches Zeichnen verfiigen, mit der

offiziellen Etikette zutiefst unzufrieden sein und

schlieBlich einen neuen, unvermuteten Katalysator

finden, um die unterdriickten Energien der satiri

schen Bildsprache freizusetzen, und zwar in einer

Weise, die ein Eindringen in die hohe Kunst, ja ge-

radezu ihre Annexion erlaubt.

Erreicht wurde dies Mitte der ersten Dekade

unseres Jahrhunderts innerhalb von nur etwa 18

Monaten durch Pablo Picasso. Der Wandel, der sich

in Picassos Kunst zwischen 1905 und 1907 vollzog,

ist noch immer vielleicht die erstaunhchste Meta

morphose, die die Geschichte der Kunst je erlebt hat.

Dieser Wandel ist oft beschrieben und bewertet wor-

den, meist als Folge neuer Einfliisse oder als konse-

quente Weiterfiihrung von Moglichkeiten, die in sei-

nen friiheren Gemalden angelegt waren. Doch kann

man diese Transformation auch als die Losung der

ganzen psychologischen Konfliktsituation, die im

spaten 19. Jahrhundert zwischen Skizzenbuchscher-

zen und pietatvoller Staffeleikunst bestand, sehen —

gliicklicherweise zugunsten einer neuen Vitalitat.

Die Karikatur war Picassos Muttersprache.38

Seine ersten iiberlieferten Zeichnungen sind alle-

samt Karikaturen. (In diesem Fall handelt es sich bei

den Kodizes um Lehrbiicher, in die er wahrend

langweiliger Schulstunden hineinkritzelte; Abb. 41).

Die Skizzenbiicher seiner friihen Jahre in Barcelona

sind gefiillt, ja iiberfiillt, mit Karikaturen. Ein ein-

zelnes Blatt (Abb. 44), mehr oder weniger blindhngs

aus einem Skizzenbuch von 1900 ausgewahlt, zeigt

kindliche Kritzeleien, hohlaugige, ausgemergelte,

schattierte Kopfe (eine Art pseudo-symbolistischer

Agonie), klare, quattrocentoartige Profile und eine

Figur wie eine Urform des Bauern Alfalfa, wieder-

gegeben in einer einzigen geschlangelten Linie

mitsamt Sprechblase. Was letzten Endes an diesen

friihen Skizzenbuchem am meisten beeindruckt,

ist nicht so sehr die portratistische Begabung, so be-

merkenswert diese auch ist, als vielmehr der Horror

vacui, der Picasso Seite fiir Seite mit jeglicher Art

von verzerrter Physiognomie fiillen laBt. Picasso be-

saB offenbar eine zwanghafte Neigung, Gesichter

nicht nur in virtuosen Skizzen festzuhalten, sondern

j 1 George Grosz, Republikanische

Automaten, 1920. Aquarell auf

Papier, 60 x 47,3 cm. The Museum

of Modem Art, New York, Advisory

Committee Fund

^2 Klee, Charli, 1927.

Tusche auf Papier iiber Karton,

9,9 x 12,3 cm. Kunstmuseum Bern,

Paul Klee-Stiftung

91 KARIKATUR



33 Pablo Picasso, Mdnnerkopf,

1899 - 1900. Tusche und Rotstift auf

Papier, 6,9 x 8,9 cm. Museu Picasso,

Barcelona

S4 Pablo Picasso, Skizzenblatt mit

Pierrotfiguren, 1900. Tusche,

Conte-Kreide und Farbstift auf

Papier, 22 x31,8 cm. Museu

Picasso, Barcelona

sie auch neu zu erfinden und die Karikatur zu neuen

Extremen der Vereinfachung zu fiihren.39

In Picassos friihen karikaturistischen Arbeiten

treten bei aller Vielfalt zwei sich deutlich voneinan-

der unterscheidende Stilformen auf. Eine davon ist

verfeinert und leitet sich von Lautrec her. Sie bein-

haltet eine vieldeutige Reduktion der Ziige auf eine

Art Morsecode von Punkten und Strichen, die be-

hutsam die sonst weiB bleibenden Gesichter andeu-

ten (Abb. 55). Die andere Stilform verandert das

Verhaltnis der einzelnen Gesichtsziige zum ganzen

Gesicht mit einer fast graffitiartigen Verzerrung, bei

der die Augen des Dargestellten vergroBert und in

ein geometrisch-vereinfachtes Muster eingebunden

werden. Es ist ein origineller Stil, angesiedelt

irgendwo zwischen den Grabbildnissen von Fayum

und den Marionetten von Thomas Keane. In dieser

zweiten karikaturistischen Stilart verwendete

55 Pablo Picasso, Karikaturen und Portrdts: Guillaume Apollinaire, Paul Fort,

Jean Moreas, Femande Olivier, Andre Salmon, Henri Delormel, 1905.

Tusche auf Papier, 25,5x32,7 cm. Musee Picasso, Paris

Picasso haufig den eigentiimlichen Kunstgriff, ein

iiberdimensioniertes Auge als einen Kreis innerhalb

einer Rautenfigur einzusetzen (Abb. 53). Manche der

Karikaturen aus Picassos Zeit in Barcelona offenba-

ren eine aggressive Schlichtheit, eine extreme Her-

vorhebung von Symmetric und Abstraktion, die im-

mer noch zutiefst iiberrascht, so etwa in einer

Gruppe von Studien, die er von seinem Freund

Jaime Sabartes machte (Abb. 36, 33).

Auch auf diesen friihen Karikaturblattern be-

gegnen uns einige der bei Picasso stets wieder-

kehrenden Themen, die Obsessionen. Ebenso wie

Leonardo (dessen groteske Kopfe er kannte und be-

wunderte)4" war auch Picasso von den Spuren faszi-

niert, die die Zeit hinterlaBt. Seine Skizzenbiicher

sind gefiillt mit Seiten, auf denen das Alter wie eine

Krankheit fiber sonderbare kleine Gesichter herein-

bricht (Abb. 60). In einer seltsamen Zeichnung

scheint er sich sein Gesicht als alter Mann vorzustel-

len (Abb. 38); und eine spatere Folge lebendiger

Zeichnungen von 1906 zeigt Josep Fontdevila

(Abb. 61), wie er plotzlich die Schrecknisse des Alters

erlebt. Die Karikatur war fur Picasso so etwas wie

ein grausamer Magie-Ersatz, in dem ein paar hinge-

kritzelte Falten und Tranensacke und feine Linien

um den Mund samtliche Schrecknisse der Sterblich-

keit und der Zeit heraufbeschworen konnten. Wah-

rend das Alter in Picassos Gemalden dieser Zeit ein

eher mattes Pathos andeutet, wird es in seinen Kari

katuren zu einem verspottenden Ausschlag, einer

unvermeidbaren Seuche.

Eine weitere Obsession Picassos, die in seinen

Skizzenbiichern offenkundig wird, lange bevor sie in

seinen ausgearbeiteten Bildern auftritt, betrifft die

Verwendbarkeit marginaler, ungewohnter Stilfor

men in der Portratkunst. Von 1895 bis 1900 sollte

Picasso des ofteren eine exotische neue Formspra-

che rasch in sich aufnehmen, um sie gleich anschlie-

Bend auf ihre Eignung als neue Charakterisierungs-

methode hin zu untersuchen. In einer Gruppe von

Zeichnungen von 1899-1900 spielt er mit den Ahn-

lichkeiten zwischen Passanten, die er von einem

Cafe aus beobachtete und skizzierte, und den Por-

trats El Grecos, die er seit neuestem sehr bewun-

derte (Abb. 39, 64). Ein anderes Mai glich er das Ge

sicht eines Freundes den Formen einer agyptischen

Figur an, die er gerade gesehen hatte (Abb. 62, 63).

Seiner auBergewohnlichen Virtuositat als Karika-

turist scheint Picasso eine natiirliche Neigung zu

verdanken, ein Individuum vom Standpunkt einer

extremen Stilisierung zu betrachten bzw. in einer ex

tremen Stilisierung wiederum die iiberraschende

Chance zur Charakterisierung eines Individuums zu

erkennen.

Wahrend der ganzen ersten Dekade seines

Werkes geben nur diese Zeichnungen der Skizzen

biicher Hinweise auf den Kiinstler, zu dem Picasso

werden sollte. Sie haben in gewisser Weise die Qua-

litaten der reifen Portrats - die gewagten Einblicke,

die extravaganten physiognomischen Metamorpho-

sen, die gewagten Verschmelzungen und Neukom-

binationen geliehener Stilformen -, die Picassos
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gleichzeitiger Portratmalerei (und sogar jener des

nachsten Jahrzehnts) mit ihrer berechneten Weh-

mut und ihren lauen symbolistischen Effekten eher

abgehen (Abb. 67).

Dieser Bruch zwischen Picassos Karikaturen

der Skizzenbiicher und seinen Staffeleibildnissen ist,

wie wir gesehen haben, im ausgehenden tg.Jahr-

hundert kein ungewohnlicher Fall. Doch scheint Pi

casso diesen Bruch als besonders storend empfun-

den zu haben, zum Teil vielleicht deshalb, weil sich

der Abstand zwischen Karikatur und ernster Kunst

im Kontext der Renaissance in Barcelona, die durch

stark lineare Entwiirfe und vereinfachte Muster ge-

kennzeichnet war, als besonders willkiirlich darge-

stellt haben muB. In den katalanischen Kunstzeit-

schriften gab es Karikaturen zuhauf, oft unmittelbar

neben Reproduktionen franzosischer Avantgarde-

76 Pablo Picasso, Karikaturen,

um 1899-1900. Conte-Kreide auf

Papier, 8,9 x 11 cm. Museu Picasso,

Barcelona

J7 Pablo Picasso, Karikatur, um

1899-1900. Conte-Kreide auf

Papier, 8,9 x 11 cm. Museu Picasso,

Barcelona

j 8 Pablo Picasso, Selbstbildnis,

1898. Bleistift auf Papier,

19,5x12 cm. Museu Picasso,

Barcelona

kunst; und diese hohe Kunst wirkte reproduziert

graphischer und linearer, als sie es in Wirklichkeit

war. Die absolute Trennung dessen, was einem in-

nerhalb eines Skizzenbuchs und auf der Staffelei zu

tun erlaubt war, muB Picasso zutiefst befremdlich

erschienen sein. Mehr noch, die aufgezwungene Eti-

kette scheint ihn emotional blockiert zu haben. Es

ist, als konnte er sein wahres, damonisches, frohli-

ches Ich nur in der Karikatur zeichnen (Abb. 6j),

wahrend er fiir die Portratmalerei die gezwungene,

aufgesetzte Miene romantischer Sehnsucht vortau-

schen muBte.

Doch konnten diese niederen, trivialen Strate-

gien in Picassos hoher Kunst nicht frei eingesetzt

werden, solange ihnen nicht ein neues, wiirdevolle-

res Gewand, eine andere Maske iibergestreift war -

ganz wortlich eine Maske, denn es war Picassos Ent-

deckung archaischer und primitiver Kunst, die es

ihm ermoglichte, die Energien seiner Skizzenbiicher

in die Welt seiner groBformatigen, ausgearbeiteten

Bilder zu iibertragen und damit freizusetzen. In ei-

ner sehr eigenwilligen Verwendung primitiver Kunst

setzt nur Picasso die schematisierten Codes der pri-

mitiven Kunst in eine Bildnissprache um, die der

individuellen Charakterisierung dient: in gewisser

Hinsicht ein Weg, das latente Potential der Karika

tur der Avantgardekunst zuzufiihren. Das Aufspiiren

von Portratahnlichkeiten im Grotesken und Unge-

wohnten, seit langem in der Tradition der Karikatur

geiibt, wurde in Picassos ausgearbeiteten Bildnissen

erst dann aktuell, als diese durch die Phase des Pri-

mitivismus gegangen war en.

William Rubin schrieb hierzu: »Ohne Erstau-

nen bemerkt man, daB sich die >niedere< Kunst von

Picassos Karikaturen mit seiner >hohen< Kunst ge-

nau in dem Moment zu vereinen beginnt, wenn sein

Primitivismus einsetzt: mit der Umarbeitung von

Gertrude Steins Gesicht im iberischen Stil nach sei

ner Riickkehr aus Gosol [im Herbst des Jahres

igo6].«4' Picassos Bildnis der Gertrude Stein

(Abb. 66) ist eine der Ikonen der modernen Malerei,

doch ist ihre formale Struktur nie wirklich im ein-

zelnen erforscht worden. Wahrend das Gemalde all-

gemein als auBergewohnlich und magisch gilt, wer

den die archaischen Formen der iberischen Skulp-

Pablo Picasso, FiinfSkizzen

griechischer Figuren, um 1899.

Conte-Kreide und Bleistift auf

Papier, 30,6 x 22 cm. Museu

Picasso, Barcelona

60 Pablo Picasso, Skizze: Kopfe

(Pere Romeu), 1899. Tusche auf

Papier, 20,5 x 13 cm. Musee

Picasso, Paris
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haltnis stand. Ebenso wie die >afrikanischen< Haut-

ritzungen in den Demoiselles dAvignon das Zufalls-

produkt schlichter Schattierungen und Kreuzschraf-

furen waren, die in Picassos Carnets unabhangig

von einem afrikanischen EinfluB schon vorkamen,

sind die iberischen Augen Gertrude Steins eine exo-

tische, >zeitlose< Form und zugleich eine vertraute

karikaturistische Manieriertheit. Die Verschiebung

von >nieder< zu >hoch<, der Sieg des Skizzenbuches

iiber die Staffelei, wird mit Hilfe des trojanischen

Pferdes des Primitivismus vollzogen.42

6s Pablo Picasso, Selbstbildnis

und andere Skizzen , 1903. Tusche

auf Papier, 11,8 x10,7 cm. Museu

Picasso, Barcelona

61 Pablo Picasso, Bildnis Josep

Fontdevila und Skizze einesAktes

mit erhobenen Armen, 1906. Conte-

Kreide auf Papier, 25,7 x 20 cm.

Musee Picasso, Paris

62 Pablo Picasso, Verschiedene

Skizzen, um 1900. Tusche auf

Papier, 20,6 x 13 cm. Museu

Picasso, Barcelona

tur, die der Kiinstler benutzte, um das Gesicht des

Modells umzuformen, durchweg als »monumental«,

»zeitlos« oder gar »inexpressiv« beschrieben. DaB

Picasso derart sprodem Material Abbildcharakter

abzuringen fahig war, wird immer noch als eine ge-

waltige Leistung gesehen; daB diese spielerische

Praxis innerhalb der abendlandischen Tradition

iiber eine ganz eigene Geschichte verfiigt, wurde da-

bei weitgehend iibersehen. Das ungewohnte For-

menvokabular verstellte den Blick fur die vertraute

Grammatik, die zugrunde liegt.

Im Stein-Bildnis wird ein Portrat, das als eine

Studie in physiognomischer Mehrdeutigkeit begon-

nen hatte, durch die Verwendung primitiver Formen

in den Versuch verwandelt, den Moglichkeiten der

physiognomischen Charakterisierung durch Form-

veranderung nachzugehen: das >Niedere<, Triviale

geht iiber in das >Hohe< im Gewand des Exotischen.

Sogar die Formen, die Picasso im einzelnen dem

Vokabular der iberischen Kunst entleiht — die fiber -

groBen Augen, das ausgepragte, vorstehende Stirn-

bein -, sind genau jene Elemente, die Kiinstler seit

der Zeit Berninis immer wieder der Sprache des

Grotesken entnommen hatten, um Einzelpersonen

zu charakterisieren. Der entscheidende Kunstgriff,

den Picasso nach allgemeinem Dafiirhalten von der

>iberischen< Skulptur iibernommen hat, ist die Form

der Augen, die er plotzlich als geometrisch-facettier-

tes Element einsetzt. Doch wie wir gesehen haben,

ist genau diese Stilisierung in Picassos Karikatur-

skizzen des vorausgegangenen Jahrzehnts ganz all-

taglich. Das Bildnis Gertrude Steins ist der erste

jener Durchbriiche, in denen Picasso erkannte, daB

ein bestimmter exotischer Grundzug primitiver

Kunst mit einem in seinen Skizzenbiichern bereits

vorhandenen Manierismus in einem Resonanzver-

64 Pablo Picasso, Ein Modernist,

1899-1900. Conte-Kreide auf

Papier, 22 x 15,9 cm. Museu

Picasso, Barcelona

6j Pablo Picasso, Agypter und

andere Skizzen, um 1900. Tusche

auf Papier, 20,8 x 13,1 cm. Museu

Picasso, Barcelona
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In den nachsten drei Jahren laBt sich in Picassos

Kunst ein stetig wiederkehrendes Schema dieser Art

erkennen. Eine primitive Formensprache wird zu-

erst absorbiert und dann in ein neues Portratvokabu-

lar umgewandelt. In einem Meisterwerk wie dem

Selbstbildnis von 1907 (Abb. 68) beB Picasso eine

neue Art monumentaler Karikatur entstehen, in der

den festen Konturen und den scharfen, treffsicheren

Einblicken, wie sie in den witzigen Studien der Skiz-

zenbucher gelungen waren, ein neues Gewicht und

eine einpragsame plastische Intensitat verliehen

wird.

Das karikaturistische Element in Picassos Pri-

mitivismus wurde in seinem Freundeskreis sogleich

erkannt. Der Kunstkritiker Felix Feneon sagte

Picasso beim Anblick der Demoiselles — ein Bild, das

wie kein anderes primitivistisch war —, daB er als

Karikaturist wahrscheinlich eine groBe Zukunft vor

66 Pablo Picasso, Bildnis Gertrude

Stein, 1906. 01 auf Leinwand,

99,6 x 8 1,3 cm. The Metropolitan

Museum of Art, New York,

Vermachtnis Gertrude Stein
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6y Pablo Picasso, Selbstbildnis,

1899 - 1900. Kohle auf Papier,

22,5 x 16,5 cm. Museu Picasso,

Barcelona
sich habe.45 Und Picasso erkannte selbst deutlich die

Route, die er von der Karikatur liber den Primitivis-

mus bis zur avantgardistischen Portratkunst gegan-

gen war; der Weg vom Skizzenbuch zur Staffelei

hatte iiber Afrika gefiihrt. Ende 1907 entstand eine

Reihe von Zeichnungen, Variationen einer Karika

tur Andre Salmons (der erste Autor, der Picasso mit

primitiver Kunst in Verbindung gebracht hatte)44,

die zeigen, wie Picasso seine Schritte nachvollzieht,

indem er das Vokabular primitiver und archaischer

Kunst der Syntax der Karikatur zielstrebig angleicht.

Picasso fangt mit einer kecken ganzfigurigen Kari

katur Salmons an (wie William Rubin aufgezeigt

hat, Picassos erste Karikatur auf groBformatigem

Zeichenpapier45): halb lachelnd, entspannt einen

Folianten umklammernd - der unerschutterliche

Apostel des Primitivismus (Abb. 69). Doch dann

wendet Picasso die Sammlung gegen den Sammler:

Salmon wird als ein primitiver Gegenstand karikiert.

Auf einem ganz besonderen Blatt - das kunsthistori-

sche Aquivalent zum intermediaren Fossil, das der

Traum und Alptraum des Palaontologen ist — ist die

Karikatur von Salmon im Ubergang vom karikaturi-

stischen zum primitivisierten Bild fur immer fixiert

(Abb. yi). Der Ubergang zwischen primitiver Kunst

und Karikatur ist zum eigentlichen Gegenstand der

Darstellung gemacht. In der linken oberen Ecke ver-

einfacht Picasso zunachst die sonderbar flossen-

artige und bereits ein wenig afrikanisierte Anord-

nung der zusammengefalteten Hande aus der ur-

spriinglichen Zeichnung. Ein interessanter bildneri-

scher Einfall laBt ihn erkennen, daB die zarte,

durchl auf ende Schattierung der Urzeichnung schon

allein durch eine leichte Veranderung in Rhythmus

und Richtung zu einem geriefelten Muster werden

kann, das an die schraffierten Elautritzungen afrika -

nischer Kunst erinnert: Salmons Korper tragt jetzt

die Narben seiner eigenen Obsession. Aufs neue

entdeckt Picasso eine assoziative Beziehung zwi

schen dem Exotisch-Fernen und Formlos-Nahelie-

genden.46

Im nachsten Schritt wurde Picasso durch das

groBe, vorspringende Kinn und die eingefallene

Wange an altagyptische Kunst erinnert: Der Kopf

wird ins Vollprofil geriickt und der Hinterkopf in

Anlehnung an Darstellungen eines Pharaonen des

Alten Reichs iibertrieben in die Lange gezogen. Sal

mons hohe Stirn wird in einen Kopfschmuck ver-

wandelt und sein keeker Mittelscheitel in einen kno-

chigen Kamm. Am linken Rand des Blattes wird die

in ihrer Haltung von der urspriinglichen Karikatur

ubernommene Figur von der Riickseite gepruft. Als

Hohepunkt dieses parodistischen Initiationsritus

wird das Pharaonenprofil schlieBlich auf den schraf

fierten Torso plaziert. Salmon ist in einen hybriden

Volksstamm eingefiihrt worden: die barbarische

Allianz von Karikatur und primitiver Kunst, von

Anspruchslosem und Fremdem, die die abend-

landische Portratkunst beherrschen sollte. In einer

spiiteren Zeichnung dieser Gruppe (Abb. yo) wird

aus Salmon zuletzt ein plattfiiBiger, gebeugter und

vor allem gealterter Akt, ein alter Mann mit dem

gleichen schematischen Gesicht wie Picassos andere

Freunde, die er ebenfalls in seinen Karikaturen auf

maliziose Weise hat altern lassen.

In einer gewissen Weise frischte Picasso nur die

Tradition auf, die Bracelli dreihundert Jahre zuvor -

scherzhaft - begriindet hatte. Indem ein Kiinstler

ganz ungewohnte Formen erprobt, kommt ein Bild

zustande, in dem die Embleme des Gewerbes oder

der Interessen des Dargestellten gewissermaBen zu

einem Teil seiner auBeren Erscheinung werden.47

Picassos Salmon ist der Ururenkel von Bracellis geo-

metrischen Geometern. In Salmons Fall wird der

Fetischist des Primitiven in einen primitiven Fetisch

verwandelt.

In all diesen Portrats von 1906 - 08 - dem Stein -

Bildnis, seinem eigenen und dem von Salmon - ge-

lang Picasso einfach eine brillante Erweiterung der

vorhin aufgezeichneten Tradition: Indem er ein un-

gewohntes, scheinbar nicht-mimetisches Formen-

vokabular durchforstete, stieB er auf eine neue,

iiberraschende Art der Mimesis. Was Picassos Skiz-

zenbiicher entwickelten, war weniger ein Stil als

vielmehr eine Methode, eine Anleitung, wie eine sti-

lisierte, exotische Ausdrucksform betrachtet und

umgesetzt werden kann. Diese Anleitung, wie wir
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68 Pablo Picasso, Selbstbildnis,

1907. 01 auf Leinwand, 50 x46 cm.

Nationalgalerie, Prag

immer wieder aufs neue beobachtet haben, diese

Methode ist genau das, worauf die karikaturistische

Tradition seit jeher Gewicht gelegt hat - dieser Pro-

ze6, diese Order reprasentiert in gewisser Weise all

das, was die Karikatur ausmacht.

Doch ist Picassos Leistung umfassender und

groBer, da sie mehr beinhaltet als nur die Schaffung

eines neuen bildnerischen Subdialekts. Sie urn-

schlieBt ungewohnte Verbindungen bestehender

Idiome ebenso wie iiberraschende assoziative Wort-

spiele zwischen ihnen. Obgleich klar geworden ist,

wie sehr ihre Struktur durch die karikaturhaften

Witze bedingt wird, die bereits in den Skizzen-

biichern vorkommen, so bleibt doch nach wie vor die

Frage, warum keines der besagten Gemalde ko-

misch wirkt. In einer bestimmten Hinsicht fallt die

Antwort leicht: Sie sehen nicht komisch aus. Der un-

geschlachte monumentale Korper Gertrude Steins,

den sie zur Bildflache hindrangt, so wie ein Kind

seine Nase gegen eine Fensterscheibe preBt, sowie

ihr starrer Mund und die schweren, michelangeles-

ken Hande: all diese Elemente werden von Picasso

als Gegengewicht zum karikaturhaft >geladenen<

Portrat eingesetzt. Dem Spiel zwischen meisterhaft

erfaBter Ahnlichkeit und der monumentalen

Schwere im Stein-Bildnis entspricht von der Intensi-

tat her die Spannung zwischen graphischer Einfach-

heit und illusionistischer Beleuchtung im Selbstbild

nis von 1907 (Abb. 68). Dieses Bild schopft aus dem

>groBaugigen< Karikaturstil, der vorher nur in Picas-
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6<9 Pablo Picasso, Bildnis Andre

Salmon, 1907. Kohle auf Papier,

60 x 40 cm. Privatsammlung,

Frankreich

70 Pablo Picasso, Bildnis Andre

Salmon (Endfassung), 1907-08.

Tusche auf Papier, 63 x 48 cm.

Privatsammlung, Frankreich

yi Pablo Picasso, Studien zum

Bildnis Andre Salmon, 1907.

Tusche auf Papier, 32,5 x 40 cm.

Privatsammlung, Frankreich

sos Skizzenbiichern prasent war und jetzt im Zei-

chen der Stammeskunst erneuert wurde, uberzieht

dieses aber mit einem niichternen Uberfang sorgfal-

tig registrierter Schlaglichter und Schatten, die sich

steigern hin zu einem seltsamen, strahlend weiBen

Kreis, der im rechten Auge des Kiinstlers ruht.

Das heiBt aber nicht, daB diese Bilder Fehl-

schlage oder nur Versuche waren. Sie stellen maB-

gebende Neuorchestrierungen zahlreicher Codes

der Ahnlichkeit dar, und sie erinnern uns daran, wie

sehr unser Sinn fur das Komische nicht auf einer

unabanderlichen psychologischen Struktur, sondern

auf einem Kontext wandelbarer Erwartungen be-

ruht. Fast alle, die sich mit der Karikatur theoretisch

befaBt haben, von Henri Bergson fiber Freud und

Budolf Arnheim bis hin zu einem heutigen Vertreter

der kognitiven Psychologie wie David Perkins, ver-

traten die Auffassung, daB die Karikatur komisch ist,

weil sie sich in einem gewissen Sinn als etwas >Oko-

nomisches< darstellt; daB ihre Vereinfachungen das

standige Organisationsbediirfnis des Geistes befrie-

digen. Fur den Gestaltpsychologen mag die Karika

tur deshalb wirksam sein, weil sie eine extreme,

leicht verstandliche Veranschaulichung der perzep-

tuellen Normabweichungen reprasentiert, die jeden

Ausdruck iiberhaupt erst moglich machen48; fur den

Psychoanalytiker, weil sie »den Anspruchen des

Trieblebens durch ihren Inhalt geniigt und die Ein-

spriiche des Uber-Ichs durch die Art ihrer Maskie-

rung aus dem Weg raumt«49; der kognitive Psycho-

loge schlieBlich mag argumentieren, die Karikatur

sei ein Spiegel der schematisierten Bildwelt der Ko-

gnitionP" Afle jedoch stimmen darin iiberein, daB

die Karikatur knapp, primitiv, elementar ist, eine

A

v

»Einsparung mentaler Energie«; daB bereits das

>geistige Auge< in einem. gewissen Sinne Karikatu-

ren sieht, ja, eine Vorliebe fur Karikaturen hat, und

daB der Kiinstler dem Betrachter Freude bereitet,

indem er diese Vorliebe befriedigt. Der Kiinstler

uberladt sein Portrat, auf daB der Betrachter seinen

Geist nicht iiberfordem muB.

Natiirlich sind emsthaftes Wissen und ernste

Kunst in der Begel ebenso >okonomisch< - sie helfen

uns, scheinbar unzusammenhangende Konzepte in

einem einfacheren Muster zu ordnen. Was den Witz

unterscheidet von andersgearteten Strukturen der

Uberraschung - zum Beispiel wissenschaftlichen

Theorien —, ist die Tatsache, daB Witze eine unver-

hohlen falsche Okonomie anbieten. Um eine komi

sche Wirkung zu erzielen, muB ein Witz oder ein

Bild ein neues Organisationsmodell fur die Wirk-

lichkeit anbieten, das logischen und zugleich er-

kennbar provisorischen Charakters ist. Nicht das

geistige Auge sieht Karikaturen, sondern es kann in

einer Karikatur einen ProzeB der Vereinfachung

und Ansatze einer Klassifizierung erkennen, ahnlich

dem ProzeB, der es uns iiberhaupt in der Welt zu

funktionieren erlaubt. Nur daB dieser ProzeB in der

Karikatur nicht dazu benutzt wird, eine bleibende,

dauerhafte Kategorie zu postulieren, sondern viel-

mehr unsere Aufmerksamkeit auf eine eigentiimli-

che Strukturahnlichkeit zwischen zwei nicht zusam-

mengehorigen Dingen zu lenken — zwischen einem

Papst und einem Insekt, einem Konig und einer

Bime oder auch zwischen einer amerikanischen

Schriftstellerin und einer iberischen Maske. Diese
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72 Pablo Picasso, Bildnis

Daniel-Henry Kahnweiler, 1910.

01 auf Leinwand, 100,6 x 72,8 cm.

The Art Institute of Chicago,

Schenkung Mrs. Gilbert

W. Chapman im Gedenken an

Charles B. Goodspeed

zufallige Ahnlichkeit scheint einen Moment lang all

unsere festgefahrenen und >normalen< Kategorien

zu parodieren (auf eine Art und Weise, die einen

wahnsinnig machen kann, wenn man der Konig ist,

der wie die Birne aussieht) und zugleich etwas von

ihrer Autoritat zu iibernehmen.51

Die offenkundige >Okonomie< der Karikatur

beruhte in diesem Sinne nie auf ihrer inneren Struk-

tur, sondern auf ihrem festen Platz innerhalb der

fixierten Etikette der Kunst. Die Psychologie, wel-

cher Schule auch immer, reiht sich hier ein in eine

Geschichte der sozialen Ordnung - der Vorurteile.

SchlieBlich war die Gleichwertigkeit dessen, was auf

der einen Seite der Karikaturist und auf der anderen

der ernsthafte Kiinstler tat, schon offenkundig, als

die humoristische Ausdrueksform erstmals in Er-

scheinung getreten weir. Beide Formen des Schaf-

fens verwendeten einen konventionellen Satz von
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es keine unverriickbare Mitte; der Kreis schlieBt sich

nie, und der zweite Takt wird nie geschlagen.

In den hochkubistischen Portrats der folgenden

Jahre erreicht der Dialog zwischen den zuvor un-

versohnlichen Stilformen einen Gipfel poetischer

Intensitat. Was Picasso letztendlich in den Portrats

seines hochanalytischen Kubismus vollbrachte, war

die Synthese aus zwei scheinbar unversohnlichen

Portratstilen, die aus der Zeit Leonardos stammten.

Bei den Bildnissen von 1906 - 08 ging es um die neue

Verwendung jenes Stils der starrenden groBen Au-

gen, der uns in Picassos friihen Karikaturen entge-

gentritt; in den groBartigen, vereinfachten hochku

bistischen Portrats geht es im Gegensatz dazu um

eine zu ihrem dandyhaften Umfeld passende Umset-

zung des eleganten Punkt-und-Komma-Stils der

Pariser Karikaturen.54

Doch die auBerst sparlichen physiognomischen

Anhaltspunkte in diesen Portrats gehen in der Aura

eines besonderen Lichts auf - des silbergrauen

Lichts eines Pariser Winters das zugleich Meta-

physisches anklingen laBt. In den hochanalytischen

Portrats, und ganz besonders im Bildnis Kahnwei-

lers (Abb. 72), gleicht der bildliche Ausdruck demje-

nigen Leonardos oder Rembrandts: Ungewifiheit in

der Wahrnehmung als Metapher fur das unlosbare

Ratsel der menschlichen Personlichkeit. Gleichzei-

tig behalten diese Portrats den selbstsicheren Witz

und die Dichte der Karikatur bei, die schematische

Ahnlichkeit, die an die standige Suche des Geistes

nach provisorischer Ordnung erinnert. In den hoch

kubistischen Portrats verbindet Picasso die geheim-

nisvolle Poesie der Rembrandts chen Portrats mit der

Prazision der Karikatur.

Die Umwalzung, die Picasso im Malen von Ge-

sichtern herbeifiihrte, verwischte fur immer die

Grenze zwischen Karikatur und konventioneller

Portratkunst. Den schlagendsten Beweis fur die

Hinfalligkeit dieser Unterscheidung liefert Picassos

74 Miguel Covarrubias, Paul

Whiteman, um 1924. Aquarell und

Kohle auf ausgeschnittenem

Papier, 29,2 x 24,4 cm. Library of

Congress, Prints and Photographs

Division, Washington, Schenkung

Caroline und Erwin Swann

76 Miguel Covarrubias, Clark

Gable versus Edward, Prince of

Wales, 1932. Tempera auf Papier.

35,6 x 27,9 cm. Ikonographische

Sammlung des Harry Ransom

Humanities Research Center,

University of Texas, Austin

77 Kees van Dongen, Cocotte, aus

L'Assiette au beurre, 26. Oktober

1901

74 Juan Gris, Umschlag von L As-

siette au beurre, 29. Mai 1909

:ZL L'Assiette au Beurre

Formeln, um, wie Annibale Carracci es ausdriickte,

»unter der Oberflache des auBerlichen Scheins die

ewige Wahrheit zu erkennen«, und in diesem Sinne

sei die Aufgabe des Karikaturisten eigentlich »genau

die gleiche wie die des klassischen Kiinstlers«.52

Doch vor Picasso war eine dieser Methoden der Sti-

lisierung als wahrhaftige Schilderung der Welt zu

einer Norm erhoben worden, und die andere gait als

eine Ausnahme, ein Extremfall, ein eigentiimlicher

Strukturtrick - als ein Witz.

Mit Picassos Bildnis der Gertrude Stein und sei-

nem Selbstbildnis von 1907 wird Norm und Aus

nahme aber nicht nur auf den Kopf gestellt (das

hatte es schon friiher gegeben), sondern neu formu-

liert, wobei jedes sichere Gefiihl fur Hierarchie und

folglich jede simple, enge Reaktion verhindert

wurde. Indent er eine komplexe Anzahl von Effekten

orchestrierte - durch ungewohnte Stilisierungen wie

jene der >iberischen< Kunst, die exotisch, teils aber

auch seltsam klassisch waren, oder durch das Einfii-

gen graphischer Gestaltungselemente aus der Kari

katur in ansonsten >malerischen< Bildern - ,bewies

Picasso, daB man karikaturistische Strategien nutz-

bringend verwenden konnte, ohne dadurch in die

Rolle eines humoristischen Sonderfalls gedrangt zu

werden. Sind dies Gesichter oder Masken? >Platoni-

sche< Wahrheiten fiber die Modelle oder eher jour-

nalistische? Aggressive oder wohlmeinende Bild-

gesten? Die Karikatur war in der Vergangenheit

wirklich ein ProzeB, der aus zwei Takten bestand:

anfangs Uberraschung angesichts der ungewohnten

Aquivalenz, dann ein integrierendes Lachen, wenn

wir sie provisorisch einordnen - wobei die unge

wohnten Ubereinstimmungen, die wir am Rande der

Kunst entdecken, unseren Horizont erweitern und

zugleich die Normalitat der Mitte aufs neue bestati-

gen. »Das Lachen «, schrieb Bergson einmal,

»scheint eines Echos zu bediirfen . . . Es kann sich in

einem beliebig weiten Kreis fortpflanzen; der Kreis

bleibt aber trotzdem geschlossen«.53 Fiir Picasso gibt
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Kunst lagen) aufgreift und sie in brillanter Weise

synkopiert. Seine Qualitaten als Karikaturist schei-

nen in ihm Begeisterung und wachsendes Interesse

fiir einen bestimmten Zweig der Kunstgeschichte

geweckt zu haben. Er gab schlieBlich in New York

seine Karriere auf, um nach Mexico City zuriickzu-

kehren, wo er den Rest seines Lebens als Kustos fur

die primitive Kunst des dortigen Nationalmuseums

tatig war.5'1

Die Karikatur schied dahin, um der modernen Kunst

das Leben zu ermoglichen. Ebenso wie es schier

unmoglich wird, in Picassos Werk nach 1908-10

zwischen >Karikatur < und hoher Zeichenkunst zu

unterscheiden, so wurde es bald auch unmoglich, zu

unterscheiden zwischen modemer Kunst, die be-

wuBt aus der Tradition der Karikatur schopfte, und

jener Moderne, die nur wie andere moderne Kunst

aussah. Der konzeptuelle Sprung, der in der Wie-

derverwertung kleiner Witze groBe Ressourcen ent-

deckte, wurde schlichtweg Teil der modernen Tra

dition; Kiinstler taten den Sprung, ohne dariiber

nachzudenken, wie es kam.

Der gleiche ProzeB, in dem die Moglichkeiten

fiir individuelle Scherze in einer allgemeinen Aus-

drucksform neu uberdacht wurden, hat, wie wir ge-

sehen haben, nicht nur verfremdete Portrats hervor-

gebracht — seit den ersten satirischen Anregungen

im 17. Jahrhundert sind ihm auch andere mogliche

Formen von Bildwitz und visueller Assoziation zu

verdanken. Menschen, neu erschaffen in der Gestalt

der Attribute ihres Gewerbes oder ihrer Liebhaberei

(eine Verwandlung, die Picasso in der privaten

Zeichnung von Salmon nur angedeutet hatte), in der

Tradition Arcimboldos oder Bracellis; assoziative,

>rebusartige< Portrats in der Tradition Dan tans -

auch die Tradition des versatzstiickartig zusammen-

gesetzten Korpers stand der modernen Phantasie zur

Verfiigung. Die Revolution in der Portratkunst, die

Picasso begonnen hatte, indem er sich einfach von

seinen eigenen Skizzenbiichern hatte leiten lassen,

deutete auf andere mogliche Revolutionen hin, die

sich bei ernsthafter Beschaftigung mit den riesigen

Moglichkeiten ergeben konnten, die sich in uralten,

kleinen Scherzen verbergen. Nach 1912 bestand ein

Teil der kreativen Logik moderner Kunst darin, ein

komisches oder satirisches Motiv in einem Kontext

neuer Ideen und Assoziationen zu verwenden. Wenn

die Karikatur aus einer neuen Sicht des Grotesken

hervorgegangen war, so hatte eine bestimmte Stro-

mung der modernen Kunst ihren Ursprung in einer

neuartigen Sicht der Karikatur, in der Verzerrung,

Stilisierung und die Vermahlung des Damonischen

mit dem Naheliegenden nicht 1 anger als Strategien

der Komik betrachtet wurden, sondern als ratsel-

hafte, irrationale Visionen. Eine Tradition, die von

Baudelaire zu Picasso und bis zum Surrealismus

fiihrt, verwandelte die triviale Komodie (ahnlich wie

die analoge literarische Tradition von Baudelaire zu

Kafka), indem sie deren Vision von den vordergrun-

digen Absurditaten des sozialen Lebens weg zu den

tieferen Irrationalitaten von Tod und Begierde

lenkte.

77 Rohan Soubise, aus Les

Fouteries chantantes, ou les recrea

tions priapiques des aristocrates en

vie par la muse libertine

(A Couillardinos, 1791)

78 Johann Michael Voltz,

Das wahre Bildnis des Eroberers,

1814. Radierung. Sammlung

Arthur Brincombe, Exeter

Werk selbst. Vor 1907 tauchen in seinen Skizzenbii

chern immer wieder Seiten auf, deren >Karikaturen<

sich als eigenes Genre verstehen. Danach gibt es in

samtlichen Archiven des Pariser Musee Picasso

praktisch kein einziges Blatt, das sich getrennt von

den ubrigen Zeichnungen Picassos als Karikatur

einstufen lieBe. Die Grenze zwischen Karikatur und

Portrat wurde derart griindlich getilgt, daB die Un-

terscheidung ihren Sinn verloren hat.

Im Sog von Picassos tiefgreifender Verwand

lung der Portratkunst trat eine Reihe von Karikaturi-

sten auf, die jetzt ihre Stunde gekommen sahen, die

Bildwelt der Witzblatter als eine Form von Avant-

gardekunst zu prasentieren (Abb. 73). Viele kubisti-

sche Kiinstler der zweiten Generation, die - von

Juan Gris (Abb. 74) bis hin zu Jules Pascin - den

Kubismus von einem privaten Zweimann-Code in

eine populare Formsprache zu verwandeln halfen,

hatten ihre Ausbildung nicht in den Salen der Ecole

des Beaux-Arts erhalten, sondern sich als Karika-

turisten auf den Seiten der Zeitschrift LAssiette au

beurre geschult.55

Andere Kiinstler, die die Welt der Witzblatter

nicht verlieBen, griffen begierig die neue karikaturi-

stische Formsprache auf, die Picasso erfunden hatte.

Vielleicht der begabteste dieser post-kubistischen

Karikaturisten war der gebiirtige Mexikaner Miguel

Covarrubias. Er iibersetzte die Gesichter in ein Sy

stem ineinandergreifender Flachen (Abb. 73, 76), das

bewuBt auf dem Stil der kubistischen Portrats Picas

sos basierte. Covarrubias ist sozusagen der Gershwin

zu Picassos Strawinsky, der die neuen Rhythmen

(deren gar nicht feme Urspriinge in der >niederen<

JteAzzn cfoiwzare-

/'A/ / c/u ve/zA

t/e Az*re
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79 Bildpostkarten aus Minotaure,

Nr. 3, 4 (1933)

Betrachten wir die Geschichte eines bestimmten

Motivs in der Tradition der Bilder mit zusammen-

gesetzten Korpem: die Transformation Korper/Ge-

sicht. In der Avantgardekunst zwischen den beiden

Weltkriegen finden sich derlei Metamorphosen zu-

hauf: Gesichter, gestaltet aus menschlichen Korpern

oder aus Phallus- und Vaginaformen. Verwandlun-

gen dieser Art - Picassos Kopf der Marie-Therese

Walter von 1932 (Abb. 85) oder Magrittes Bild Die

Vergewaltigung (Abb. 4) — scheinen sich ganz und gar

iiber die alte Ordnung der Kunst hinwegzusetzen,

um unmittelbare Tuchfiihlung mit der elementaren,

pra-rationalen und symbolischen Vision des Unbe-

vmBten aufzunehmen. Obgleich zu erwarten ware,

daB dieses Motiv vielleicht schon seit laugem in der

sakralen Kunst beheimatet ist — in griechischen Her-

men und primitiver Kunst treffen wir es am hau-

figsten an in einem bestimmten Graffiti typ und in

einem fruchtbaren, aber schmalen Zweig der niede-

ren Tradition sonderbarer, heterogen zusammenge-

setzter Korperdarstellungen. Erstaunlicherweise

taucht die erotische Form dieser Verwandlung erst-

mals zur Zeit der franzosischen Bevolution in trivia-

len Bildformen auf.57 In einer Reihe bemerkenswer-

ter Bilder hatte ein anonymer Kunstler die satirische

Darstellung hoher aristokratischer und kirchlicher

Kreise um eine obsessive Obszonitat erweitert

(Abb. 77). Wenig spater wurden derlei Korper/Ge-

sicht-Umwandlungen zu einer Protestkunst, als etwa

ein deutscher Kunstler namens Johann Michael

Voltz eine grimmige Karikatur von Napoleon mit ei

nem Gesicht aus nackten Leibern gestaltete

(Abb. 78)8* Solche Metamorphosen hatten sich in

den franzosischen Bildpostkarten dieser Zeit zu ei

ner gangigen Art schlupfrigen Humors entwickelt.59

Als ahnliche Bildformen in avantgardistischer

Kunst aufzutauchen begannen, war fiir manche Be-

obachter klar, daB diese Umsetzungen ihre Wurzeln

in der trivialen Bildwelt der Karikatur hatten. Im

Jahre 1933 zum Beispiel veroffentlichte Paul Eluard

im Minotaure Reproduktionen alter humoristischer

Bildpostkarten aus der Zeit vor dem Ersten Welt-

krieg, die diese Art erotischer Metamorphosen zeig-

ten (Abb. 79). Er wollte demonstrieren, daB unan-

standige Postkarten ein Vehikel fiir damonische Vi-

sionen sein konnen, wobei diese Visionen fiir Eluard

nur »das Kleingeld der Kunst und Dichtung sind;

aber mit diesem Kleingeld ist manchmal eine Idee

von purem Gold zu erstehen.«6°

Fiir Eluard wenigstens schien die Beziehung

dieser Bilder zu der verdrangten, miBachteten Bild-

sprache humoristischer Zeichnungen und unanstan-

diger Postkarten Teil ihrer Radikalitat zu sein. In

diesen Bildern werden die sozialen und revolutiona-

ren Aspekte des Surrealismus vereinigt; es treffen

die nach innen und die nach auBen gekehrten Seiten

zusammen. Es stellt sich heraus, daB das verdrangte

Symbol der Seele das entwertete Kleingeld der Ge-

sellschaft ist.

In surrealistischen Bildern wie Magrittes Die

Vergewaltigung (Abb. 4) oder auch in vielen Friih-

werken Dalis ist die Verschiebung von >Hohem< zu

>Niederem< allerdings auf eine automatische Um-

kehrung der Emotion, die das Motiv hervorrufen

soli, beschrankt - Schrecken und Staunen anstatt

einer leisen Andeutung und eines Augenzwinkerns.

Diese Bilder sind schlichtweg unanstandige, unge-

niert hergezeigte Bildpostkarten, die keiner rationa-

len Erklarung bedurfen. Die Tradition, die angefan-

gen hatte mit einer parodistischen neuen Sicht des

Jenseitigen, wurde jetzt durch eine ernsthafte Neu-

betrachtung des Satirischen wieder jenseitig, und es

entsteht der Eindruck, als solle in diesen Bildern

eine einfache Veranderung der Etikette die Arbeit

originarer Schopfergabe verrichten.

AufschluBreicher als diese Ubernahmen des

Spiels mit Korper und Gesicht durch' Magritte und

Dali sind die gleichzeitigen Arbeiten Picassos und

Brancusis, die ebenfalls diese Tradition wieder auf-

nehmen. Wir haben uns zwar daran gewohnt, Bran

cusis Werk nur im Sinne einer Suche nach dem We-

senhaften, einer Bewegung hin zur perfekten Ober-

flache und zu absoluter Reduktion zu deuten, doch

war es gerade Brancusi, der in seinem plastischen

Schaffen vor dem Ersten Weltkrieg als erster den

konzeptuellen Schritt hin zu einer Struktur vollzog,

die zuvor auf die vulgarste Art von Humor be

schrankt gewesen war, um die Komplexitat hoher

Kunst zu erlangen. Ab 1913 griff Brancusi jene nie-

dere Tradition auf, die in der Verwandlung eines

Gesichts in einen Gegenstand oder Korper bestand,

und zeigte, wie sie sich mit den perfekten, schnitti-

gen Formen der modernen Technik verkniipfen

lieB. (Tatsachlich enthielt dieselbe Ausgabe des

Minotaure , in der Eluard seine obszonen Bildpost

karten veroffentlichte, einen Aufsatz von Maurice

Raynal iiber die Befreiung der Skulptur; darin legte
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er dar, »wie die plastische Sensibilitat endlich durch

eine Art der Freiheit erlost worden ist, die einen lyri-

schen Ausdruck iiberflieBender Gefahr und Not er-

laubt«(" - und Raynals Aufsatz ist gespickt mit Zita-

ten von Brancusi und Photos von dessen Atelier.)

Dieser Versuch der Surrealisten, Brancusi auf

ihre Seite zu ziehen, hat seinen speziellen taktischen

Hintergrund. Trotzdem: Das Gefiihl, daB die po-

lierte Oberflache seiner Kunst die auBere Schale ei-

nes geistreichen, beziehungsreichen Lrnenlebens

bildet - daB sein Schaffen zwischen kykladischen

Idolen und einer Zote rangiert —, verschafft einen

tieferen Einblick in die Art und Weise, wie die Kunst

Brancusis tatsachlich funktioniert. Zur geradezu

theosophischen Suche nach der dem Universum zu-

grundeliegenden geometrischen Ordnung gesellt

sich in Brancusis Schaffen eine Vorliebe fur doppelte

und dreifache Bedeutungen, und diese Vorliebe ist

es, die ihn mehr als einfach nur pietatvoll macht.

Das heiBt nicht, daB Brancusis Arbeiten eine simple

Ahnlichkeit mit Karikaturen aufwiesen oder sich

seine Formensprache auf eine Tradition zuriickftih-

ren liefie, die auf Toilettenwanden und unanstandi-

gen Bildpostkarten zuhause ist. Vielmehr birgt seine

Asthetik eine neue Freiheit, und sie ermuntert zu

einer Lesart, bei der sorgfaltig auf Bildwitze geachtet

werden muB und die friiher in der Kunst nur zuliis-

sig war, wenn sich die Darstellung eindeutig humo-

ristisch gab.

Seine erste reife plastische Darstellung, Der Kufi

(Abb. 81), ist im Grunde ein geistreicher Gag, der

ebenso direkt und grob ist wie eine Karikatur von

Dantan oder Philipon. Die blockhaften Kbrper der

beiden verschmolzenen Liebenden bilden ein einzi-

ges Zyklopengesicht mit einem absurden Lacheln

wie von A1 Jolson. Die simple Korper/Gesicht-Meta-

morphose wird in Der KuJ3 zu neuem Leben erweckt

und mit einer riihrenden Naivitat ausgestattet,

indem sie in einer Sprache aufgeht, die sich der

scheinbar sproden, volkskunsthaften Form des Blok-

kes bedient. Wie Picassos Bildnis der Gertrude Stein

vereinigt Brancusis KuJ3 eine archaische Form mit

einer karikaturistischen Verwandlung.

81 Constantin Brancusi,

DerKufi, um 1912. Kalkstein,

58,4 x 33 x 25,4 cm. Philadelphia

Museum of Art, Louise and Walter

Arensberg Collection

82 Constantin Brancusi, Der

Weltenanfang, um 1924. Bronze,

19 x 28,6 x 17,5 cm. Musee National

d'Art Moderne, Centre Georges

Pompidou, Paris, Vermachtnis des

Kiinstlers

80 Constantin Brancusi,

Jiinglingstorso , 1924. Bronze,

poliert, auf einem Sockel aus Stein

und Holz, 45,7 x 27,9 x 17,8 cm.

Hirshhorn Museum and Sculpture

Garden, Smithsonian Institution,

Washington, Schenkung Joseph

H. Hirshhorn
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8 j C onstantin Brancusi,

PrinzessinX, 1916. Bronze,

56,5 x 42 x 24 cm. Musee National

d'Art Moderne, Centre Georges

Pompidou, Paris, Vermachtnis des

Kunstlers

84 C onstantin Brancusi,

Mile. Pogany, 1913. Bronze (nach

einer Marmorskulptur von 1912),

43,8 x 20,5 x 30,5 cm (mit Sockel).

The Museum of Modern Art,

New York. Erworben durch das

Vermachtnis Lillie P. Bliss

85 Pablo Picasso, Frauenkopf

(Marie-Therese Walter), 1932.

Bronze, 128,5 x54,5 x62,5 cm.

Musee Picasso, Paris

86 Pablo Picasso, Frauenbiiste,

1931. Bronze, 62,5x28x41,5cm.

Musee Picasso, Paris

Brancusis plastische Vereinfachungen beruhen

auf metaphorischen Verflechtungen, auf eben jener

Aufforderung zum genauen Hinsehen, das in der

Vergangenheit durch die Tradition der humoristi-

schen Bildsprache am Leben gehalten worden war.

Wenn wir Plastiken wie den Jiinglingstorso oder den

Weltenanfang betrachten (Abb. 80, 82), die uns Bran

cusi in seiner Essenz zu zeigen scheinen, griindet

sich unsere Reaktion nicht auf eine passive Aner-

kennung der Ganzheit und Endgiiltigkeit, sondern

auf unsere kreative Fahigkeit, in eine vereinfachte

Form eine ganze Tradition illusionistischer Darstel-

lung hineinzuprojizieren. Der Jiinglingstorso ist Ru

bens in stenographierter Form, und die Wirkung

dieser Plastik wird bedingt durch ein konzeptuelles

Vorwissen, das uns visuell zu assoziieren erlaubt, an-

statt nur zu schauen. In der Plastik Prinzessin X

(Abb. 8}) erweist sich das anmutige, Brancusis Idea-

len entsprungene Madchen mit dem Schwanenhals

doppeldeutig zugleich als Phallusform: Das Bild

eines Traummadchens, ein unanstandiger Witz und

ein tiefsinniges Fruchtbarkeitssymbol werden zu un-

trennbaren Aspekten einer einzigen Stromlinien-

form. Brancusis Werkstatten fur Politur und Reduk-

tion sind Fliistergewolbe vielfaltiger Beziige: Das

Exotische und das Naheliegende, das Konzeptuelle

und das Unbeabsichtigte, die Muse und Mile.

Pogany (Abb. 84), windschnittige Bugattis und kykla-

dische Figuren, alles ist miteinander verschmolzen.

Sein Purismus, seine destillierte platonische Ab-

straktion beruhen auf einem tieferen Leben spieleri-

scher Unreinheit unterhalb der perfekten Oberfla-

che — der fetale Herzschlag im Inneren eines Eies.

Brancusi wertete bei seiner Suche nach einem

Symbol fur das Androgyne die triviale Tradition auf,

indem er Mann und Frau in eine einzige erotische

Hieroglyphe verschmolz: die Fruchtbarkeit als ein

pansexuelles Faktum. Doch scheint sogar die Prin

zessin X etwas Frostiges und etwas von Art deco an

sich zu haben; den Hauch eines erotischen Frigidai-

res. Als Picasso Ende der zwanziger Jahre eine

offenbar ahnliche Korper/Gesicht-Metamorphose

aufgriff, brachte diese nicht einen Traum zum Aus-

druck, sondern Lust, ein klares Faktum projizierter

Begierde. Die Beharrlichkeit, mit der Picasso ver-

suchte, das Bild Marie-Therese Walters, seiner Ge-

liebten der zwanziger und dreiBiger Jahre, neu zu

konzipieren, hat etwas vom Geist der umgekehrten

Geschichte Pygmalions: Er nimmt eine reale Frau

und zwangt sie wieder zuriick in ein Kunstwerk. Wo

Brancusi mehrfache Bezugsebenen in eine nahtlose

Form verschmilzt, verwendet Picasso den alten Gag

als Bild der sexuellen Eroberung. Picassos phanta-

stische Metaphern sind ganzlich narziBtisch; seine

eigene Erektion ist projiziert auf den Korper seiner

Geliebten wie ein Bild auf eine Leinwand, ihr Kor

per wird neu gebildet in der Gestalt seiner Lust

(Abb. 8j, 86).

Wahrend Brancusis Kopfe formal gesehen dem

Bereich der U-Boote und Art- deco -Objekte angeho-

ren, stehen Picassos Kopfe aus Boisgeloup in parodi-

stischer und schmeichelnder Weise innerhalb der

klassischen, mediterranen Tradition. Als er sein Ate

lier mit diesen Phallusparaphrasen fullte, dachte

Picasso sicherlich auch an die antike Tradition der

Hermen. Sie sind in der Tat Hermen fur die heutige

Zeit, dem Kult der folie a deux geweiht, ein Olymp,

der von einer einzigen wandelbaren Gottin bewohnt

und vom eigenen Ich erklommen wird. Die Kopfe

sind ebenso wie die gleichzeitig entstandene Suite

Vollard eine Beschworung der klassischen Vergan

genheit. Diesem nostalgischen und zugleich spotti-

schen Bezug verdankt Picassos behelmter Krieger
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seine ikonographische Kraft (Abb. 87); etruskischer

Elan und friihgriechischer Aplomb verbinden sich

hier mit erotischer Obszonitat. Das Thema der Me

tamorphose ist natiirlich ein klassisches, das groBe

Sujet von Ovid. In diesem Fall jedoch dient einer

klassischen Kunst die triviale, humoristische und

antiklassische Tradition als Grundlage, eine Tradi

tion der Uberfrachtung einer einzigen Form mit

doppelter und dreifacher, ja sogar mit vierfacher

Bedeutung: Im Gesicht einer Freundin ist das Bild

eines Pilzes, eines klassischen Profils, eines etrus-

kischen Kriegers und einer Erektion als Moglichkeit

angelegt, und aus einer sexuellen Metapher wird

menschliche Realitat statt eines iiberhohten Vorgan-

ges — Psychologie statt Mythos.

Die Strategien Picassos und Brancusis lassen

sich nicht auf eine satirische oder humoristische

Tradition zuriickfiihren. Doch erweiterte sich in die-

sen weniger eindeutigen Fallen, ebenso wie in Pi

cassos friihen Portrats, die neue Sprache der mo-

dernen Kunst durch Ausschopfung des in einer

Verwandlung ruhenden expressiven Potentials, die

vordem auf den Bereich des rein trivialen Humors

begrenzt war. »Aber mit diesem Kleingeld ist

manchmal eine Idee von purem Gold zu erstehen.«

Die spezifischen Prazedenzfalle fur das plastische

Werk Picassos und Brancusis liegen allesamt in tri-

vialer Kunst, in Graffiti und in der ausgereiften

komischen Sprache des Bilderratsels und des geist-

reich-assoziativ verwandelten Korpers, wie man sie

in Eluards Postkartensammlung findet. Picassos

und Brancusis Korper/ Gesicht -Verwandlungen

bringen uns in gleicher Weise wieder die mediter-

rane Tradition ins BewuBtsein, wie Daumier sie sei

ner Zeit zuriickgebracht hatte: Die Ruckgewinnung

klassischer Form erfolgt durch ihre scheinbare Paro-

die. Obgleich Brancusi die Reinheit kykladischer

Kunst zuruckzugewinnen scheint und Picasso die

Tradition arkadischer Lustbarkeiten erneuert, so

waren diese Tendenzen doch Gemeinplatze ihrer

Zeit, die meist einem leblosen, vordergriindigen

Eklektizismus fronten. Der geniale Wurf gelang erst

angesichts der Erkenntnis, dafi das, was zuvor

immer als triviale Alternative zum klassisch Reinen

erschienen war, zur Quelle der Erneuerung werden

konnte.

Wenn die Tradition durch eine skulpturale Ver-

bindung von klassischer Form und deren Parodie

noch zu erneuern war, so war doch Ende der dreiBi-

ger Jahre die kiinstlerische Verwertung karikaturi-

stischer Ahnlichkeit dermaBen iiblich geworden,

daB sie jedes Irritationspotential verloren hatte. Das

verzerrte Gesicht war geradezu zum Symbol der Mo-

derne geworden. Es bedurfte einer grofien Krise, um

aus einem durcheinandergewiirfelten Gesicht wie

der mehr zu machen als einen synkopierten Dekor,

und genau dies bewerkstelligte unmittelbar nach

dem Zweiten Weltkrieg Jean Dubuffet. Dubuffets

aggressive, gaffitiartige Zerrbilder von 1946-47

(Abb. 88-91, 93) sind zum Teil Karikaturen einfach-

ster Auspragung, spottische Variationen zum Thema

des Kiinstler-Pantheons, das zu einem Klischee

selbst >radikaler< franzosischer Kunst geworden war,

wie etwa in surrealistischen Gruppenbildnissen.

Dubuffets Portrats jedoch zeigen die Emporung und

den Abscheu der Intellektuellen: Was jetzt noch

zahlt, sind geistige Energie und Wille, der Korper

kann (ja, muB im Sinne eines an Savonarola erin-

nernden Bekenntnisses zu einem neuen Anti-Glau-

ben) zum Teufel gehen. Dubuffets Schriftsteller und

Intellektuelle sind pathetische Monster, ihre Ziige

reduziert auf glotzaugige Kritzellinien, ihre ange-

kratzte Selbstsicherheit endend in hampelmannahn-

lichen Zuckungen. Doch sind groteske Holprigkeit

und Dissonanz fur Dubuffet Zeichen der Authentizi-

tat: Von ihm mit vernarbter Kontur und einer alber-

nen Anatomie portratiert zu werden, bedeutet daher

perverserweise, Glanz verliehen zu bekommen.

Durch die Auswahl der Modelle kommt in Dubuf

fets Portrats unterschwellig ein ausgepragter Kon-

87 Pablo Picasso, Kopf eines

Kriegers, 1933. Gips, Metall und

Holz, 120,7 x 24,9 x 68,8 cm. The

Museum of Modern Art, New York,

Schenkung Jacqueline Picasso in

Anerkennung der langjahrigen

Bemiihungen des Museums um die

Kunst Pablo Picassos.
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88 Jean Dubuffet, Monsieur

Dhotel, 1947. 01 und Sand auf

Leinwand, 118 x 89, 1 cm. Samm-

lung Hans Thulin, Stockholm

8<) Jean Dubuffet, Jules Super-

vielle, Grofies Mythos-Portrat

(Supervielle, Grofies Banner-

Portrdt), 1947. 01 auf Leinwand,

130,8 x 97,8 cm. The Art Institute of

Chicago, SchenkungMr. und Mrs.

Maurice E. Culberg

servativismus zum Ausdruck. Leautaud zum Bei-

spiel (Abb. 94) war keineswegs ein AuBenseiter. Er

war ein Theaterkritiker, der das Ende der Traditio-

nen der Comedie Frangaise und der Tragodie des

17. Jahrhunderts befiirwortete, um dem fur die Mo-

derne wichtigeren Schwank, dem Variete und der

Boulevardkomodie Aufwind zu verschaffen. Dubuf-

fets Portrats sind alies andere als Marginalien der

kulturellen Diskussion: ihr jeweiliger Standort und

ihr Stil werden zutiefst aus dieser Diskussion heraus

bestimmt.62

Ebenso wie Giacomettis hagere, schreitende Fi-

guren sind diese Portrats natiirlich bewuBte Meta-

phern des existentialistischen Menschen. Doch

wenn sich fur Giacometti dieser Zustand im Spiel

zwischen bleiernschwerer Bewegung und unend-

licher Einsamkeit ausdruckte, fing Dubuffet diese

Angst durch das Spiel der spastischen Gestalt im

zusammengedrangten Raum ein. Seine Intellektuel-

len sind wie aufgespieBte Insekten, zuckend und

sich windend, wahrend sie durchbohrt und gekenn-

zeichnet werden. Doch sogar dieses absurde und un-

angemessene Zucken, Schlagen und Hiipfen hat et-

was zutiefst Heroisches an sich: Es sind (in jeder

Bedeutung) Bilder des Uberlebens, auch wenn in ih-

nen der Wille reduziert ist auf ein nervoses Spasma

und das Lacheln der Vernunft auf eine reflexartige

Grimasse.

Wo Picasso den karikaturistischen Stil poeti-

schen Portrats zugefiihrt hatte und wo die Surreali-

sten im Witz den Stoff entdeckt hatten, aus dem die

Traume sind, weisen Dubuffets Portrats beharrlich

daraufhin, daB der karikaturistische Witz selbst (und

der soziale Alltag, in dem er zuhause ist) im Grunde

eine Besessenheit darstellt. Ebenso wie er die Bild-

welt der Graffiti in seine Kunst einbezog und deren

Bedeutung veranderte, wandelte Dubuffet in diesen

Portrats auch unsere Einstellung zur Rolle des Wit-

zes in der Kunst. Fiir Freud waren Witze und

Traume sich erganzende »Primarvorgange«; Witz

und Traum waren insofern vergleichbar, als beide

dem ProzeB unbewuBter Assoziationen und Verbin-

dungen entsprangen, wobei allerdings der Gegen-

satz zu beachten war zwischen dem »Witz als einem

hochst sozialen Produkt und dem Traum als einem

hochst unsozialen Produkt«.63 Die Surrealisten wa

ren der Meinung, daB das hochst unsoziale Produkt

Aufmerksamkeit verdiene, und sie interessierten

sich fiir triviale Witze nur, wenn man sie wie

Traume aussehen lassen konnte. Dubuffet kehrte

diesen ProzeB um. Die Grenze zwischen konstrukti-

vem, gesund >sozialisiertem< AuBenleben und ge-

fahrlichem (obgleich faszinierend reichem) Innenle-

ben — die Grenze, die in der Vergangenheit zwischen

Witz und Traum unterschieden hatte - war in Du

buffets Augen eine Illusion. Man brauchte nicht

iiber die Karikatur hinaus nach der Verriicktheit zu

suchen; die Karikatur selbst zeigte einem all die Ver

riicktheit, die man sehen muBte. Sieh in die Karika

tur, schlugen die Surrealisten vor, und du wirst dort

vielleicht ein kleines Stuck der komplizierten Seele

des modernen Menschen erkennen; sieh in die Seele

des Nachkriegsmenschen, verlangen Dubuffets Por

trats, und alles, was bleibt, ist eine Karikatur. Der

Weg von Picassos Umgang mit der Karikatur bis hin

zu dem, was Dubuffet mit ihr macht, gleicht in ge-

wisser Weise dem Unterschied im Gebrauch trivialer

Wortkomik durch James Joyce und Samuel Beckett.

In beiden Fallen entdeckt der altere Kiinstler in ei-

ner humoristischen Ausdrucksform - die Karikatur

fiir Picasso, das Wortspiel fiir Joyce — die Moglich-

keit zu einer gehaltvollen Reduktion, indem er sich

auf Dinge konzentriert, die friiher nur als zufallige

Ahnlichkeiten der Form oder Sprache erschienen

waren, und offnet dabei gleichzeitig seine Kunst fiir

eine blendende Beziehungsvielfalt. Satirische Gra-

phik erlaubt es uns, die Ratsel afrikanischer Kunst

besser zu verstehen; irische Wortspiele erwecken das

griechische Epos zu neuem Leben. Doch wurde fiir

Dubuffet ebenso wie fiir Beckett oder Antonin Ar-

taud die humoristische Form nicht durch Umwand-

lung >seribs<, sondern durch starke Uberbetonung:

Indem er die Karikaturzeichnung und die iiblichen

Slapstickstrategien iibersteigerte und unerbittlich

machte, sollte die damit erregte Emotion vor schie-

rer Uberladung wieder in das Groteske iiberschwap-

pen.

Dubuffets Portrats zeigen, wie sich die Karika

tur ein letztes Mai dazu aufrafft, eine, wenn auch

nur symbolische, Unruhe zu stiften. Sie entstanden
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in der Nachkriegszeit; in Ainerika befreite sich ge-

rade der populare Cartoon von den letzten Fesseln

seiner Bindung an die Tradition der Karikatur. Saul

Steinberg und James Thurber — der eine aus einem

UberdruB an kitschigem Modernismus heraus, der

andere sich >naiv< vortastend in einer eigentiim-

lichen Spannung zwischen geistigem Raffinement

und handwerklicher Ungeschicklichkeit — ersetzten

die alten, wandelbaren Gesichter Daumiers durch

kiihle, unveranderlich-komische Masken. Der neue

Humor des Cartoons bestand in der Begegnung zwi

schen unveranderlichen Masken und den Verwir-

IO7

rungen des modernen GroBstadtlebens. Die Karika

tur wurde durch eine Ruckkehr zur gezielt stereoty

pe n und repetitiven Sprache des Grotesken wieder

feinsinnig. Betrachten wir zum Beispiel ein friihes

Blatt Saul Steinbergs mit >karikaturhaften< Kopfen

(Abb. 92), so mag dieses zwar auf den ersten Blick

wie ein direkter Abkommling jener alten, vollgefiill-

ten Blatter erscheinen, die von Agostino Carracci bis

hin zu Picasso improvisierte Labors formaler Expe-

rimente gewesen waren. Aber eine genauere Be-

trachtung fordert einen wesentlichen Unterschied

zutage: Wahrend die alteren Zeichnungen darzule-

�>

90 Jean Dubuffet, Dhotel leicht

aprikosenfarben, 1947. 01 auf Lein-

wand, 116 x 89 cm. Musee National

d'Art Moderne, Centre Georges

Pompidou, Paris

91 Jean Dubuffet, Bertele,

Wildkatze, 1946. Olemulsion auf

Leinwand, 130 x97 cm. Sammlung

Stephen Hahn, New York

92 Saul Steinberg, Seite aus

einem unveroffentlichten Skizzen-

buch, um 1950. Im Besitz des

Kiinstlers
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9i Jean Dubuffet, Portrdt von Joe

Bousquet im Bett, 1947. Olemulsion

auf Leinwand, 146,3x114 em. The

Museum of Modern Art, New York,

Mrs. Simon Guggenheim Fund

94 Jean Dubuffet, Leautaud mit

weifien Kratzem, 1946. Tusche auf

Papier, 50x31 cm. Standort unbe-

kannt

gen versuchen, wie durch minimale Veranderungen

eine Illusion der Individualitat erzeugt werden kann,

demonstrieren Steinbergs Kopfe die Unmoglichkeit,

durch kosmetische Eingriffe - Schnurrbarte und Be-

schriftungen — die tiefe Monotonie moderner Typen

zu verandern. Wie die unterschiedliche Handschrif-

ten vortauschenden Beschriftungen bieten diese

Kopfe die Illusion eines signifikanten Unterschieds

nur, um durch die Hintertiir eine absolute Einfor-

migkeit aufzudecken.

Die Kopfe sind letztlich so gleichformig wie die

Gorgonenhaupter der Antike. Steinbergs Kopfe

schlieBen einen Kreis: Die Karikatur hatte angefan-

gen, indem Monster wie Menschen dargestellt wur-

den, und sie endet, indem Menschen wie Monster

dargestellt werden — die Rache der Chimaren an

Leonardo daVinci.

Kenneth Tynan schrieb einmal, das Entscheidende

in der Entwicklung des modernen Ausdrucks sei die

»von der Komodie stetig betriebene Annexion von

Territorien, die ehedem zum Reich der Tragodie ge-

hort hatten«.'H Die Geschichte der Karikatur und der

modernen Malerei war eine Episode - in mancher

Hinsicht das allererste Kapitel - in der Geschichte,

die erzahlt, wie dieses tragische Jahrhundert gegen

die alten Formen der Tragodie revoltierte und neue

denkwiirdige Stilformen aus der Sprache der Unge-

horigkeit, der Ubertreibung und dem extravaganten

Eitlen gewann, die vordem zur Komodie gehorte.

Diese Annexionen der Tragodie durch die Komodie

weisen eine vertraute doppelte Bewegung auf: Spiel,

Phantasie und freie Dichtung gehen ein in die hohe

Kunst, und gleichzeitig endet die determinierbare

Ordnung, die einst die Reaktionen von Komodie und

Tragodie so verlaBlich gemacht hatte. Ohne diese

stabile Ordnung — ohne Gotter, ohne Vorsehung

oder moralische Grundsatze oder auch nur allge-

mein anerkannte Stilprinzipien - konnte uns die

Moglichkeit einer Hierarchie abhanden kommen,

an Hand derer sich Kunst messen und beurteilen

laBt.

Aber seit Leonardo hatte die Tradition der Kari

katur immer darin bestanden, das Zeitlose und Jen-

seitige aufzugreifen und es in die Zeit eintreten zu

lassen; auf diese Weise war in der humoristischen

Tradition stets der Pulsschlag der elementarsten Art

menschlicher Ordnung lebendig - sie barg, verhullt

in ihrem Inneren, eine konstante Uhr. Nicht nur

Leonardos simple Gegeniiberstellung von Jugend

und Alter, sondern alle spateren Ubertragungen rea-

ler Menschen in eine abstrakte Form deuteten hin

auf eine Diskrepanz zwischen den Idealen einer er-

fundenen Ordnung und der Tatsache der mensch-

lichen Gebrechlichkeit. Vielleicht gab die Abkehr

der karikaturistischen Vision von den ephemeren

Absurditaten der Gesellschaft und ihre Hinwendung

zu den tieferen Absurditaten der Identitat, von Wiin-

schen und Sterblichkeit der modernen Kunst die

Moglichkeit, jenen Pulsschlag zu verstarken und in

ihm eine neue elegische Musik zu entdecken.

Picasso beschloB sein Leben als Karikaturist.

Nach sechs Jahrzehnten, in denen er Gesichter in

ungewohnlichster Weise verfremdet hatte, kehrte er

zu seiner fruhesten Manier zuruck. Statt der wilden,

scheinbar zwanglosen Neuformulierungen des

menschlichen Gesichts, die — mit zunehmendem

Manierismus — seine Malerei des vorausgegangenen

Viertelj ahrhunderts beherrscht hatten, schuf er nun

Bilder von einer deutlichen, pointierten Klarheit —

Selbstbildnisse und Bilder der ihm Nahestehen-

den-, die in fast unheimlicher Weise seinen aller-

ersten Bildnissen ahneln (Abb. 96).65

In seinen letzten Lebensjahren war Picasso

formlich besessen von seinem eigenen Bild als alter

Mann. Er malte seinen kahlen Kopf und sein zer-

furchtes Gesicht mit einem schwachlichen affenar-

tigen Mund, wobei er das Alter darstellte wie einen

Ausschlag, eine ansteckende Krankheit, die sich

ausbreitet (Abb. qj). Wir haben dieses Gesicht schon

einmal gesehen; es ist das Gesicht aus seinen fruhen

Skizzenbiichern aus Barcelona - die Gesichter der

alten Manner, mit denen Picasso seine SpiiBe trieb

und deren Ziige er mit Vorliebe auf die Gesichter

seiner ihm ergebenen Freunde ubertrug (Abb. 61).

Die gleiche eingefallene Brust, die gleichen tiefen

Kerben, die das Gesicht vom Mund bis zum Kinn

zerschneiden, die gleiche absurde Gebrechlichkeit,

so, als wurde der Kopf des alten Mannes auf dem
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9/ Pablo Picasso, Selbstbildnis,

1972. Malkreide auf Papier,

65,7 x 50,5 cm. Sammlung Fuji

Television Gallery, Tokyo

Tablett seiner Schultern serviert. Picassos letztes

Selbstbildnis ist ein doppelsinniges Bild: Es ist ein

Selbstportrat von tiefster Wahrhaftigkeit und zu-

gleich die letzte Darstellung eines symbolischen Bil-

des, das ihn ein Leben lang begleitet hatte. Der alte

Mann war urspriinglich Symbol des Alterns, und

dann wurde er Picasso selbst. In seinem letzten

Selbstbildnis griff er den Modus spottischer Phanta-

sie auf, mil dessen Hilfe der junge Kiinstler demon-

striert hatte, wie er seinen Figuren die Prozesse des

Alters aufpragen, die Zeit selbst seinem Willen un-

terwerfen konnte. Und er erkannte, daB ihm in die-

ser Phantasie vor langer Zeit schon das Bild seines

eigenen letzten Gesichts gezeigt worden war.

96 Pablo Picasso, Sitzendes junges

Madchen, 1970. 01 auf Sperrholz,

130,3 x 80,3 cm. Musee Picasso,

Paris
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i EdRuscha, OOF, 1962. 01 auf Leinwand, 18 1,5 x 170,2 cm. The Museum of Modern Art, New York, Schenkung Agnes Gund, the Louis and Bessie Adler
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I 10



Wenn wir die Witzseiten der New Yor

ker Zeitungen aus dem letzten Jahr-

zehnt betrachten, haben wir ein Ko-

rallenriff der Modernitat vor uns,

eine Schicht um Schicht gewachsene Ablagerung

der Stilformen, der Interessen und der charakteristi-

schen Eigenheiten dieses Jahrhunderts. Da finden

sich das Art-deco-Pendant einer jungen, flapsigen

Blondine und ihres schmachtenden Ehemanns; das

Luxusappartement einer groBaugigen StraBengore

und ihres protzenden, millionenschweren Zucker-

daddy aus der Zeit der GroBen Depression; die me-

lodramatische Beleuchtung und die adlergesichtigen

Detektive eines >Film noir< der vierziger Jahre; das

weite, staubige Brachland und die zweistockigen

Hauser eines vorstadtischen Bebauungsgebietes

nach dem Zweiten Weltkrieg, mit ernsten Kindern,

die sorgenvoll auf kahlen Bordsteinkanten hocken.

Wenn die Comicsseite ein Spiegel des modernen

Lebens ist, so ist sie ein Spiegel mit einer wunder-

samen Speicherqualitat: Auf der Oberflache dieses

Spiegels bleibt die Reflexion noch sichtbar, auch

wenn das Original schon langst aus der Welt ver-

schwunden ist. Altere Comic-strips, fiir die inzwi-

schen eine zweite, ja dritte Generation von Autoren

verantwortlich zeichnet, haben sich selbst dann noch

gehalten, als entsprechende Genres in den anderen

trivialen Kiinsten langst an Faszination eingebiiBt

hatten. Es ist so, als produzierte man in einem ver-

steckten Hinterhofstudio in Los Angeles immer

noch taglich >Two-reeler< a la Mack Sennett, Krimi-

nalmelodramen der Warner Brothers oder Gesell-

schaftskomodien von Paramount.

Der Comic-strip iiberdauert, indem er in sich

geschlossene, autarke Sekundarwelten erfindet, in

denen das Bose und das Leiden entweder ganzlich

ausgespart sind oder aber so vereinfacht und leicht

verstandlich stilisiert und iiberhoht dargestellt wer-

den, daB sie die moralische Unbestimmtheit der Ka-

rikatur iibersteigen, um die zeitlose Klarheit des

Mythos oder Volksmarchens zu erlangen.

Die Vorstellung, daB aus der satirischen Karika-

tur eventuell etwas ihr vollig Entgegengesetztes her-

vorgehen konnte, daB sich aus den Stilisierungen

James Gillrays eine neue Ausdrucksform entwik-

kelte - warm dort, wo die Karikatur kalt ist, versohn-

lich, wo die Karikatur entzweiend, und deutlich, wo

die Karikatur ambivalent ist -, ist ein alter und er-

staunlich bewuBter Traum. Sie setzt ein nicht in der

Ara der Zeitungsmagnaten um die Jahrhundert-

wende, sondern frliher: im romantischen Ideal einer

erneuerten volkstiimlichen Kultur. Ihr Ursprung

liegt im Zeitalter Goethes, der sich als alter Mann in

Weimar iiber das Verschwinden einer Volkskultur in

Europa Gedanken machte.1 Goethe sah an die Stelle

der altiiberlieferten, einigenden Kultur der Volkslie-

der und Volksmarchen eine Kultur der Prominenzen

und Schmahungen getreten, deren Ursache er in der

Verbreitung der englischen Tradition der politischen

Karikatur sah. Fiir Goethe hatte die Karikatur insbe-

sondere aus Napoleon etwas gemacht, was wir heute

als den ersten echten Warholschen Prominenten be-

zeichnen wiirden. Die politische Karikatur hatte den

Kaiser quer durch Europa bekannt gemacht, nicht

als feme, unurnstbfiliche Autoritatsfigur, sondern

entweder als Hausdamon oder Hausidol — der Ko-

bold und der Kaiser, Bonaparte und >Boney<; sie

hatten ihm seine Aura genommen, auch wenn er als

populare Legende aufgebaut wurde. Goethe emp-

fand einen bestimmten Aspekt der politischen Kari

katur als besonders inhuman: ihre so beilaufige

Grausamkeit, kaum bereit, fiir ein Ideal zu Felde zu

ziehen, sondern vielmehr darauf aus, das gesell-

schaftliche Leben als einen hysterischen Chor der

Ambitionen, Begierden und Intrigen darzustellen.

Er hielt die Karikatur nicht unbedingt fiir besonders

radikal (jene Karikaturen, die er am entschiedensten

ablehnte, hatten einen zutiefst reaktionaren Ur

sprung), sondern vermiBte jeglichen Respekt. Die

Karikatur sei der Feind jenes Gemeinschaftsgefiihls

- Menschen, miteinander verbunden durch eine

Liebe zu etwas anderem als sich selbst -, das fiir den

alteren Goethe die eigentliche einende Kraft der

biirgerlichen Gesellschaft darstellte. Konnte sich in

der kosmopolitischen Welt, so fragte sich Goethe,

irgendeine neue Kunstform herausbilden und sich

als wirksamer kultureller Kitt erweisen?

Als er die Bildergeschichten von Rodolphe

Topffer kennenlernte, kam Goethe zu dem SchluB,

daB eines der wenigen Dinge, die vielleicht die mo-

derne Kultur zur Einheit fiihren konnten, eben diese

Art der Bilderzahlung sei. Die Bildergeschichten, die

Topffer, ein Schweizer Piidagoge und Kunsttheoreti-

ker, von 1815 bis 1834 schuf (Abb. 2, 3), diirften

durch die Verbindung der alten volkstiimlichen

Form des Bilderbogens mit dem gliihenden Stil der

englischen Karikatur ein vollig neues, populares

Genre begriindet haben. Wie ein anderer deutscher

Kritiker, Friedrich Vischer, iiber Topffers Zwitter-

form sagte: »Die Hame, die Verbitterung, die mit

der Karikatur verkniipft ist, verfliichtigt sich im prik-

kelnden Champagner des Humors. «2 Goethe

glaubte, Topffers Erfindung konne sich, ausgehend

von einem kleinen Kreis der Kenner, den sie bereits

fiir sich gewonnen hatte, ausbreiten und sich als ein

neuer Weg kultureller Versohnung erweisen, als

eine populare Ausdrucksform, die einer groBen,

anonymen Gesellschaft das Gefiihl verschaffen

konnte, eine Familie zu sein.

Die Karikatur ist, wie wir gesehen haben, einge-

bunden in die Zeit, und die Zeit ist in einem gewis-

sen Sinn auch ihr Thema; schonungslos produziert

sie spottische Vergleiche zwischen grotesken, jensei-

tigen Formen und den Ereignissen und Gesichtern

einer schnellebigen Aktualitat. Die Bildergeschichte

war von Anbeginn an in vielerlei Hinsicht auBerhalb

der Zeit angesiedelt. Sie hat gelegentlich in einer

niederen, kommerziellen Form Baudelaires Vision

von einer arglos-reinen oder absoluten Komodie

wahr gemacht, durch die Konstruktion sekundarer

Welten, die uns wieder die Beriihrung mit einfachen

Geliihlen ermoglichen.

Die Verbindung der Bildergeschichte, des Co

mic-strip, mit dem romantischen Traum von einer

1 1 I
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2 Rodolphe Topffer, Szenen aus universalen Sprache erinnert daran, daB sie in man-

Voyages et aventures de Docteur cherlei Hinsicht nicht ein Vorlaufer, sondern eine

estus, en 1829 andersgeartete Version moderner Krnist ist und mit

dieser vielfach die gleichen Motive, Formen und

Ideale teilt. Dies trifft in einem ganz direkten Sinn

zu: Die Comics wurden zum auserkorenen Medium

einiger bemerkenswerter Kiinstler, deren Werk in

seiner aggressiven Stilisierung und exzentrischen

graphischen Vereinfachung — durch den Einstieg in

Phantasiewelten, die von einem Sog der Fremdar-

tigkeit, der Unordnung und des Unbehagens erfaBt

sind - offensichtlich der Tradition der Moderne

zugehorig ist. Ebenso wie unser Urteil iiber die

Errungenschaften der Kunst des 19. Jahrhunderts

unvollstandig ist ohne eine angemessene Wiirdi-

gung Daumiers und Grandvilles, so diirfen bei einer

Bewertung der Kunst des 20. Jahrhunderts auch

nicht Winsor McCay, George Herriman und Robert

Crumb fehlen.

Das Verhaltnis zwischen Comic und moderner

Kunst geht indes iiber einige herausragende Figuren

hinaus, die eine Briicke zwischen beiden Welten

schlagen, so entscheidend deren Schaffen auch war.

Denn der Traum von einer Universalsprache der ge-

meinsamen Form ist der Traum des Optimisten in

der modernen Kunst, Gegengewicht und Erganzung

bietend zu der Vision von einer Kunst, die Zeugnis

ablegt von der Zersplitterung, der Angst und der

Entfremdung der modernen Welt. Und ebenso wie

der Pessimist mit Gewinn aus dem Reservoir der

Karikatur schopfte, hat sich der Optimist regelmaBig

aus dem Comic Scherze, Bildwitze und Inspiration

geholt.

Ed Ruschas Bild OOF zum Beispiel spielt in

der enormen VergroBerung eines typischen Comic-

Ausrufes (Abb. 1) mit der Ahnlichkeit zwischen dem

geometrischen >Hard edgec-Minimalismus eines

Kenneth Noland und Frank Stella — im Jahre 1962

die neueste, am lautesten verkiindete Verkorperung

der reinen, hohen, direkt kommunikativen Abstrak-

tion - und den vereinfachten, stereotypen Eigenhei-

ten der Comics. Die riesigen, graphischen O-Buch-

staben und Achsen von Ruschas Werk bilden

zugleich eine liebevolle Parodie auf die Suche der

Avantgarde nach dem reinen, universalen Zeichen

(in die in diesem Fall eine gelassene, typisch kalifor-

nische Verwunderung mit hineinspielt angesichts all

des selbstgerechten >Kampfens< und Tuns - die gro-

Ben, bewuBten >OOFS< —, wie es von der New Yorker

Kunst ausging, als sie bis in diese einfache Gegend

vordrang). Und sie zeugen zugleich von der Mog-

lichkeit, wie diese Suche durch die Formen der

Trivialkultur unterstiitzt und belebt werden kann.

Der Traum des Optimisten von einer allgemein-

verstandlichen und universalen Kunst muB nicht in

die einfaltige Vorstellung abrutschen, daB alles, was

in ihr verbildlicht wird, zum Besten sei. Durch die

Schaffung iiberhohter und dramatisch vereinfachter

Welten haben die Stilisierungen des Comic -strip ein

Modell fur vielfaltige Arten der Mythenbildung in

der modernen Kunst geliefert; die niedere, triviale

Ausdrucksform des Comic- strip hat modernen

Kunstlern nicht nur eine paradiesische, sondern

auch eine infernale Bildwelt vor Augen gestellt:

Bilder vom Himmel wie auch von der Holle. Comics

haben manchmal als eine Metasprache des Moder-

nismus fungiert, als ein fester Bezugspunkt auBer-

halb der modernen Malerei, auf den sich ein Kiinst

ler beziehen konnte, um visuelle Anspielungen und

Ironie ins Spiel zu bringen. Comics dienten aber

auch Darstellungsschemata und einer symbolischen

Bildsprache als sicherer Verwahrungsort, in dem

vereinfachte illusionistische Konstruktionen und

symbolische Gestaltungsformen am Leben gehalten

wurden, um bei Bedarf wieder aufgegriffen zu wer

den. Bot die Karikatur durch die Bereitstellung einer

unpratentiosen, gebrauchsfertigen Tradition der Sti

lisierung eine schnelle Abkiirzung hin zur Abstrak-

tion, so hielten Comics letztlich wieder ein en schnel-

len Ausweg aus ihr bereit.

Die Geschichte der Karikatur und der moder

nen Kunst ist eine Geschichte von Mehrdeutigkei-

ten, die als solche erkannt und integriert werden.

Die Geschichte der Comics und der modernen Ma

lerei ist hingegen die Geschichte einer konvergenten

Entwicklung, die in einem gemeinsamen Bestreben

wurzelt: die Kunst zu einem ernsten Spiel zu ma-

chen. Mit hinreichender Distanz zur Geschichte des

modernen bildnerischen Ausdrucks konnte der Ein-

druck entstehen, als waren irgendwann im Zeitalter

der Romantik zwei ahnliche Ideale einer neuen, uni

versalen Sprache fur die Kunst aufgekommen und

beide hatten ihre jeweils eigenen Moglichkeiten

auszuarbeiten angefangen. Das niedere Genre des

Bilderbogens suchte durch Geschichtenerzahlen zu

einer verbindenden gemeinsamen Sprache zu gelan-

gen; die hohe Form, eine Spielart der kiinftigen mo

dernen Kunst, versuchte dorthin zu gelangen, indem

sie das Geschichtenerzahlen vollig eliminierte.

Allerdings erwiesen sich diese beiden Wege - der

narrative und der antinarrative — nicht als zwei Wege,

die von einer Gabelung ausgehend in entgegenge-

setzter Richtung verlaufen, sondern als zwei von ge-
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genuberliegenden Seiten in ein Labyrinth fiihrende

Pfade. Uber langere Zeitspannen hinweg bemerken

die beiden Wandergruppen, die auf diesen Pfaden

gehen, absolut nichts voneinander; dann wieder er-

faBt sie bisweilen ein fast obsessives Interesse fiir die

Gerausche, die sie hinter einer Hecke gerade noch

ausmachen konnen; und ab und zu stolpern sie di-

rekt iibereinander. Wenn wir heute auf die Ge-

schichte dieser beiden Wanderungen zuriickblicken,

kann man sogar den Eindruck gewinnen, daB sie

endlich ihren AbschluB gefunden haben - sofern

nicht vereint im Zentrum, so zumindest umherwan-

dernd im gleichen Winkel des Labyrinths."'

Wo liegt der Ursprung des Comic? In der Hoffnung,

die >niedere< kommerzielle Tradition des 20.Jah.r-

hunderts mit authentischen volkstiimlichen Tradi-

tionen des Protests zu verkniipfen, wahlen manche

ein friihes Datum, zum Beispiel die religiosen Ein-

blattdrucke des ausgehenden 15. Jahrhunderts, die

in Bilderfolgen reformatorische Inhalte vermitteln.

Andere entscheiden sich fiir die nach 1820 entstan-

denen Bildergeschichten Topffers; und wieder an

dere fiir Wilhelm Buschs illustrierte Kinderbiicher,

wie Max und Moritz, die ab 1865 erschienen. Als

Geburtsdatum des amerikanischen Comic-strip gilt

den meisten Forschern das Jahr 1896, in dem erst-

mals Richard Outcalts Yellow Kid erschien und in

dem durch neue Farbdrucktechniken, die aggressi-

ven Kriege um Abonnentenzahlen zwischen Hearst

und Pulitzer und ein neues und, wie es oft heiBt,

weitgehend analphabetisches GroBstadtpublikum

die Verwandlung eines eher schrulligen europai-

schen Genres in ein amerikanisches Massenphano-

men einsetzte.3

Doch traten die Comics zu Beginn dieses Jahr

hunderts nicht als die Ausformung einer einheit-

lichen trivialen Uberlieferung hervor, sondern als

Versatzstiicke einer Vielzahl unterschiedlicher trivia-

ler Traditionen. Nach David Kunzle ist der Comic-

strip - eine Burleske, erzahlt in narrativen Bilderfol

gen - alles andere als eine amerikanische >Erfin-

dung< der Jahrhundertwende; vielmehr war er als

triviale Tradition das ganze 19. Jahrhundert hin-

durch in Europa existent, wenn auch seiten gegen

einen allgemeinen Brei humoristischer Illustration

und Karikatur klar abgrenzbar. In den interessante-

sten friihen Comics Amerikas wirklich neu ist aller-

dings nicht nur die spezifische Art, in der sie diese

Erzahltradition fortsetzen und erweitern, sondern

auch ihre gleichzeitige Popularisierung einer ausge-

feilten Illustrationsform.4 Die friihen Comics verei-

nigten mindestens drei unabhangig voneinander

existierende niedere Stromungen: Topffers und

Buschs literarische Experimente, die volkstiimliche

Tradition des Bilderbogens und eine verfeinerte Tra

dition der phantastischen Illustration - die Tradition

des >Nonsense< im Sinne Lewis Carrolls. Sie alle

hatten das ganze 19. Jahrhundert hindurch eine Be-

gleit- und Alternativform zur Karikatur gebildet.

Aus der Sicht des - modernen - Stils war fiir die

Verwandlung der Karikatur in den Comic-strip da-
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her das Jahr 1834 eine entscheidende Wegmarke,

als Jean-Ignace-Isidore Gerard, der unter dem Pseu

donym J. J. Grandville arbeitete, seine Tatigkeit als

fiihrender Karikaturist von Philipons Zeitschrift La

Caricature aufgab und Bildergeschichten zu gestal-

ten begann, die keinerlei Sinn zu machen schienen.

Grandville hatte in den ersten kampferischen Jahren

von La Caricature als Chefzeichner gearbeitet. Er

verlieB die Zeitschrift von einem Tag auf den ande-

ren, vielleicht weil er sich vor gewalttatigen Repres-

salien seitens der Feinde Philipons fiirchtete. Doch

miissen noch tiefere Ursachen den Ausschlag gege-

ben haben. Grandvilles Darstellung seiner eigenen

politischen Gegner, eine Lithographie mit dem Titel

Oh! Les Vilaines Mouches!! (Pfui! Die gemeinen Flie-

gen!!; Abb. 4), hat etwas Wahnhaftes - ein Verlan-

gen, die eigenen Damonen nicht zu verspotten oder

abzulenken, sondern deren halluzinatorische Kraft

noch zu betonen. Dieses Bild deutet hin auf ein In

teresse am puren Ausdruck des Alptraumhaften, das

in seinem Charakter so tief verankert war, daB poli-

tische Vernunft allein es nicht hatte hervorbringen

konnen.5

4 Rodolphe Topffer, Szenen aus

Voyages et aventures de Docteur

Festus

4 J. J. Grandville, Pfui! Die gemei

nen Fliegen!!, 1831. Lithographie,

27 x 37 cm. Bibliotheque Nationale,

Paris
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j J. J. Grandville, Dampf-

maschinenorchester, aus Un Autre

Monde , Paris 1844

CONCERT A LA VAPEUR.

Welche Beweggriinde er auch im einzelnen

hatte, Grandville gab nicht einfach ein bestimmtes

Genre auf; er fliichtete in die Erfindung eines ande-

ren. Li einer Reihe bemerkenswerter Biicher, die er

in den dreiBiger Jahren des letzten Jahrhunderts ge-

staltete, loste Grandville die phantastische Zeich-

nung von der Volkskunst und die Karikatur von der

Satire und konstruierte parallele Welten aus Be-

standteilen dieser unseren Welt (Abb. j -7). Die Tier-

Versammlungen, die er darstellte, basierten auf

unvergleichlichen empirischen Beobachtungen:

Grandville war, auf seine Weise, ein ebenso begab-

ter Tierbeobachter wie Audubon. Doch statt seine

Tierkopfe in karikaturistischer Manier mit mensch-

lichen Gesichtern zu iiberblenden oder sie — in einer
6 J. J. Grandville, Die Grofien und

die Kleinen, aus Un Autre Monde

7 J. J. Grandville, Im Botanischen

Garten, aus Un Autre Monde

Tradition, die sich von den Griechen bis hin zu Goya

erstreckt — als symbolische Darstellungen der Tu-

genden und Laster zu verwenden, zeigt Grandville

sie als autonome, erfundene Wesen, die unsere Er-

fahrung in einer zugleich beunruhigend deutlichen

wie alptraumhaft elliptischen Art und Weise kom-

mentieren. Was sogar Grandvilles Zeitgenossen an

seinem Werk als unheimlich erschien, war nicht

seine Dramatisierung allegorischer Inhalte, sondern,

wie sein phantastisches Bestiarium das Geschrei,

den Arger, die Hysterie und den intellektuellen

Diinkel des menschhchen Lebens in der vertrauten

Welt neu inszenierte. Es ist Satire, die sozusagen von

oben nach unten wirkt. Wo eine Karikatur Daumiers

die Beziehung zwischen zeittypischer Torheit und

zeitlos Groteskem reflektiert, beginnt Grandville mit

dem rein Grotesken, dem frei und ungehemmt Er-

dichteten und uberlaBt es dann uns, zu erkennen,

wie und an welcher Stelle sich die Phantasie in un

sere vertraute Erfahrung einfiigen laBt. Bei Grand

ville, wie auch spater bei Lewis Carroll, wird die

eigentliche Bedeutung verkannt, wenn aus einzel

nen Szenen verschiiisselte Satire herauszulesen ver-

sucht wird. Die offensichtliche Absurditat der Szene

oder des Bildes liefert vielmehr das Riistzeug, das

uns die entsprechende reale Absurditat im Alltags-

leben erkennen laBt, wenn wir mit ihr konfrontiert

werden. (Und es funktioniert tatsachlich: Ebenso

wie es kaum einen philosophischen Grundgedanken

gibt, der sich nicht durch eine Stelle aus Alice im

Wunderland resiimieren lieBe, so ist auch - wie die

Redakteure des New York Review of Books iiber viele

Jahre hinweg gezeigt haben — kaum eine gesell-

schaftliche Frage oder eine intellektuelle Debatte

unserer Zeit absurd genug, um nicht in einer Szene

aus Grandvilles phantastischen Zeichnungen bild-

lich eingefangen worden zu sein.)

In manchen Damonologien der trivialen Bilder-

welt ist es diese Eigenschaft, die Grandville zum

Gauner und das von ihm begriindete Genre der

phantastischen Illustration zum reinsten Eskapis-

mus macht; den iibergeordneten Wandel der Kari

katur zum Comic stellt man sich deshalb als eine

>Entwicklung< vor, die vom mutigen Protest zu fei-

ger Kollaboration und harmlosen Schrullen fiihrte.

Diese abwertende Darstellung vereinfacht indes die

Komplexitat der Kunst und der ihr zugrundeliegen-

den geschichthchen Situation. Die historische Um-

wandlung der karikaturistischen Satire in ein humo-

ristisches, in schopferischer Phantasie wurzelndes

Genre ist Teil eines iibergreifenden Wandels, der

den humoristischen Stil in den vierziger Jahren des

19. Jahrhunderts erfaBte und der eher haufiger zu

>radikalen< Formen der Komodie fiihrte/' Grandvil

les phantastische Zeichnungen boten alles andere

als ein Paradigma der Bedeutungslosigkeit. Viel

mehr beinhalteten sie eine schopferische Befragung

der Logik der bildlichen Darstellung selbst: Keine

Flucht in die reine Phantasie, sondern eine Erfor-

schung des Dialogs zwischen Dichtung und Wahr-

heit. Die Kunst Grandvilles wurde zu einer Enzy-

klopadie des alternativen Stils, die den Kiinstlern -
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A LITTLE CHRISTMAS DREAM.

angefangen mit Odilon Redon — ein Repertoire

phantastischer Formen an die Hand gab - ein Vehi-

kel der Revolution, das sich als eine mindestens

ebenso starke Kraft fur die moderne Kunst erwies

wie Daumiers nobler Humanismus.7

Rildete die phantastische Kunst Grandvilles

eine Quelle fur die Stilisierungen des friihen ameri-

kanischen Comic, so waren John Tenniels Illustra-

tionen zu Alice im Wunderland und Alice hinter den

Spiegeln vielleicht sogar noch einfluBreicher. Wo die

Karikatur stets phantastische und unwirkliche Ele-

mente aufgegriffen und aus diesen ein iiberzeu-

gendes Ganzes gestaltet hatte, ging die neue Manier

eines Tenniel oder Grandville von buchstablichster

Naturtreue in der Zeichnung aus und illustrierte

damit das extravagant Unlogische. Der furchter-

regende >Jabberwock< zum Reispiel (Abb. 10), eine

Variation zu einem schon von George Du Maurier

parodierten Stich aus einem Naturkundebuch fur

Kinder (Abb. 8, 9), ist eine Trophae viktorianischer

Ordnung, umgewandelt in ein Monstrum der Un-

ordnung.h Tenniel und Grandville erfanden beide

auf ihre Art das, was fur uns heute ein Traum ist: in

seinen einzelnen Elementen logisch aufgebaut, doch

wirr und desorientierend als Ganzes.

Diese Art der phantastischen Illustration im Stile

Grandvilles und Tenniels mit dem von Topffer und

Busch begrundeten Genre der satirisch-komischen

Bilderzahlung zu verschranken, war die besondere

Glanztat des ersten Genies des modemen Comic,

Winsor McCay. McCay machte sich zunachst einen

Namen als virtuoser Ladenschilder- und Dekora-

tionsmaler in Cincinnati (eine Zeitlang verdiente er

sich seinen Lebensunterhalt durch varieteartige Vor-

stellungen, bei denen er im Freien hoch uber einer

bezahlenden Menschenmenge malte).9

8 George Du Maurier,

Ein kleiner Weihnachtstraum,

aus Punch, 26, Dezember 1868

Wahrend McCay im Mittleren Westen seine Vor-

stellungen gab, entwickelte sich an Amerikas Ost-

und Westkuste ein neues hybrides Genre. Nach ei

ner liebgewordenen Legende ist der Comic die ur

bane Erfindung der Jahrhundertwende schlechthin

— ein Ausdruck jener Welt, die entstand in der Folge

der groBen Einwanderungen, welche vor dem Er

sten Weltkrieg Amerikas Stadte, insbesondere New

York, vollig veranderten. Und dies ist nicht ganz un-

zutreffend, denn die erste Bliitezeit des Comic hatte

ihr Zentrum in New York. Doch kompliziert sind die

Wege der Erfindung, und die Geschichte der Co

mics begann in Wirklichkeit in San Francisco, wo

William Randolph Hearst, der vage, aber gluckliche

Kindheitserinnerungen an Wilhelm Buschs Bilder-

geschichten von Max und Moritz hegte (Abb. 11), in

Edouard Riou, Mammutskelett,

aus: Louis Figuier, The World

Before the Deluge, London 1865

jo John Tenniel, Der Jabberwock,

aus: Lewis Carroll, Alice hinter den

Spiegeln, London 1871
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Max und Moritz, immer munter,
Schiitteln sie vom Baum herunter.

In die Tiite von Papiere
Sperren sie die Krabbeltiere.

markten und Messen (auch nachdem er es als Co-

mic-Kunstler zu Ruhm gebracht hatte, traumte er

noch davon, in diese Welt zuriickzukehren). Am ent-

scheidensten war aber seine friihe Ausbildung auf

einer Kunstschule; was er dabei in provinziell verbil-

deter Form gelernt hatte, praktizierte wiederum nur

er in der Metropole mit einem sturen, anachronisti-

schen Glauben. McCays geschlangelte, hypnotisch

wirkende Linie ist oft - und zurecht - mit der fur

den Jugendstil typischen Linienfiihrung verglichen

worden. Was aber seinen Stil von dem der anderen

begabten Illustratoren seiner Zeit unterscheidet, ist

seine Anwendung der typischen Jugendstil-Lineatur

innerhalb ausgesprochen holzerner und gegen 1908

vollig veralteter perspektivischer Konstruktionen.

McCays sorgfaltig ausgearbeitete architektonische

Szenen sind in ihrem Ursprung Vorzeigearbeiten ei

ner provinziellen Kunstschule, die einem Redakteur

des Yellow Book oder der Revue Blanche sicher als

peinlich ruckstandig erschienen wiiren (McCay war

in der heimatlichen Kunstschule im perspektivi-

schen Zeichnen unterrichtet worden, was sich so

nachhaltig auf ihn auswirkte, daB er Jahre spater, als

er bereits der beriihmteste Cartoonist Amerikas war,

immer noch — unangemessen — auf »den Kegel, die

Kugel, den Zylinder und den Wiirfel« als die

Grundelemente seiner Kunst pochte).11

Man iibertreibt nicht, wenn man behauptet, daB

die ganze Absicht der Art von Kunstunterricht, die

McCays Stil formte, darin bestand, jemandem bei-

zubringen, wie man Comics eben nicht zeichnet; der

11 Wilhelrn Busch, Szenerraus

Max und Moritz , Munchen 1865

12 Die Freiluftschule in der

Hogans-Gasse, 18. Oktober 1896.

Gezeichnet von George B. Luks in

Fortsetzung von Richard Felton

Outcalts Comic -strip

Jimmy Swinnerton einen Kiinstler fand, der seiner

Meinung nach die Fahigkeit besafi, etwas Vergleich-

bares in den Flearst-Zeitungen zu machen.10 Da das

neue Genre sehr gut ankam, wurde den Bilderge-

schichten eine Schliisselrolle zuteil im Kampf um

Abonnentenzahlen, der zwischen den Zeitungen von

Pulitzer und Hearst wiitete (wegen des liebenswiir-

digen Yellow Kid in Richard Outcalts erstem Comic-

strip, Abb. 12, biirgerte sich fiir sie die Bezeichnung

>yellow journalism< ein). Winsor McCay wurde bald

nach New York geholt, um fiir den New York Herald

Cartoons zu zeichnen.

McCay war ein Provinzler, und das Gefiihl ei-

nes AuBenseiters, der sich in der delirierenden Me

tropole verirrt, bildet den emotionalen Kern seiner

sachlich-schmucklosen Poetik: Zur Arbeit ging er

taglich in ein Gebaude am Herald Square, das nach

dem Vorbild des Campanile auf der Piazza San

Marco gestaltet war, nur extrem in die Lange gezo-

gen und abgeflacht; und wenn er allabendlich nach

Hause ging, sah er hinauf zu den kleinen Stein-

eulen, die den Mauervorsprung am Gebaude saum-

ten. Die elektrischen Gliihbirnen in ihren Augen

blinkten unentwegt die ganze Nacht hindurch.

Seine landliche Herkunft wirkte sich noch iiber-

raschender auf seinen Stil aus. Als friihe Beitrage fiir

die Zeitungen Cincinnatis lieferte er einzelne Bild-

tafeln in der Manier Grandvilles und Tenniels, doch

lagen seine Wurzeln ebenso im Variete, den Jahr-
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Student wurde in einer Reihe formelhafter Regeln

unterwiesen, die, iiber Jahrhunderte hinweg entwik-

kelt, dafiir sorgten, daB ein einziges einpragsames

Bild samtliche narrative Information vermittelte.

Hin- und hergerissen zwischen den Freuden der

neuartigen Erzahlform und der Forderung nach ei

ner einheitlichen Gesamtgestaltung und narrativer

Vollstandigkeit jedes Einzelbildes, brachte McCay

den Stil hoher Kunst in den Comic ein, gerade als

sich dieser als eigenstandiges Genre zu profilieren

begann. Der erzahlerische Impetus der Comics

wurde von McCay verworfen, noch bevor diese Er-

zahlkonventionen wirklich konkrete Form ange-

nommen hatten. Er dachte im Sinne ganzer Seiten

und einer bildiibergreifenden Gestaltung; zu diesem

Zwecke muBte er ein phantastisches, auflosendes

Element einbringen, das den Rhythmus der ein-

zelnen kleinen Bildtafeln durcheinanderbrachte.

Praktisch von Geburt an warf der Comic-strip die

eigenen Konventionen iiber Bord, gerade als sie sich

festzusetzen begannen.

Statt der slapstickartigen Bewegung und der

kraftigen Slang-Wirkung, die meist mit friihen Co

mics in Verbindung gebracht werden, vermittelt

McCays spektakularer Stil eine kaum verhohlene

Atmosphare sexueller Unruhe. McCays erster und in

mancher Hinsicht bester Streifen war Dream of the

Rarebit Fiend (Der Traum des Kdseschnittensiichti-

gen), der von 1904 bis 1911 im Herald lief (er erzahlt

von Alptraumen, die durch den Verzehr warmer Ka-

seschnitten, >rarebits<, verursacht werden). Dream of

the Rarebit Fiend war ein Brevier der Hysterie des

20. Jahrhunderts — ein Almanach der Traume, die

von McCays Lesern eingesandt wurden. Die einzel-

nen Folgen sind fast immer gekennzeichnet durch

eine Spannung zwischen komplizierter Struktur und

einsetzender Gewalt: Tintenkleckse, die die Welt

fressen, oder Manner, die in jugendstiligen Flammen

aufgehen (Abb. 13, 14). Viele sind auch offen und fast

beangstigend erotisch, zum Beispiel Dream

(Abb. 14), in dem ein Mann phantasiert, kleine Tiere

schliipften wahrend des Schlafs in seinen Mund.

1905 begann McCay die Arbeit an einem Werk,

das noch immer als eines der gelungensten Schop-

fungen der reinen Phantasie in der Kunst des

20. Jahrhunderts gilt — der Comic-strip Little Nemo

in Slumberland (Klein Nemo im Schlummerland;

Abb. 13, 16). Zahlreiche Kunstgriffe McCays, wie

etwa die kaugummiartige Uberlangung der mensch-

lichen Gestalt (Abb. 13), sind von Grandville abgelei-

tet. Insgesamt aber klingt in Little Nemo die Welt

13 Winsor McCay, Folge von

Der Traum des Kdseschnitten-

siichtigen, 7. April 1907
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Lewis Carrolls an. Geist und Stimmung dieses Co

mic sind die des Prozesses gegen den Herzbuben

oder des Banketts, auf dem Alice zur Konigin ge-

macht wird: jene entscheidenden letzten Kapitel, in

denen Alice am Rande des Schlafes taumelt und der

Traum in sich zusammenzusturzen beginnt. (Die fur

seine Art ungewohnlich lebhaften Illustrationen, die

Tenniel zu diesen Kapiteln schuf und die ihrerseits

durch Schopfungen Grandvilles inspiriert wurden,

waren offenbar Vorbild fur eine Vielzahl der Little

Nemo - Z eichnungen McCays.) Gauze Wohnblocke

kommen zum Leben; ein Bett so riesig wie das

Woolworth Building zu Manhattan marschiert auf

Gummibeinen quer durch eine nachtliche Stadt;

Zeitungspapier erwacht zum Leben und heult un-

aufhorlich und instandig auf die Comic-Figuren ein.

Das Verbliiffendste an all den auBergewohnlichen

Metamorphosen in Little Nemo ist vielleicht die

Selbstverstandlichkeit, mit der sie sich ereignen. Die

zugrundeliegende Logik eines alternativen Univer-

sums, die in der Vergangenheit immer notwendig

war, um das Phantastische und Unwirkliche zu

rechtfertigen, wird von McCay weitgehend ausgelas-

sen. Ebenso die iiblichen retardierenden Momente

der phantastischen Kindergeschichte - Rechtferti-

gungen und rationale Erklarungen: Wir befinden

uns bereits mitten im Traum, noch bevor wir iiber-

w A/r n r? i haupt wissen, daB wir traumen./j VVirisor IVlcLay, Coige von r

Klein Nemo im Schlummerland, Little Nemos Traume sind wie die der Rarebit

2. Februar 1908 Fiends feindselig und beunruhigend. Ihre bedroh-
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lichen Verwirrungen werden indes merkwiirdig ge-

mildert durch die prazise >Hochzeitstorten<-Archi-

tektur und die sanfte Farbgebung, mit der die Gra-

phiker des Herald McCays Zeichnungen versahen.

Die Kolorierung von Little Nemo erreicht, obgleich

sie in eben dem Benday-Druckverfahren erfolgte,

das spater mit dem grellen Mehrfarbendruck der

Comic-Hefte der Superhelden verknupft ist, einen

feinen Aquarelleffekt wie die handkolorierte To-

nung friiher Stummfilme. Der uberwaltigende Er-

folg von Little Nemo deutet darauf hin, daB die

Ubertragung der Prinzipien aristokratisch-idylli-

scher Kunst auf die triviale Form — das plotzliche

Auftauchen von Architekturphantasmagorien im

Stile Piranesis und zarter Watteauscher Lavierun-

gen in der Pulitzer-Presse — mindestens ebenso gro-

Ben Anted an diesem Erfolg hatte wie die Schaffung

eines neuen bildnerischen Jargons; in den Handen

McCays wurden die Comics zum Spektakel.

Nach Little Nemo war McCays weiterer Weg

von Tragik iiberschattet. Er hatte an Nemo erst vier

Jahre lang gezeichnet, als er sich von der Hearst-

Gesellschaft anwerben lieB, der er fur den Rest sei

nes Lebens verpflichtet blieb. Hearst, der in seiner

sturen Unterstiitzung von George Herrimans unpo-

pularem Krazy Kat spater eine kapriziose GroBzii-

gigkeit an den Tag legen sollte, war auf ebenso ka

priziose Weise schadlich fiir McCay: Er zwang ihn,

das Comic-Strip-Zeichnen zugunsten redaktioneller

Cartoons aufzugeben, und hintertrieb McCays Be-

strebungen in Richtung Trickzeichnen ebenso wie

seinen Wunsch, zum Vaudeville zuruckzukehren.12

Der Trickzeichner Chuck Jones hat einmal iiber

McCay im Vergleich zu dessen unmittelbaren Nach-

folgern gesagt, »es ist, als ware aus dem Urschleim

als erstes Wesen Albert Einstein hervorgegangen;

und das zweite war eine Amobe«.13 Little Nemo in-

spirierte sogleich eine Unmenge Nachahmungen,

wie zum Beispiel den Explorigator von Harry Grant

Dart,14 von denen zwar keiner nur annahernd so gut

war wie McCays Original, die sich aber alle seine

Pramisse zu eigen machten, daB der Comic eine

Biihne der ungebundenen Phantasie sei - eine Tra

dition, die in so verschiedene Welten wie Herrimans

>Coconino County< und Alex Raymonds >Planet

Mongo< reichte, gleichwohl aber die Comics ganz im

Gegensatz zur Farce und moralisierenden Tradition

von Busch und Topffer zu einem Modell der Traume

fiir die moderne Phantasie machte.

Wahrend McCay den Comic als phantasiereiche

Flucht verstand, erfand eine Reihe von Comic -

Kiinstlern um das New York Journal einen ganz an-

deren, eigenen Slapstickstil - eine Welt der Park-

banke, der Hot-dog-Buden und der patrouillieren-

den Polizisten: das unvermeidliche Gegenstiick zu

McCays >hohem< Stil. Der beste dieser Kiinstler,

George Herriman, sollte sich zu einer so bemerkens-

werten Figur entwickeln, daB er irrtiimlich als der

alleinige Urheber dieses zweiten Comic-Stils be-

trachtet wurde.15 Die Welt des Comic um 1913 zer-

fallt in zwei Lager: McCay und seine unbedeutende-
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16 Winsor McCay, Folge von

Klein Nemo im Schlummerland,

26. Juli 1908

ren Imitatoren in der phantastischen Kunst und eine

zweite Gruppe fast austauschbar begabter Comic-

Kunstler, unter ihnen Herriman, mit einem gemein-

samen Stil. Zu dieser Gruppe zahlten Bud Fisher

(Mutt and Jeff% der Sportcartoonist Thomas A. Dor-

gan, genannt Tad (Abb. 17), Cliff Sterrett (Polly and

Her Pals; Abb. 18, 19), Rube Goldberg (der 1918 die

Arbeit an Boob McNutt begann) und Jimmy Swin-

nerton (Little Jimmy; Abb. 2o).lh Gemeinsam kreier-

ten sie den Stil, der fur uns heute immer noch das

Genre schlechthin reprasentiert.

Welches sind die einzelnen Elemente dieses

Stils? Zunachst kommt es zu einer Umdeutung der

anatomischen Verzerrungen, wie sie die karikaturi-

stische Zeichnung des 19. Jahrhunderts gepflegt

hatte. Bei Daumier haben die Menschen groBe

Kopfe und kleine, sich konisch verjungende Korper;

im fruhen Comic-strip haben die Menschen kleine
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77 Tad, Szenen aus

Seiden-Hut-Harrys Scheidungs-

prozeji (Sdk Hat Harry's Divorce

Suit), 1910

18 Cliff Sterrett, Szenen aus

Polly und ihre Kumpanen (Polly and

Her Pals), 28. November 1926

79 Cliff Sterrett, Szenen aus

Polly und ihre Kumpanen, 2. Juni

7927

20 James Swinnerton, Szenen aus

Little Jimmy, 11. Dezember 1904

Kopfe und groBe FiiBe. Die groBen Kopfe der tradi-

tionellen Karikatur dienten einem einfachen Zweck:

Sie waren der Ort, wo die verspottende Portratdar-

stellung stattfand. Die Korper der zweiten Comic-

Stilart, die Korper von Fishers Mutt oder Herrimans

Baron Bean, haben nicht die Gestalt von Menschen,

denen der Charakter im Gesicht geschrieben steht;

sie beschworen Figuren in einem Zustand parodi-

stisch ubertriebenen Erwachsenseins, erfullt von ei

nem wurdevollen Eigendiinkel, der unablassig

durch die Entwurdigungen der Welt ausgehohlt

wird. Sie sind gezeichnet mit einem diinnen, nervo-

sen, fahrigen Federstrich - Welten entfernt von den

fetten, akzentuierten Kurven, die spater, unter dem

EinfluB Disneys, zum stilistischen Markenzeichen

der Comics wurden — und vor Hintergriinde gestellt,

die wie eine verkiirzte, poetische Version der einfa

chen Mittelstandswohnung, der Rennbahn oder der

Varietebiihne wirken. Es ist ein Stil, der die Bedin-

gungen der Massenvervielfaltigung als gegeben an-

nimmt und diese dann tatsachlich benutzt, anstatt so

zu tun, als waren sie nicht vorhanden. Wo sogar

Tenniel seinen Kreuzschraffuren das Aussehen ei-

nes reichen, malerischen Helldunkels zu geben ver-

suchte, setzt der Comic Strip die Kreuzschraffierung

als symbolisches Kiirzel ein. Ein schnell hingezeich-

netes Doppelkreuz auf einer Wange deutet gleich-

zeitig Bartstoppeln, einen Schatten und ein Brand-

zeichen der Achtung an.

Wo nahm dieser Stil seinen Anfang? Die ein-

fachste und in mancher Flinsicht ehrlichste Antwort

lautet: im Baseball- oder Football-Stadion; genauer:

auf der Sportseite. Fast alle Kunstler, die zur Jour-

rcaZ-Gruppe gehorten, Rube Goldberg eingeschlos-

sen, hatten ihre Laufbahn als Sportcartoonisten an-

gefangen, und ihre Welt ist aus den Reportagen von

Damon Runyon, Ring Lardner oder A. J. Liebling

ganz unmittelbar wiederzuerkennen. Wie die fruhen

Baseball- und Football- Spieler waren auch die fru

hen Comic-Kunstler Leibeigene ihrer Besitzer. Der

Cartoonist zeichnete im Auftrag und hatte keine Ur-

heberrechte an seiner Schopfung. Von einer Zeitung

zu einer anderen zu wechseln, hieB, die Bilderge-

schichte aufzugeben, die den personlichen Stempel

trug. Zwar konnte ein Kunstler versuchen, seinen

Strip in leicht veranderter Form oder unter einem

geringfugig abgewandelten Titel neu zu gestalten —

tatsachlich wurde dieser Versuch haufig unternom-

men, so zum Beispiel von McCay, der sich nach sei-

nem Wechsel zu Hearst mit einem Strip, der den

Titel In the Land of Wonderful Dreams trug, selbst

plagiierte. Doch der alte Streifen wurde dennoch

von einem anderen Kunstler fortgesetzt. (Bud Fis

her, der besonders heftig darunter litt, daB er nicht

gegen bessere Bezahlung zu einer neuen Zeitung

wechseln konnte, trug in einem sich absurd lange

hinziehenden ProzeB uber die Rechte an Mutt and

Jeff dazu bei, daB diese Vorbehaltsklausel abge-

schafft wurde.)17 Trotz alledem vermittelt die Welt,

in der sie lebten und die sie erdichteten, noch immer

ein fast paradiesisches Gefiihl neu aufkeimender

Moglichkeiten. Die Cartoonisten des Journal emp-

fanden sich selbst als eine Bruderschaft von Bei-

nahe-Kunstlern. Photos oder Witzzeichnungen des

Journal- Teams aus der Zeit vor dem Ersten Welt-

krieg geben AnlaB zu Vergleichen mit den Kiinstlern

im Impressum von La Caricature. Wo die Genera

tion franzosischer Kunstler fast ein Jahrhundert zu-

vor wie Freischarler wirken, entschlossenen Blickes

und von Grund auf rechtschaffen, scheinen die Co

mic-Kunstler um Journal voll von der Wonne des

GroBstadtlebens erfullt. Ihre Memoiren und verein-

zelten Briefe zeigen, daB sie sich nicht entfernt als

Sklaven einer >niederen< Welt der Illustration emp-

fanden; vielmehr entsteht der Eindruck von einem

Arkadien des neuartigen popularen Zeitvertreibs —

der Welt des Sportstadions, des Kinos, des Musicals,

der Boulevardpresse —, zu dem der Cartoonist nicht

nur Zutritt hatte, sondern in dem er die zentrale, die

universale Figur war: ein freier Mensch.

Bud Fisher, der Schopfer von Mutt and Jeff, der

wie Herriman.und Swinnerton seine Laufbahn in

San Francisco begann, ist eine exemplarische Figur

dieser Generation. Er kam an die Ostkiiste, zeich

nete seinen Comic Strip, wurde ungeheuer wohl-

habend — ein Held der Damen, oder zumindest der
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Revuetanzerinnen — und war gegen 1914 auf neue,

groBere Abenteuer aus. Er fand sich schlieBlich zu-

sammen mit seinem Freund John Wheeler in Me-

xiko an der Seite Pancho Villas kampfend. (Wheeler

war der Journalist, der als Ghostwriter fiir Christy

Mathewson das erste klassische Baseball-Buch,

Pitching in a Pinch , schrieb.) Die Freundschaft zwi-

schen Villa und Fisher gedieh, und Fisher fiihrte

seine Figuren Mutt und Jeff in Mexiko ein, wo er sie

als — miserabel kiimpfende — Soldner zeigte

(Abb. 21). Fisher schlug Villa schlieBlich ein Ge-

schaft vor: Wiirde Villa am Ende halb Mexiko abtre-

ten, so wiirde Bud Fisher Mutt and Jeff benutzen, um

Villa in Amerika zu Popularitat zu verhelfen. Villa

lieB es sich zumindest durch den Kopf gehen. Als

grausame Geste seines Vertrauens lieB er einen Ge-

fangenen hinrichten und schenkte Fisher dessen

Pistole mit elfenbeinernem Griff A (>R. Mutt< war

natiirlich der Name, mit dem Marcel Duchamp, teil-

weise in Anspielung auf Fishers Schopfung, 1917

sein Urinal signierte. Ein einziger Bogen der Phan-

tasie umspannt also Duchamp, Pancho Villa sowie

Mutt and Jeff - eine moderne Marchengeschichte,

die darauf wartet, geschrieben zu werden.)

Die Comics wurden einerseits einfach wie eine

lukrative Tatigkeit ausgeiibt, andererseits aber dien-

ten sie als Sprungbrett einer neuen Freiheit: Diese

standige Dualitat ist in bewundernswerter Weise

durch das Schaffen und die Laufbahn eines einzigen

Kiinstlers verkorpert, des deutsch-amerikanischen

Cartoonisten und Malers Lyonel Feininger. In den

Vereinigten Staaten geboren (sein Vater war nach

der Revolution von 1848 aus Deutschland geflohen),

wuchs Feininger in New York auf. Die Eindriicke,

die er dort aufnahm — Bilder der wuchernden Indu-

strielandschaft, Briicken und Viadukte, die Trager

der Hochbahn der Third Avenue, »die sich erstrek-

ken so weit das Auge reicht, Richtung Downtown in

wahnwitziger Aneinanderreihung« —, lieferten die

Folie fiir sein spateres, luminoses Schaffen. Im Jahre

1887 ging er, erst sechzehnjahrig, nach Hamburg, in

der Absicht, dort Musik zu studieren, doch zog es

ihn bald zur bildenden Kunst. Feininger verarbei-

tete die Stilformen der fortschrittlichen, eher deko-

rativen Malerei jener Tage — Whistler und den

Jugendstil.

Gleichzeitig wurde er sehr schnell zum erfolg-

reichen popularen Kiinstler, indem er als politischer

Satiriker fiir deutsche Witzblatter und zu gleicher

Zeit als Illustrator von Kindergeschichten fiir ver-

schiedene amerikanische Zeitschriften arbeitete. Er

war sozusagen — ein personlicher Gliicksfall — auf

zwei Schienen gleichzeitig tatig und iibte sich in den

beiden europaischen Traditionen, die sich jenseits

des Atlantik bereits im neuen amerikanischen Genre

des Comic verbanden.

2 j Bud Fisher, Szenen aus

Mutt and Jeff \ um 1914
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22 Lyonel Feininger, Szenen aus

Die Kin-der-Kids entkommen knapp

Tantchen Jimjam, 2. September

1906. Druck im Halbtonverfahren

auf Zeitungspapier, 59,4 x 45,3 cm.

The Museum of Modern Art,

New York, Schenkung des

Kiinstlers

1906 kam ein Vertreter der Zeitung Chicago

Tribune nach Deutschland auf der Suche nach Kari-

katuristen, die fahig waren, ihren Stil den Anforde-

rungen der neuen Comic-strips anzupassen, und

entdeckte Feininger. Dieser erklarte sich zu einem

Versuch bereit, einen Comic-strip im amerikani-

schen Stil zu zeichnen, bestand aber darauf, in Paris

zu bleiben, wo er inzwischen lebte, und seine Car

toons per Post seinen Verlegern zuzuschicken. In-

nerhalb weniger Monate konzipierte er zwei Comics

fur amerikanische Zeitungen: The Kin-der-Kids

(Abb. 22), entstanden als Antwort auf Rudolf Dirks

erfolgreiche Katzenjammer Kids (die ihrerseits durch

Wilhelm Buschs freche Buben inspiriert waren), und

Wee Willie Winkie, ein Comic, dessen Reiz in der

eindrucksvollen Beseelung der Landschaft und den

Metamorphosen toter Gegenstande beruhte - eine

offensichtliche Antwort auf McCay, die gleichwohl

eigenstandig schopferisch war. Feininger zeichnete

die beiden Comic-strips in einem Atelier am Boule

vard Raspail, wobei er unentwegt den aufkeimenden

Facettenstil Cezannes und fauvistische Verein-

fachungen in sich aufnahm und ein wenig verein-

fac.ht und leicht abgewandelt reflektierte: Die ameri

kanische Trivialkultur wurde von der Zitadelle der

europaischen Avantgarde aus taglich mit neuer

Nahrung versorgt.

Das Comic-Zeichnen eroffnete Feiningers eige-

nem kiinstlerischen Stil neue Moglichkeiten. Er

hatte immer von einer Kunst des reinen Humors ge-

traumt, der es traditionslosen Unsinn in einer per-

sonlichen Sprache zum Ausdruck zu bringen ge-

lange. Doch bevor er die Arbeit an The Kin-der-Kids

und Wee Willie Winkie aufnahm, hatte er sich in

seiner Phantasie immer vor die Wahl zwischen den

pointierten Standardgags der Witzblatt-Karikaturen

und der empfindsam-vagen Kunst des Fin de siecle

gestellt gesehen. In seinen Comic-strips mit ihrer

Mischung aus gotischer Eckigkeit und amerikani-

scher FlieBband-Poesie - halb Hansel und Gretel,

halb Rube Goldberg — fand Feininger zum ersten

Mai zu einer eigenen Sprache. Die von ihm als »Kri-

stallisation« bezeichnete Art einer vereinfachten

konzeptuellen Zeichnung, in der Figuren mit der

Unmittelbarkeit von billigen Aushangeschildern

oder SchieBbudenfiguren ausgestattet sein konnten,

wurde erstmals in seinen Comics voll entwickelt und

zeigte bald Ruckwirkung auf seine Gemalde. In ei

nem Bild wie Grofie Revolution von 1910 (Abb. 2))

sind Figuren, die so marionettenhaft und schwerfii-

Big wie seine Comic-Figuren sind, mit einer gespen-

stischen koloristischen Intensitat gemalt. Sie muten

an wie Mitwirkende in einer wunderlich-festlichen,

anarchistischen Apokalypse. Fauvistischer Hedo-

nismus trifft durch die Vermittlung des Comic auf

futuristischen Millenarismus. In diesem Bild wird

Revolution zu einem karnevalesken Sujet. Feininger

war sich im klaren, daB er zu dieser Bildsprache und

diesem SpaB nur durch seine Arbeit im popularen

Cartoon gefunden hatte, wie aus einer Mitteilung an

einen Freund hervorgeht. Darin beklagt er sich, daB

er standig gescholten und ihm der Verlust seiner

Stellung angedroht worden sei wegen eben jener

Merkmale, die ihn zu einem schopferischen Kiinst-

ler machten.19

Wir wissen, dafi auch Picasso fur die friihen

Comics schwarmte - insbesondere fur The Katzen

jammer Kids und Swinnertons Little Jimmy -, und

obgleich eine bestimmte Beziehung bestehen mag

zwischen der vereinfachten Konturzeichnung des

synthetischen Kubismus und dem Stil der friihen

Comics, brauchen wir uns nicht an eine formale

Ahnlichkeit zu klammern, um die geistige Ver-

wandtschaft zu erkennen. Im Comic sah man, ahn-

lich wie im Stummfilm, nicht nur keine Gefahrdung

avantgardistischer Werte, man hielt ihn eher fiir

eine gefallige und unpratentiose Verkorperung die

ser Werte, durchdrungen vom gleichen Geist der

>blague< — der Verbindung von Unfug und Metaphy-

sik -, dem Leitprinzip der kubistischen Revolution.

Als die Kunst gegen 1920 Bilder einbezog, die

den Comics entnommen waren, geschah es aus dieser

Sicht der Comics als popularer Verkorperung avant

gardistischer Werte heraus. Als etwa Stuart Davis

einen der Comic-strips des Zeichners Tad in sein

Bild Lucky Strike einflocht (Abb. S.2iy), tat er dies

mit der gleichen Gesinnung, mit der Leger Bilder

von Charles Chaplin zeichnete - als Andacht gegen-

iiber dem demokratischen Spektakel. Die Comics
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spielten bei Davis die gleiche Rolle wie die Kultur

des Cabaret bei Braque und Picasso: ein frischer tri-

vialer Jargon und zugleich ein Reservoir der Stilisie-

rung. Mit ihrer harten, deklarativen Zeichnung und

ungeschminkten Direktheit erfiillten die Comics

Davis' Ideal einer Kunst aus einer Kontrapunktik

groBstadtischer Dialekte.

Stuart Davis' Auffassung wurde theoretisch un-

termauert von einem der originellsten kunsttheoreti-

schen Versuche der zwanziger Jahre, dem Buch Sev

en Lively Arts von Gilbert Seldes.2" Er forderte Zeit-

genossenschaft, und an der Zeit schien Seldes nicht

ein Bilderkult, was bedeutete, Bilder heimlich zu

sammeln und privat vorzufiihren, sondern ein froh-

liches offentliches Bilderspektakel, das der an-

spruchsvolle Kritiker freilich mit einem leicht ver-

wirrten, zustimmenden Kopfnicken quittierte. Und

von alien Unterhaltungskiinstlern seiner Zeit ragten

fiir Seldes zwei Figuren wie Helden, ja irgendwie

sogar wie Heilige, iiber all die anderen hinaus:

Chaplin und George Herriman.

Herriman war eine Ausnahmeerscheinung unter

den Cartoonisten: Es mangelte ihm nie an Bewun-

derern.21 Als sein Krazy Kat vor dem Ersten Welt-

krieg herauskam, wurde in weiten Kreisen aner-

kannt, daB Herriman etwas zugleich Bezauberndes

und ungeheuer Modernes gelungen war, mit einer

tiefen Affinitat zum Geist und zur Form avantgardi-

stischer Kunst. Herriman gait sehr lange als einzige

akzeptable Figur unter den Kiinstlern des Comic, als

einer, der, ahnlich wie Chaplin oder Duke Ellington

fur ihren Bereich, durch sein Abweichen von der

Norm akzeptabel wurde, so daB ihm Kritiker des Co

mic heute gelegentlich diesen Nimbus gern nehmen

wiirden. Sicherlich sprang Herrimans auBerge-

wohnliche Begabung nicht jedem sofort ins Auge,

der die Comics im Jahre 1910, vor Krazy Kat , be-

trachtete: Fisher ist witziger, Goldberg fremdartiger,

Tad ein kraftvollerer Zeichenkiinstler. Herriman hat

seine Wurzeln im gelaufigen Stil seiner Generation

- aber kaum hatte er seine Figuren ins Freie verla-

gert und den schnellen Slapstickstil seiner Freunde

mit einer groBflachigen Phantasie im Stile McCays

verbunden, geschah etwas Erstaunliches : In seinem

eigenen begrenzten Bereich hatte Herriman ent-

scheidenden Anted daran, daB die Tradition der er-

habenen Landschaft in diesem Jahrhundert von der

Verpflichtung zu >hoher< Ernsthaftigkeit befreit

wurde.

Der 1880 in New Orleans geborene Herriman

zeichnete seine ersten Comics in San Francisco: pi-

kareske Comics im Stile Bud Fishers, die von Gele-

genheitsarbeitern handelten. Doch wenig spater

schon nahm er die Arbeit an einem viel originelleren

Bestiarium-Streifen auf, Gooseberry Sprig, in dem

bereits einige der Figuren und Themen von Krazy

Kat auftauchen.22 Im Jahre 1907 ging Herriman

nach New York. Sein erster Comic fur den Herald

war The Family Upstairs (Abb. S. 10), die Geschichte

einer New Yorker Familie, der Dingbats, und ihrer

zwanghaften Versuche, iiber die leichtlebige Fami

lie, die eine Etage iiber ihnen wohnt, etwas heraus-

zubekommen. Das vielleicht Schbnste und Origi-

nellste an The Family Upstairs sind Herrimans

Darstellungen der Dingbatschen Wohnung, eine

kargliche Welt aus weiBen Wanden, geometrischen

Formen, nackt herabhangenden Gluhbirnen und

vergitterten Fenstern — die Odnis der typischen

Tower-middle-class < Wohnung, deren Feere zu ei

ner Projektionsflache fur Paranoia wird. Herriman

entwickelte bald zusatzlich zur Hauptgeschichte

einen zweiten, von dieser Geschichte abgeleiteten

Comic (ein ublicher Kunstgriff der damaligen Zeit;

die Mehrzahl der beruhmtesten Schopfungen Rube

Goldbergs, seine sonderbaren mechanischen Er-

findungen, wurden als Nebenstreifen in Form weni-

ger denkwiirdiger Fortsetzungsgeschichten einge-

27 Lyonel Feininger, Grojie

Revolution , 1910. 01 auf Leinwand,

104,4 x 95,4 cm. The Museum of

Modem Art, New York, Schenkung

Julia Feininger

24 George Herriman, Szene aus

Krazy Kat, 20. Januar 1918
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24 George Herriman, Szene aus

Krazy Kat, 6. Oktober 1940

26 George Herriman, Originale

Tuschzeichnung fur Krazy Kat, o. J.

Sammlung Mr. und Mrs.

S. I. Newhouse jr.

fiihrt). In einem dieser >Ablegerstreifen< zur Familie

Dingbat ging es um die Abenteuer eines neurotisch

pervertierten Katz-und-Maus-Paares: Die Maus

jagte die Katze. Bald zogen sie mehr Interesse auf

sich als ihre menschlichen Nachbarn, und Herriman

kreierte einen nur ihnen gewidmeten Streifen.

Um 1910 hatte sich Herriman das Monument

Valley in Arizona angesehen, mit seiner erhabenen

Landschaft aus zerkliifteten Felsen und endlosen

Horizonten. In ihrer Verbindung von Geometrie und

Launenhaftigkeit der Natur schien sie wie geschaf-

fen fiir den neu entwickelten Stil des Kiinstlers -

Gottes Antwort auf die Wohnung der Dingbats. Die

reduktive urbane Formsprache der geraden Winkel

und des entleerten flachen Raumes lieB sich diesem

unirdischen Gelande hervorragend anpassen, wo die

Natur das Werk eines gigantischen, exzentrischen

Bildhauers zu sein schien. Herriman liebte die aus-

gedehnte Weite des flachen Tafellandes, die lunaren

Felsspitzen und neolithischen Nadeln, so wie er

auch die Kunst der Zuni und Hopi liebte, die in den

dortigen Talern lebten und deren geometrisch ge-

musterte Webwaren ihm wie eine Stilisierung der

Landschaft erschienen. Herriman versetzte die

Katze und die Maus von der Dingbatschen Woh

nung in das verzaubernde Tafelland des Monument

Valley und schuf den Comic-strip, den wir als Krazy

Kat kennen (Abb. 24- 28, 41, 42). (Der Streifen war
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nie wirklich popular. Tatsachlicb erschien seine

Sonntagsseite lange Zeit nur in einer einzigen ame-

rikanischen Zeitung - der entlegenen Seattle Sun

Times —, und auch dort nur auf personliches Dran-

gen von Hearst, auf dessen melancholische und

trage Vorstellungskraft der Strip eine seltsame An-

ziehung ausiibte.)

Die Spannung zwischen Stadt und Land, zwi-

schen urbanem Rhythmus und dem arkadischen

Sujet ist fiir Krazy Kat entscheidend. Herrimans

Landschaften (Abb. 24, 24, 27, 28, 41, 42), die einen

standig im Ungewissen lassen, was Natur und was

Menschenwerk ist, scheinen ein Bindeglied zwi

schen Rockefeller Center und Arizona zu bilden. In

gleicher Weise ist das Pidgin, das die Tiere alle

sprechen, eine urbane Melange. Der Dialekt ist kein

Dialektgag im eigentlichen Sinne; wie das >Italie-

nisch< von Chico Marx fluktuiert die Sprache zwi

schen alien ethnischen Festlegungen.

Die endlos wiederholte und ebenso endlos vari-

ierte Grundstory von Krazy Kat dreht sich um einen

Pas de trois zwischen Krazy, Ignatz und einem Hund

namens Offissa Pupp. Das Ganze vermittelt ein we-

nig die Vorstellung davon, was geschehen ware,

hatte es nie einen Siindenfall gegeben und waren

Adam und Eva (in ihrem prasexuellen Zustand poe-

tisch dargestellt als das sexuelle >Doppel<Krazy), die

Schlange (Ignatz) und der Erzengel Michael (Offissa

Pupp) allein im Paradies geblieben. Ignatz, ein bos-

williges kleines Knauel aus Stacheldraht und mit der

hageren Gestalt und den stechenden Augen einer

Wanderratte, ist nicht etwa ein Schalk wie sein Vet-

ter Mickey. Ignatz ist bosartig. Er vereinigt in sich

alle Regungen menschlicher Grausamkeit und De-

struktivitat, und seine obsessive, unmotivierte Wut

macht sich Luft in seinem Verlangen, dem ver-

traumten, unschuldigon Krazy Ziegelsteine an den

Kopf zu werfen - wobei Krazy es vorzieht, Ignatz'

erbarmungslose Gemeinheiten als Ausdruck von

Liebe zu betrachten. Das iinmer wiederkehrende

Bild jenes Augenblicks, in dem Krazy gerade von

Ignatz' Ziegelstein getroffen wird (Abb. 24), besitzt

die Symmetric der Photographie eines subatomaren

Zusammenpralls: Im gleichen Augenblick, da der

Stein arglos in einem bestimmten Winkel von Kra-

zys Kopf abprallt, schieBt im rechten Winkel ein

kleines Herz hervor, das Krazys Liebe zu Ignatz

symbolisiert - ein komplementares Teilchen, er-

zeugt durch die ausgewogene moralische Physik von

Herrimans Welt.

Wenn Ignatz' Ziegelstein das Bose in seinem

Urzustand, als pure Energie, verkorpert, dann ver-

korpert Offissa Pupp das Gesetz in reiner Form. Of

fissa Pupp, der am Ende fast einer jeden Comicfolge

Ignatz in ein kleines Ein-Maus-Gefangnis wirft, hat

eigentlich keinen Grund, dem Gesetz Geltung zu

verschaffen: Krazy liebt es, von Ziegelsteinen getrof

fen zu werden, und Ignatz liebt es, sie zu werfen.

Offissa Pupp ist dem abstrakten Konzept der Ge-

rechtigkeit im Sinne einer gefalligen formalen Ord-

nung verpflichtet: Er steckt Ignatz aus Griinden der

Asthetik ins Gefangnis. (Offissa Pupp empfindet
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selbst Liebe fiir Krazy, aber seine Treue zum Ord-

nungsgefiige seiner Welt halt ihn davon ab, jemals

seine Gefiihle auszusprechen.)

Krazy Kat ist die Vision eines vollkommen

gliicklichen und harmonischen Ortes. Nicht weniger

als andere Kunsterzeugnisse des 20. Jahrhunderts

hat sie offenbar den Status der frohlichen und eini-

genden Volkskomodie erlangt, die zu benennen die

Kritik sich angestrengt bemiiht — das Genre, das

Baudelaire mit Blick auf E. T. A. Hoffmann als »ab

solute « Komodie bezeichnete: fiir das W. H. Auden

im Hinblick auf P. G. Wodehouse den Begriff »ely-

saische Komodie « pragte;23 und das der russische

Literaturwissenschaftler Michail Bachtin mit Blick

auf Rabelais »karnevaleske Komodie« nannte.24 Es

ist ein Arkadien ohne Nostalgie; die Bildsprache bei

Herriman wirkt auf eine Art und Weise >modern<,

wie es fiir die Phantasiewelten etwa von McCay und

Fisher nicht gilt. Gegenseitiges Unverstandnis zwi-

schen den Bereichen der hohen Kunst und der Tri-

vialkultur triibt indes immer noch die Diskussion

iiber Herrimans Stellung als ein moderner Kiinstler.

27 George Herriman, Originale

Tusch- und Farbstiftzeichnung fiir

Krazy Kat, o. J.

125 COMICS



WDWOAJO"

JlMJMC"

SMKr no
y hw?

WNC

So wie die hohe Tradition Herriman entweder aus-

schlieBt oder als einen eigentiimlichen Sonderfall

betrachtet, verfahrt die niedere Tradition mit den

provisorischen Kategorien der Kunstgeschichte, als

waren sie ewig giiltige deskriptive Begriffe. So

konnte zum Beispiel jiingst ein Bewunderer Herri-

mans iiberlegen behaupten, Herriman sei, obgleich

er »surrealistische Kunstgriffe« anwende, kein Sur

realist.25 Dabei verhalt es sich so, daB Herrimans Stil

28 George Herriman, Szenen aus

Krazy Kat, 11. April 1943

29 Joan Miro, Studie zu

Hund, den Mond anbellend, 1926.

Bleistift auf Papier, 14,9*: 18,6 cm.

Fundacio Joan Miro, Barcelona,

Schenkung des Kiinstlers, 1976
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schon voll ausgereift war, bevor es den Surrealismus

gab, und es kommt der Wahrheit naher, zu sagen,

daB der Surrealismus bestimmte Kunstgriffe von

Herriman iibernahm. Man kann die beziehungsrei-

che Affinitat nicht erledigen, indem man sie aus der

Geschichte entfernt.

Wenn wir von surrealen Elementen in Krazy

Kat sprechen, meinen wir nicht die seltsamen Land-

schaften oder Ungereimtheiten der Handlung; es ist

viel spezifischer: Herriman reagiert auf dieselbe

Mixtur von Ortlichkeiten, Mythen und Sehnsiichten,

die den Surrealismus inspirieren sollte — der seinen

eigentlichen Namen ein Jahrzehnt, nachdem Herri

man seine Kunst entwickelt hatte, erhielt. Er hatte

das gleiche starke Interesse fiir Eingeborenenkunst,

die gleiche Vorliebe fiir anthropomorphe Bestiarien

und Wiistenlandschaften. Wenn wir aber nach einer

echten bildnerischen Entsprechung suchen, die

Krazy Kat und den europaischen Surrealismus mit-

einander verbindet, so drangen sich uns einige Ge-

malde Joan Miros aus der Mitte der zwanziger Jahre

auf. In Miros Hund, den Mond anbellend (Abb. 30),

seinem Kameval des Harlekins oder Landschaft mit

Hahn (Abb. 33), auch in dem Bild Insektendialog

(Abb. 33) besteht eine eindeutige Verwandtschaft zu

Herrimans Comics, die auf einem gemeinsamen, bis

dato unbekannten Formschema beruht: einem an-

thropomorphen Bestiarium der Phantasie, mit

tanzerischer Anmut und drahtiger Lebendigkeit

gezeichnet, stimmungsvoll eingefiigt in eine unend-

liche und numinose Landschaft. Wie Herriman

plaziert Miro seine Tiere vor einen unbegrenzten

Raum. Es ist nicht die unbehagliche Leere de Chiri-

cos oder Yves Tanguys oder die ode Ebene Dalis,

sondern eine Weite, die ozeanische Stille andeutet.

Wie Herrimans Streifen leben Miros Mitte der

zwanziger Jahre entstandene Gemalde aus dem

Spiel zwischen knapper Interieur- und ausgedehnter

AuBenszenerie. Kameval des Harlekins spielt in ei

nem leergeraumten Innenraum (laut Miro sollte es

so aussehen, als seien die Insekten aus dem rissigen

Putz gekrochen)26, der Gegenstiick und Ausgangs-

punkt ist fiir den endlosen, imaginaren Traum-

Raum von Hund, den Mond anbellend. Die Schnor-

kellinien der Felsnadeln und Monolithen, die man

in Miros Gemalden erblickt, konnten direkt einer

Sonntagsseite von Krazy Kat entsprungen sein

(Abb. 28), wahrend Miros emporstrebende Leitern

ihr Pendant in Herrimans groBen steinernen Fin-

gern haben. Beide Kunstgriffe beschworen ein ver-

zaubertes Universum, in dem Himmel und Erde

noch aneinander grenzen, wie Mietshauswoh-

nungen, die durch eine Feuerleiter verbunden sind.

Sogar Miros hochst lakonisches Statement zu seinen

kiinstlerischen Zielen und Mitteln hatte ohne weite-

res von Herriman kommen konnen: »In meinen Bil-

dern gibt es winzige Formen in riesigen leeren Rau-

men. Ein leerer Raum, ein leerer Horizont, leere

Ebenen, mich hat alles EntbloBte schon immer be-

eindruckt.«27

Was hat die Katze, die zu den Sternen schaut,

mit dem Hund zu tun, der den Mond anheult? Eine
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Antwort lautet: nichts. Derlei Vergleiche, so wird ge-

lehrt, entreifien Bilder ihrem sozialen Kontext und

schaffen falsche Ahnlichkeiten, die nur auf ober-

flachlichen Entsprechungen zwischen ansonsten

grundverschiedenen Formen kiinstlerischen Tuns

basieren. Dennoch ist eine komplexe und singulare

Abnlichkeit wie die eben beschriebene ebenso be-

deutungsvoll fur die Geschichte des bildnerischen

Ausdrucks wie eine entsprechend weitreichende for-

male Analogie fiir die Naturgeschichte. Bislang un-

gekannte Stilformen und Bilder treten plotzlich an

zwei verschiedenen Orten und zum selben Zeitpunkt

in der Geschichte der abendlandischen Kunst in Er-

scheinung. Ob wir Kunst nur als ein im Materiellen

verankertes Epiphanomen auffassen oder als das

iibernatiirliche Werk einmalig begabter Individuen -

diese Ubereinstimmung bedarf der Erklarung.

Wenn wir Kunst beharrlich nur als etwas betrachten,

was innerhalb einer Umgebung entsteht, miifiten

wir immer noch in einer willkiirlichen und irrationa-

len Weise die Grenzen dieser Umgebung abschnei-

den, um zu vermeiden, da6 wir diese Ahnlichkeit

sehen, und uns iiberlegen, was sie iiber die bildne-

rische Kultur des 20. Jahrhunderts aussagt. Aber wie

ist sie zu betrachten?

Das Problem bewegt sich auf eine einfache, po

sitive Losung zu, wenn wir beginnen, den Ursprung

dieser Verwandtschaft naher zu betrachten. Die

Abnlichkeit ist nicht nur bestens uberschaubar - es

jo Joan Miro, Hund, den Mond

anbellend, 1926. 01 auf Leinwand,

73,4 x 92,7 cm. Philadelphia

Museum of Art, Sammlung

A. E. Gallatin

j 1 George Herriman, Szene aus

Krazy Kat, 19. August 1917

j 2 George Herriman, Szene aus

Krazy Kat, 14. August 1918
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j 4 Joan Miro, LancLschaft mit

Hahn, 1927. 01 auf Leinwand,

i2g,6x 195 cm. Sammlung

Stephen Hahn, New York

44 Joan Miro, Kompositionsskizze,

1924. Bleistift auf Papier,

16,5 x 19,1 cm. Fundacio Joan

Miro, Barcelona, Schenkung des

Kiinstlers, 1976

gelit nicht um den Surrealismus insgesamt, sondern

um Miro sie laBt sich auch bis zu einem bestimm-

ten Zeitpunkt zuriickverfolgen, ja sogar bis zu einem

bestimmten Skizzenbuch vom Winter 1923-24. In

diesem Skizzenbuch erkennen wir die Quellen der

Bildsprache von Hund, den Mond anbellend und

Landschaft mit Hahn. Diese Zeichnungen enthalten

viele Anspielungen auf triviale Stilformen: Zeich

nungen, die in einzelne Bildtafeln aufgegliedert

sind, Figuren, deren Ausrufe iiber ihnen schweben

und die aus einer Melange aus kubistischen Gags,

katalanischer Ornamentik und trivialen Bildern ent-

standen sind (Abb. 29, 34-36, 38). In einer Studie

(Abb. 38), die schlieBlich zu dem Gemalde Der Pur-

zelbaum fiihren sollte (Abb. 39), verkiinden die klei-

nen energischen Strichfiguren »Ah!!« und »Oooh!«,

wahrend seitlich eine Zeitung mit der Kopfzeile

JOUR erscheint; kubistische und cartoonistische

Konventionen werden aus ihrer urspriinglichen Ver-

ankerung gelost und in einen weiten Spielraum der

Phantasie entlassen. Das emblematische JOU der

Kubisten setzt Miro in diesem Skizzenbuch durch-

weg als universalen Ausruf ein; nicht als Fragment

eines Zeitungsnamens, sondern als frei umher-

schwebendes Universalmotto.

In diesem neuartigen Stil aus trivialen, avant-

gardistischen und volkstiimlichen Formelementen

zeichnete Miro schlieBlich eine erste Studie fur ein

Gemalde von einem Hund, der den Mond anheult

(Abb. 29). In der urspriinglichen Zeichnung steigen

Sprechblasen aus dem Maul des Hundes und aus

dem Mond. »BOUB, BOUB« bellt der Hund. »Je

m'en fous tu sais«, antwortet der Mond (»Du, das ist

mir vollig egal«). Miro sagte spater, er hatte »an

einer Art Comic-strip« gearbeitet.28

Die Entdeckung einer nicht zu leugnenden Ver-

wandtschaft zwischen Miros Hund und Herrimans

Katze wirft ebenso viele neue Probleme auf, wie sie

alte lost. Hatte Miro bei seiner Arbeit Herriman vor

Augen? Denn es gab damals weder in Europa noch

in den USA einen Comic mit solchen Stilmerkma-

len. Aber selbst wenn kein Beweis fur die Verwandt-

*

schaft zwischen beiden Stilarten vorlage, ware anzu-

nehmen, daB sich Herriman und Miro ahnlicher

Quellen bedienten.

Wichtig ist nicht nur, daB ein Comic- strip einem

Miro ahnlich sehen kann, sondern daB ein Miro, wie

COMICS 128



1 V j

LAy-a?

3 7 Joan Miro, Insektendialog,

1924-25. 01 auf Leinwand,

65x92 cm. Sammlung Berggruen,

Genf

3 j Joan Miro, Studie zu

Insektendialog, 1924-25. Bleistift

auf Papier, 16,5x19,1 cm.

Fundacio Joan Miro, Barcelona,

Schenkung des Kiinstlers, 1976

36 Joan Miro, Studien zu

Beweinte Erde und Pastorale sowie

andere Studien, 1925-24. Bleistift

auf Papier, 16,5 x 19,1 cm.

Fundacio Joan Miro, Barcelona,

Schenkung des Kiinstlers, 1976

Doch ist die komische Tradition in der Kunst vor

1900 fast ohne Ausnahme satirisch, es ist die Tradi

tion der Karikatur, der >signifikanten< Komodie. Die

Pastorale dagegen — die arkadische Landschaft von

Giorgione bis Seurat - ist iiberwiegend ernst.

Eine Erklarung fur diese Merkwiirdigkeit gab

Johan Huizinga in seiner tiefschiirfenden Abhand-

lung Homo ludens .29 Er erkannte als erster, daB die

bildende Kunst keine Tradition der festlichen,

elysaischen oder pastoralen Komodie kenne, und er-

klarte es damit, daB ihnen in ihrem kulturellen

Kindheitsstadium die Gabe der frohlichen Improvi

sation versagt gewesen sei, wie sie fiir die Musik, das

Drama, den Tanz und die Poesie essentiell war:

er selbst bekannte, ein wenig einem Comic ahnelt.

Miro wie auch Herriman revoltierten gegen die Vor-

stellung, nach der die erhabene Landschaft eine

Ikone von feierlichem Ernst zu sein habe. Beide

sehnten sich vielmehr nach der musikalischen und

befreiten Landschaft. Herrimans und Miros erha

bene Landschaften wollten den Betrachter entziik-

ken, und diese unpratentiose Absicht war revolutio-

narer, als es sich vielleicht anhort. In der Dichtung

waren, wie Baudelaire erkannt hatte, die komische

und die pastorale Tradition, die des Schwanks und

die der arkadischen Landschaft haufig eine Ehe ein-

gegangen, vom Wald von Arden in Shakespeares

Wie es euch gefallt bis hin zu Dickens' Dingley Dell.
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4 8 Joan Miro, Studie zu

Der Purzelbaum, 1924. Bleistift

auf Papier, 19,1 x 16,5 cm.

Fundacio Joan Miro, Barcelona,

Schenkung des Kiinstlers, 1976

49 Joan Miro, Der Purzelbaum,

1924. 01, Bleistift, Kohle und Tem

pera auf Leinwand, 91,5x72,3 cm.

Yale University Art Gallery,

New Haven (Conn.), Schenkung

Collection Societe Anonyme.

»Schon durch ihr Gebundensein an den Stoff und

an die Begrenztheit der Formmoglichkeiten, die der

Stoff bietet, kann [die bildende Kunst] nicht so frei

spielen wie die in atherischen Raumen schwebende

Poesie und Musik . . . Infolge des Fehlens einer of-

fenkundig werdenden Flandlung . . . scheint auf dem

Gebiet der bildenden Kunst fur den spielhaften Fak-

tor eigentlich kein Platz zu sein. Wie sehr der Kiinst-

ler auch von seinem Schopfertrieb besessen sein

mag, er arbeitet wie ein Flandwerker, ernstlich und

angespannt. . .«3°

Der Traum vom Spiel bewegt die Kunst dieses

Jahrhunderts zutiefst. Die verschiedenen Bestrebun-

gen sind uns vertraut, um der Malerei die Moglich-

keit des freien Spiels zu eroffnen. Eine Methode

besteht darin, den Knoten durchzuschlagen und

>auBere Aktion< zum alleinigen Gegenstand der

Malerei zu erheben. Eine andere Methode, in >athe-

rische Raume< zu fliegen, besteht nicht im Hernm-

spritzen mit Farbe, sondern im Gestalten von erzah-

lerischen Sequenzen, die abgesehen von ihrem im-

pliziten SpaB an der Aktion mit keinerlei Moral oder

Allegorie befrachtet sind.

Die Elemente, die Miro hierfur aus den verflig-

baren peripheren Traditionen zusammentrug, waren

vielfach die gleichen wie fur Krazy Kat. Originalitat

bestand fur Miro ebenso wie fur Herriman in der

Verwendung bereits vorhandener popularer Rand-

idiome: das anthropomorphe Bestiarium Grandvil-

les, der Zickzack-Rhythmus volkstumlicher Kunst -

und in der Fahigkeit, sie neu zusammenzufugen.

Die beiden Abstammungslinien in der Geschichte

der phantastischen Illustration - die von Grandville

ausgehende und jene Redons — laufen in diesem

Moment wieder zusammen. Miro und Herriman

sind keine Zwillingsprodukte eines Zeitgeistes, son

dern gleiche Erfinder, die aus den gleichen Quellen

schopfen und dadurch Neues schaffen. Durch die

Verb in dung ausgefallener, zuvor getrennt existie-

render Traditionen war Miro darauf eingestellt, in

einer neuen popularen Erfindung eine Ansammlung

von Stilarten zu entdecken, die seiner eigenen

ahnelte; das, woran er arbeitete, sah irgendwie

schon wie ein Comic-strip aus. In diesem Sinne ist

weder Herriman ein schwarmerischer Imitator oder

gar ein Abklatsch Miros, noch ist Miro ein bloBer

Adapteur der >niederen<, trivialen Kunst Herrimans.

Ihre Beziehung ist nicht wie die des Hundes zum

Mond, der sich in seiner Sehnsucht nach einem fer-

nen Ort verzehrt, sondern wie in einem Dialog unter

Insekten, die vergniigt unter gleichen Lebensbedin-

gungen existieren.

Der Comic- strip der zwanziger Jahre konnte nicht

nur der absurden Komodie oder dem poetischen

Nachtstiick Anregungen geben - von Seldes' und

Davis' der StraBe verbundener Kunst bis hin zu den

Traumwelten Miros und Herrimans. Die iiberhohte

symbolische Sprache des niederen, trivialen Stils

brachte unter anderen Vorzeichen auch infernale

Bildwelten hervor. Die Sprache des friihen Comic-

strip assistierte Picasso auch bei den beiden wichtig-

sten Darstellungen von Leid, die die Kunst vor dem

Zweiten Weltkrieg schuf: Guernica und Traum und

Luge Francos.

Miro schuf seine Comic-strip-Bilder in einer

Atmosphare paradiesischen Aufbruchs; als sich sein

katalanischer Landsmann Picasso, der seine Vor-

hebe fur Comics teilte, zehn Jahre spater dieser Gat-

tung zuwandte, geschah dies in einer Welt, die

wahnsinnig geworden war. Wie die Kunsthistorike-

rin Phyllis Tuchman gezeigt hat, bestand ein we-

sentliches Moment der Entstehungsgeschichte von

Guernica in der Ubernahme und Verwandlung von

Bild- und Formelementen bestimmter antifaschisti-

scher Karikaturen aus der Pariser Billigpresse

(Abb. 41, 42)?1 (Die haufig zwischen Picassos Guer

nica und Goya angesprochene Analogie reicht tief,

denn auch Goya hatte die triviale Bildsprache des

Greuels und der grellen Karikatur wahrend der na-

poleonischen Zeit als Riistzeug fur seine Schrecken

des Krieges verwendet.32)

Auch die Bildergeschichte von Traum und Luge

Francos ist eine Art Comic-strip (Abb. 44): die persi-

flierten Abenteuer eines Anti-Superhelden, der gro-
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u petit chaperon rouce 1937

Comme vous aver de grandes. dents \

44 Pablo Picasso, Traum und

Luge Francos, 1937. Radierung und

Aquatinta, 31,7x42,3 cm.

The Museum of Modern Art,

New York, Purchase Fund

auch, mehr noch als in Miros Comic-Bildern, die

charakteristischen katalanischen Comics hinein. In

Reaktion auf die aus Amerika kommenden Comic-

strips entwickelten katalanische Kiinstler vor dem

Ersten Weltkrieg ihre eigenen Streifengeschichten.

Diese reichten vom groben Little Nemo-\e rschnitt

(Abb. 40) bis hin zu seltsameren, lokalen Produkten,

in denen der Comic- Stil mit einem absichtsvollen

Primitivismus weitergefiihrt wurde, aggressiver als

irgendwo sonst in Europa und meilenweit entfernt

vom Rotten Vaudeville amerikanischer VorbilderA

Die gekritzelten, kindlichen Figuren und der ein-

fache UmriBstil dieser Bilder scheinen auf Picasso

eine tiefere Wirkung ausgeiibt zu haben als die

gefalligen Kreuzschraffuren der amerikanischen

Comics.

Eine noch wichtigere Quelle fiir Traum und

Luge Francos ist allerdings die Vielzahl propagandi-

stischer Comic-strips, die eines der seltsamsten

Artefakte des Spanischen Biirgerkriegs darstellen

(Abb. 44 -46). Diese Comics, die von beiden Konflikt-

parteien produziert wurden, sind gepragt durch eine

Verbindung von parodistischer Radaukomodie und

tiefer Tragik.

Auch wenn sie eine ahnliche Vorliebe fiir tri-

viale Quellen hatten, ist der Unterschied zwischen

dem, was die beiden groBten spanischen Meister der

letzten zwei Jahrhunderte aus der trivialen Bildspra-

che des >Cartoons< machten, jeweils exemplarisch

fiir die unterschiedliche Bedeutung der Karikatur

fiir das 19. Jahrhundert und des Comic fiir das

20. Jahrhundert. Goya liebte die politische Karika

tur, weil er in ihr eine ausgereifte, antiklassische

40 Jose Robledano, Folge aus

Der wunderbare Traum,

in Infancia, 2. April 1911
EL SUERO MARAVILLOSO

tesken Polypengestalt Franco. Mit der Einteilung in

Rechteckformate und der symmetrischen Anordnung

fiihrt Traum und Luge zuriick zu den katalanischen

Volkserzahlungen. In Traum und Luge spielen aber

42 Rene Dubosc, Szene aus

Rotkdppchen, in L'Humanite,

9. Januar 1937

41 Pablo Picasso ,Pferdekopf

(Studie zu Guernica), 1937.

Bleistift und Gouache auf Papier,

29x23,1 cm. CasondelBuen

Retiro, Museo del Prado, Madrid
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44 Unbekannter Kiinstler, Folge aus Geschichte der Nationalbewegung, 2. Mai
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4 J Juez, Folge aus Bilderbogen der Arbeit in Katalonien, 1937
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Formsprache vorfand. Die Darstellung des Grauens

ging dort iiber die rhetorischen Klischees klassischer

Schlachtenbilder hinaus und deutete auf eine neue

Wahrheit. Die triviale Bildwelt bot ihm das Mo dell

fiir schier unvorstellbare Schrecken der Wahrheit.

Wenn Goya in der Karikatur eine Moglichkeit er-

kannte, die Greuel des Krieges unmittelbarer darzu-

stellen, so waren die Stilisierungen der Comic-strips

fiir Picasso eine auBerhalb der Domane der >Kunst<

angesiedelte, beinahe mythische Sprache. Goya er-

kannte in der Karikatur Ausdrucksmoglichkeiten,

die iiber die vorgeschriebene Rhetorik des Krieges

hinausgingen; Picasso half der Comic, das Grauen

zu stilisieren, ohne es zu asthetisieren.

Gegen Mitte der dreiBiger Jahre hatte sich der

Schwerpunkt vom Zeitungs- Comic weitgehend auf

dessen Stiefkind, das Comic-Heft, verlagert.34 Ob-

gleich Verleger vorher des ofteren beliebte Streifen

in eigenen Auswahlbanden gebiindelt angeboten

hatten, ist die vorherrschende Meinung die, daB das

Comic-Heft als selbstandige Form mit seinem nach

wie vor beriihmtesten Exponenten, Superman , ein-

setzt (Abb. 47). Dieser von Siegel und Shuster

geschaffene Comic, der allzu grell und zugleich zu

aufdringlich fur die urbanen Zeitungs seiten war, be-

griindete ein neues Genre, das des Superhelden,

und zeigte den Weg zur Befreiung des Comic-strip-

Stils vom Humoristischen oder, um es anders auszu-

driicken, hin zu seinem Abstieg ins Illustrative.35

Dieser ProzeB hatte bereits auf den Comic- Seiten

der Zeitungen eingesetzt, in den neuentwickelten

>Abenteuerstreifen< von Zeichnern wie Alex Ray-

46 Altimara, Folge aus Bilderbogen derfaschistischen

Mauren, 1937
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mond (Flash Gordon) und Hal Foster, der Tarzan als

Comic-strip gestaltete. Allerdings war in diesen Fal

len die Beziehung der >seriosen< Abenteuercomics

zu traditionellen Formen der Zeitschriftenillustra-

tion sehr viel direkter und offener. Hal Foster ist im

Grunde ein Nachkomme Howard Pyles. Hire billige,

deftige Qualitat macht die friihen Comic-Hefte aus

den dreifiiger Jahren viel absonderlicher und unaus-

gegorener.

Zeitungs-Comics waren, wie Filme, eine offent-

liche und rituelle Form. Sie waren den iibergeord-

neten Gesetzen und der Hierarchie einer Zeitung

unterworfen, eingebunden in den Kreislauf von

Krieg, Sport und Gesellschaft. Ein Comic-Heft hin-

gegen war etwas, wofiir man in ein Geschaft gehen

muBte; etwas, das sich seinem Wesen nach der elter-

lichen Kontrolle entzog — und immer die Konnota-

tion des Heimlichen, Gefahrdenden und des vage

Masturbatorischen besaB. Jene vertraute Szene des

ausgehenden 20. Jahrhunderts - ein Zwolfjahriger,

vollig versunken in irgendein Rauschmittel der Pop-

kultur — tauchte erstmals in Verbindung mit dem

Comic-Heft auf. Das Comic-Heft setzte, als Bedin-

gung fiir seine Existenz, die Zersplitterung des wah-

ren Massen- oder Volkspublikums voraus, das den

Zeitungs- Comic angenommen hatte.

Wahrend sich die Comics von einem Medium

fiir die Zeit nach Tisch in eines fiir die Zeit nach

SchulschluB verwandelten, nahm der Status ihrer

Schopfer in der Szene popularer Unterhaltung all-

mahlich ein vollig anderes Gesicht an. Der Unter-

schied im sichtbaren Selbstwertgefiihl zwischen der

Generation von Fisher und Herriman und jener von

Siegel und Shuster ist wie der zwischen Chaplin und

Keaton und der von Abbott und Costello. Leute wie

Fisher, Tad, Herriman, Goldberg waren Gentlemen,

populare Figuren, Manner von Welt mit viel Geld

und einem erstaunlichen sozialen Prestige. Siegel

und Shuster aber blieben auch nach ihrem Erfolg

Schindmahren der Depressionszeit, arbeiteten fiir

zehn Dollar pro Streifen, ihres Urheberrechts langst

verlustig. Die Zeitungs-Comics waren noch die Hof-

narren in den Imperien von Hearst und Pulitzer;

Comic-Hefte wurden zur Pornographie der Puber-

tierenden. Das Comic-Heft war typischerweise von

einem AuBenseiter-Verleger produziert und konnte

sich nie vollig einer deprimierenden Atmosphare des

Unerlaubten, des Lebens in den Niederungen der

vou:* poor wiu.
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Kultur, entziehen. Innerhalb der scheinbar homoge-

nen Welt der Cartoons tat sich eine Hierarchie auf,

die fast so streng war wie die des Museums; der

Comic-strip reichte eine stilisierte Ausdrucksform

weiter, und das Comic-Heft wiederum vulgarisierte

diese in einer Form, die etwas verlockend Rohes an

sich hatte.

Die ersten Batman- Streifen von Robert Kane

etwa sind offensichtlich von der herrlich manierier-

ten SchwarzweiB-Stenographie von Chester Goulds

Dick Tracy abgeleitet (Abb. 48, 49) Wahrend aber

Dick Tracy immer mit einem Unterton der Ironie

gezeichnet war, besaB Batman die reine Selbstver-

hebtheit jugendlicher Phantasie. Die Kiinstler des

Zeitungs-Comics sahen im allgemeinen mit Verach-

tung auf die Comic-Heft-Zeichner herab; und auch

die Comic-Heft-Zeichner selbst wiinschten etwas

anderes machen zu konnen. Der Zeitungs-Comic

war, wie Seldes erkannt hatte, ein wirklich innovati-

ves Genre; das Comic-Heft war zunehmend ein An-

hangsel, ja ein parasitares Genre, das sich vor allem

47 Joe Shuster, Szene aus

Superman, in Action Comics,

Heft 1 (Juni 1938)

48 Robert Kane, Szene aus

The Batman, in Detective Comics,

Heft 27 (Mai 1939)

PAT OUGHT TO 8E 8ACK ANY
MINUTE WITH THE COMPARISON
TEST REPORT ON THOSE HAIRS

I PEEL POSITIVE GRAVEL
GERTIE IS HIDING THE

ONCE WE KNOW SHE'S
INVOLVED, WE'LL TEAR
THAT SHACK APART AH.'

SEE CAR L GHTS COMING
OWN THAT SIDE ROAD, NOV

UNHAND
ME. ,

WITCH/

WATCH
OUT- THE

LAMP/

BUT 1 WON'T LET
YOU CO/ I LOVE YOU,

~VE YOUBROW

44 Chester Gould, Szenen aus

Dick Tracy , 16. September 1944
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f Jfhv Worlds Funniest Cartoon Character in

WILD WAVES

J o Plakat fur Walt Disneys

Zeichentrickfilm Wild Waves,

gezeichnet von Ub Iwerks

aus dem Kino speiste, der unbestritten dominieren-

den popularen Unterhaltungsform Amerikas. Ehe-

dem war der Austausch zwischen Comics und Film

in beide Richtungen abgelaufen, so daB die ersten

Schritte in der Kunst des Zeichentrickfilms Winsor

McCay unternahm und die narrative Struktur der

friihen >Two-reeler< sich bestimmte Elemente von

Mutt and Jeff und Krazy Kat einverleibte. Spatestens

in den dreiBiger Jahren lief der Austausch nur noch

in eine Richtung, vom Film hinab zum Comic -Heft.

Walt Disneys Triumphzug als Trickfilmzeichner

hatte im ganzen gesehen eine verheerende Auswir-

kung auf den popularen Cartoon, da in der Konse-

quenz der unpersonliche Hausstil Disneys - leuch-

tende Farben, infantile Gesichtsziige, schwere, stark

akzentuierte Kurven - zum dominierenden Stil von

Cartoon, Zeitungs- Comic und Comic-Heft zugleich

wurde (Abb. yoj.37

Wiewohl dieser Kolonialstatus das Comic-Heft

zu einer zweitklassigen Massenunterhaltung degra-

dierte, begannen die Comic-Hefte zu dieser Zeit

doch auch, ein heimliches Element des Grotesken

einzubeziehen, eine gewisse krude, entleerte Ein-

fachheit des Stils, die allmahlich eine ganz eigene

Kraft entfaltete. In den folgenden zwanzig Jahren

vollzog sich im Comic-Heft eine Entwicklung, die

sich wie eine Art Doppelhelix gestaltete; und jeder

ihrer beiden Strange begann in der modernen Male-

rei eine Rolle zu spielen. Das Comic-Heft entwik-

kelte ein schmales und stereotypes Vokabular zur

Darstellung von Szenen des Heroismus und der ro-

mantischen Leidenschaft und drang gleichzeitig in

die Tabubereiche von Horror und derbem Humor

vor. Beide Modelle - auf der einen Seite das triviale

Drama, das fast bis zu einem dem Kabuki ahnlichen

Extrem stilisiert wird, auf der anderen der Cartoon-

stil, der sich in einem UbermaB beiBender, selbstver-

zehrender Groteskerie gegen sich selbst richtet -

sollten tiefgreifende Auswirkungen auf die moderne

Malerei haben. Das gleiche paradiesische und infer-

nale Potential, das Miro und Picasso aus der trivia-

len Bildwelt schopften, sollte weiterwirken, mit dem

einen Unterschied, daB man den Comic-Stil nicht

mehr langer ohne schuldbewuBtes oder abwehren-

des Wissen um seine Entartung zum Kitsch aufgrei-

fen konnte.

Anfang der vierziger Jahre gait der Comic nicht

mehr als Trager demokratischer VerheiBung, son-

dern eher als ein Virus des nivellierenden Verfalls.

Clement Greenbergs Aufsatz >Avant-Garde and

Kitsch<58 zahlt die Comics kommentarlos zu den Ur-

sachen banalen Massenkults. In manchen Fallen

vergaB diese neue Ablehnung der Comics schlicht-

weg die Begeisterung der Vergangenheit; in anderen

Fallen stand ein umfassendes BewuBtsein kultu-

rellen Verfalls Pate. Die zwanziger Jahre, die heroi-

sche Zeit der Comics, erschien manchen amerikani-

schen Intellektuellen der vierziger Jahre — James

Agee, Manny Farber und Otis Ferguson u. a. - als

die letzte goldene Zeit der, wie es damals hieB, >folk

art<, also der unverfalschten Popularkultur. Green

bergs Angriff auf den Kitsch war die Schlachthymne

der Abstraktion. Seine verzerrt-vereinfachende Dar

stellung des komplexen Dialogs zwischen moderner

Kunst und den trivialen Stilformen als eine Ge-

schichte der Ansteckung entstand in Unkenntnis der

tatsachlichen Wege der Moderne und suchte das

Prinzip zu untermauern, daB wahre Kunst auch

ohne Bilder auskomme.

Als das Comic-Heft Ende der vierziger Jahre

allmahlich wieder zur modernen Kunst zuriick-

kehrte, hatte sich seine Bedeutung gewandelt. Die

noch stark personlich gefarbten Stilarten der Gene

ration von Herriman und Tad waren entweder in

einen melodramatischen, filmischen Stil umgemo-

delt worden — besonders ausgepragt in Milton

Caniffs Terry and the Pirates - oder zu Schund ver-

kommen. Die Bildwelt des Comic-Heftes war jetzt

wertvoll fur die Kunst nicht als ein Transitvisum in

eine andere Welt, sondern als eine >lingua franca<

der Klischees und eindimensionalen Typen: der

Superheld, das sich vor Liebeskummer verzehrende

Madchen, der Teenager. Die Comics gewannen fiir

die Bildsprache der Nachkriegszeit eine ahnliche

Bedeutung, wie sie die Zeitungsschlagzeile fiir die

kubistische Collage gehabt hatte — ein neutraler,

vorgefundener Code, der gekidnappt und umge-

krempelt werden konnte.

Es diirfte wohl kaum iiberraschen, daB diese

neue Moglichkeit zum ersten Mai von Kurt Schwit

ters erkannt wurde, dem groBten Connaisseur des

Abfalls, den das Jahrhundert hervorgebracht hat.

Wenn die Comics zu Kitsch geworden waren,

meinte Sch witters, dann seien sie auch eine Form

von >Merz< - ein weiteres Element in der Umgangs-

sprache des modernen Lebens, das sich in das um-

hiillende Gespinst des Kiinstlers einflechten lieB. In

einer Collage aus dem Jahre 1947 (Abb. 51) nimmt

Schwitters mit fast unheimlicher Hellsichtigkeit die

Comic-Kunst des nachsten Jahrzehnts vorweg. In

Schwitters' Collagen aus der Vorkriegszeit hatte sich

die immer finsterer werdende Melancholie des im

Niedergang begriffenen Mitteleuropa ausgedriickt,

strukturiert durch einen labilen Burgfrieden zwi

schen den letzten Relikten des zuversichtlichen

19. Jahrhunderts und der strengen Geometrie des

modernen Stils. Eine einzige Collage vermittelte ei

nem gleichzeitig den Eindruck von einem kleinen

Kaffeehaus und alarmierenden Zeitungsnachrich-

ten, die dort gelesen wurden, von den Harten der

jiingsten politischen Ereignisse und der weichen,

umringenden Polsterung der europaischen Kultur.

Doch sind die Elemente von >Merz< 1947 nicht lan

ger Schnipsel einer Okonomie der Verknappung,

Happchen von Information und Zeugnisse des Kom-

merzes, fein sauberlich aufgehoben wie Zigaretten-

kippen; sie sind jetzt Klotze leuchtender, illusorischer

Farbe, Souvenirs aus dem Land der Lotos-Esser.

Fiir den Rest des Jahrhunderts sollten die Co

mics als Sujet fiir die Kunst untrennbar mit dem

Thema Amerika verbunden bleiben. Besonders aus

der Distanz betrachtet waren die Comics — ob gut,

schlecht oder belanglos — Sinnbild des Siegeszuges

der amerikanischen Popkultur: einer Flut von
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j/ Kurt Schwitters, Ohne Titel

(For Kate), 1947. Collage,

10x13 cm. Privatsammlung

Schlagern, Rhythmen und strahlenden Bildern, die

fiir das amerikanische Imperium die gleiche Bedeu-

tung flatten wie das heiBe Wasser fiir das romische.

Mitte der fiinfziger Jahre hatte diese triumphierende

(oder auch vernichtende) Popkultur, die halb Faszi-

nation, halb Abscheu hervorrief, fiir die europaische

Kultur zentrale Bedeutung erlangt. Fiir Miro und

Picasso besaB der Comic-strip immer noch etwas

von jener Universalitiit, mit der Goethe ihn aus-

gestattet hiitte; nach dem Krieg sagten die Comics

weiter nichts als: Amerika.

Das heiBt nicht, daB in Europa keine Comic-

strips entstanden waren. Die Nachkriegs jahre in

Europa erlebten im Gegenteil eine Renaissance des

Comic und die Erfindung einer neuen Spielart, die

Topffers ursprunglicher Schopfung nahekam: die

bande dessinee, also der gebundene Bilderroman mit

festem Einbanddeckel. Die besten Streifen in dieser

Art, insbesondere Herges Tin-Tin und die einzigarti-

gen Asterix- Geschichten von Goscinny und Uderzo,

zahlten zum Zauberhaftesten und Reizvollsten, was

das Genre je hervorgebracht hat. (In seiner parodi-

stisch-epischen Sicht auf Frankreich, das in seinen

kulturellen Anfangen gezeigt wird, um deren fest-

verwurzelte Selbstgefalligkeit zu entlarven, kam ins

besondere Asterix der Verwirklichung von Goethes

Wunschtraum einer entwickelten Volkskultur so

nahe, wie es einem Comic-strip uberhaupt nur mog-

lich war.) Aber diese Streifengeschichten waren Kin-

derliteratur und wagten selten den Ausbruch in die

Arena ernsthafter Kunst.

Unter den europaischen Nachkriegskunstlern

wurde ein Comic- Zitat entweder zu einem Guerilla-

Protest gegen das amerikanische Imperium oder

aber zum Ausdruck einer wehmiitigen Sehnsucht

nach einem Leben im Circus Maximus. Die Situa-

tionisten in Frankreich, die sich selbst in der Rolle

des Asterix und die Amerikaner in der Rolle der

idiotischen Romer sahen, trauten dem Comic nur

ein subversives Sticheln zu. Andererseits empfand

der englische Kunstler Richard Hamilton Comic-

Hefte geradezu als Pein — nicht wegen ihres Stils,

sondern wegen des Uberflusses, den sie symbolisier-

ten. Der Comic, der in Hamiltons Collage Just What

Is It That Makes Today's Homes So Different, So Ap

pealing? (Was macht das heutige Zuhause nur so

anders und anziehend?) an der Wand auftaucht, ist

eine exotische Orchidee aus einem realen Paradies

der unschuldigen Fiille und ubermaBigen Kiinst-

lichkeit (Abb. S. 24}).

In Amerika selbst jedoch war der Comic-Stil in

der Kunst zu etwas zutiefst Ambivalentem gewor-

den. Mitte der fiinfziger Jahre hatte sich die kultu-

relle Bedeutung der Comics in Amerika verandert,

radikal verandert. Von London oder Paris aus wirk-

ten die Comics wie das Signum einer selbstgewissen,

nach Nivellierung gierenden Gesellschaft; mehr aus

der Nahe wirkten sie gespalten und bekiimmert. So-
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gar in den Zeitungs-Comics hatte ein Niedergang

eingesetzt, sichtbar zum Beispiel im erzwungenen

Verschwinden des humoristischen Forts etzungs-

streifens, der entweder durch >seriose< Detektiv-

geschichten nach dem Vorbild von Fernsehserien

abgelost worden war oder aber durch jene Art

Comics, die Comic-Heft-Kiinstler noch heute ein

wenig verachtlich als >gag- a-day- strip s< bezeichnen,

wie Mort Walkers Beetle Bailey und Hi and Lois.

Qualitatvolleres entstand im iiberwiegend satiri-

schen, redaktionellen Cartoon: die Linie, die von

den Peanuts und Pogo hin zu Doonesbury und Bloom

County fiihrte und die vielleicht ihren Hohepunkt in

A1 Capps Strip LVl Abner fand, der von Mitte bis

Ende der vierziger Jahre erschien. Allerdings lebte

die Renaissance der Satire im Comic der funfziger

Jahre von der Uberraschung des Lesers, wenn dieser

unerwartete Sachverhalte — die Briefe an die Korin-

ther, Seitenhiebe auf McCarthy, Begriffe der Psycho

analyse und des Existentialismus - hinab in diesen

ungewohnten Zusammenhang versetzt sah. Sogar

die vertrautesten Bilder aus den Comics der funfzi

ger Jahre, die einem in den Sinn kommen - die

Peanut-Kinder auf dem Bordstein, die Ekloge in

Okefenokee Swamp -, ahneln weniger der autarken

Welt von Herrimans Coconino als vielmehr der alt-

iiberlieferten Tradition der allegorischen Fabel, die

zum Kommentieren der zeitgenossischen Politik

und Gedankenwelt herangezogen wird. So fruchtbar

sich diese Tradition auch erwies, wie sehr es ihr

schlieBlich den redaktionellen Cartoon zu erneuern
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gelang, der sein Vokabular erschopft hatte (allzu

viele Stiirme der offentlichen Entriistung und Hin-

weise auf den kleinen Steuerzahler), der Comic

konnte nicht langer als Herd mythenbildender

Phantasie gelten.

Fiir die Zeichner und Verleger der Comic-Hefte

bedeutete dies einen rasanten Niedergang. Der

Riickgang in der Comic-Heft-Leserschaft wird ver-

mutlich eines Tages mit simplen demographischen

Begriffen elegant erklart werden. In der Welt der

Comic-Hefte wird er immer erklart mit dem groBen

Moralkapitel der amerikanischen Kultur in den frii-

hen funfziger Jahren: die Geschichte vom Aufstieg

und Fall der E. C. Comics.39 Das Unternehmen E. C.

(die Initialen standen ursprunglich fiir > Educational

Comics<) wurde Mitte der vierziger Jahre von dem

Verleger M.C.Gaines gegriindet. Gaines, der ur-

spriinglich Zeitschriften verlegen wollte, die Kin-

dern Geschichten aus der Bibel und der abendlandi-

schen Geschichte nahebringen sollten, starb, kurz

nachdem er E.C. gegriindet hatte, und hinterlieB

das Geschaft seinem Sohn William Gaines. William,

eine interessante Mischung aus Philipon, Roger

Corman und Larry Flynt, hatte den Verstand (oder

die Verzweiflung), zu erkennen, daB sich Geld

machen lieB, wenn man die bereits billige Welt der

Comics immer weiter an den Rand des Finsteren,

Grotesken und Schreckenerregenden triebe. Er

konnte zudem genauestens beurteilen, welche

Kunstler imstande waren, diese schabige Vision zu

entwerfen. Dieser Mixtur fiigte er noch einen wahr-

haft >aufgeklarten< Liberalismus Stevensonscher

Pragung hinzu. (Dieser letzte Zug kam in einer

Reihe >fortschrittlicher<, sich anspruchsvoll geben-

der Comic-Hefte zum Ausdruck, darunter eines mit

dem Titel Psychoanalysis .) In den besten E.C. Co

mics liegen soziales BewuBtsein, zynische Ausbeu-

tung, schamloser > Grand Guignoh und scharfer,

dokumentarischer Realismus dicht nebeneinander.

Obgleich sich ihr Ruf auf pure Blutriinstigkeit griin-

det (was angesichts ihrer Umschlage, (Abb. 52),

kaum verwunderlich sein diirfte), waren die E.C.

Comics tatsachlich in fast riihrender Weise >griind-

lich recherchiert<, und man empfand sie in ihrer Zeit

als >realistisch<. Sie sprachen Themen wie den Ko-

reakrieg oder Holocaust an, die vorsichtigere Co-

mic-Verlage weitgehend mieden. Die groBte Story

fiir einen E. C. -Comic war eine wie die im beriihm-

ten Heft Undercover !, in welcher Reizwasche, Fla

gellation, der Ku-Klux-Klan, liberale Frommigkeit

(»Ed, schau! Sie haben unschuldige Menschen ent-

fiihrt und ausgepeitscht — Menschen, die sich weiter

nichts haben zuschulde kommen lassen als die Aus-

iibung ihrer demokratischen Rechte«), scheuBliche

Grimassen und ein SchluB a la 0. Henry vollkom-

men miteinander in Einklang gebracht wurden.

Der Erfolg der Horror- und Crime-Comics ver-

anlaBte 1954 Fredric Wertham zu der beriichtigten

Schrift Seduction of the Innocent (Die Verfuhrung Un-

schuldiger), in der behauptet wurde, die Zunahme

der Jugendkriminalitat sei die Folge der Verbreitung

von Horror- und Crime-Comics.40 Werthams Buch
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wiederum fiihrte zu den Kefauver- Hearings iiber die

Comic-Hefte und zu der Selbstzensur des >Comics

Codec.

Unter Comic-Fans gilt Wertham bis heute als

Teufel. »Wir hassen, wir verachten ihn. Er und nur

er hat praktisch den Zusammenbruch der Comic-

Heft-Industrie wahrend der fiinfziger Jahre herbei-

gefiihrt . . . sogar die Jiingeren unter uns sind mit der

Legende wohlvertraut, denn sie wird unter uns wie

eine Stammesmythe immer wieder erzahlt«, schrieb

die Comic -Kennerin Catherine Yronwode 1983 in

einer Kolumne in The Comic Buyer's GuideP Nach

der Mythologie der Comic-Heft-Fans war Wertham

ein Spielverderber im Gefolge McCarthys, ein

reaktionarer Kritikaster, der, aufgestort durch die

Existenz einer potentiell subversiven Subkultur au-

Berhalb des Kontrollbereichs von Eltern und Schu-

len, pseudowissenschaftliche Panikmache betrieben

habe, um kleine Verleger einzuschiichtem.

In Wirklichkeit aber war Wertham, geboren

und ausgebildet in Wien, ein liberaler Psychoanaly-

tiker, der sich dauerhaft und engagiert fur progres

sive Belange eingesetzt hatte. Vor dem Erscheinen

von Seduction of the Innocent hatte sich Wertham vor

allem durch seinen Einsatz fur die amerikanische

Biirgerrechtsbewegung einen Namen gemacht. 1946

hatte er in Harlem eine kostenfreie psychiatrische

Klinik eingerichtet, die nach Karl Marx' Schwieger-

sohn Laforgue Clinic hieB. Seine dort durchgefuhr-

ten Untersuchungen, in denen er sich mit den psy-

chologischen Auswirkungen der Diskriminierung

auf Kinder befaBte, brachten ihn dazu, in jenen

maBgebenden Prozessen der friihen funfziger Jahre

auszusagen, die spater mit zur Aufhebung der Ras-

sentrennung fiihrten. Seine Forschungsergebnisse

kamen im Rechtsstreit >Brown vs. Educational

Boardc entscheidend zum Tragen. Er sagte auch zu-

gunsten des Ehepaars Rosenberg aus (und half da-

mit, die Adoption ihrer Kinder zu regeln). Wertham

wandte sich haufig gegen die Zensur moderner Lite-

ratur und gab unter psychoanalytischen Gesichts-

punkten eine Anthologie von Texten der Moderne

heraus, die unter anderem Werke von Kafka, Faulk

ner und Dostojewski enthielt. Dariiber hinaus war

Wertham ein leidenschaftlicher und auBerordent-

lich urteilsfahiger Sammler moderner Kunst. Seine

Sammlung schloB Arbeiten von Archipenko, van

Doesburg, Feininger, Goya, Grosz und Heartfield

ein. Ihr Herzstiick war eine Werkgruppe von vier-

unddreiBig Arbeiten El Lissitzkys. Hinzu kamen

Werke der afrikanischen und indonesischen Kunst,

Werthams eigene abstrakte Collagen sowie Zeich-

nungen und Aquarelle von Zelda Fitzgerald, die

nach ihrer Zwangseinweisung in die Phipps Clinic

entstanden waren.42

Werthams Angriff gegen die Comics war also

alles andere als eine hysterische Ausdehnung der

>Seid wachsamc -Paranoia der McCarthy-Ara auf die

Popkultur. Eher im Gegenteil, er entsprach einem

fiirsorglichen Puritanismus der Linken, statt einer

konformistischen Paranoia der Rechten. Werthams

Einschatzung der Comics wurzelte in einer Kritik an

der Kulturindustrie, wie sie die europaische Linke

vertrat: Fiir ihn vertraten die Comics ein falsches,

ausbeuterisches BewuBtsein, das eine gierige Kul

turindustrie zynisch ihren empfanglichsten Konsu-

menten aufdrangte. Das Ideal moderner Kommuni-

kation, das Wertham den Comics gegenubergestellt

hatte, war nicht das Cover der Saturday Evening

Post, sondern Lissitzkys Proun.

Doch scheint Wertham nicht bemerkt zu haben,

wie sehr sein eigener Feldzug gegen die Comics un-

bewuBt die inzwischen altvertrauten reaktionaren

Angriffe auf die moderne Kunst nachahmte und

wiederholte, die beharrlich behaupteten, moderne

Kunst biete nichts als verderbliche, makabre Lii-

sternheit. Zahlreiche Werke in Werthams Samm

lung stellten Gewalt dar in einer Art und Weise, die

nicht viel anders war als die, die Wertham in den

Comics bekampfte. Wertham besaB eine Grosz-

Radierung mit der Darstellung eines vom Galgen

herabbaumelnden Gehangten, die nicht nur ge-

nauso verstorend ist wie nur irgendetwas in den

E.C. Comics, sondern die auch fiir eine moderne

Bildsprache typisch ist, wie sie zu ihrer Zeit der glei-

chen Kritik ausgesetzt gewesen war, die Wertham

gegen die Comics richtete: daB sie, unter dem Deck-

mantel der Gesellschaftskritik, grelle, billige Effekt-

hascherei betreibe.

Diese merkwurdige Doppelmoral laBt sich wohl

teilweise aus Werthams Vorstellungen iiber die Be-

deutung moderner Kunst erklaren. Wertham, der als

Sammler besonders in den vierziger Jahren aktiv

war, scheint einer jener Menschen gewesen zu sein,

die jede Gewalt haBten und die wahrend und unmit-

telbar nach dem Zweiten Weltkrieg zu der Uberzeu-

gung gelangten, daB moderne Kunst kein zersetzen-

des Unternehmen sei, sondern das letzte Refugium

humanistischer Gesinnung. Fiir Wertham offenba-

ren uns moderne Gemalde - und besonders die ab-

strakten, die er liebte - »die Elemente allgemeiner

Ordnungsprinzipien von implizit sozialem Charak-

ter«.43 Ebenso wie Greenbergs Feldzug gegen den

Kitsch war Werthams Angriff auf die Comics das

Produkt einer merkwiirdigen Form von Amnesie,

bei der der Ursprung der modernen Kunst in der

Auseinandersetzung mit trivialer Kultur vergessen

war und die Zukunft der reinen Werte nur sicherge-

stellt schien, wenn ihr niederer >Gegenspieler< unter

Quarantine gestellt oder unterdriickt wiirde.

Im Grunde war die Wertham -Kontro verse eine

Kontroverse iiber Stilfragen, eine Sittenkomodie.

SchlieBlich ware wohl der einzige aus der Comic-

Szene, der Werthams Ansichten geteilt hatte, Wil

liam Gaines von E.C. Comics gewesen, der in sei

nen Comic-Heften dem Psychoanalytiker sogar die

privilegierte Rolle eines >Philosophen< des moder

nen Lebens einraumte. Gesunder Menschenver-

stand im Umgang mit den Grundregeln der Inter

pretation kann ihnen beiden, Gaines und Wertham,

allerdings nicht gemeinsam zugesprochen werden.

Wertham interpretierte die Kunst der Moderne nach

sehr anspruchsvollen MaBstaben. Zwar konnte fiir

ihn ein Bild von scheinbar planlosem Grauen a la
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wait in den E. C. Comics als Gewalt um ihrer selbst

willen. Er unterstellte dem Comic-Publikum, es

besitze keine Distanz zu dem von ihm geliebten Ma

terial oder auch nur einfache Kenntnisse in den

Konventionen des Genres und seiner Entfernung

von jeder realen Erfahrung. Doch wie spatere Unter-

suchungen zeigten — und wie im iibrigen der ge-

sunde Menschenverstand schon immer vermuten

lieB —, war den Kindern, die Horror-Comics lasen,

jederzeit klar, daB ihre Lektiire eben Horror-Comics

waren: Grand-Guignol-Melodramen, die mit ganz

eigenen unheimlichen Schaudern aufwarteten, aber

George Grosz ein Ausdruck wirksamen sozialen

Protests sein oder ein paar Kreise und eine diago-

nale Linie utopische Traume der Harmonie andeu-

ten, er konnte aber dem Comic keine eigenen, ihm

innewohnenden stilistischen Konventionen zubilli-

gen. Wertham nahm es als selbstverstandlich hin,

dafi die anschauliche Gewalt in seinen Radierungen

von Goya und Grosz - oder auch in Kafkas In der

Strafkolonie oder Faulkners Licht im August — als

realistischer Protest gegen Gewalt oder als eine pak-

kende Ergriindung der Wiinsche und Phantasien

des UnbewuBten zu verstehen sei, hingegen die Ge-
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ebensowenig fur bare Miinze zu nehmen waren wie

ein Frankenstein-Film oder, wenn man so will, ein

Marchen der Gebriider Grimm. Der durch die Bild-

sprache der Gewalt verfuhrte Unschuldige, war in

diesem Fall offensichtlich der anstandige, aber

buchstabenglaubige Psychoanalytiker, der leicht-

glaubig etwas als Faktum annahm, das ihm ein in-

telligenter Halbwiichsiger leicht als stilisierte Fik-

tion hatte erklaren konnen.

Wertham und seine Anhanger waren allerdings

erfolgreiche Propagandisten ihrer Sache, und der

>Comics Code<, der bald die Produktion von E.C.

Comics beschnitt, ist bis zum heutigen Tag in Kraft.

Der >Comics Code< verlangte, dab sich das Verbre-

chen nicht nur nicht bezahlt machen diirfe, sondern

dab auch zu sehen sein sollte, dab es sich nicht be

zahlt macht, und zwar durch den tatkraftigen Ein-

satz von Heldinnen mit sittsamen Proportionen und

Flelden mit einem stolzen, selbstlosen Verlangen

nach abstrakter Gerechtigkeit.

All diese Elemente - die Zensur mit dem

Standpunkt, dab die Comics ein Virus der Verdor-

benheit und des Kitsches seien, der langsam fort-

schreitende Niedergang in den Comics selbst und

eine unvermeidliche poetische Bevorzugung des

Elegischen vor dem einfaltig Bejahenden — wirkten

zusammen und veranderten die Bedeutung der Co-

mic-Hefte fiir die amerikanische Kunst. Jetzt die

Comics zu zitieren, bedeutete nicht langer die Beru-

fung auf den hoffnungsfrohen Ausblick Damon

Bunyons, dem Stuart Davis ein Denkmal gesetzt

hatte; es bedeutete vielmehr, eine vernachlassigte, ja

verdrangte gegenlaufige Tendenz der >American ex-

perience< zu beschworen. In den fiinfziger Jahren

wirkten die Comics duster oder aber anriihrend. Vor

allem waren sie jetzt alt — das auf der Dachkammer

gefundene Spielzeug, ein vergessenes Artefakt der

glorreichen Anfange des Jahrhunderts.

Das Auftauchen von Comic-Bildern in der Kunst

Jasper Johns' und Bobert Rauschenbergs wird in ei

nem engen, historistischen Sinne haufig als die erste

Regung der Pop-art erklart, die erste zaghafte Ant-

wort des realen Gegenstandes auf die transzendente

Malgeste. Auch wenn sich das fragmentarische Auf

tauchen von Comic-Bildern im Werk von Johns und

Rauschenberg teilweise ironisch gegen die hochmii-

tige Mibbilligung des abstrakten Expressionismus

wandte — wobei Clement Greenberg gewissermaben

die Rolle eines Wertham der anspruchsvollen Kunst-

kritik spielte —, wartet ihre Kunst mit einer komple-

xen Poetik auf, die fiber den Richtungsstreit avant-

gardistischer Kunst hinausreicht.

Das Bild Alley Oop (Abb. 33) von 1958 zum Bei-

spiel, in dem Jasper Johns einen Comic-strip auf

Leinwand aufklebte und diesen anschliebend mit

Farbschleiern iiberzog, reduzierte den Comic auf

das bekannte Grundmuster der Sequenz aus be-

nachbarten Bildtafeln. V. T. Hamlins Alley Oop

(Abb. 54) war gegen 1958 ein alter Hut unter den

Comics,44 die Erzahlung von einem Hohlenmen-

schen und seiner Familie, die zwischen Neuzeit und
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34 V. T. Hamlin, Szenen aus

Alley Oop, 16. April 1930

vorsintflutlicher Vergangenheit miihelos hin und her

schliipfen. Fiir Johns war der Comic-strip ein weite-

res jener vorgefundenen, zeitlosen und >niederen<

Objekte - Fahnen, Zielscheiben, Landkarten -, die

die Folie seiner Malerei bilden. Sein Thema in Alley

Oop aber ist, wie so oft in seinen Bildern, der Prozeb,

wie sich aus offentlichen Zeichen heraus eine pri

vate Handschrift entwickelt. Fiir Stuart Davis und

Joan Miro hatten triviale Bilder immer noch die alte

Hoffnung Goethes in sich getragen: Die trennenden

Hierarchien von Offentlichem und Privatem schie-

nen kurz davor, sich in eine gemeinsame, universale

Sprache aufzulosen. Fiir Jasper Johns, der sich von

diesem utopischen Traum gelost hatte, konnten tri

viale Bilder aus zweiter Hand desungeachtet fiir die

Kunst noch immer eine ahnliche Rolle spielen wie

die iiberlieferten Gegenstande der Stillebenmalerei:

Gangige Standard-Formen verleihen der bescheide-

nen, erlesenen Geste Bedeutung, sie sind die Schall-

muschel, die dem beharrlichen, schwachen Diskant

der individuellen Stimme zur Resonanz verhelfen.

Abgesehen von seiner Rolle in einer dicht angeleg-

ten Schlacht der Gesten bringt das Bild Alley Oop

eine Einstellung zur Popkultur zum Ausdruck, die

singular und unbestritten ist. Vielleicht war es das

nicht zu leugnende Personliche in der Handschrift

des Entwerfers — anders als eine Landkarte oder

eine Fahne waren Comics von einer bestimmten

Person gemacht -, was Jasper Johns schlieblich als

kontrar zu seinen Absichten empfand. Alley Oop

bleibt bis heute eine Anomalie in seiner Kunst.

In dieser neuen Umgebung bescheidener, ge-

messener Zeichen und Abwagungen konnte ein ent-

liehener individueller Stil aber immer noch neue Be-

deutungen annehmen; sogar Herrimans Krazy Kat,

das unbestrittene Meisterstiick aus der verlorenen

goldenen Zeit, tauchte auf als Teil einer Ikonogra-

phie der seltsamen Unschliissigkeit. Johns' und

Rauschenbergs Freund Oyvind Fahlstrom zum Bei-

spiel45 liebte es, Herrimans Meisterwerk durchein-

anderzumischen, zu zerstiickeln und auf eine Art

und Weise neu zusammenzubauen, die gleichzeitig

fast eine Hommage an die kompliziert ausbalan-

cierte Maschinerie von Coconino darstellt und dieser

zusatzlich den Storfaktor dadaistischer Trugschliisse

aufsetzt (Abb. yy, 36). Als wichtig an den Comics er-
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die das alte und junge Ich einer einzelnen Person

darstellen — das europaische Aristokratenauge des

ernsthaften Karikaturisten mustert seinen beunruhi-

genden und iiberfiitterten Abkommling aus der

Neuen Welt. Steinberg erkannte als einer der ersten,

daB sich die Eigenarten und Kunstmittel des Comic

— der lautmalerische Ausruf, die Sprechblase, die

aus kleinen Blasen gebildete Linie, die Gedanken

symbolisiert — zu einer modernen dekorativen Ord-

nung entwickelt hatten. Seit Mitte der funfziger

Jahre setzte er die Kunstgriffe des Comic fiir seine

eigenen Ziele ein. Sein bevorzugtes Mittel war die

Sprechblase, oder genauer, die Gedankenblase. Der

einfache ovale UmriB wurde zu einer Formen- und

Substanzvielfalt weiter entwickelt, die einen Uber-

blick iiber den Dekor der modernen Kunst gab. Den

Miindern ephemerer Figuren entstiegen komplexe

Art-deco-Fassaden, wahrend vornehme Damen der

Gesellschaft im Stil des Bauhauses traumten; frei-

handig gezeichnete Wiirfel stellten sich ein Leben

als geometrische Wiirfel vor, wahrend geometrische

Wiirfel sich vorstellten, frei zu sein; Hunde bellten

im Art-brut- Stil, und Katzen traumten kubistisch.

Steinberg erkannte, daB der moderne Stil insbeson-

dere in New York zunehmend volkstiimlich, zu

einem Gemeinerbe wurde, und er brachte diese Er-

kenntnis in einer nahtlosen Verschmelzung der Stil-

mittel des Comic mit denen der hohen Museums-

kunst zum Ausdruck. In Comic-strip — einer Zeich-

nung, die der Skizze eines begeisterten Agyptenfor-

schers des 18. Jahrhunderts ahnelt und in der eine

Wand mit unentschliisselten Hieroglyphen wieder-

gegeben ist - prasentiert Steinberg eine zarte ab-

Oyvind Fahlstrom, Performing

K. K. No. 11 (Sunday Edition), 1962.

Tempera auf Pappe, 90 x 55 cm.

Sammlung Mr. und Mrs. S. I.

Newhouse jr.

$6 Oyvind Fahlstrom, Performing

K. K. No. 1965. 01 und Collage

auf Leinwand, vier bewegliche

Magnetteile, 138 x 93 x 5 cm.

Sammlung Robert Rauschenberg,

New York

schien jetzt nicht ihr Inhalt, sondern ihre Form, die

plotzlich in einer neuen Klarheit hervortrat, wenn

die Erzahlung aufgebrochen wurde; die sekundaren

Kunstgriffe der Comics — die Bildstreifen, Sprech-

blasen und Lautmalereien — gewannen eine ikoni-

sche Kraft, die starker war als irgendein in ihnen

entbaltenes Bild.

Im Werk Saul Steinbergs nahm derselbe Geist

eine Wendung, die zugleich trockener und gehalt-

voller war. Steinbergs Stil war in den dreiBiger

Jahren von der damals noch bliihenden Welt des

europaischen Witzblattes gepragt worden. Das Kari-

katurzeichnen war fiir ihn in den dreiBiger Jahren

sogar mit der Tradition von Klee und Grosz ver-

kniipft. Aber Steinbergs Interesse gait seit dem Be-

ginn seiner Laufbahn weniger dem Stil der moder

nen Politik als vielmehr der Politik des modernen

Stils. Als er 1942 nach Amerika kam, fand er zu

seinem groBen Thema: dem Zusammenprall der

unwiderstehlichen Kraft einer siegreichen Popkultur

mit den unverriickbaren Zielen moderner Integritat,

und die vergangenen vierzig Jahre hat er damit zu-

gebracht, mit aufmerksamer Objektivitat die Nach-

wirkungen ihrer gewaltsamen Begegnungen aufzu-

zeichnen. Steinbergs Comic-strip von 1958 (Abb.yy)

hat etwas von den Zeichnungen Max Beerbohms,
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strakte Enzyklopadie der Comic- strip -Klischees, de-

nen alles aufdringlich Symbolische oder Narrative

genommen wurde. In kluger Vorausschau auf wich-

tige Strategien der Pop-art begriff Steinberg, daB die

Requisiten und Symbole, mit denen in den Comics

Energie angedeutet wird - die Kraftlinien, die stern-

formig zerplatzende Explosion, die kleine Rauch-

wolke, die eine davonrasende Figur hinterlaBt —, zu

ebenso standardisierten, konventionellen Zeichen

geworden waren wie die kryptischen Bilder auf der

Riickseite des Ein-Dollar-Scheins. Wenn die Co

mics gesellschaftliche Anziehungskraft ausiiben

konnten, dann nicht durch kitschige Helden und

Schurken, durch eine fabrizierte Mythologie also,

sondern durch die rituelle, gemeinsame Heraldik

ihrer sekundaren Zeichen.4'1

Steinberg gilt in der Regel als Outsider, doch

seine Erkenntnis der Fremdartigkeit der Comics,

daB ihre umstandlichen Konventionen und Merk-

male keineswegs eine >natiirliche< oder >volkstiim-

liche< Ordnung, sondern einen sinistren Geheim-

kode aus bizarren Hieroglyphen darstellten, war

eine Intuition, die in der Kunst Wichtiges in Bewe-

gung zu setzen half. Als sich die Comics aus dem

inneren Ring des Zirkus der Trivialkultur verab-

schiedeten, erwuchs aus ihren Formen eine ver-

schiittete, unterdruckte Fremdartigkeit. Kunstler

konnten in Umkehrung von Werthams Standpunkt

in den Comics zwar die gleiche Art von geheimen,

finsteren Kraften ausmachen, die Wertham dort

schlummern sah, sie schatzten dann diese Comics

aber gerade deshalb, weil sie Unschuldige verfiihr-

ten. Sogar der scheinbar harmloseste und konventio-

nellste Comic barg fur sie einen verborgenen Ver-

bindungsgang hin zu den verdrangten unteren

Bereichen einer selbstgefalligen Zitadellenkultur.

Die Idee, daB Comic-Hefte eine Art genetischer

Kode der trivialen Bildwelt seien, ein Kode, der neu

kombiniert und zerteilt und gezwungen werden

kann, Mutanten hervorzubringen, fand einen unge-

wohnlichen Ausdruck in einer Serie von Comic-

strip- Collagen, die Jess, ein kiinstlerischer Einzel-

ganger aus San Francisco, seit 1958 schuf: die

Tricky Cad- Bilder (Abb. j8, J9J.47 In Tricky Cad -

einem Anagramm von Dick Tracy , Chester Goulds

expressionistischem Comic der dreiBiger Jahre —

gruppierte Jess Worte und Bilder aus Dick Tracy in

unlogische Zusammenhange um, so daB sich die

stereotypen FigurenauBerungen und Bilder der Vor-

lage in Szenen eines Alptraums verwandelten. »But I

know, don't I myself!!?? I knew where the ice long

long the key — a very long long time! Tremendous «,

sagt ein SchattenriB zu einem anderen. Diese beiden

Collagen stammen aus einer Serie von Bildern, die

Jess als >Paste-Ups< und >Assemblies< (Montagen)

bezeichnete und die mit trivialen Bildern angefiillt

waren. Diese reichten von Stichen aus dem vorigen

Jahrhundert bis hin zu Kaugummibildchen der

Beatles. Die Mehrzahl von Jess' Montagen, die den

Sammlungen von Joseph Cornell geistesverwandt

sind, sind surrealistische Traumbilder im kleinen

Format mit einer Portion >poetischer< Verwandlung.

Das Radikale und Beunruhigende an den Tricky

CatCCollagen, was ihnen eine expressionistische

Eindringlichkeit verleiht, die an Arbeiten Hannah

Hochs oder John Heartfields erinnert, ist der Um-

stand, daB sich in ihnen das alptraumhafte kiinstle-

rische Bild nur einen Schritt weit von seiner banalen

popularen Quelle entfernt hat. Jess erkannte, daB

unter der Oberflache der einfaltigen Rauber-und-

Gendarme-Geschichten Goulds bereits ein Element

des melodramatisch Unheimlichen vorhanden war,

J7 Saul Steinberg, Comic-strip,

1958. Tusche auf Papier, zwei

Blatter, jeweils 58,4 x 73,7 cm.

Im Besitz des Kiinstlers
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THE HUNCWSWITCH IS TOO MICH FO
ME TO REACH. BUT I CAN FINDYC

POSSIBLE WAV TO REACH
A MULTI-MILLIONAIRE IN c LAMES. A

TOO
HIGH?

F oricinallv had a SECRET NOTATICNl
BUILT TO THE OUTSIDE THROUGH THE

EVIDENCE. AV.' HE USED IT WHENEVER :
HE WANTED DRAGGED BACK" RCXLED-UPj
_ PaCTLV- WORKED TURNED WORDS r ^

telling the trlfu^- -fr\ 

A CROSSWORD PUZZLE BURNING IN '
HE ORIGINALU-— THE REST OF TWE

MANSION MISSPELLED.OK'.'STlLL-
THEV RAN UP ATREMENDOUSILL.

hdedBuB
THE KEY
kW TRUTH /

OH. LYINGEsaw something LVING ON THE T
ERGENCV, HUMILIATING,' WEAJHV.,1

WELL. BUT I'M NOT SURE. -

58 Jess, Tricky Cad: Casey 1958.

Collage aus Zeitungscomics, Klar-

sichtfolie und schwarzem Klebe-

band auf Pappe, 53,7 x 64, 1 cm.

Hirshhorn Museum and Sculpture

Garden, Smithsonian Institution,

Washington, Joseph PI. Hirshhorn

Purchase Fund

j 7 Jess, Tricky Cad, um 1959.

Collage aus Zeitungscomics,

73,7 x 17,8 cm. Los Angeles County

Museum of Art, Schenkung Mr.

und Mrs. Bruce Conner

eine Vorliebe fur das Wunderliche, MiBgestaltete

und Verbotene. Dick Tracy selbst, der Detektiv mit

der quadratischen Kinnlade, dessen Augen sich nie

offnen und dessen Gesichtsausdruck sich nie veran-

dert, ist weniger der sympathische G-Mann aus dem

Kino als die Personifikation zielstrebiger, amusierter

Rachsucht. Aufgrund der ubertriebenen Stibsierung

von Goulds Comic-strip, die so deutbch im Wider-

spruch zu konventioneller Moral und High-Tech-

Ermittlungsmethoden steht, fiihrte Dick Tracy fur

Jess zu einem RiB in der heiteren Fassade der Tri-

vialkultur.

Andy Warhols Comic-strip- und Comic-Heft-

Bilder der spaten sechziger Jahre gehoren, obgleich

wir sie gefuhlsmaBig mit dem Aufkeimen der grellen

und spektakularen Pop-Kultur der damabgen Zeit

assoziieren, in Wirklichkeit dieser nostalgischen Ge-

nealogie der Bildsprache an, die ruckwarts gerichtet

war wie lange Schatten in der Dammerung. Als

Warhol 1961 ein Kaufhausschaufenster mit einer

Reihe plakativ wirkender Bilder fiillte, die aus biili-

gen Werbeanzeigen und Comics stammten — Dick

Tracy, Popeye, Superman und Nancy (Abb. 60, 61)

entnahm er die Bilder den Comic-Heften seiner

Kindheit. Die plastische Intensitat jedoch, mit der er

sie sah, war von der Gesinnung her anders als bei

den fruheren Arbeiten Rauschenbergs und Jasper

Johns', die ihn angeregt hatten. Warhols Originabtat

liegt in der Isoberung seiner Comic-Bilder: Der De

tektiv, das kleine Madchen und der Superheld sind

keine wechselnden Fragmente innerhalb eines Ka-

leidoskops der Massenkultur, sondern Ikonen, starr

CASEEPTUNDAY. OCTOVEMBER 33, 2257
YES- IT IS CVtPK-AND I SUPPOSE

IP ONE ODNY DOUBT-
BUT | KNOW, DON T I, MYSELF f?

KNEW WMERE T WE ICE LONG. LO

und plakativ. Das Originelle an Warhol ist nicht, daB

er Dick Tracy malte, sondern daB er eben nur Dick

Tracy malte.

Warhols Comic-Gemalde stehen den wandful-

lenden Proklamationen des abstrakten Expressio-

nismus formal viel naher als den Palimpsesten des

Neo-Dadaismus der funfziger Jahre. Bei Johns und

Rauschenberg batte die Einbeziehung von Comic-

JJeft-Bildern inmitten einer malerischen Rhetorik,

die aus einer aufrichtigen Verehrung heraus de Koo

ning und Pollock entlehnt war, noch etwas von ge-

dampftem Protest und Entmystifizierung. Beide,

Johns und Rauschenberg, besitzen — in ebenso star-

TRICKY CAD

5^890 7
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FLYSNG
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! DENT' FY ANSWERING HUH?
SPUT- CAN YOU READ ME?

SSOMWER—_Zt
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vIean AS well as mainland,
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RAGES. LOCATED STABtUTV-
ABANOONED IN ITS POWER
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kem MaBe wie Schwitters — ein sicheres Gefiihl fiir

das drangende Hereinbrechen der auBeren Wirk-

lichkeit in die Welt des Ateliers, und beide teilen

auch ein standiges Zogern, sich ausschlieBlich fiir

das eine oder fiir das andere zu entscheiden. Die

boshafte und demoralisierende Intuition Warhols

hielt diese Entscheidung ohnehin fiir iiberfliissig.

Fiir ihn besaBen die ernstesten und die trivialsten

bildnerischen Motive — Mondrian und ein Kreuz-

wortratsel, ein vertikaler Streifen von Barnett New

man und die trennende Spalte eines Comic — bereits

eine assoziative Ahnlichkeit. Ein Teil des Witzes in

Warhols Dick Tracy liegt in seiner Entlarvung der

iiberkommenen metaphysischen Pratentionen der

amerikanischen Abstraktion; der Gag besteht aber

zum Teil auch darin, wie er den bildnerischen Abso-

lutismus in eine volkstiimliche Mundart iibersetzt.

Warhols wahres Genie betraf sein Gespiir fiir

die phasenverschobenen Momente in der Kultur, die

Dinge, die kurz davor waren, >out< zu sein: die Sen-

sationsmeldungen der Regenbogenpresse im Zeit-

alter des Fernsehens, die Filmstars im Zeitalter der

Rock-Musik. Er besaB einen untriiglichen Instinkt

fiir den Zeitpunkt, in dem das zur Ikone gesteigerte

Bild gerade die Verbindung zu seinem Publikum zu

verheren begann. Sein groBes Thema waren Ruhm

und Prominenz in der unsicheren Position auf der

San-Andreas- Spalte der Medienkultur. Anfang der

sechziger Jahre waren die Comics langst abgesackt;

man muBte nicht fiinf, sondern mindestens dreiBig

Jahre zuriickblicken, um Comics zu finden, die

mehr als nur subkulturelle Resonanz erzeugt hatten.

Die Comics waren schon langst aufs engste mit

ihrem dem Kabuki ahnlichen internen Regelkanon

60 Andy Warhol, Popeye, 1960.

Kunstharz auf Leinwand,

173 x 150 cm. Sammlung Mr. und

Mrs. S. I. Newhouse jr.
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6i Andy Warhol, Dick Tracy,

i960. Kunstharz auf Leinwand,

201 x 114 cm. Sammlung Mr. und

Mrs. S. I. Newhouse jr.

und ihren narrativen Kodes verkniipft, dafi sie nichts

mehr an sich hatten von der scheinbaren Direktheit

und Kodelosigkeit von Warhols bevorzugten Sujets,

dem Pressephoto oder dem Reklamebild. BesaB die

Bildsprache des Comic aus der Depressionszeit die

graphische Endgiiltigkeit hoher Abstraktion, so wa-

ren die Comics Anfang der sechziger Jahre als

Genre ebenso konventionell, ritualisiert, inzestuos

und unbedeutend geworden wie der abstrakte Ex-

pressionismus der zweiten Generation. Es bedurfte

eines Malers mit einem trockenen Gespiir fur die

Kraft auch kleinster formaler Gesten, um sie als

Kunst dem Untergang zu entreiBen.

LOOK MICKEY, ^
I'VE // HOOKED,

A BIG 1 ONE//1

62 Roy Lichtenstein, Look

Mickey, 196 1. 01 auf Leinwand,

123,2 x 88,3 cm. Im Besitz des

Kiinstlers

Im Jahre 1947 wurde Irv Novick, ein Offizier in ei

nem Ausbildungslager der amerikanischen Marine,

gebeten, sich Zeichnungen eines jungen, kunstinter-

essierten Soldaten anzusehen. Novick erkannte, daB

der Soldat eine gewisse Begabung besaB - kein be-

sonders guter Zeichner, meinte er, aber ein guter

Kolorist —, und veranlaBte die Versetzung dieses jun

gen Mannes in seine Einheit, wo er sich nach

Novicks Ansicht bei der Herstellung von Plakaten

und Schildern als nutzlicher erweisen wurde, als er

es jemals im Schrubben der Offizierslatrinen gewe-

sen war.48 Wenig spater quittierten beide Manner

den Dienst. Irv Novick wurde Cartoonist bei D.C.

Comics, und Soldat Roy Lichtenstein wurde ein

Avantgarde-Maler.

Von einem rein praktischen Standpunkt aus be-

trachtet war bald klar, wer karrieremafiig den kliige-

ren Schritt getan hatte. Die Auferlegung des >Co-

mics Code< hatte zu einer verzweifelten, totalen Re-

zession in der Comic-Heft-Industrie gefuhrt. In der

tiefen Talsohle der spaten fiinfziger Jahre war D.C.

Comics mit seiner nach wie vor eintraglichen Sparte

der >Superhero<-Comics unter den Comic-Heft-

Verlagen der bei weitem groBte und erfolgreichste.

Innerhalb von D. C. Comics aber gab es eine strenge

und anerkannte Hierarchie, in der die Superhelden-

Comics ganz oben rangierten - mit Superman und

Batman an der absoluten Spitze — und weiter unten

die gewinnbringenden, aber wenig angesehenen

Liebescomics; darunter gab es dann noch die

Kriegscomics, die hauptsachlich Knabenlekture wa-

ren. Heart Throbs , Secret Hearts, Ail-American Men

of War, Our Fighting Forces, Our Army at War — in

den bereits archaischen Titeln dieser Comics in der

Welt von Brando und Elvis deutet sich ihre gewal-

tige Entfernung von irgendeiner ubergeordneten

Sphare der Popkultur an. Comics wie diese brachten

ihre Zeit endlos damit zu, immer die gleichen ein

oder zwei Geschichten auszuspinnen, denen nur

noch die Jungen und Ungebildeten Interesse entge-

genbrachten. Die Liebescomics waren weniger mo-

ralisierend als vielmehr tranentreibend. Sie waren

weit davon entfernt, eine kluge Moral zu predigen

oder Methoden, wie man sich einen Mann angelt;

vielmehr scheinen ihre Heldinnen offenen Auges

von einer tranenvollen Umarmung zur nachsten zu

treiben.49 Der SchluB einer typischen Geschichte

spielt sich so ab, daB die Heldin am oberen Seiten-

rand einen Prinzen mit gekerbtem Kinn verliert und

fiinf Bilder weiter in die Arme eines anderen gleitet:

anonyme, unpersonliche Liebesverhaltnisse, die

Lebensgewohnheiten Joe Ortons in der Art von

Mary Worth. Die emotionalen Hohepunkte sind we

niger die der Seifenoper oder der typischen Erzah-

lungen in Frauenzeitschriften — die groBe Schlage-

rei, die Enthiillung —, sondern sie liegen vielmehr in

Einzelbildern von frei schwebender Emotion: das

Madchen in extremer Nahaufnahme, das vage um

die Liebe weint.

Die D. C. -Kriegscomics drehten sich fast aus-

schlieBlich um Geschichten aus dem Zweiten Welt-

krieg (eine der Neuerungen von E.C. Comics war
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die Thematisierung des Koreakriegs), wobei das alt-

iiberlieferte Bilderrepertoire von Milton Caniff end-

los wiederkehrte vor einem fernen, vergessenen

Hintergrund des europaischen Kriegsschauplatzes

von 1944. Die herkbmmlichen Infanteristen a la Bill

Mauldin - der G. I. mit losem Stahlhelmriemen, das

Kinn verdeckt von einem Dreitagebart und den Blick

starr in die Ferne gerichtet, die umliegende Ge-

fechtseinheit ein Aufgebot ethnischer Typen - waren

Ende der fiinfziger Jahre fiir ein neues, >filmisches<

Luftkampfballett rekrutiert worden.

Die Kriegscomics zeigten Gesichter in Nahauf-

nahme nur in Augenblicken extremer Anspannung

oder rasender Wut; der dramatische Hohepunkt der

Geschichte wird fast immer aus einer gotterahn-

lichen Distanz vorgefiihrt: Die Aufschreie des Hel-

den steigen von seinem Luftschiff empor, wenn eine

qualende Erinnerung durch die Schocktherapie der

Massenvernichtung ausgeloscht wird. In dieser Welt

ist die unablassige Lautmalerei - WHAAM!,

RATATATA!, BLAAM! - weniger eine simple Ge-

rauschsymbolik als vielmehr eine Art griechischer

Chor, der einzelne Episoden miteinander verkniipft,

Bildtafeln verbindet und der vereinheitlichten Ge-

staltung dient.

Trotz all ihrer Formelhaftigkeit waren die Lie-

bes- und Kriegscomics nicht das Werk schwerfalli-

ger Institutionen, sondern junger kiinstlerischer

Mitarbeiter, die natiirlich ihre ganz eigenen Ambi-

tionen hatten — wenn nicht hinsichtlich ihrer >Kunst-

form< oder des Genres, so zumindest im Hinblick

auf ihre eigene Karriere. Ihr Ehrgeiz richtete sich

darauf, ausreichend Talent unter Beweis zu stellen,

um einen Job zu kriegen, bei dem sie etwas anderes

machen konnten. Ein Weg hinaus und nach oben

lag, insbesondere fiir die Zeichner von Kriegsco

mics, darin, daB einem zu guter Letzt die Moglich-

keit gegeben wiirde, Superhelden zu zeichnen. Fiir

den Kiinstler, der dazu verurteilt war, in der triigeri-

schen Fundgrube schmachtender Liebesschnulzen

zu schurfen, bestand ein plausibler Ausweg gar nicht

in den Comics, sondern eher in der Zeitschriftenillu-

stration. Die Kiinstler zeichneten Comics, um zu

zeigen, daB sie fiir Redbook zu zeichnen befahigt

m

1

Die ambitionierten, sich nach oben orientieren-

den Illustratoren, die Liebescomics fiir D.C. zeich

neten, hegten eine besondere Bewunderung fiir

einen von ihnen vielfach imitierten Kiinstler und

Illustrator namens Tony Abruzzo: der Chuck Yeager

und Utamaro der sich in Liebe Verzehrenden in ei

nem.5" Abruzzo war der Erfinder - oder zumindest

wurde ihm die Erfindung von den anderen Illustra

toren bei D.C. Comics als Verdienst angerechnet —

des von Herzeleid gezeichneten Gesichts: das Mad-

chen mit geoffneten Lippen, den Kopf geneigt im

leichten Winkel, im Besitz iiberraschend kraftiger,

ja, maskuliner Backenknochen und riesiger, unna-

tiirlicher Glanzaugen. Abruzzo erkannte auBerdem,

daB leicht geoffnete Lippen zwar anmutig sind,

Zahne aber nicht. Die kiinstlerische Losung hier-

fiir — der asthetische KiiraB des Liebescomics sozu-

sagen —, bei der die Zahne durch einen Streifen aus

monochromem, unmoduliertem WeiB wiedergege-

ben werden, wurde ein allgemeines Stilmittel, das

entscheidend von ihm angeregt ist. Vor allem zeigte

Abruzzo, daB ein Gesichtsausdruck nicht in sich

stimmig sein muB, um eindringlich zu wirken: Man

konnte bei einem Gesicht, das sonst keine Zeichen

der Emotion verriet, allein mit schon geformten Tra-

nen - Illustratoren nannten sie >Popcorn-Tranen< -

eine befriedigende Wirkung erzielen. Die anderen

Liebescomic-Kiinstler kopierten die Gesichter Ab-

ruzzos, wann immer es das ihnen ausgehandigte

Skript zulieB. Zum Teil waren diese extremen

6j Roy Lichtenstein, Wartende

Blondine, 1964. Magna auf Lein-

wand, 121,9x121,9 cm.

Gagosian Galleiy, New York

64 Szene aus Schenk mir eine

Stunde (Give Me an Hour), in Girls'

Romances, Heft 81 (Januar 1962).

Zeichner: Tony Abruzzo, Bernard

Sachs; Schrift: Ira Schnapp
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I DON'T /
I'D RATHER A?INK --
THAN CALL BRAD

FOR HELP / r

65 Roy Lichtenstein, ErtrinkencLes

Ma.dch.en, 1963. 01 und Kunstharz

auf Leinwand, 171,6 x 169,5 cm.

The Museum of Modern Art, New

York, Philip Johnson Fund und

Schenkung Mr. und Mrs. Bagley

Wright

Close-ups Vorzeige-Zeichnungen, die jedem, der sie

zufallig zu Gesicht bekam, klarmachen sollten, daB

der Urheber kein subalterner Handarbeiter war.

»Wir glaubten, jeder Arbeitstag wiirde unser letzter

Tag sein«, erinnert sich John Romita, der einer die-

ser Zeichner im Gefolge Abruzzos war und heute

einen Posten als Art- director bei Marvel Comics

bekleidet.51

Wenn ein guter und ehrgeiziger Kunstler in der

Sparte Liebescomics daran zu erkennen war, daB er

die Nahaufnahmen richtig hinbekam und in Ab-

ruzzo-Manier den ratselhaften oder unentschlosse-

nen Momenten des Gesichtsausdrucks besondere

Beachtung schenkte, so zeigte sich das Konnen eines

Kriegscomic-Zeichners in der sogenannten >Cha-

rakterisierung<. Ein guter Kriegscomic gab den her-

kommlichen Geschichten einen neuen und iiberra-

schenden Dreh, was zum Beispiel hieB, daB man

nicht einfach mit beliebigen Diisenjagerpiloten auf-

wartete, sondern mit indianischen Diisen-
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jagerpiloten. Ihr >Realismus<, der sich in plotzlichen

Schnittwechseln auBerte, bei denen die schweifi-

bedeckten Gesichter von Feiglingen und die erhabe-

nen Gesichter von zaudernden Kriegern ins Blick-

feld riickten, war QualitatsmaBstab, insbesondere

wenn ein Gespiir fiir groBangelegte > action < hinzu-

kam. Der penible Realismus der E.C. Comics, der

so gar nicht zu der gleichermaBen favorisierten Hor-

rorasthetik gepaBt hatte, war durch einen Realismus

der >Charakterisierung< und der komplexen Erzahl-

weise abgelost worden.

Roy Lichtensteins Comic-Gemalde der friihen

sechziger Jahre waren (was Lichtenstein selbst na-

tiirlich nicht wissen konnte, denn alle Liebes- und

Kriegscomics waren unsigniert) fast ausnahmslos

vom Werk einer Handvoll ehrgeiziger Comic-Heft-

Kiinstler adaptiert. Der individuelle Stil dieser

Kiinstler war so weit ausgepragt, dafi die Berensons

und Offners der Comics ihr Werk nach dreiBig Jah-

ren immer noch sogleich erkennen konnen. Lich

tensteins Bildromanzen entstanden fast ausschlieB-

lich nach Werken von Tony Abruzzo, John Romita

und Bernard Sachs; seine Kriegsbilder fast aus-

schlieBlich nach dem Werk von Russ Heath und —

Irv Novick. Auf ihrem Weg in die unteren Regionen

traf die hohe Kunst, ohne sich dessen richtig bewuBt

zu sein, auf eine niedere Kunst, die sich abmuhte,

wieder nach oben zu gelangen.

Lichtenstein gestaltete die vorgefundenen Bil-

der in komplizierten Verfahren um.52 Ironischer-

weise muBte er sie radikal verandern und neu

ordnen, um sie seinem platonischen fdeal vom

schlichten Comic-Heft-Stil anzunahern - es bedeu-

tete fiir ihn harte Arbeit, sie mehr wie Comics ausse-

hen zu lassen. Die Effekte, die Lichtenstein eben zu

Lichtenstein machen, beruhten nicht auf der Asthe-

tisierung eines homogenen Stils durch mechanische

Ubersetzung, sondern auf der sorgfaltigen und

kiinstlichen Konstruktion eines, so scheint es, allge-

meinen und wahrhaft >volkstiimlichen< Stils aus der

realen Welt der Comics, die zu diesem Zeitpunkt

noch mehr heruntergekommen und zersplittert war.

Der Effekt der Friihwerke beruht darauf, daB seine

Comic-Bilder eher wie Comics aussehen als die

Comics selbst.

Lichtenstein liebaugelte haufig mit Nahaufnah-

men von Madchen im Stile Abruzzos, die, mit leicht

geoffneten Lippen, in einem Zustand klischeehafter

Emotion eingefangen sind: Spannung, Angst,

Trauer. Allerdings vereinfachte und isolierte er diese

Bilder und iibersetzte dabei einen durchweg illustra-

torischen Stil in einen Comic-Heft-Stil. Wenn wir

zum Beispiel Lichtensteins Gemalde Wartende Blon-

dine (Abb. 6f) mit dem Bild vergleichen, von dem es

abgeleitet ist, einer Bildtafel Abruzzos aus Schenk

mir eine Stunde (Abb. 64), so erkennen wir, wie ge-

zielt und erfinderisch Lichtenstein vorgehen muBte,

um die anekdotischen Details zu beseitigen, die Ab

ruzzo so sorgfaltig eingeflochten hatte. Lichtenstein

redigierte die realistische, freihandig gezeichnete

Schattierung und die lose gegliederte Kreuzschraf-

fierung heraus, mit der Abruzzo die Riickseite des

V . COCKli*5 IN MY FAMILY. NOT BECAUiF OF JUVTC
£ rSft MAI  BUT CVEAY MOVE I MADE T<^ J
BUT MY WOR5T MISTAKE WAS WHEN I USTENED TO

pWF-BoT SFAU11F
""'�ONlT MADE HIM Dt
MY LONELY NEAfTT C^Y.

1 DON" T CARS If
J HAVE A QPAMPi-
/'O RATHER SINK-
TUAH CAU.-AUI

T fOR HELPS y

wyl b, ootWIcoJ 4—lon ood U 10W ..bj.el h> tk. co.dlboM
ltd wilk ... ptrf of H. co.tr or tntrklngt rtmovtd, tor in t mtHlotod
ctT of toy od.trHiit». Filtttry or picloriol iwAktr iiblbum."

66 Titelszene aus Laufe fiir die

Liebe! (Run for Love!), in Secret

Hearts, Heft 83 (November 1962).

Zeichner: Tony Abruzzo; Schrift:

Ira Schnapp

Weckers und das Bettgestell hinter dem Kopf des

Madchens ausgekleidet hatte. Statt dessen nahm er

ein Stuck der untypisch schlichten Schragschattie-

rung vom Bettpfosten in der linken Bildhalfte und

iibertrug es auf die Riickseite seines Weckers, wo-

durch er die absichtlich protzige Modellierungstech-

nik in ein stark vereinfachtes graphisches Muster

umwandelte. Das brunette Madchen des Originals

wird zur Blondine, und ihr Blick ist jetzt nicht mehr

auf den Wecker gerichtet. Der ganze komplizierte

Handlungsballast der urspriinglichen Geschichte,

der dem Verstreichen einer Stunde gewidmet war,

wird zugunsten eines ikonenhaften Blickes liebes-

verlorener Schmerzlichkeit abgeschiittelt.

Der Stil, mit dem Lichtenstein in Blonde Wait

ing die Zugehorigkeit dieses Bildes zur Welt der

Comics andeutet, entspricht dem Stil von Disney,

dessen holzschnittartige Kontraste und kurvige, be-

to nte Konturen Lichtenstein bereits in einer friihe-

ren Arbeit, Look Mickey (Abb. 62), auf Tauglichkeit

hin gepriift hatte. Der verhaltenere, illustrative Stil

der Liebescomics war hier weniger das Vorbild: kein

vorgefundener bildnerischer Stil in einer blutleeren

Aneignung also, sondern zwei vorgefundene Stilfor-

men in einer Symbiose.

Lichtenstein als der perfekte Abruzzo-Jiinger:

Weil er intuitiv erkannte, daB die Madchengesichter

eine eigenartige Intensitat besaBen, die den anderen

Elementen in den Comics abging, entriB er sie ih

rem Kontext, bis die Abruzzo -Madchen - mit Lich

tensteins Hilfe - heute als Popklischees verewigt

sind. In dem Bild Drowning Girl (Ertrinkendes Mad

chen; Abb. 63) anderte er den Namen des Helden

und machte aus einem fiir seine Zwecke ungeeigne-
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THAT'S THE WAY--IT SHOULD
HAVE BEOUN/ BUT IT'S J
^ HOPELESS

i THAT'S THE WAT-IT SHOULD HAVE
BEGUN/ BUT IT'S HOPELESS J St

ten Klischee (Abb. 66) — dem Mannertyp >Mal< — das

richtige Klischee mit dem adretten Namen >Brad<.

Das Gesicht des Madchens aber und die kontrastrei-

chen Wasserwirbel, die an Beardsley erinnern, sind

weitgehend vom Original ubernommen.

In Hopeless (Hoffnungslos; Abb. 68) vereinfachte

Lichtenstein wieder die stilisierten Pupillen und

Lippen Abruzzos, wobei er die verhaltnismaBig zu-

riickhaltende Fettschreibung in der urspriinglichen

Beschriftung vergroBerte und akzentuierte (Abb. 67).

Und auch hier verwandelte er das Madchen von ei-

ner Briinetten in eine Blondine. (Lichtenstein wuBte

vermutlich nicht, daB die Comic-Heft-Kiinstler

gerne groBere Zonen gleichmaBig dunkel einfarb-

ten, um sich vor ihren Koloristen zu schiitzen, den

Zeichnern, die die Bilder auf die Druckvorlagen

iibertrugen und den beabsichtigten Effekt einer

Seite zunichte machen konnten, wenn man ihnen

genugend weiBe Flache lieB.) Durch all diese Trans -

positionen hindurch betont Lichtenstein die Raste-

rung, mit der er seine Cartoonfiguren iiberzieht. So

sehr uns, die wir Comics mit den Augen von Lich

tenstein zu sehen gelernt haben, dies auch iiberra-

schen mag: im Original ist diese kaum zu erkennen

(Abb. 69, 70).

67 Szene aus Laufefiir die Liebe!,

in Secret Hearts, Heft 83 (November

1962). Zeichner: Tony Abruzzo;

Schrift: Ira Schnapp

68 Roy Lichtenstein, Hoffnungslos,

1963. 01 auf Leinwand, 112x112

cm. Kunstmuseum Basel, Samm-

lung Ludwig
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6<) Roy Lichtenstein, Spannung,

1964. 01 und Magna auf Leinwand,

172,7 x 172,7 cm. Privatsammlung

'.�����.�.�.���I*

iiiliii

Wie Lichtenstein Kriegscomics aussortiert und

miteinander verflicht, ist noch innovativer. In dem

Bild Whaam! (Abb. 71) paraphrasiert er ein querfor-

matiges Bild, gezeichnet von Irv Novick, aus der Co

mic -Heft- Reihe All-American Men of War (Abb. 72).

Das lautmalerische >WHAAM !< scheint bei Novick

in der Hitze der Explosion zu vibrieren; Lichtenstein

macht daraus ein sehr viel zwingenderes WHAAM!

mit einem fiir Rodtschenkos Graphik typischen Aus-

rufezeichen anstelle des stumpfen Rechtecks und

des Kleckses im Original, so daB das Bild nun eine

eigenstandige Endgultigkeit besitzt. Samtliche Ele-

mente der Story und der >Charakterisierung<, die fur

das ursprungliche Comic-Heft so entscheidend wa-

ren, sind ausgeblendet. Im Original ist diese Szene

eines Luftkampfes die Zukunftsphantasie eines

indianischen Piloten aus dem Zweiten Weltkrieg

namens Johnny Cloud. Dort trifft Johnny Clouds

Phantasierakete ihr Ziel, und er verkiindet: »Der

Feind hat sich in einen Feuerball verwandelt!«.

Lichtenstein laBt diese Zeile aus und ersetzt das

echte Klischee des Comic-Heftes durch ein sehr viel

schlichteres, aber auch ominoseres: der Dusenjager-

pilot mit Eiswasser in den Adern, der Mann mit dem

kaltbliitigen Finger am Knopf. Lichtenstein entfernt

auch die beiden Begleitflugzeuge der Staffel — eines

jener realistischen Details, auf die Zeichner wie No

vick so stolz waren —, um das Bild flachiger, sponta-

ner und schematischer wirken zu lassen. Hinzu

kommt ein an Hiroshige erinnerndes, kurvenreiches

Flammenmuster - eher verschiittete Farbe als Flug-

benzin - anstelle der gezackten Flammenexplosion

des zerberstenden Projektils, die Novick so bewuBt

asymmetrisch dargestellt hatte. Die Ironie dieser

Verfahrensweise ist sehr viel hintergriindiger, als die

platte Verpflanzung eines trivialen Gegenstandes in

einen Kontext >hoher< Kunst ahnen lieBe. Um ein

Objekt zu kreieren, das keine Kunst sein sollte, ein

Bild, das absolut >nieder<, trivial wirkte, serienge-

fertigt und anonym, muBte Lichtenstein jedes rein

narrative, anekdotische oder illustrative Element

verwerfen. Er muBte gewissermaBen einem Satz

iiberlieferter Verbote der >hohen< Moderne Geltung

verschaffen, um einen anderen zu unterminieren.

70 Szene aus Schenk mir eine

Stunde, in Girls' Romances, Heft 81

(Januar 1962). Zeichner: Tony

Abruzzo und Bernard Sachs;

Schrift: Ira Schnapp

ALL RIGHT... AN HOUR.
TONIGHT. ALL RIGHT...
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71 Roy Lichtenstein, Whaam!,

1963. Magna auf Leinwand,

zweiteilig, GesamtgroBe

172,7 x 406,4 cm. The Trustees of

the Tate Gallery, London

Nicht daB die Comic-Lektiire Lichtensteins

keine Kompendien des Klischeehaften gewesen wa-

ren. Die Klischees, die sie sezierten — eine wehmii-

tige Spur des verzweifelten Versuchs, den letzten

bunten Tropfen aus vertrautem Material herauszu-

pressen —, waren aber komplizierter, originaler als

die zuversichtlichen, nichtssagenden Klischees sei

ner platonischen Sinnbilder des Pop-Stils. Diese

Ubersetzung detaillierter Erzahlung in vereinfachte

Ikonen kennzeichnet samtliche Gemalde Lichten

steins aus den fruhen sechziger Jahren, so auch

wenn er, durch die einfache Drehung eines Ge-

schutzes aus einer beinahe waagerechten Position in

eine emphatische, zweistreihge Diagonale, den

Raum abflacht und das eindrucksvolle As I Opened

Fire (Als ich das Feuer eroffnete) malt, das einer von

Jerry Grandinetti gezeichneten Bilderfolge in Ail-

American Men of War entlehnt war (Abb. 78, 79).

Die witzigste und komplexeste all dieser Um-

stellungen und Neubearbeitungen erfolgte bei dem

Bild Okay, Hot-Shot von 1963 (Abb. 77). Lichten

stein kombinierte fur dieses Gemalde Elemente aus

drei unterschiedlichen Comic-Geschichten: Die

Grundidee und der Dialog sind einer Bildtafel aus

Aces Wild entnommen, die Russ Heath fur All-Ame

rican Men of War gezeichnet hatte (Abb. 77)-, das

Flugzeug im Hintergrund und VOOMP! stammen

aus zwei Bildtafeln einer anderen Geschichte von Irv

Novick (Abb. 74, 77); das Gesicht des Piloten aus

dem von D.C. Comics herausgebrachten Heft G.I.

Combat (Abb. 76; kurioserweise war auch dieses Ge

sicht von Russ Heath gezeichnet). Das groBe Gesicht

in extremer Nahaufnahme entstammt einem ganz

anderen Klischee-Repertoire als dem der Luft-

kampf- Comics mit ihren kaltblutigen und ungeruhrt

Witze reiBenden Piloten, fur die Lichtenstein eine

besondere Vorliebe hatte. Das Gesicht dieses Piloten

ist gegen jede Plausibilitat aus dem dusteren Inne-

ren eines Sherman-Panzers gezerrt worden. (In den

Kriegscomics sind wilde, wutende Gesichter meist

I PRESSED THE
CONTROL... AND
AHEAD OF ME
ROCKETS BLAZED
THROUGH THE SKY.
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72 Szene aus Star Jockey, in

Ail-American Men of War, Heft 89

(Januar-Februar 1962). Zeichner:

IrvNovick; Schrift: Gaspar

Saladino
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7j Szene aus Wilde Asse (Aces

Wild), in All-American Men of War,

Heft 89 (Januar-Februar 1962).

Zeichner: Russ Heath; Schrift:

Gaspar Saladino

74 Szenen aus Star Jockey, in

Ail-American Men of War, Heft 89

(Januar-Februar 1962). Zeichner:

IrvNovick; Schrift: Gaspar Saladino

7 j Szene aus Star Jockey, in

Ail-American Men of War, Heft 89

(Januar-Februar 1962). Zeichner:

IrvNovick; Schrift: Gaspar Saladino

76 Szene aus Geisterpanzer gegen

Killerpanzer (Haunted Tank vs. Kil

ler Tank), in G.I. Combat, Heft 94

(Juni- Juli 1962). Zeichner: Russ

Heath; Schrift: Gaspar Saladino

mit der Infanterie verknlipft; die Piloten sitzen ent-

weder unsichtbar in ihrer Flugmaschine oder ver-

halten sich vollig gelassen und haben nichts gemein-

sam mit den schwitzenden, unrasierten Mannern,

die in kleinen italienischen Ortschaften und zerstor-

ten deutschen Stadten Panzerschlachten schlagen.)

Das VOOMP! im urspriinglichen Comic-Heft gehort

zu einer Explosion, die nichts zu tun hat mit dem

Morris Louis ahnlichen Alef, den Lichtenstein ge-

staltet. (Der Dialog, der dem Gemalde den Titel gab,

ist offensichtlich eine ironische Anspielung auf den

aufdringbchen und, gegen 1963, mittlerweile stereo-

typ gewordenen Kult des Dripping-Bildes.) Okay,

Hot-Shot montierte eine Reihe unabhangiger Kli-

schees aus den Comics zu einer Art Super-Klischee

zusammen, das selbst die Comics in den Schatten

stellte. Das Bild wird zwar haufig nur als ein Witz

uber die Spielregeln der Museen verstanden, tat-

sachlich aber beruht seine Wirkung auf einem ande-

ren, noch unzureichend untersuchten Scherz liber

die Interna der Comics.

Was bei Lichtenstein wie ein ubernommener

Trivialstil aussieht, ist eine homogenisierte Verbin-

dung individueller Stilarten. Was aussieht wie platt

adaptierte Pop-Klischees, sind in Wahrheit erfun-

dene Pop-Klischees, die aus diversen individuellen

Stilformen zusammengetragen und miteinander

verflochten wurden. Der Stil, den wir heute mit

>Popkultur< in Verbindung bringen, ist kein allge-

meiner Stil, auf den uns Roy Lichtenstein aufmerk-

sam gemacht hatte; er ist in hohem MaBe ein Stil,

den Roy Lichtenstein erfunden hat - der in einem

komplizierten, der Hummerquadrille aus Alice im

Wunderland ahnelnden Tanz entwickelt wurde, bei

der Abruzzo, Romita, Novick und Heath ihrerseits

ihren Traumen nachgingen und Roy Lichtenstein

wiederum seinen eigenen. Lichtenstein isolierte und

verstarkte manche der bevorzugten stilistischen Ver-

fahren dieser Kiinstler, fiigte andere Elemente

hinzu, wie die vergroBerten Benday-Punkte, die

diese Kiinstler gar nicht als Stilisierung empfunden

hatten, und redigierte und verfeinerte all diese Ele

mente in einer Form, die zu einem dauerhaften

Symbol fiir die Erscheinungsweise der Comics

wurde. Die Benday-Punkte, Tony Abruzzos >Pop-

corn-Tranenc, die schrag schraffierte Schattierung -

aus einer reichen Formensprache bereits existieren-

der individueller Stilisierungen wahlte Lichtenstein

ein bescheidenes, untergeordnetes Sortiment aus

und lieB dieses den Begriff >Pop< verkiinden.

Zu gleicher Zeit entdeckte Lichtenstein in den

Comics eine ganze Garnitur von Darstellungskli-

schees und Kompositionsschemata, die er schon als

Kunst anzuerkennen bereit war. Wenn er auch die

to spur us.
„ APART!

' OKAY,
HOT- SHOT,

THROUGH /HY WINDSHIELD, 1 6AW A SIGHT TLL NEPER

KEEP POUR WO \
CALIPERS fNTO
THAT At JO. BROWN'.
HE'S BUST IN' IN
FOR A RAM JOB-

OKAY! I'M
POURING /

HEY, JOHNNY f I PON'T NEED
SMOKE PICTURES TO SHOW
ME MY FUTURE — /F WE KEEP
ON DIKING THROUGH THIS A

— STUFF I ^j|
little longer

I REAP YOU, TEX',
t READ YOU ! ^

BUT- HANG ON A

IT WAS LIKE RUNNING A GANTLET... ONLY THIS
OWE WAS MADE OH EXPLODING T.R.T. ...

OR SOAtE THING

FINDS US f --you
CALLED THIS -<
PHONEY, JOHNNY-
YOU MIGHT AS
WELL CALL ALL J

^ THE REST/ O

MS UNTIL
eOMETHtNGf

The target had to be somewhere near
DECOY...   

—    1 TEX—HEAD
SOUTH I WE'LL CIRCLE
TH/S LAKE IN ALL
DIREC
WE FIND

-XN'TBLEMTE EHOJ0H\ WE'VE GOT TO GET
V REACH THAT GUN /N J A BOOST HP FROM
''HE TONER, ^LSOHE WHERE /
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OKAY.
HOT- SHOT
OKAY/ I'M
. POURING!

Kunst der >guten< Comic-Heft-Zeichner umarbeiten

muBte, um sie mehr wie Comics aussehen zu lassen,

so erkannte er doch in ihrem Werk den vulgarisier-

ten Stil der Historienmalerei des Fin de siecle. Das

platonische Ideal der Comics, das Lichtenstein aus

trivialen Quellen herauszudestillieren suchte, war in

seinen Urspriingen mit Reminiszenzen an das Mu

seum untrennbar verbunden — Gauguins Phantasie,

die sich im Stil von Irv Novick auf die Erde begibt.

Das historische Geriist, das ein Bild wie Okay ,

Hot-Shot moglich machte, ist viel komplexer als die

simple Umkehrung der Kategorien, die ihm nach

matischen Nahaufnahme, die mit einer Handlung in

der Bildtiefe kurzgeschaltet wird, wurde als avant-

gardistischer Kunstgriff wiederum vom Film aufge-

griffen — zum Beispiel von Eisenstein in Iwan der

77 Roy Lichtenstein, Okay,

Hot-Shot, 1963. Ol und Magna auf

Leinwand, 203,2 x 172,7 cm.

Sammlung Mr. und Mrs.

S. I. Newhouse jr.

landlaufiger Meinung zugrundeliegt. Gauguin hatte

in Bildern wie Die Vision nach dem Gebet (Jakobs

Kampf mit dem Engel) Degas im Lichte Daumiers

paraphrasiert und dabei eine Cartoons ahnliche Ver

sion eines bevorzugten Kompositionsschemas des

Impressionismus geschaffen: Der groBe, aufragende

Vordergrund kontrastiert mit den fast zoomartig zu-

riickweichenden Bildelementen. Diese Art der dra-
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THAT MV SHIP WAS BELOW THEMTHE ENEMY WOULD HAVE BEEN WARNEDAS T OPENED FIRE. I KNEW WHY TEX
HADN'T BUZZED ME...IF HE HAD...

78 Roy Lichtenstein, Als ich das

Feuer eroffnete, 1963. Magna auf

Leinwand, 172,7 x 142,2 cm.

Stedelijk Museum, Amsterdam

79 Szenen aus Fliegerkamerad des

Schicksals (Wingmate of Doom), in

All- American Men of War, Heft 90

(Marz- April 1962). Zeichner: Jerry

Grandinetti; Schrift: Gaspar

Saladino

Schreckliche. Von dort ausgehend wurde das

Schema zu einem Klischee des Kinos; dann iiber-

nahm es Milton Caniff in den vierziger Jahren fur

seine Kriegscomics, und die lange Reihe der Erfin-

dungen landete schlieBlich in der bescheidenen

Trickkiste von Irv Novick — aus der sich bald Lich

tenstein zu bedienen wuBte, um Bilder zu malen, die

als der neueste Schritt in einer langen, von Degas

und Gauguin begrundeten Kette avantgardistischer

Invention betrachtet wurde. Was wie eine simple iro-

nische Umkehrung der Werte aussieht, eine auf den

Kopf gestellte Leiter, ist - in Bildern wie Okay, Hot-

Shot — das Resultat einer sehr viel komplexeren

Folge von Anleihen, die sich hin und her bewegen,

von >High< zu >Low< und wieder zuriick: ein Ring,

keine Leiter.

Die Wirkung, die der Pop-Stil im allgemeinen

und Lichtenstein im besonderen auf die Comic-

Hefte ausubte, war nachhaltig. Die Comics haben

der Pop-art ihr Uberleben zu verdanken. Die erfolg-

reichsten Comic-Hefte im unerwarteten Comic-

Heft-Boom der sechziger Jahre, jene, die unter der

Agide von Stan Lee bei Marvel Comics entstanden,

griffen enthusiastisch die Elemente von Lichten-

steins Stil auf: dessen Absage an das >realistische<

Detail, die Akzentuierung wogender, schwarzer

as r cmmp 1 khe*v
my rex hapn't ovzzec?
ME... 0 HE

WAT A*Y SMfp WAS, mfLOW 7HZMthe emwY hoc/id ha we

Kurven, die in die Tiefe sausenden Raume, die Iro-

nie. Stan Lee zum Beispiel sollte bald seine Kiinstler

(zu denen binnen kurzer Zeit viele der begabteren

Mitglieder aus dem Stall von D.C. Comics zahlten,

darunter John Romita) beauftragen, Seiten voller

Action, aber zunachst ohne jede Handlung zu zeich-

nen. Die >Fantastic Four< zum Beispiel sollten zu

nachst vollig planlos und ohne ersichtlichen Grund

eine Raumstation zertrummern: Erst spater wollte

ihnen Lee einen Dialog unterlegen, der in einem

bewuBten, ironischen Widerspruch zur Action

stand.53 (»Hey Strecho, didja remember to turn the

stove off?« wurde etwa >Thing< rufen, wahrend er

einen Ganoven in die Richtung von > Plastic Man<

schleuderte.) Die ironischen Dissoziierungen des

Tonfalls, die Lichtenstein mit Hilfe seiner Verwand-

lungstechniken erzielt hatte, wurden rasch dem Stil

der Comics nutzbar gemacht. Marvel Comics nahm

sogar >Pop <-Comics in seine Produktpalette auf.

Nach herkommlicher Darstellung gilt Lichten-

steins kiinstlerisches Verfahren als die archetypische

Kapitulation des >Pop< angesichts der anonymen

Massenkultur; die individuelle Phantasie, die unter

dem Druck des groBen, unwiderstehlichen Medien-

apparats nur noch zu wenigen schematischen Ironi-

sierungen des MaBstabs und hilflosen asthetisieren-

den Gesten fahig ist. Die Wahrheit ist diesem Vor-

wurf fast diametral entgegengesetzt: Die >Massen-

kultur< erweist sich in diesem Fall als eine Handvoll

junger Kiinstler, denen es urns Uberleben ging; es ist

die hohe Kunst gewesen, die im Besitz der scharfen

Munition war und nach ihrem Bild die Trivialkultur

neu erstehen lieB.

Lichtenstein holte sich seine Sujets aus den aller-

niedrigsten Comics, die einen Tiefpunkt markierten,

aber trotzdem noch nachweisbar die Akzente und

Rituale einer erhabeneren Vergangenheit in sich

trugen. Was Claes Oldenburg interessierte, waren

nicht die Comics, die vollig heruntergekommen und
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praktisch von der Bildflache verschwunden waren,

sondern die Comicbilder, die so vertraut geworden

waren, da6 sie sich gleichsam aus ihrer Yerankerung

gelost hatten und jetzt wie Beobachtungsballons

wahrend Macy's Parade auf den amerikanischen

Alltag herabblickten. Oldenburgs groBes Thema ist

die Metamorphose, und die bereits mythischen

Schopfungen des Comic waren fiir ihn weniger kon-

geniale Sujets als die stumme Ordnung elementarer

Gegenstande: Stecker, Hydranten, Biigelbretter und

Wascheklammern. Eine in Heft-, Strip- und Zei-

chentrickform auftretende Comic-Ikone jedoch weu*,

wie Oldenburg erkannte, im amerikanischen Alltag

derart allgegenwartig geworden, daB sie sich Ende

der fiinfziger Jahre von ihrer Herkunft aus den Co

mics gelost und zu einem Objekt mit vielfaltig und

geheimnisvoll schillernder Bedeutung entwickelt

hatte, und das war die Mickey Mouse.54

Mickey Mouse, die zum ersten Mai von Ub

Iwerks als Figur fiir den stummen Zeichentrickfilm

Plane Crazy gezeichnet wurde, erschien in ihren er

sten Auftritten als ein abgerissener, diirrer Unruhe-

stifter.55 Sie wurde bald zum gemeinsamen Besitz

des Teams der Disney- Zeichner. Mickey ist, so wie

wir sie kennen, weitgehend das Produkt einer Team-

arbeit; und der Effekt dieser Bearbeitung durch die

(damals anonymen) Disney-Cartoonisten war, daB

ihr Gesicht auf eine normierte und eigentlich unty-

pische Mausform reduziert wurde: drei ineinander-

greifende Kreise. (Disney- Zeichner erinnern sich,

mit welcher Freude sie nach all den gewissenhaft

>lebensecht< gestalteten Figuren der Zeichentrick-

filme Mickey zeichneten - drei Umdrehungen des

Handgelenks und das Emblem des Konigreichs war

da.)56 In den nachsten fiinfundzwanzig Jahren war

Mickey weniger aufgrund ihrer (zunehmend selte-

nen) Auftritte im Kino als vielmehr durch den tagli-

chen Comic bekannt, der von Floyd Gottfredson ge

zeichnet wurde (Abb. 80). Gottfredsons Streifen ent-

stand mehr oder weniger unabhangig von Disney,

ein Nebenprodukt des Imperiums, das fiir eine ei-

gene Produktion als zu trivial gait. Gottfredsons

Mickey ist weder der Kobold von Plane Crazy noch

die sanfte Heroldsfigur in einem Freizeitpark, jene

Firmen-Maus, zu der sie spater werden sollte; sie ist

eher wie Harold Lloyd, eine tapfere Maus, die sto-

isch leidend eine Beihe von Abenteuern liber sich

ergehen lassen muB. Seltsam und ein wenig beun-

ruhigend an Gottfredsons Mickey ist der soziale

Hintergrund: die Welt des unteren Mittelstandes.

Bei Gottfredson ist Mickey alles andere als der Be-

wohner eines Marchenreiches, vielmehr lebt sie in

einer klaustrophobischen, unmoblierten Welt kahler

Etagenwohnungen, und ihre Qualgeister sind keine

Hexen oder flinken Fiichse, sondern meist groBe,

blutriinstige Hunde mit Wollmiitzen.57

Anfang der sechziger Jahre, als Oldenburg sie

zum ersten Mai als Sujet auserkor, hatte sich Mickey

weitgehend aus dem Alltagsleben verabschiedet,

wobei sie, wie ein verschwundener Gott, nur ihr

Symbol zuriicklieB: die beiden kreisrunden Ohren,

die Wahrzeichen auf der Miitze der Kinder des
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80 Floyd Gottfredson, Szenen aus

Mickey Mouse, 22. April 1948

now I've got you mmgre x )jj
WAKT you, OORMOte OUCAC.' H
pes-les poop pidh't take
.�our domes.' J did/ it was
AIL PART OP MY PLAN TO SET
YOU HERE!- POP YEARS I'VE

PL Ann 1 no rms /

rTj
ES* A

ft

...POP YEARS I'VE WATCHED
YOU PUSHM6 YOUR MMY WTO *
MY ACT/-. POP YEARS I'VE
WATCHED HOW YOU'VE COME.'

YOU AMD YOUR BLASTED
RELATIVES... THEM THREE A
LITTLE HOODMK DUCKS'... B
I've seen You slowly A
HUSTHH6 ME OUT OP THE
PICTURE.'-. WEIL IM PUSH/MS
YOU OUT. Mare AMP MOW/

YOU THMK YOU CAM SHUT
ME OUT WITH A SATE-
WITHOUT MY CLOTHES \
...I'LL SET BACK. BOY' xkl.

SET BACK. SHYIErtHUHT...
X MEAN SHVE/N/HOUSE!

Mickey-Mouse-Fanclubs. Mickey besaB gegen i960

eine Art Doppelnatur: einerseits bekannt als der

noch halb vertraute triviale Held alter Comics und

Cartoons und andererseits die allgegenwartige Ver-

korperung der Disneyland-Kultur. Oldenburgs er-

stes Werk mit der Mickey Mouse, sein Plakat fiir

seine erste Ausstellung in der Dwan Gallery,

(Abb. 82), scheint darauf abzuzielen, die Maus wie-

derzubeleben - einem starren, hieratischen Bild

neue Lust und Frohlichkeit einzuhauchen. Dieser

Mickey leitete sich formal von Gottfredsons Strip ab,

doch verleiht Oldenburg Gottfredsons keuschem,

aufrechtem Mickey einen boshaften, verschwore-

risch schielenden Blick. Der dieser Darstellung zu-

grundeliegende Gag - dafi die verdrangte Libido

unter der Oberflache der Disneyland-Kultur durch

Vorzeigen des >wahren< Mickey- Gesichts zum Aus-

druck gebracht werden konne — war zu dieser Zeit

ein gelaufiger Witz. Die Cartoonisten von Mad hat-

ten einige Jahre zuvor ebenfalls mit Vorliebe den

>wirklichen<, >privaten< Mickey als einen rattenarti-

gen, liisternen Schlauberger gezeigt (Abb. 81).

Bald aber begann Oldenburg mit einer trocke-

neren und komplizierteren Metennorphose fiir Mik-

key zu experimentieren. Er erkannte, was die Trick-

zeichner in den Disney-Ateliers schon Jahre vorher

begriffen hatten: daB das aus drei Scheiben gebil-

dete Gesicht weniger eine karikaturistische Verein-

fachung war als vielmehr eine bewuBt antinaturali-

stische, geometrische Reduktion. Er erkannte, daB

die vertraute Vereinfachung von Mickeys Gesicht,

transponiert in einen groBen architektonischen Rcih-

men, den feierlichen Vereinfachungen des hochmo-

dernen Bauhaus-Designs seltsam ahnelte und sie

wiederholte. Dieser Gag taucht zum ersten Mai in

einem Fassadenentwurf fiir das Museum of Con

temporary Art in Chicago auf (Abb. 83) und wurde

81 Will Elder, Szenen aus Mickey

Nagezahn (Mickey Rodent) , in Mad,

Heft 19 (Januar 1955)

82 Claes Oldenburg, Plakat fiir

die Einzelausstellung in der Dwan

Gallery, Los Angeles, Oktober

1963. Farboffset, 56x43 cm

OLDENBURG

I DWAN GALLERY
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8} Claes Oldenburg, Fassaden-

entwurffiir das Museum of Con

temporary Art, Chicago, in Form

einer geometrischen Maus, 1967.

Farbstift und Aquarell auf Papier,

26,7x41,3 cm. Sammlung Claes

Oldenburg und Coosje van

Bruggen, New York

84 Claes Oldenburg, Grundrifi fur

das Maus Museum auf der Docu-

menta 5, 1972. Tusche auf Papier,

75,9 x 78,4 cm. Reinzeichnung von

Bernhard Leitner und Heidi Bechi-

nie. Sammlung Claes Oldenburg

und Coosje van Bruggen, New York

dann Ausgangspunkt fiir einen weit groBeren Gag,

das Maus Museum. Von den friihen siebziger Jahren

an zeichnete Oldenburg Plane fiir ein begehbares

Museum iiber dem Grundrifi in Form eines geome-

trisierten Mickey-Mouse-Kopfes, das er zu einigen

Anlassen auch tatsachlich installierte (Abb. 84). Im

Inner en stellte Oldenburg seine einzigartige Samm

lung von Trivialobjekten aus — Spielzeug und Neu-

heiten, die er in Ramschladen gekauft hatte. Das

Maus Museum war eine halluzinatorische Parodie

der Idee des Museums, die im Begriff war, zur Pyra-

mide der amerikanischen Kultur zu werden: das mo-

derne Museum, das strenge, im internationalen Stil

errichtete Gebaude mit seinem Schatz von veredel-

tem Unrat. Aufierdem wandte sich der Gag gegen

sich selbst, denn Oldenburg betonte nachdriicklich,

dafi das Behaltnis und dessen Inhalt mehr oder

weniger ein und dieselbe Sache seien. Der Kontext

hoher Kunst, in den sich Pop-Artefakte ironisch

verpflanzen liefien - das Maus Museum -, war nur

eine humorlose Variante der Pop-Artefakte selbst.

Wie Warhols Comic-Heft-Bilder deutet Oldenburgs

Maus Museum nicht so sehr an, dafi die Grenze zwi-

schen moderner Kunst und >Popkultur< verletzbar

sei, sondern eher, dafi sie von vornherein eine triige-

rische Existenz besitze: dafi jede Avantgarde ihr

komplementares Gegenstiick in der Trivialkultur hat

und jeder Amerikaner am Ende Mauseohren hat.

Oldenburg wurde das Maus Museum bald zum

Symbol fiir zwei komplementare Pole im modernen

Leben. Auf der einen Seite die Maus mit ihren Mu-

seen, eine amerikanische Athena; auf der anderen

die eher finstere erdichtete Pop-Gottheit, die Olden

burg — in wahrlich unheimhcher Voraussicht — >Ray-

Gun< (>Strahlengewehr<) nannte. Ray-Gun hat sei-

nen eigenen Tempel — den > Ray- Gun Fliigeh des

Maus Museums, der mit Oldenburgs eigenen >ray-

guns < angefiillt ist: lauter kleinem Unrat in der be-

kannten Form der schnittigen High-Tech-Waffe von

Buck Rogers, eher gefundene als gekaufte Dinge.

Wo die Maus den selbstverliebten Trieb der ame

rikanischen Konsumkultur reprasentiert und die

Gdttin von Woolworth und Macy's ist, reprasentiert

Ray-Gun deren komplementaren Trieb zur selbst-

zerstorerischen Gewalt und ist der Gott von Four

teenth Street. Dieser Kampf zwischen der Maus und

Ray-Gun, zwischen Konsumkultur und Gossenkul-

tur begegnet bei Oldenburg in einer friiheren Va

riante als Antagonismus zwischen Laden und Strafie

und klingt fiir ihn noch in einem anderen vorgefun-

denen Mythos am — dem Kampf zwischen Ignatz und

Mickey.58 Dieser Widerstreit zwischen Maus und

Ray- Gun wurde fiir Oldenburg zur symbolischen

Schlacht der amerikanischen Kultur: gewalttatige

Energie gegen durchtriebene Selbstgefalligkeit.
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Lichtenstein und Oldenburg hingen beide dem

seit dem 19. Jahrhundert iiberlieferten Traum nach,

im Comic erne moderne Mythologie zu finden. Doch

die Mythologie, die Lichtenstein in den herunterge-

kommenen Comics fand und neu zusammensetzte,

war in einem gewissen Sinn noch paradiesisch: eine

imaginare Volkskultur, eine in sich stimmige Welt

stereotyper Handlungen, die die hochverfeinerte

Welt avantgardistischer Gesten widerzuspiegeln und

zu sekundieren schien. Oldenburgs Mythologie ist

im Vergleich dazu in ihrer Vielfalt fast hinduistisch

und unheimlich in ihrer Wirkung. Bei ihm ist Mik-

key abwechselnd liistern, gutig, schreckenerregend

und zuriickhaltend, die nachsichtige Uberwa-

chungsinstanz im Einkaufstempel und die streng

und ungeruhrt Opfer verlangende Gottheit des Mu

seums - eine Maus, deren drei Kreise tausend ver-

schiedene Gesichter andeuten.

Der Niedergang und die damit verbundene Zersplit-

terung der Comics nach dem Zweiten Weltkrieg

hatte zur Folge, daB sie von Avantgardekiinstlern

anders gesehen wurden. Eine Folge war aber auch,

daB die Comics selbst einen anderen Begriff von sich

entwickelten. Im Jahre 1952 entschloB sich Harvey

Kurtzman, der neben A1 Feldstein Chefredakteur

bei E.C. Comics gewesen war, die Kriegscomics

aufzugeben und ein neues, satirisches Comic-Heft

aufzuziehen.59 Dieses neue Comic-Heft, Mad

(Abb. 8j), sollte der Bliitezeit der amerikanischen Sa

tire vorausgehen und ihr sogar eine bestimmte Far-

bung verleihen, insbesondere mit dem Schaffen von

Lenny Bruce (dem Kurtzman in mancher Hinsicht

ahnelte). Wie Bruce war auch Kurtzman ein Kind

der popularen Unterhaltung - des Kinos, der Comics

und mittlerweile des Fernsehens - und besaB gleich-

zeitig den niichternen Sinn des grofistadtischen In-

tellektuellen fiir urbane Kiinstlichkeit. Mad ist viel-

leicht das erste amerikanische Witzblatt, das seine

Effekte fast ausschlieBlich aus der Parodie anderer

popularer Unterhaltungsformen zog. Mad lag die

Einsicht zugrunde, daB die goldene Zeit der Comics

als ein echtes Mensch- oder Volksgenre, als fester

Bezugspunkt fiir ein immenses Puhlikum voriiber

war und eine andere Aufgabe fiir die Comics darin

bestehen konnte, sich eine kleine, einheitliche Sub-

kultur der Schlauberger und >shriptzers< heranzu-

ziehen. Mad wurde, wie Paul Goodman einmal ge-

schrieben hat, zur Bibel der Elfjahrigen.6° Mad

nahm die Comic-Heft- Aura des Unerlaubten, Ver-

botenen an und machte sie, anstatt sich zu entschul-

digen, formlich zur >raison d'etre < der Zeitschrift.

Man konnte Mad kaum als einen Underground-Co

mic bezeichnen, aber Kurtzman auBerte vielleicht

als erster die Meinung, daB die Grenzzone, in der

die Comics zwangslaufig angesiedelt waren, kein

schlechter Standort sei — ein Platz auBerhalb der

Konsenskultur. Wenn man Mad liest, spurt man

stets die Sensibilitat gescheiter (und groBtenteils jii-

discher) New Yorker Halbwiichsiger, die zwischen

ihrer Vernarrtheit in die Pop-Kultur und ihrem Wis-

sen um die Erbarmungslosigkeit der Realitat hin

und her gerissen sind — die Rache von Siegel und

Shuster an Superman.

Das alles hatte hier keine Bedeutung gehabt,

wenn Kurtzman nicht einen wahrlich beunruhigen-

den Stil fiir Mad entwickelt hatte, der zu einem we-

sentlichen Teil aus den grotesken Kruditaten zusam-

mengesetzt war, die vorher nur an den Randern und

in den Niederungen der Kunst des Comic-Heftes ge-

lauert hatten. Superman, zu Boden gestreckt

(Abb. 87) und mit einem Loch im Stiefel, bewohnt

eine Welt ruBiger, berstender Mauern und verbun-

dener Kopfwunden - eine Welt voll grausamer Kin

der, stolzierender Manner und schwachsinniger

Frauen. Die Grotesken in Mad entstammen meist

der infantilen Welt der billigeren Comics, insbeson

dere von Basil Wolverton. Wolverton zeichnete

schon seit Jahren die vulgarste Sorte von Comics.

Bekannt war er vor allem durch eine Cowboyfigur

namens Powerhouse Pepper (Abb. 86), bei der die

Slapstickmethoden von Fisher und Herriman auf

die Derbheit des Saloon reduziert wiederkehren. In

Mad gewannen Wolvertons Grotesken mit ihren ver-

bundenen Gesichtern und unrasierten Doppelkinn-

visagen plotzlich neue satirische Scharfe. Sie waren

nicht mehr langer die schmuddeligen armen Ver-

wandten der Comic-Helden, sondern Symbolfigu-

ren einer Wahrheit, die durch die kosmetisch-glatte

Oberflache von Film und Fernsehen unterdriickt

wurde. In Mad waren die Grotesken Wolvertons

nicht langer trivialisierte Fassungen von Hi und

Lois, sondern die Leute, welche von Hi und Lois aus

der Nachbarschaft verdrangt wurden. Die kuriosen,

fast unbeabsichtigten Seitenblicke auf die Lebens-

gewohnheiten des unteren Mittelstandes, die Wol

vertons Zeichnungen begleiteten - unbearbeitete

HolzfuBboden, Visagen mit einer Zigarette zwischen

die Zahne geklemmt -, wurden in Mad auf einmal

zum Trager der umfassenderen Botschaft, daB der

Karneval der Popkultur ein raffinierter, deprimie-

render Schwindel sei.

Mitte der sechziger Jahre jedoch war dieser Stil,

popularisiert in den Ablegern von Mad und herun-

tergekommen in Mad selbst, zum alltaglichen Stil

von Monsterspielzeug und Scherzpostkarten gewor-

den. Und dort, in den Regalen mit Geburtstagskar-

ten fiir den Flaneurgeschmack (Abb. 88), trifft man

auch zum ersten Mad auf das Schaffen des unge-

l.'JL1

mm mm< |
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biob cmml
I TOWARD US'I

8j Harvey Kurtzman,

Umschlag von Mad, Heft 1

(Oktober- November 1952)

^ HAW.'HAW.' McCLAW.'
THE JOKE IS ON YOU '
THIS BANK WENT BROKE
JUST YESTERDAY. An' THERE'S
MOTRIN' LEFT!

86 Basil Wolverton, Szene aus

Powerhouse Pepper, in Tessie the

Typist, Heft 8 (Januar 1947)

87 Wally Wood, Szenen aus

Superduperman, in Mad, Heft 4

(April -Mai 1953)
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STOP AHD EMSC  THEY PORT BOTHER AIE �——
RE'S NO PLACE ELSE OR earth that I MOLD RATHER BE'

THE OLD SONGS ARE THE BEST SONGS

"BUT THE PAVEMtHT ALWAYS STAYED BENEATH
BEFORE   

"PEOPLE
ICR THERE'S NO

OaW; WE ALL HAP THE EKWlEHCt WHtRC SOME FAMILIAR SONS REEFS RUNNING THR0U6H YOUR HERD ALL DRY LOSS WHILE YOU'RE
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wohnlichsten und originellsten Comic-Kiinstlers seit

Herriman: Robert Crumb.6'

bi den spaten sechziger Jahren war ein Moment

erreicht, da Crumbs Bildwelt so allgegenwartig war,

daB es vielen immer noch schwer fallt, seine Kunst

losgelost von dieser Zeit zu sehen: Eine ganze Gene

ration fand ihr Gliick darin, sich die Grateful Dead-

Songs Working-man's Dead und American Beauty

anzuhoren und dabei Crumbs >Comix< zu lesen. Die

typische Bildwelt Crumbs gehort nicht in die selige

Hochphase San Franciscos, sondern in die Zeit un-

mittelbar danach, 1968-69, als sich die Rock-Musik

hinter ihren >country roots < verschanzte und die

Subkultur in einem miirrischen Eingestandnis ihre

Zukunft in groBstadtischem Dreck und landlicher

Schinderei sah. Crumb sezierte die Subkultur zu ei

nem Zeitpunkt, als sie so weit war, ihre eigene Un-

seriositat oder zumindest ihre Inkompetenz einzu-

sehen, daB sie hin und her gerissen war zwischen

einer nostalgischen Sehnsucht nach den landlichen

und ethnischen Ausdrucksformen Amerikas, insbe-

sondere dem Delta und Chicago Blues, und einem

unbestimmten, unausgegorenen apokalyptischen

Traum von gesellschaftlicher Umwalzung. Crumbs

Comics fingen diesen Moment so gekonnt ein, daB

viele seiner alten Bewunderer es vermutlich heute

erstaunlich finden, daB er auch danach noch zeich-

F0R INSTANCE, TARE A TYPICAL BROADWAY SHOES TUNE... I HATE AU
BROADWAY SHOW TUNES. ...THIS It JUST THE HIND OF ANNOYING SONG
THAT I CANT GET OUT of my MIND- THERE'S NO ( SCAPE FROM A SONG
UHE THIS... AND HERE'S JUST HOW I SEE IT IN MY MIND...

"ON THE STREET.
WHERE VOU LIVE"

89 Robert Crumb, Zeichnung fur

Die alten Songs sind die besten

Songs, 1977. Tusche auf Papier,

55,5x43,5 cm. Sammlung Michael

Wolff, Paris

88 Robert Crumb , Ich wiirde gerne

mit Dir ausgehen, aus der Produkt-

serie >Monster Greetings Cards<,

19®5

nete und daB iiberhaupt sein bestes Werk in den

letzten fiinf Jahren entstanden ist.

Crumb ist einer der schonungslosesten Pessimi-

sten in der amerikanischen Kunst, ebenso gegen Ab-

fall und Schund der amerikanischen Trivialkultur

eingenommen wie jeder x-beliebige Neokonserva-

tive; doch statt von der Erneuerung einer autoritaren

Kultur traumt er von einer imaginaren Welt, in der

das einfache Mittelstandsviertel aus dem Cleveland

oder Detroit der vierziger Jahre an ein paar Hektar

Mississippi-Delta angrenzt; eine Welt bevolkert von

niichternen Folkmusikern und gescheiterten Exi-

stenzen mit Hiiten. Plane fiir eine Massenumsied-

lung finden sich in seinen Notizbiichern und sind

nur zum Teil als Scherz gemeint: »Schaffe groBe

Menschenmassen aus alien Sektoren und Schichten

der Gesellschaft fort aus den Stadten und Vororten,

weg von sinnlosen Jobs zuriick auf die Felder und

Acker . . . schaffe gleichzeitig alle Massenmedien ab,

einschlieBlich Fernsehgesellschaften und -sender,

samtliche Zeitungen, samtliche Zeitschriften . . .

Die Unterhaltungsindustrie wird strikt einge-

schrankt. Jede Lautverstarkung wird fiir ungesetz-

lich erklart . . .«62

Das Land von Robert Crumb ist unwiederbring-

lich in der Vergangenheit der Popularkultur Ameri

kas beheimatet, der Zeit des friihen Jazz, der Coun

try Blues, der Anziige so dick wie Teppiche und der

stoischen, zu Masken erstarrten Gesichter — eine Vi

sion wie aus James Agees und Walker Evans' Let Us

Now Praise Famous Men. Es ist viel zu melancho-

lisch, um als Bild eines guten oder gliicklichen Ortes

verstanden zu werden; doch fiir Crumb ist es das

Bild eines realen Ortes.

Abgesehen von alteren Ausdrucksformen ist

Crumbs bevorzugtes Sujet seine eigene Liisternheit.

Das Storelement des Frauenhasses in Crumbs Werk

ist nie selbstgefallig aufgeplustert, sondern steht

stets in einem Kontext der Misanthropie, der fru-

strierten Begierde und des Selbstvorwurfs. Crumb

hat einen Blick fiir Wahrheit, der auf seine Art

ebenso schonungslos ist wie jener Daumiers, dabei

nm so widersinniger, da er sich bewuBt in der Spra-

che von Wolverton und Fisher ausdriickt. Eine Rea-

listik von ahnlicher Finsterkeit wie in der Literatur

der >Chicago Depression< bildet den Kern von

Crumbs Schaffen und steht in einem bleibenden

Spannungsverhaltnis zu seinem absichtlich aus

zweiter Hand iibernommenen, archaischen Comic-

Stil. Dieser Stil ist fiir Crumb nicht nur als ein Vehi-

kel der Desillusionierung wertvoll, sondern weil er

an sich schon abgenutzt ist. >The Old Songs Are the

Best Songs < ist das Motto eines seiner sonderbarsten

und witzigsten Comics (Abb. 89). Seine tiefsten HaB-

gefiihle spart er sich auf fiir Broadway- Shows, Mar-

kisen im Art-deco-Stil, Swing Bands, sogar Rock-

Musik - eben fiir alle >anspruchsvollen< oder akzep-

tabel stilvollen Elemente der Popularkultur. Wie

alle Puritaner in der Kunst ist er ein schonungsloser

Geschmackstyrann, und zahlreiche seiner Comic-

strips sind einfach moralisierende Auflistungen des-

sen, was in der amerikanischen Popularkultur
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schicklich und was >fake< ist. Crumb ist der Uber-

zeugung, daB alle Geschmacksfragen Grundsatzfra-

gen seien. Die Komik seines Werkes entspringt der

monomanen Art und Weise, wie es sich auf einen

wehmiitigen, bereits ausgestorbenen Comic- Stil ver-

laBt, um diesen leidenschaftlichen Wahrheitsdrang

zum Ausdruck zu bringen. Mit Vorliebe richtet

Crumb in schwadronierenden Aufzahlungen behut-

sam-mahnende Fragen an seinen Leser. »Klagen

Sie dauernd fiber dies, das und jenes? Jagt Ihnen die

Realitat haufig einen Schrecken ein? Empfinden Sie

gliickliche Leute als hochst irritierend? Ist es Ihnen

kaum ertraglich, am Leben zu sein?«: ein Phillip

Larkin, der sich in das Land von Basil Wolverton

verirrt hat.

Robert Crumb wurde 1943 geboren und wuchs

in Cleveland auf. Er hat seinen familiaren Hinter-

grund verschiedentlich als schabig, psychotisch und

schmerzvoll beschrieben, und die Figuren in diesem

Familiendrama - kalter, unbeugsamer Vater, medi-

kamentenabhangige und apathische Mutter, iiber-

spannt lebhafte Schwester, verquerer, grausamer

und begabter Bruder — kehren in seinem Werk stan-

dig wieder. »Wir konnten uns immer in die wunder-

bare, verriickte Welt der Comic-Hefte zuriickzie-

hen«,65 erinnert er sich mit VerdruB. Was Crumb in

den Comics sah, in jenen trostlosen Bretterzaunen

und den hohlen Phrasen eines Joe Palooka, war die

unfreiwillig wahrheitsgetreue Vision von Schmutz

und Elend. »Friiher kamen die Cartoons direkt aus

der Suppe«, hat er einmal gesagt. »Du kannst beim

Lesen das alte Brot und den verkochten Kohl rie-

chen.«('4 Die Kiinstler, die Crumbs spateren Stil of-

fenbar gun starksten beeinfluBten, waren Gene

Ahern, E. C. Segar und A1 Capp. Zahlreiche Schop-

fungen Crumbs, von Mr. Natural (der auf eine von

Ahern gezeichnete Figur zuruckgeht) bis hin zu dem

kleinen Zyklopen, der von Capps Bald Iggle ab-

stammt (Abb. 90, 91), leiten sich von diesen Comics

her. Er entdeckte diesen grotesken Comic-Stil aber

durch das Werk von Wolverton — insbesondere wie es

sich in dessen zweiter Heimat in Mad prasentierte -,

dem Crumb, wie er sich erinnert, in fast obsessiver

Weise ergeben war. SchlieBlich ergab es sich, daB

Crumb von Kurtzman, der inzwischen langst nicht

mehr fur Mad , sondern fur Hugh Hefner arbeitete,

eine Stelle in New York angeboten wurde (Crumb

sollte die Hintergrundzeichnungen fur Little Annie

Fanny machen). Es schmerzte Crumb, zu sehen, wie

Kurtzman zu Hefners Clown geworden war; in ein

Notizbuch von 1985 sollte er an sich selbst gerichtet

schreiben: »Achte darauf, daB dir nicht das gleiche

passiert wie Kurtzman! !«65 Die Verbindung von pro-

gressiver Satire und sexueller Enthemmung, die so

lange als natiirliche Liaison gait, kam dem puritani-

schen Crumb auf einmal recht erbarmlich vor, und

er kehrte entmutigt nach Cleveland zuriick.

Mitte des Jahres 1966, begann Crumb, Halluzi-

nogene zu nehmen, und die Drogen, die Aldous

Huxley die Pforten des Gartens Eden geoffnet hat-

ten, fiihrten bei Crumb zu Visionen von den kleinen

hauslichen Verhaltnissen der Holle. Seine Visionen

n
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waren bevolkert von den wiederbelebten Comic-Bil-

dern seiner Kindheit, nur diesmal in Form von Alp-

traumen und riicht als abstumpfende Betaubung. Er

erlebte »eine Art Ruckhorchen, ein Heraufbeschwo-

ren dessen, was G. Legman die horror- schreienden

Krafte genannt hatte, die in den amerikanischen Co

mics der vierziger Jahre schlummerten. Ich hatte

keine Kontrolle dariiber . . ., ein groteskes Kaleido-

skop, ein grellbuntes Karnevalstreiben freischwe-

bender Bilder sprudelte unentwegt an die Oberfla-

che . . . Einmal entdeckten wir einen diisteren unbe-

zeichneten Laden voller verramschter alter Zeit-

schriften und Comic-Hefte, deren Cover abgerissen

waren. Die Comics waren alle Marke >jugendfrei<,

minderwertiger Kram aus der Nachkriegszeit . . . ein

Nickel das Stuck . . . Ich schaute mir diese Comic-

Hefte genau an . . . Unheimliche merkwiirdige Tiere,

bemiiht, niedlich auszusehen, doch unbelebt in ei-

ner abgestumpften brutalen Welt kalter Gewalt und

schlechter Witze, genau wie Fredric Wertham und

G. Legman es gesagt hatten. Sie waren den Alp-

traumvisionen sehr ahnlich, die aus meinem fieber-

haften Hirn herausquollen.«w> »Es war in dieser wir-

ren Zeit, daB ich in meinem Skizzenbuch all die

Hauptfiguren festhielt, die ich in den nachsten zehn

90 Robert Crumb, Zeichnung fiir

What Gives, 1974. Tusche auf

Papier, 28 x 35 cm. Sammlung

Michael Wolff, Paris

pi A1 Capp, Szene aus Li'lAbner,

16. November 1955
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Crumb ist in einem ganz altmodischen Sinne

unheimlich. Er verwendet den gleichen kreuzschraf-

fierten, diisteren Stil, um direkte, gedampfte Biider

verlorener Rechtschaffenheit auf dem Lande zu

zeichnen wie in seinen Portrats alter Blues-Musiker.

Crumbs Zeichenkunst lebt in einer standigen Span-

nung zwischen seiner Chronik des Grotesken und

der Suche nach dem Authentischen. Die Methode

Basil Wolvertons ist bei Crumb in die realistische

Melancholie gewendet, was am besten funktioniert

in der Anwendung auf Secondhand-Bilder, wie in

seinen Kopien von Figuren aus Krafft-Ebings Psy-

chopathia sexualis (Abb. 94). In seinem besten zeich-

nerischen Werk werden phantastische Comic- Stil -

arten alteren Jahrgangs schopferisch zu deskriptiven

Stilarten neugeschaffen. In einer ungewohnlichen

Zeichnung von 1970 adaptierte Crumb eine der gro-

6en phantastischen Bildmetaphern der Romantik,

Fiisslis Nachtmahr , und gestaltete daraus ein Spott-

bild seiner Freundin und der eigenen, iiber ihr thro-

nenden Libido (Abb. 96). Fiisslis Stil, der Gillrays

phantasiereichen Karikaturdarstellungen so oft als

Vorbild gedient hatte, kehrt hier als parodistische

Basis fiir einen neuen ironischen Bekenntnisrealis-

mus wieder.

Crumbs Zeichnungen sind Aufzeichnungen ei-

nes Aficionado, die besondere und personliche Aus-

pragung einer neuen kennerhaften Beziehung zu

den Comics, die sich in den siebziger Jahren heraus-

bildete. Es entstand eine neue Comic-Heft-Kultur,

die keinesfalls bereit war, passiv alles zu konsumie-

ren, was bei D. C. und Marvel Comics an neuen Pro-

dukten vom FlieBband lief, vielmehr ein obsessives,

zartliches Interesse fiir altere Stilformen und die Ge-

schichte des Comic-Heftes an den Tag legte. Dieser

neuen Subkultur — der Subkultur der >fanzines<

(Fan-Magazine) und Comic-Heft -Tagungen — wurde

l60

97 Robert Crumb, Szenen aus Mr.

Natural Visits the City, aus Zap,

Heft 1 (November 1967)

94 Robert Crumb, Zeichnung fur

den Umschlag von Weirdo,

Heft 13, 1985. Tusche auf Papier,

35,5x43,5 cm. Sammlung Michael

Wolff, Paris
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Jahren in meinen Comics verwenden sollte: Mr. Na

tural, Flakey Foont, Schuman the Human, the

Snoid, Eggs Ackley, the Vulture Demonesses,

Shabno the Shoe Horn Dog. Es war eine Erfahrung,

die man nur einmal im Leben macht, wie eine reli

giose Vision, die das Leben eines Menschen veran-

dert. Allerdings war es in meinem Fall die psychoti-

sche Manifestation eines bestimmten schmutzigen

Bereiches des kollektiven UnterbewuBtseins von

Amerika.«67

Crumbs Figuren bleiben selten im Gedachtnis

haften, sind, abgesehen von ihren komischen Na-

men, nicht einmal besonders individualisiert. Sie

sind interessant nicht als erfundene Personlichkei-

ten, sondern als Projektionen der Angste ihres

Schopfers. Crumbs Genie auBert sich in Bildern, die

einen Depressionszeit-Realismus in der halluzinato-

rischen Sprache der billigen Comics zum Ausdruck

bringen. In seinen Blattern formulierte er das visio-

nare Moment, das er 1966 erfahren hatte, vorbehalt-

los und immer vollkommener aus. Ein zeichneri-

sches Genre, das vorher zu einer undifferenzierten

Masse harmloser, billiger Unterhaltung gerechnet

worden war, wurde jetzt als GroBstadtblues, ab-

surder Alptraum und personliches Bekenntnis

(Abb. 92, 9], 93) neu abgespielt.

BewuBter Protest richtete sich in Crumbs Co

mics weniger gegen das gesellschaftliche System,

das stets als unabwendbar schlecht dargestellt wird

(seine Gegner erscheinen als verriickte Naivlinge),

als vielmehr gegen den Stil der alteren Comics.

Crumbs Stil ist eindeutig ein Protest gegen die aus-

ufernde Banalitat der Superhelden-Comics. Das

gleiche Repertoire von Klischees, das Lichtenstein

einige Jahre zuvor als heilen Volksstil zelebriert

hatte, erschien nurmehr als Teil einer verlogenen

Kultur.

92 Robert Crumb, Szenen aus Mr.

Natural in Death Valley, aus Zap,

Heft 1 (November 1967)
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und seine Tochter Sophie, deren Kindheit Crumb in 95 Robert Crumb, Szenen aus

einem zugleich zartlichen und argwohnischen Stil ^U' ^umaru iius Zap,
th , 11 tit 7 Heft i (November 1967)

dokumentiert. Er hat sogar Bosweils London Journai

illustriert. In die Verbindung zu Boswell, wie un-

glaubhaft auch immer, spielte etwas Genialisches

hinein, denn Bosweils kiinstlerische Problematik

und jene Crumbs sind ahnlich: wie sich Ichbezogen-

heit in eine Komik des Egoismus umwandeln laBt,

die universell wirkt. Crumbs Losung bestand darin,

seine eigene Geschichte als Volksmarchen, als popu-

lare Erzahlung, als witzige Burleske - eben als Co

mic-strip — zu prasentieren.

Die Tradition der schopferischen Neubewer-

tung grotesker und phantastischer Stilarten als Mo-

delle der Wahrheit ist ebenso alt wie ehrenhaft; wie

wir gesehen haben, war sie das groBe Thema in der

Geschichte der Karikatur. Das Besondere bei Crumb

ist, daB der groteske Stil so sachlich-nuchtern ge-

handhabt wird. Crumb zeigt uns eine Welt, die aus-

sieht, als ware sie das Produkt der Phantasie von

ironischerweise von Liberalen und insbesondere von

engagierten Linken haufig eine Authentizitat zuge-

sprochen, die den Objekten ihres Interesses immer

versagt geblieben war. Vielen Leuten schien die

wahre Volkskultur in der formlosen Zelebrierung

der fabrizierten Ersatz-Popkultur zu liegen. Ein

ernstzunehmender Interpret der Trivialkultur

schrieb zum Lob dieser neuen Subkultur, daB die

Art des Interesses, das sie ihren Objekten entgegen-

brachte, »uberwiegend frei ist von der Habgier, der

Arroganz und der Heuchelei, die weite Bereiche un-

serer intellektuellen Welt kennzeichnen«, und daB

sie auBerdem »auBerhalb des Stroms unserer com-

puterisierten Konformitat angesiedelt ist und nicht

von oben manipuliert wird«.filS Diese Zeilen fanden

sich in einem 1973 erschienenen Buch mit dem Titel

The Fanzines ; ihr Autor war Fredric Wertham.

Erst in den friihen achtziger Jahren, als die

Zeitschrift Weirdo, die halbamtliche Nachrichten-

agentur der Familie Crumb, erschien, fand Crumb

zu einer Methode, diesen Stil harmonisch fur seine

Erzahlweise arbeiten zu lassen; die halluzinatori-

sche Bildsprache, die er 1966 zum ersten Mai visio-

nar erblickt hatte, wurde gebandigt, herunter-

geschaltet, verlangsamt zu einer Serie von bekennt-

nishaften Werken: der >homme moyen sensuel<

daheim in Kalifornien mit einer neuen Ehefrau und

einem fast unangenehm neuen Ehrbegriff. Im ver-

gangenen Jahrzehnt hat Crumb fur Weirdo eine

Reihe von Geschichten geschrieben und Umschlage

gezeichnet, die das Komplizierteste und Interessan-

teste sind, was er je gemacht hat (Abb. 94, 97). In

diesem neueren Werk gibt es einen Bereich, der

grausam, erbarmungslos realistisch ist, eine Reihe

pseudo-dokumentarischer Erzahlungen iiber den

Alltag der Familie Crumb, fiber seine Frau Aline

96 Robert Crumb, Der Nacht-

mahr , 1970. Tusche auf Papier,

35,7x46,6 cm. Sammlung Kathy

Goodell, New York

97 Robert Crumb, Zeichnung fur

den Umschlag von Weirdo, Heft g,

1983. Tusche auf Papier, 35,5x43,5

Sammlung Michael Wolff, Paris
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schen Stils. Er verachtet die sterile, perfekte Oberfla-

che, die das >beau ideab aller amerikanischen Popu-

larkultur ist. Und doch besitzt er einen tiefen und

riihrenden Glauben an die Wahrhaftigkeit des >nie-

deren<, grotesken Stils, der sich an den Randern die-

ser Kultur entfaltete.

Crumb verwendet ebenso wie jeder andere >An-

eignungskiinstler< einen Stil, der so oft entliehen

und gebraucht ist wie ein alter Hut; nur halt er den

seinen fiir den einzig wahren und authentischen

Hut, und er tragt ihn nicht mit dem Flair eines

Dandy, sondern mit dem storrischen Glauben eines

Mennoniten. Es ist die seinem archaischen Stil ein-

gefloBte Leidenschaft und bnbrunst, die Crumbs

Schaffen seine starke Uberzeugung und zugleich die

(wie er selbst genau weib) monomane Absurditat

verleiht. Ebenso leidenschaftlich wie Blake, als die-

ser begriff, daB die billigen neoklassizistischen

Drucke, von denen sich seine Phantasie ernahrte,

ewige kosmische Krafte darzustellen vermochten,

betrachtet Crumb die karnevalistische Versammlung

von Comic-Grotesken, die ihm 1966 in visionaren

Momenten erschienen waren, als eine standige Ge-

sandtschaft des kollektiven UnbewuBten Amerikas.

Im Zuge seiner Umfunktionierung eines grotesken

zu einem realistischen Stil suchte Crumb auch einen

verbrauchten Popstil als authentischen Volksstil neu

erstehen zu lassen - mit der melancholischen Er-

kenntnis, daB das, was er letzten Endes zustande

bringen wiirde, nur ein personlicher rmd poetischer

— das heiBt moderner — Stil wiirde sein konnen.

Als Crumb 1966 seine Phase der Vision und Revolte

durchmachte, fand gleichzeitig eine andere, noch

groBere Revolte gegen eine eingefleischte und

freundliche Luge der Kunst statt, mit noch groBeren

Konsequenzen als bei Crumb und doch seltsam ahn-

lich in ihrer visionaren Intensitat und oppositionel-

len Formsprache. 1966 sagte sich Philip Guston von

der abstrakten Malerei los. Der 1913 geborene

Kiinstler gehorte zu jener Generation von amerika

nischen Malern, die den abstrakten Expressionis-

mus begriindet hatten, doch fand er zu seinem per-

sonlichen Stil und Ruhm erst einige Jahre spater als

Kline, de Kooning und Pollock. Lange Zeit schien

es, als ware dies ein Teil seines Gliicks. Er gehorte

nicht zu den vierziger, sondern den fiinfziger Jahren,

als der Kampf fiir die Abstraktion siegreich beendet

war und die abstrakte Malerei in Amerika allmah-

lich >gemiitlich<, luxurios, ja sogar ein wenig selbst-

gefiillig werden konnte. Er war ein Aktionsmaler in

Zeitlupe, mit einer zaudernden, wasserigen Hand-

schrift; in seinen Bildern erkannten die Leute, um

Analogien bemiiht, Schilf, Wolken und Wasserli-

lien. Er war ein beriihmter und mitreiBender Leh-

rer, und sogar diejenigen, die ihn insgeheim zum

zweiten Glied der amerikanischen abstrakten Male

rei zahlten, erkannten in seinem Schaffen etwas Ei-

genes und Unbestechliches.

1966 setzte Guston dann zu einer quiilerischen,

heftigen Widerrufung seiner eigenen Kunst an. »Die

amerikanische abstrakte Malerei ist eine Luge, ein

<)8 Philip Guston, Grelles Licht,

1976. 01 auf Leinwand,

204,5 x 175>3 cm- Sammlung
Mr. und Mrs. Harry Macklowe,

New York

99 Philip Guston, Kopfund

Flasche , 1975. Ol auf Leinwand,

166,4 x 174 cm. Privatsammlung

Basil Wolverton, prasentiert sie aber als eine

schlichte, unerbittliche, unbestreitbare Wahrheit.

Crumb ist nicht der urbanen, stilbewuBten Tradition

der Karikatur verpflichtet, sondern alteren Traditio-

nen bauerlicher Kunst, in denen archaisch-volks-

tiimliche Formensprache und genaue Beobachtung

unauflosbar vermischt sind. In einem seiner Notiz-

biicher aus den achtziger Jahren zitiert er eine Stelle

aus einem Buch iiber Bruegel, die er offensichtlich

auf sich selbst bezog: »Wiewohl Bruegel zu Lebzei-

ten beriihmt war, hatten der archaische Einschlag

seiner Bilder und seine Weigerung, sich den ideali-

sierten figiirlichen Stil zu eigen zu machen, den die

Kiinstler der italienischen Renaissance entwickelt

hatten, in gebildeten Kreisen eine nachteilige Wir-

kung auf seine Reputation. «69 Die tiefe Depressivitat

- die iiberwaltigende Emotion in Crumbs Kunst -

wird gemildert durch eine seltsam besorgte Riick-

sichtnahme auf die Integritat des Cartoon.

Obgleich er der groBe alte Mann und die fiih-

rende Figur der Underground -Comics ist, haben

nur wenige in seinem Sog Crumbs retrospektiven

Stil ernst genommen. Der Underground-Cartoonist

ist iiberwiegend dem Cartoon post-Disneyscher Pra-

gung verpflichtet - seiner Schnelligkeit, seiner Un-

geduld, der beschwingten Heiterkeit seines graphi-

schen Elans. Crumb erfand einen Comic- Stil gleich

einem trage gezogenen Schleppnetz, in dem jeder

winzige Fussel und jedes Staubkorn der Welt einge-

fangen und genau untersucht wird. Seine Kunst,

aufdringlich banal, protestiert gegen die ganze auf-

gezwungene Heiterkeit des offiziellen amerikani-
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Trug, eine Bemantelung geistiger Armut«, schrieb

er, »eine Maske, urn die Angst, sich selbst zu verra-

ten, zu verschleiern . . . Lachhaft ist diese Luge, und

nichts anderes.«7° Er zeichnete und malte einen

reuigen Katalog all der profanen Gegenstande, die

ein Vierteljahrhundert lang von seiner Kunst ausge-

schlossen gewesen waren: alte Schuhe, rostige Na-

gel, geflickte Lumpen, Backsteinmauern, Zigaret-

tenstummel, blinde Fensterscheiben, nackte Gliih-

birnen, HolzfuBboden, stoppelbartige Gesichter.

Sein flussiger Stil geriet ins Stocken, und bald sahen

die Figuren seiner ehemals abgehobenen Zeichen-

kunst und Malerei aus wie die Figuren in jenen Co

mic-strips der dreiBiger und vierziger Jahre - die

Kerle in Our Boarding House, die Penner in Power

house Pepper —, die Crumb in seiner psychedelischen

Ekstase verschlungen und schdpferisch umgedeutet

hatte.

Guston fand teilweise aus einer authentischen

Erinnerung heraus zu diesem Stil. Er hatte seine

Kunstlerlaufbahn ein Vierteljahrhundert zuvor mit

einer Serie unbeholfener und seltsam wirkungsloser

Protest-Cartoons angefangen, in deren Mittelpunkt

kapuzentragende Mitglieder des Ku-Klux-Klan

standen, angesiedelt in einer unglaubwiirdigen Sze-

nerie von Platzen, die an Bilder de Chiricos erin-

nern. Dennoch blieben diese sonderbaren Figuren

in Gustons Phantasie hartnackig haften, und er

suchte sie sein ganzes Leben hindurch mit neuer

Bedeutung auszustatten. Seine Krise Mitte der sech-

ziger Jahre wird haufig als Verlangen gedeutet, die

Kunst wieder an das Leben anzubinden — weg von

der >Abstraktion<, hin zum >Realismus< und zur >Fi-

gur< —, doch ist der Hauptgrund ein anderer. Was

Guston wie so viele angeschlagene und visionar be-

gabte altere Manner benotigte, war allem voran ein

personlicher Stil. Die abstrakte Malerei war mittler-

weile unwiderruflich zu einer offentlichen Sache ge-

worden: zum offiziellen Stil einer hochst erfolgrei-

chen Kunst-Kultur. Was an der Serie von Zeichnun-

gen, die Guston 1966-67 schuf und die als Vorboten

seiner Absage an die Abstraktion gelten, besonders

auffallt, ist nicht, wie real sie aussehen, sondern wie

leer sie sind.

Die kapuzentragenden Figuren kehrten zuruck,

doch jetzt als Tramps aus einem Beckett-Stuck statt

als die Bosewichte der staatlichen Arbeitspro-

gramme der W. P. A. Die Ku-Klux-Leute unterneh-

men jetzt Spritztouren in alten Kabrioletts, rauchen

Zigarren beim Friihstiick, malen ihre eigenen Por-

trats, lassen sich auf spitzfindige Diskussionen ein

oder liegen nachts wach im Bett. Geschaftigkeit, Un-

ternehmungsgeist und Hoffnungslosigkeit sind un-

entwirrbar miteinander verflochten. Ihr Pathos liegt

wie bei den Ungeheuern Goyas darin, daB sie nicht

wissen, daB sie Monster sind.

Im Lauf der Zeit verschwand das Erzahlerische

in einem ProzeB der Verfeinerung allmahlich aus

Gustons Werk. Er gab die Ku-Klux- Figuren auf,

und zu seinem Protagonisten wurde ein stoppelbar-

tiger, entkorperlichter mannlicher Kopf mit schutte-

rem Haar und einem einzigen, visierartigen Auge

too Philip Guston, Mesa, 1976.

01 auf Leinwand, 162,5x292,1 cm.

Mit freundlicher Unterstiitzung der

David McKee Gallery, New York
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ioi Philip Guston, Schlafend,

1977. 01 auf Leinwand, 215x175

cm. Privatsammlung, New York

(Abb. yy). Der Zyklop ist Gustons Portrat seines eige-

nen Ich, aber es scheint hergeleitet von einem Motiv

aus den Comics der vierziger Jahre: A1 Capps Bald

Iggle. (Dieser hatte in Wirklichkeit zwei Augen,

wurde aber fast immer im Profil, mit einem groBen,

fragenden Auge gezeigt. In Capps Strip L'iZ Abner

bringt Iggle die Menschen dazu, nichts anderes als

die Wahrheit sagen zu konnen.)

In den Spatwerken Gustons wurde sogar der

Zyklop ausgeklammert. Unbewegliche Knauel aus

Beinen, Bohren und Leitem breiteten sich vor einem

endlosen, verheiBungsvollen Horizont aus, der eine

melancholische Erinnerung an die paradiesische

Wiiste Herrimans sein konnte. Zwei Motive vor al-

lem wurden fur Guston besonders wichtig: die

nackte Gluhbirne mit der herabbaumelnden Metall-

kette — zu gleicher Zeit Licht und eine Schlinge —

sowie die insektenartigen Haufen nackter, haariger

Beine mit iibergroBen FiiBen, die nach oben gedreht

sind, so daB die zusammengeschusterte, benagelte

Schuhsohle zu sehen ist (Abb. 98, 101, 102).

Wahrend Gustons Spatwerk umstritten blieb,

haben seine Bewunderer verstandlicherweise die

Verwurzelung seiner Bildsprache im Comic herun-

tergespielt, aus Angst, die Bilder konnten als Exer-

zitien in einem malerischen Pop-Stil miBdeutet

werden. (Sie fiirchteten auBerdem zu Becht, diese

muteten reduktionistisch an.) Nun, da Gustons Be-

deutung unbestritten ist, darf zugestanden werden,

daB sich nicht nur sein Stil, sondern auch seine Iko-

nographie aus Erinnerungen an eine triviale Bild-

welt herleiten.7' Fast alles aus dem Symbolreper-

toire, das in diesem letzten Jahrzehnt Besitz von ihm

ergriffen hatte - die Gluhbirne, die groBe, nach oben

gewendete Sohle, das haarige Bein - hat seine Wur-

zeln im Comic; die Sohle taucht zum ersten Mai in

den Comics von Bud Fisher auf, die nackte Gluh

birne und die stoppelbartigen Gesichter, die alle ei-

nen Zigarettenstummel blode im Mund halten, keh-

ren im Werk von Gene Ahern und Basil Wolverton

immer wieder; der Zyklop stammt, wie wir gesehen

haben, von A1 Capp; und die clownartig Handschuhe

tragenden Hande sowie die diirren Beine mit groBen

Schuhen gehen, wie Robert Storr festgestellt hat, auf

Gottfredsons Version der Mickey Mouse zuriick/2

702 Philip Guston, Stuhl, 1976.

01 auf Leinwand, 174 x 204,5 cm-

Privatsammlung

Guston unterstrich diese Beziige manchmal

ganz bewuBt, etwa in seiner Hommage an Herri-

mans endlosen Raum, die den Titel Mesa tragt

(Abb. 100). Doch diese ganze Ikonographie wird un-

gebrochen eingesetzt: nicht als Kommentar zum tri-

vialen Stil, sondern als Extrapolation seiner ver-

drangten Schmerzsignale. Guston setzte die Maske

Bud Fishers aus dem gleichen Grund auf wie Bek-

kett die unbewegliche Miene Buster Keatons. Beide

Kiinstler erkannten im trivialen Stil scharfsichtig

eine unterschwellige Tendenz des Grauens, die sich

verstarken, kultivieren, schopferisch umwandeln

und erweitern lieB, um immer noch seltsam ko-

misch, einfiihlsam und unpratentios zu bleiben.

In diesem Sinne ist Guston Jasper Johns Alley

Oop eher geistesverwandt als Lichtenstein oder Ol

denburg. Die Bildsprache des US -Comic wird zur

Diktion einer personlichen Poesie. Johns und Gu

ston traten beide im Schatten des - befreienden und

einengenden - BewuBtseins von der Bedeutung der

amerikanischen abstrakten Malerei auf den Plan.

Allerdings geriet der Dialog zwischen Privatem und

Offentlichem, dem Johns in Form eines stummen,

zen-buddhistischen >koan< Ausdruck verlieh, bei

Guston zu einer absurden expressionistischen Tra-

godie. Guston verleugnete nie seine Begabung fur

die reine Malerei oder gab seine Kontrolle iiber Bil

der von >epischem< Format auf. Seinen spaten Ge-

malden, die nichts mit den flachen oder unpersonli-

chen Oberflachen der Pop-art gemein haben, ist ein

leidenschaftlicher Oberflachenrel ch t.u m zu eigen,

ein Gemisch aus Buttercreme und Blut, der ebenso

iippig ist wie in jedem seiner delikaten abstrakten

Bilder. Bei aller Vergleichbarkeit von Crumb und

Guston ist dies ein Merkmal, wo sie sich am stark -

sten unterscheiden. In der Kunst Crumbs liegt das

Spannungsmoment zwischen Kurtzman und Super

man. Die Kunst Gustons lebt aus der Auseinander-

setzung zwischen Ahern und Goya. (Guston steht

Goya nahe, zumal fur Goyas Kunst die Auseinander-

setzung Gillrays mit Velazquez pragend war.) In Bil-

dern wie dem spaten Pull (Ziehen ; Abb. 103) wurden

die Comic-Symbole isoliert, reduziert, gelautert und

zu Vorboten des Todes gemacht. Sie offenbaren ein

todesbewuBtes Gefiihl fur das Pathos des kleinen,

wiederholten und zergliederten Strichs — die Nagel

an der Sohle, die Glieder in der Kette der Gluhbirne

wie eine Totenglocke zum Lauten gebracht —, aber

auch fur das Drohnen der groBen Orgel, fiir die

groBe, melodramatische Geste. Nur selten ist Kunst

in diesem Jahrhundert so stark polarisiert worden,

aber auch nur wenig moderne Bilder haben so thea-

tralisch den Beweis angetreten, daB die Malerei

»unrein« ist, wie es Guston lange vor seiner Abkehr

von der Abstraktion prophetisch ausdriickte: »Es ist

die Anpassung der Unreinheiten, die ihre Kontinui-

tat erzwingt.«73 Lichtenstein und Warhol besaBen

noch einen seltsamen, nicht ganz bewuBten Rest-

glauben an eine Art Reinheit und erfanden imagi-

nare Popwelten aus klaren, direkten Gesten. Gu

stons starkes Vertrauen auf die Kraft der Unreinheit

lieB Bilder entstehen, die etwas von der Dichte gro-
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Ber religioser Kunst an sich haben. Beim Betrachten

von Gustons Bildern, so schreibt Bobert Storr, »ste-

hen wir ihnen heute mit dem gleichen Befremden

gegenuber, das Guston selbst jeden Morgen emp-

funden haben mag, wenn er das Werk der Nacht

davor betrachtete und ein Bild des Vertrauten und

eine Vision des Unbekannten gleichzeitig er-

blickte.«74

Gustons Werk, das anfanglich schlicht als ein

wenig verruckt empfunden wurde, hatte spatestens

zum Zeitpunkt seines Todes im Jahr 1980 fiir viele

junge Maler eine ahnliche Bedeutung angenom-

men, wie sie die Kunst Cezannes fur die Maler der

Generation von 1906 gehabt hatte: Ein fast Verges-

sener aus der zweiten Reihe der vergangenen Schule

erwies sich als der Prophet einer neuen Vision. Doch

war Guston ebensowenig ein Maler der achtziger

Jahre, wie Cezanne als Kubist gelten kann. Gustons

Ideen, seine Problemstellungen und Obsessionen

blieben immer in den Empfindungen verwurzelt,

welche die New Yorker Schule der abstrakten Male-

rei pragten. Guston blieb den urspriinglichen An-

schauungen treu, aus denen der abstrakte Expres-

sionismus hervorging und die — zusammengesetzt

aus Kafka und Kierkegaard, Beckett und Sartre —

heute wie ein femes und (in einer Ara des Poststruk-

turalismus) geradezu beruhigend humanistisches

Bekenntnis wirken, ahnlich dem eines Matthew Ar

nold. Guston war der Uberzeugung, daB die Absur-

ditat und Schande der modernen Welt den Kiinstler

dazu verpflichte, im Abfallhaufen der alten offiziel-

len Kultur nach einem authentischen Stil zu suchen.

Wahrheit entstehe im 20. Jahrhundert nur aus Wet-

terkleidung, Vaudeville-Parodien und unfrankierten

Briefen. Guston entschied sich als einziger von sei-

nen Zeitgenossen zuletzt fiir die Vaudeville-Parodie

statt fiir Wetterkleidung; er zog es vor, seinem Glau-

ben in einem Zyklus stummer und mehrdeutiger

Parabeln Ausdruck zu verleihen statt in einer Serie

verwegener Malgesten. Die Bedeutung Pollocks und

de Koonings lag im Dialog zwischen existentieller

Angst und dem ihre Kunst kennzeichnenden deko-

rativen Luxus. Guston verwarf die dekorative Ana-

mie. Nur indem er seine niichterne Begabung bis zur

banalsten Illustration trieb, konnte er zu einem ori-

ginaren Stil finden. Seine letzten Gemalde und

Zeichnungen — insbesondere das monumentale,

herzzerreiBend direkte Pull , in dem grabesdiistere

Abstraktion und nachtlich-visionarer Realismus un-

aufloslich miteinander verquickt sind — bilden den

unerwarteten, adaquaten AbschluB der langen Pil-

gerfahrt der New York School.

10J Philip Guston, Ziehen, 1979.

01 auf Leinwand, 152,4 x 254 cm.

Privatsammlung
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Irgendwann in den fruhen siebziger Jahren

zeigte jemand Guston das Werk Crumbs, und er er-

kannte darin sogleich seinen sarkastischen Wegge-

fahrten.75 Li den achtziger Jahren bekam Crumb

dann Gustons Werk zu Gesicht. »Es war, als hatten

wir beide dieses groBe schmutzige UnbewuBte, die

ganze unbewuBte Bilderwelt von Amerikas unterer

Mittelschicht angezapft«, sagte Crumb.7'' Auf dem

Umschlag einer Nummer von Weirdo aus dem Jahr

1983 (Abb. 104, 104) kopierte Crumb gewissenhaft

Gustons stoppelbartige Zyklopenkopfe, die ihm

schon langer gelaufig waren (Abb. yo), und fiigte im

Hintergrund eine auf Herriman zuruckgehende

Stadtlandschaft hinzu. Einem der Kopfe entsteigt

eine Sprechblase: »Ach, was war ich fiir ein Narr«,

laBt Crumb Guston sagen, »und werde weiterhin ei

ner sein.« (»Und mufi weiterhin einer sein«, hatte

Guston vielleicht erganzt.) Crumb betitelte das Bild

A Fine- Art Piece of Business.

In den letzten zwanzig Jahren scheinen die Comics

als populares Genre in einem unerbittlichen Nieder-

gang begriffen. Die Griinde hierfiir sind vielschich-

tig: Comic-Heft-Fans schreiben es der Habgier der

groBen Zeitungssyndikate zu, die die ganzseitigen

Comics in den Sonntagsbeilagen, bis in die sechziger

Jahre gewissermaBen die Renommierbiihne der Co

mics, vollig abgeschafft haben. Gegen Ende des

Jahrhunderts sind die Comics jetzt zu dritt oder viert

sogar in der Sonntagsbeilage auf einer Seite zusam-

mengedrangt. Die Trusts haben auBerdem die Fort-

setzungsstreifen bekampft zugunsten jenes Comic-

Genres, das verachtlich >Eintags-Gag< genannt

wird.

Wenn sich die Comics, die so alt sind wie dieses

Jahrhundert, zusammen mit ihm verabschieden, was

104 Robert Crumb, Umschlag von

Weirdo, Heft 7 (1983)

ioj Robert Crumb, Umschlag-

riickseite von Weirdo, Heft 7 (1983)

ever st/ll.j'p
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106 Gary Hallgren, Umschlag der

Zeitschrift New York, 5. Marz 1990
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haben wir aus ihnen gemacht und was haben sie aus

uns gemacht? Wenn Goethe zuriickkehrte und wis-

sen wollte, wie weit die Hoffnung, die er auf die

neue Gattung setzte, in Erfiillung gegangen sei, was

wiirden wir ihm sagen? Welche Art von gesellschaft-

lichem Kitt haben die Comics der modernen Zeit

verschafft? Die Kunstler, die die Bildsprache der Co

mics aufgegriffen haben, gaben im Grunde jeweils

eine andere Antwort: »Ich arbeitete an einer Art Co

mic-strip. « Fiir Miro bedeutete dies eine Flucht in

das Paradies; fiir Lichtenstein die subtile Montage

einer formalen Metasprache; fiir Guston die Vertei-

digung existentieller Wahrheit gegen die metaphysi-

sche Luge des Formalismus. Wenn sich hinter all

dem ein Grundmuster verbirgt, so vielleicht am

deutlichsten nicht so sehr in der grofien geschichtli-

chen Verallgemeinerung, sondern in der Geschichte

eines winzigen Motivs: des kleinen Punktes.

Die Comics sind abhangig von kleinen Punk-

ten. Die Revolution in Drucktechnik und Farbrepro-

duktion, die Ende des 19. Jahrhunderts stattfand

und Comics moglich machte, beruhte auf der Ent-

deckung, daB billige Matrizen aus Punkten, die in

den Primarfarben eingefarbt waren, iibereinander-

gelegt einen ganzen Regenbogen wiedergeben

konnten. Der amerikanische Illustrator Benjamin

Day war, in der Zeit kurz nach dem Sezessionskrieg,

wichtigster Initiator dieser Verbesserung, und seit-

her tragen diese kleinen Punkte seinen Namen.

In den achtziger Jahren des vorigen Jahrhun

derts bildeten diese mechanischen Punkte gewisser

maBen das kommerzielle Pendant zu Seurats mosa-

ikartiger Methode der Bildgestaltung. Seurats kleine

Tupfen waren eine Reaktion auf den Farbauftrag

des Impressionismus (Beschworung klassischer

Symmetrie und Ordnung, die feierliche Rhythmik

des Trommelschlags) und wiesen einen teils affir-

mativen, teils parodistischen Bezug zur billigen, po-

pularen Reproduktionstechnik auf. Dieser Pointillis-

mus wurde schlieBlich zur wiirzigen Ingredienz ei

ner GenuB-Kunst, wobei ihr Bezug zur Technologie,

wahrend sie Kubismus wie auch Fauvismus berei-

cherte, meist iibersehen wurde.

Die gleichen Benday-Punkte leisteten indes

weiterhin als fleiBige Bienen des Billigfarbdrucks

Sklavenarbeit, und erst als Lichtenstein sie in den

fruhen sechziger Jahren aus den Comic-Heften her-

auspickte und sie in so aggressiver Weise augenfallig

machte, daB sie eine ganz eigene formale Rolle

ubernahmen, fanden sie als eine bewuBt >niedere<

Form erneut Eingang in die Kunst. Wahrend sich

Lichtensteins Werk weiterentwickelte, schloB sich

der Kreis, und der Kunstler setzte seine vergroBerten

Benday-Punkte als autonomes formales Element ein

- ein Stuck vorgefundener Abstraktion, das sich

dazu verwenden lieB, die Pathetik der Op-art und

der neueren abstrakten Malerei zu untersuchen und

zu parodieren (Abb. 107).

SchlieBlich entzogen sich Lichtensteins Ben

day-Punkte sogar ihrem Befreier und kehrten in ih-

rer frisch vergroBerten Form in die triviale Bildwelt

zuriick. Nach und nach nahmen sie eine bleibende
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symbolische Bedeutung an. Jetzt sind sie das Zei-

chen, das der Welt >Popkultur< verkiindet; jeder

Zeitschriftenumschlag und jede Werbeanzeige, die

ein sichtbares Raster aus kleinen Punkten enthalt,

soli als ein Lichtenstein verstanden werden — die

kleinen Punkte instruieren uns, ganz von alleine,

das Bild vor uns wie eine Szene aus einem Pop-Epos

zu erleben (Abb. 106). Etwas, was vor dreiBig Jahren

dem Auge verborgen war, hat sich jetzt zu einer for-

malen Konvention entwickelt, die ebenso unmittel-

bar verstanden wird wie eine Sprechblase.

Der Gag in Lichtensteins Parodien bezieht sich

auf einen inzwischen allgemein bekannten Witz

dariiber, wie sich zwei Traume von einer gemeinsa-

men Sprache ahneln. Erst jetzt verstehen wir, daB

die Parodie die erlangte gemeinsame Sprache ist.

Der Traum von der Riickkehr einer gemeinsamen

Volkskultur ist hoffnungslos, und die Comics wer

den ihn nicht erfiillen; auch nicht die Kunst der Mo-

derne. Aber der Gag bei dem kleinen Punkt liegt

darin, daB sich eine lange Geschichte der kultu-

rellen Zersplitterung in epigrammatische Form zu-

sammendrangen laBt und dabei immer noch voller

Bedeutung sein kann. Dies lediglich als Ironie zu

bezeichnen, hieBe, die Tragweite und das eigenar-

tige Phlegma zu iibersehen. Unsere gemeinsame

Sprache ist das gemeinsame Wissen darum, daB wir

eben keine gemeinsame Sprache haben und auch

keine brauchen, um dennoch Sinn zu stiften.

Das Paradies einer einenden Form, das, wie

Goethe glaubte, die Comics herbeifiihren konnten,

ist wie das Paradies, das die moderne Kunst selbst

verhieB, vor langer Zeit verlorengegangen, zerbro-

chen in jene zahlreichen kleinen, sproden, charakte-

ristischen Teilchen, mit denen dieses Kapitel anfing.

Was Lichtenstein in den kleinen Punkten sah, ist

das, was wir sehen, wenn wir die Comics selbst ge-

nau betrachten: nicht eine starre, repetitive, ein-

engende Struktur, sondern ein Mosaik aus ge-

schmeidigen Elementen, ein Aufgebot von Moglich-

keiten. Wenn die Comics mit einer best.immt.en

Sprache aufwarten, so ist es eine Sprache wie jede

andere: ein Universalkode, der im Spiel gehalten

wird, so daB er Verschiedenes zu verschiedener Zeit

ausdriickt. Warum wir die Poesie dieser Sprache als

modern empfinden, liegt in unserem Wissen um die

Moglichkeit zur plotzlichen Veranderung, ihre Ele-

mente — die kleinen Punkte, den langgestreckten,

leeren Horizont — innerhalb kurzester Zeit von

Schinderei in Komik umschlagen zu lassen, oder von

einer Landschaft der Lustbarkeit in ein Interieur des

Grauens.

Die kleinen Punkte sind ebensowenig wie die

Comics, zu deren Symbol sie mittlerweile geworden

sind, die Atome einer neuen volkstiimlichen Kunst.

Aber sie sind auch nicht der todliche SchluBpunkt,

der das Ende einer authentischen gemeinsamen

Kultur markiert. Wie die Comics selbst sind die klei

nen Punkte eher wie eine Ellipse innerhalb der mo-

dernen Kultur, eine schwer definierbare Verbindung

zwischen >High< und >Low<, deren Bedeutungsspek-

trum zu erganzen uns iiberlassen bleibt.

Obgleich die Comics in vielerlei Hinsicht die triviale I07 R°y Lichtenstein, Vergrdfie-

Kunstform unseres Jahrhunderts schlechthin dar- rungsglas, 1965. 01 auf Leinwand,
„ .. , , 1 T-n 1 rr 40,6x40,6 cm. Privatsammlune

stellen, dtenen sie doch der blucht, Zerstreuung,

Vergniigung, produziert von bestimmten Menschen

fiir komplizierte Zwecke. Die Comics unterhalten.

Aber ihre Geschichte als seriengefertigte Bildspra-

che beriihrt am Rande jene andere moderne Erfin-

dung, deren Zweck nicht darin besteht, Freude zu

verschaffen, sondern Yerhalten zu kreieren, zu iiber-

reden und zu verfiihren, ja, Kontrolle auszuiiben.

Welche Gedanken sich moderne Kiinstler iiber diese

Erfindung, die Werbung, gemacht haben, was sie

aus ihr gemacht haben, damit befaBt sich die nach-

ste — und zugleich komplexeste und anspruchsvollste

- Episode, die wir erzahlen wollen.
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enn wir am Ende dieses Kapitels eine

Abbildung von James Rosenquists

fast dreiBig Meter breitem Gemalde

F-m betrachten (Abb. 203), sehen

wir uns gewissermaBen dem bildgewordenen Ur-

schrei dieses Jahrhunderts gegeniiber — »einer jau-

lenden Entladung« (Robert Hughes)1 —, der samt-

liche Totems und Schreckgespenster unserer Zeit

ausspeit. MuBe und Vergnligung liegen dicht neben

Tod und Zerstorung, und lachelnde, wasserstoff-

blonde Jugend ist eingeschweiBt unter glanzendem

Chrom, gepackt von einem riesigen Moloch des

Verderbens und iiberlappt vom Kleinkram und der

Fertignahrung des Konsumdaseins. All dies wird

dargeboten im unmiBverstandlichen Vokabular der

Werbung: in unserem Jahrhundert die machtige

treibende Kraft der BewuBtseins- und Mythenbil-

dung in den westlichen Landern. Die grellen Far-

ben, in Glamour getaucht, die bizarren Gegeniiber-

stellungen und drastischen GroBenverhaltnisse, sie

alle erscheinen als Teile der Traummaschine der ka-

pitalistischen Wirtschaft, die hier verruckt spielt.

Wie sind wir zu diesem Bild gekommen? Der

gleiche Jargon der Werbung war, in den weniger

entmaterialisierten Phanomenen von Schaufen-

stern, Leuchtreklamen und Plakaten, bereits in den

zwanziger Jahren die Sprache des Gliicks und wurde

in einer Kunstzeitschrift durch eine Bildmontage

voller Komik, Aufregung und urbaner Lustbarkeit

zelebriert (Abb. 1). Es war die gleiche Muttersprache

des Kommerzes, die in den Augen Georges Seurats

dem Paris der i8goer Jahre seine besondere Note

verlieh und die den Kubisten in den Jahren nach

1910 eine Fundgrube fur Wortspiele war - der kar-

nevalistische FanfarenstoB der Reklame, den Dich-

ter wie Guillaume Apollinaire und Blaise Cendrars

als die Poesie der Zeit begriiBten. AuBerdem kam

die Werbung in einer breiten Vielfalt von Dialekten

daher, nicht nur groBsprecherisch wortreich, son-

dern auch mit den lakonischen Angeboten von

Warenauslagen, dem kleingedruckten, dichtge-

drangten Geschwatz von Versandkatalogen und den

listigen Suggestionen der Zeitschriftenanzeigen. Wo

kam diese allesdurchdringende, schillernde Sprache

her, was hat sie mit Kunst zu tun - und vor allem,

wie sind wir den Weg durch den kaleidoskopischen

Taumel von der Montage aus den zwanziger Jahren

bis hin zu Rosenquists halluzinatorischer Reklame-

wand gegangen? Diese Fragen erfordern andere

Uberlegungen, als wir sie im Hinblick auf schon

erorterte Aspekte der Trivialkullur angestellt haben,

eben weil die Rolle der Werbung in der Entwicklung

der modernen Gesellschaft so einmalig war.

Die Werbung ist keine emporgekommene arme

Nachbarin der Malerei oder Bildhauerei, die — wie

die Graffiti — belastigt oder — wie die Comics — un-

terhalt. Sie ist eine machtige Rivalin, darauf erpicht,

das Spielfeld zu kontrollieren. Mit Unmengen Gel-

des ausgestattet und begiinstigt durch einen unab-

lassigen Strom iiberwechselnder Mitarbeiter strebt

die Werbung danach, die Macht des Bildes an sich

zu reiBen, die die Kunst immer fiir ihren besten Ver-
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biindeten gehalten hatte. Find diese Geisel weiB zu-

viel: Dem idealen Bereich uneigenniitziger Kontem-

plation entrissen, drohen die Bilder der Werbung,

Menschen zu Sklaven kiinstlich erzeugter Wiinsche

zu machen und sogar die heiligsten und intimsten

Aspekte unserer Erfahrung in kaufliche Ware um-

zuwandeln - so zumindest lautet eine Version der

Geschichte. In der modernen Kunst haben viele der

originellsten Autoritaten diese Situation anders ge-

deutet und in der Werbung etwa eine befreiende

Kraft erkannt oder in ihr eine Fiille an Techniken

und Materialien wahrgenommen, aus der sich ein

Kiinstler mit Gewinn bedienen konne. Doch in jeder

ihrer Fassungen ist die Geschichte, wie moderne

Kiinstler auf Werbung reagiert haben und umge-

kehrt, die komplexeste und tendentioseste der ver-

schiedenen Kapitel dieses Buches. Elm so mehr se

hen wir uns veranlaBt, sie als eine Reihe von Einzel-

geschichten iiber individuelle Kiinstler zu behandeln

- von Seurat iiber Duchamp und zahlreiche andere

bis hin zu Rosenquist; auch von Plakaten, Reklame-

wanden und Auslagen wird die Rede sein. Die Wer

bung hat sich im modernen Alltag ebensowenig als

monolithische, unveranderliche GroBe erwiesen,

wie die modernen Kiinstler eine organisierte Gruppe

mit einem gemeinsamen Ziel darstellten. Um nach-

vollziehen zu konnen, auf welche Weise Werbung

und moderne Kunst aufeinander eingewirkt haben,

werden wir nachzeichnen miissen, in welch unter-

schiedlicher Gestalt sich die Werbung zu wechseln-

den Zeiten prasentiert hat, sowie den Wandel in den

Pramissen und Zielsetzungen, die ihr wechselndes

Erscheinungsbild durch die Jahrzehnte hindurch

gepragt haben.

Ein Teil dieser Geschichte wurde bereits er-

zahlt, als wir uns im Kapitel >Worter< mit Marken-

zeichen und Schlagzeilen befaBten. Jetzt werden wir

uns in erster Linie auf Bilder und Gegenstiinde kon-

zentrieren. Insbesondere seit dem Aufkommen

neuer Verfahren der photomechanischen Reproduk-

tion im spaten 19. Jahrhundert hat die Werbung auf

Plakaten, Reklamewanden, in Warenkatalogen und

auf Zeitungs- und Zeitschriftenseiten eine Flut von

Bildern freigesetzt, die Dinge wie Gliihbirnen, Au

tos, Reifen, Kleider usw. interessant, einpragsam

und begehrenswert zu machen suchten. Doch sie ha

ben auch die Gestalt der Dinge selbst verandert oder

von uns verlangt, sie neu zu betrachten; mit neuen

Strategien der Presentation und der Verwandlung -

MaBstabsveranderungen, Methoden der Zusam-

menstellung oder der Verpackung — hat die Wer

bung unseren Begriff von den realen Gegenstanden,

die wir erwerben und benutzen, verandert. Diese

Geschichte von Bildern und Gegenstanden ist ein

Gewebe aus verschiedenen Faden, das die winzig-

sten Schnipsel von Gedrucktem ebenso wie die prot-

zigsten Spektakel der Massenkommunikation um-

faBt, grelle Einbriiche von Farbe in das Bild von

Stadt und Eandschaft ebenso wie stille Warenkata-

loge in gemiitlichen Salons und lapidare Eisenwa-

ren in den Schaufenstern kleiner Geschafte ebenso

wie chromverkleidete Maschinen fiir den internatio-
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nalen Export. Sie durchzieht unser Jahrhundert wie

ein roter Faden, verlauft parallel zur Entwicklung

der modernen Kunst und kreuzt immer wieder deren

Weg, so dafi sich eine zweigleisige Geschichte von

groBen Eloffnungen und tiefem MiBtrauen, von En-

thusiasmus und verachtlichem Zynismus ergibt, die

die autonome Phantasie des einzelnen einem wech-

selnden Aufgebot an Strategien gegeniiberstellt,

deren Ziel darin besteht, die moderne Seele zu fes-

seln und zu verfiihren.

4 Rue de Viaigues, Paris, 1907.

Photographie. Bibliotheque

Historique de la
Ville de Paris

J P. Edmonds,

Rue de la

Colombe,

um 1870.

Photographie.

Bibliotheque

Historique

de la Ville

de Paris
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Vor 1900

Apologeten behaupten gerne, Werbung sei univer-

sell und zeitlos — daB etwa das Kreuz des Christen-

tums im Grunde ein Vorlaufer des Firmenlogos sei

und die Gotter des Olymp der gleichen Personifika-

tionsstrategie entsprungen seien, die uns Speedy

Alka-Seltzer und den Frito Bandito beschert hat.

Tatsache jedoch ist, daB die moderne Kunst und die

moderne Werbung beide zusammen im spaten

19. Jahrhundert geboren wurden. In den t87oer und

i88oer Jahren, zur selben Zeit, als sich impressioni-

stische und post-impressionistische Maler in Paris

allmahlich von den offiziellen Ausstellungen der

Salons lossagten, brachten es neue Gesetze und ver-

anderte wirtschaftliche Krafte mit sich, daB Plakate,

Reklamewande und Zeitungen in den Stadten zu

neuen, aufdringlichen Faktoren wurden. Um 1890

fiel der Werbung mit einem Mai eine Rolle in der

Entwicklung der modernen Malerei zu, als sich

Georges Seurat fur eine spezielle Art von Bildplaka-

ten interessierte.

Wenn wir fragen >Wieso Paris ?<, ist die Antwort

relativ einfach. Zahlreiche andere Stadte erlebten im

gleichen Zeitraum oder sogar frtiher eine ahnliche

Expansion der Werbung. Aber in keiner anderen

Stadt spielte das Bildplakat eine so markante Rolle,

und keine besafi ein ahnliches Kontingent von

Avantgardemalern, die darauf aus waren, das Er-

scheinungsbild des modernen Alltags einzufangen.

Wenn wir fragen >Warum gerade um i8go?<, so ist

die Antwort komplizierter und macht historisches

Hintergrundwissen erforderlich. Natiirlich gab es

auch vor der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts

Werbung in Paris. Um 1700 war die erste Zeitungs-

anzeige erschienen, Ladenschilder nahmen schon

zuviel Platz ein, und auch die Plakatierung war auf

dem besten Weg, ein ahnliches Problem zu werden.2

AuBerdem nahm dieses Phanomen, wie die meisten

der modernen Gesellschaft, mit der franzosischen

Revolution seinen entscheidenden Aufschwung. Das

WERBUNG

2 Charles Marville,

Rue Tirechapps, um 1865.

Photographie. Bibliotheque

Historique de la Ville de Paris

3 Jules-Joseph-Guillaume

Bourdet, Die Plakatierungssucht,

1836. Lithographie. Bibliotheque

Nationale, Paris



1789 eingefiihrte biirgerliche Recht auf Plakatie-

rung und Pressefreiheit wurde bald staatlicher Re-

glementierung unterworfen und spiiter, als das freie

Unternehmertum im friihen ig. Jahrhundert in gro-

Bem Umfang Werbeplakate anzuschlagen begann,

mit einer Steuer belegt.3 Diese ersten Schritte be-

griindeten eine komplexe Choreographie konkurrie-

render Interessen, die die Entwicklung der Werbung

bis in die Zeit Seurats gepragt hat und sie auch

heute noch bestimmt. Der Staat suchte bezeichnen-

derweise die Veroffentlichung von Information - in

Zeitungen wie auch auf Plakaten - noch immer zu

kontrollieren. Doch wahrend Kapitalismus und In-

dustrialisierung die Umgestaltung der nationalen

Okonomien Europas beschleunigt vorantrieben, war

eine wachsende Zahl im Handel tatiger Burger be-

strebt, durch Werbung Kunden anzuziehen und ihre

Geschaftstatigkeit auszudehnen. Kommunale wie

auch nationale Behorden tolerierten nicht nur die-

sen allgemeinen Wunsch nach Forderung des Han-

dels, sondern hatten ein spezielles Interesse an

einem Zuwachs dieser Aktivitaten, da sie wie die

Plakatierung und das Inserieren betrachtliche

Steuereinnahmen versprachen.4

Diese konkurrierenden Krafte begannen ein

Wechselspiel der Expansion und Einschrankung,

das bis in die i85oer Jahre gut eingeiibt war. Es

waren aber erst die Veranderungen der zweiten

Jahrhunderthalfte, die einen entscheidenden Unter-

schied aufzeigen zwischen den Pariser Hauserwan-

den, wie sie um die Mitte des Jahrhunderts photo-

graphiert wurden (Abb. j, 2), und jenen, die wir in

anderen Bildern aus der Zeit um igoo sehen (Abb. 4,

6 - 8). Erst mit ihnen wurde das Werbegeschaft mo-

dernisiert und in eine Bahn gelenkt, die sich mit der

Entwicklung der modernen Malerei uberschneiden

sollte. Die alteren Photographien zeigen die engen

StraBen und kleinen Platze in sich geschlossener

Viertel und damit die architektonische Struktur des

alten Paris, zugleich aber auch die kommerzielle

Struktur in den gemalten Anzeigen fur Geschafte

und Unternehmen in diesen Gebauden oder in der

unmittelbaren Nachbarschaft. In den spateren Bil

dern sind solche Anzeigen immer noch vorhanden,

doch jetzt eingekreist von neuen groBflachigen An

zeigen (wie die fur LU Kekse, Abb. 6) oder kleinerer

Reklame (die collageartig die Wande tapezierenden

Plakate, Abb. 4, 7, 8). Hier wird anschaulich, wel-

chen Wandel die Stadt, das Land und seine Wirt-

schaft seit 1850 erfahren hatten.

Die groBflachige Reklame fur ein kleines Pro-

dukt war ein charakteristisches Zeichen der Zeit.

Napoleon III., ein Mann mit Geschaftssinn, forderte

den Ausbau des Eisenbahnwesens und ordnete in

Paris den Bau eines Netzes von neuen Boulevards

an. Und da dies die Beweglichkeit von Giitern wie

auch von Menschen forderte, trat eine Veranderung

in den Verkaufsmoglichkeiten ein: Da die Werbung

nicht langer nur Stammkunden und direkter Lauf-

kundschaft gelten konnte, muBte sie iiber eine be-

stimmte Wohngegend oder Stadt hinaus eine weit

verstreute Bevolkerung potentieller Kaufer anspre-

chen. Dies war der Beginn der stadt- und landeswei-

ten Reklame fur Dinge, die iiberall erhaltlich waren,

insbesondere fiir SiiBigkeiten, Likore und andere

Produkte, die eine allgemeine Klientel hatten. Die

Vorstellung von einem landesweit erhaltlichen Keks

mit einem Markennamen — wie LU, der Erfindung

eines Backers aus Nantes von i8605 —, verbunden

mit dem Auftauchen riesiger Anzeigen fiir dieses

Produkt in jeder Stadt, war symptomatisch fiir die

neue Verkaufspolitik. Im Jahre 1866, als man diese

Mechanismen erkannte und voraussah, daB die

groBflachige Werbung zunehmen wurde, senkte der

Staat drastisch die Besteuerung von Werbeplakaten

und fiihrle einen nach Umfang gestaffelten Tarif
� 6

em.

Um die Jahrhundertmitte entstanden auch die

ersten groBen Warenhauser, und ein durch sie ge-

fordertes neues Konsumverhalten machte sich be-

merkbar. In unmittelbarer Nahe zu einer der neuen

Pariser HauptstraBen griindete der Kaufmann Ari-

stide Boucicaut das Haus >Au Bon Marche<, das

Emile Zola zu seinem Roman Au bonheur des dames

(1883) inspirierte und das zum Versuchsfeld fiir die

neuen Methoden im Verkaufswesen wurde. >Au Bon

6 Eugene Atget,

Rue Saint-Jacques, 1906.

Photographie. Bibliotheque

Historique de la Ville de Paris

7 Eugene Atget, Rue des Petits

Peres, um 1900. Photographie.

Bibliotheque Historique de la Ville

de Paris
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4

8 Eugene Atget, Impasse de Bour-

dounnais, 1908. Photographie.

Bibliotheque Historique de la Ville

de Paris

Marche< wartete mit einer ungekannten Waren-

vielfalt auf und fiihrte Neuerungen ein wie etwa An-

zeigenkampagnen fiir befristeten oder saisonalen

Verkauf sowie Sonderrabatte. Zusammen mit Kon-

kurrenten wie dem Kaufhaus >Samaritaine< schuf er

eine die kleinen Tante-Emma-Laden in den Schat-

ten stellende Verkaufsstruktur, ebenso wie die er-

weiterte Metropole in die alte >Stadt der hundert

Dorfer< eindrang und sie abloste.7

Die massive Haufung kleinerer Plakate in die-

sen spateren Photographien sagt noch etwas anderes

aus iiber die Okonomie der Werbung selbst, etwas,

das noch mehr mit dem Interesse Seurats zu-

sammenhangt. Das Zweite Kaiserreich wollte den

Handel fordern, doch in alien Bereichen auch kon-

trollieren, eingeschlossen den Meinungs- und Infor-

mationsfluB. Dementsprechend zensierte das Kai

serreich die Presse und zwang jeden, der Mittei-

lungen irgendwelcher Art anschlagen wollte, sich

anzumelden und sein Werk den Behorden zur Ertei-

lung einer Genehmigung vorzulegen. Diese Ein-

schrankungen erschwerten kleineren Plakatierungs-

firmen den Zugang zum Markt und begiinstigten

eine Monopolisierung durch groBere Gesellschaften

(der Leiter einer groBen Firma protzte 1880, er

konne dafiir sorgen, daB ein fertiges Werbeplakat

innerhalb von fiinf Tagen in 55 937 Gemeinden an-

geklebt sei).K Die Aufhebung dieser Genehmigungs-

pflicht in der nachfolgenden Dritten Republik war

es, die die Hiirden fiir die weiter verbreitete und

heterogenere Werbung beseitigte, welche Seurat am

Ende des Jahrhunderts an den Pariser Hauserwan-

den wahrnahm.

Die Dritte Republik brauchte fast ein Jahrzehnt,

um die Folgen der das Kaiserreich beendenden Nie-

derlage gegen PreuBen im Kriegvon 1870 sowie den

Aufstand und die Unterdriickung der Pariser Kom-

mune von 1871 zu bewaltigen. Doch als sich das

Parlament der Republik schlieBlich fiir eine Amne-

stierung der Kommunarden aussprach, beschloB es

in engem zeitlichen Zusammenhang auch die uber -

fallige Liberalisierimg des Presserechts, mit der wir

uns (im Kapitel >Worter<) im Hinblick auf die Zei-

tungen befaBten, die die Kubisten in ihren >papiers

colles< verwendeten. Dieses Gesetz hat Paris buch-

stablich seinen Stempel aufgedriickt: DEFENCE

D'AFFICHER, LOI DU 29 JUILLET 1881 (Ankleben

verboten, Gesetz vom 2g.Juli 1881) ist noch heute

eine alltagliche Beschriftung auf Wanden in der

ganzen Stadt (Abb. 9). Doch gebot das Gesetz der

Plakatierung keinen Einhalt, wie man vermuten

konnte. Wahrend es in erster Linie die Aufhebung

der Pressezensur zum Ziel hatte, schaffte es zugleich

auch die Registrierungs- und Genehmigungspflicht

fiir die Plakatierung ab, stellte das AbreiBen oder

Beschadigen von Plakaten unter Strafe und raumte

Gebaudeeigentiimern und Gemeinden eine groBere

Verfiigungsgewall ein — zur Untersagung oder zum

Rechteverkauf der Plakatierung auf ihren Wanden.9

Nicht zum ersten und sicherlich nicht zum letzten

Mai wurden in dieser Liberalisierung das Thema

der biirgerlichen Freiheit und das der wirtschaft-

lichen Freiziigigkeit miteinander verkniipft.

Der Zeitpunkt war giinstig: Die neue Werbe-

freiheit traf mit einer Schwemme neu aufkommen-

der Artikel zusammen, fiir die Reklame zu machen

war. Der Werbung standen wiederum neue Techni-

ken zur Verfiigung. Nicht nur Frankreich, sondern

jedes Land mit einer expandierenden Industriewirt-

schaft (insbesondere die Vereinigten Staaten) erlebte

in den beiden letzten Jahrzehnten des lg.Jahrhun-

7 Plakatierungsverbote an

Gebauden in Paris, 1989
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derts eine Abkehr vom traditionellen Verkauf, bei

dem bestimmte Grundwaren als Massengiiter uber

die Zwischenlager ortlicher GroBhandler an den

Mann gebracht wurden. Man verkaufte jetzt die

Markenartikel in abgepackter Form — eine MaB-

nahme der Erzeuger, um Waren in kontrollierten

Mengen direkt an die Abnehmer zu verkaufen und

die Launen der Zwischenhandler zu umgehen. Der

Wandel von der Kekstonne zur LU-Butterkeks-

schachtel oder zur Einfuhrung von Ivory Soap

(1879) und Quaker Oats (1877) sind symptomatische

Beispiele. In den i88oer und i8goer Jahren kamen

aber alljahrlich unzahlige weitere Produkte hinzu,

die alle einen Namen, ein stilisiertes Markenzeichen

und eine Werbekampagne benotigten, um den Kun-

den dazu anzuregen, dieses Produkt anderen vorzu-

ziehen.10

In diesem ausbaufahigen Markt setzte die Wer-

bung neue, verbesserte Drucktechniken ein. Der

erste groBe Segen fur die Werbeindustrie war die

Erfindung der Lithographie im ausgehenden

18. Jahrhundert, die das Experimentieren mit

Schrifttypen und Schriftstarken erleichterte und eine

raschere Herstellung ermoglichte. Doch erst in den

i8yoer Jahren gelang der Druck mehrfarbiger Li-

thographien im groBen Stil, indem die jeweiligen

Farben mit verschiedenen Steinen iibereinanderge-

druckt wurden. Neuerungen in der Farbverarbei-

tung und Verbesserungen in der photographischen

Anpassung von Bildern an Graviertechniken und

lithographische Verfah ren fiihrten in den achtziger

und neunziger Jahren zu einem Boom in der Pro-

duktion illustrierter Plakate. Farbige Bildplakate

waren iiber ganz Europa verbreitet, wurden aber ge-

rade in Frankreich zu einem wichtigen Artikel der

Werbeindustrie und behielten dort diese Funktion

bis weit in das 20. Jahrhundert hinein. Der vielfal-

tige Einsatz dieser Plakate machte die Franzosen zu

den fiihrenden Vertretern einer Werbestrategie, die

dem Bild gegeniiber der Schrift groBere Bedeutung

beimafi und dabei dem Kiinstlerischen ernsthafte

Beachtung schenkte.11 Die wuchernde Prasenz die

ser Plakate in Paris begiinstigte auch die ersten An-

satze eines Austausches zwischen moderner Kunst

und Werbung.12

Obgleich akademische Kreise noch bis zur Jahr-

hundertwende an ihrer Meinung festhielten, daB

der Farbdruck eine Verfalschung der graphischen

Kunst darstelle,13 erkannten unabhangige Maler

und unternehmungslustige Kunsthandler in ihm das

Potential fur eine neue Kunstform mit einem erwei-

terten Markt. Die Farb lithographie schien wie maB-

geschneidert fur die zahlreichen Postimpressioni-

sten, die japanische Farbholzschnitte bewunderten

und flache, klar konturierte und unmoduliert einge-

farbte Flachen bevorzugten. Spatestens in den neun

ziger Jahren hatten Kiinstler wie Toulouse-Lautrec

und Bonnard (Abb. 10) dem Plakat zu hoheren

kiinstlerischen Weihen verholfen, wahrend Kunst

handler wie Ambroise Vollcud fiir >Originaldrucke<

von Kunstplakaten warben, die iiber den Weg von

Portfolios mit limitierter Auflage sogleich in die

Flande von Connaisseurs gelangten.14

Doch im Hinblick auf die spatere Geschichte

der modernen Kunst ist nicht die Giite solch >hoher<

Kunsterzeugnisse entscheidend, sondern vielmehr

die Art und Weise, wie die Werbeplakate das Bild

und die Atmosphare der GroBstadt insgesamt veran-

derten. Die offentliche Reklame war seit Generatio-

10 Pierre Bonnard, La Revue

blanche, 1894. Lithographie,

80,7 x 62 cm. The Museum of

Modern Art, New York,

Abby Aldrich Rockefeller Fund

11 Jules Cheret, Folies-Bergere:

LaLoie Fuller, 1893. Lithographie,

123,2 x 87,6 cm. The Museum of

Modern Art, New York, durch

Tausch erworben
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12 Jules Cheret, Les Girard:

L'Horloge Champs Elysees, 1879.

Lithographie, 57,4x43,1 cm.

The Museum of Modern Art,

New York, durch Tausch erworben

nen im StraBenbild von Paris prasent - auf bemalten

Wanden, Ladenschildern und Bretterzaunen. Doch

wie eine groBe Zahl vor 1880 entstandener Stadt-

ansichten von Monet, Manet, Degas und anderen

bezeugt, war sie etwas, was ein Maler dieser Stadt

ohne weiteres iibergehen konnte. Bis zu den neun-

ziger Jahren jedoch hatten die Veranderungen im

Handel, Legislative und Drucktechnologie im Ver-

bund bewirkt, daB die Plakatwerbung in Paris einen

sehr viel auffalligeren, ja praktisch unvermeidbaren

Bestandteil des Stadtbildes darstellte. In seinem

1896 verfaBten Aufsatz >Das Zeitalter des Plakats<

behauptete Maurice Talmeyr, dieser »Blitzkrieg der

Medien« sei im Grunde das optische Markenzei-

chen der Epoche. »Nichts ist wirklich von grellerer

Modernitat, nichts erscheint so unverschamt als Pro-

dukt der heutigen Zeit«, schrieb er, »wie das Bild-

plakat mit seiner provokativen Farbe, seiner ver-

riickten Gestaltung und seinem phantastischen

Charakter, das iiberall, auf Tausenden von Blattern,

die weitere Tausende von Blattern morgen wieder

uberdeckt haben werden, ein bestimmtes 01, eine

Bouillon, einen Brennstoff, ein Poliermittel oder

eine neue Schokolade ankiindigt«.15

WERBUNG

Die ungekannte Schnelligkeit, mit der die pa-

pierenen Bilder auftauchten, verblaBten, verunstal-

tet wurden und dann verschwanden, um durch neue

ersetzt zu werden, schien Talmeyr die Beschleuni-

gung und Unsicherheit im modernen Leben wider-

zuspiegeln, »auf ahnliche Weise wie die Instabilitat

des Wassers das Zittern der Blatter vervielfaltigt und

verstarkt«. Als Spiegel einer entstellten Welt absor-

biere das Farbplakat »nicht nur das rasende Tempo,

sondern auch die Harte und Grausamkeit« des Le-

bens in der neuen Zeit, »um sie wie bizarre Schreie

mit phonographischen Verzerrungen neu abzuspie-

len«. Andere Epochen mit einem langsameren,

geordneteren gesellschaftlichen Leben hatten ihre

Architektur gehabt; das Frankreich des Fin de siecle

hatte seine Plakate! Und was die Botschaften an-

ging, die diese Papierschwemme ubermittelte, so

verfaBte Talmeyr eine Anklage, deren Echo noch in

einer langen Folge spaterer Anklagen gegen die

schleichende Macht der Werbung zu horen sein

sollte:

»[Das Plakat] sagt uns nicht: >Bete, gehorche, opfere

Dich auf, liebe Gott, fiirchte den Herrn, achte den Ko-

nig. . .< Es fliistert uns zu: >Amusiere Dich, putze Dich

heraus, sattige Dich, geh' ins Theater, zum Tanzfest, ins

Konzert, lese Romane, trinke gutes Bier, kaufe gute

Bouillon, rauche gute Zigarren, iB gute Schokolade,

geh' zu Deinem Karneval, halte Dich rein, schon, stark,

frohlich, gefalle den Frauen, schone Dich, kamme

Dich, entschlacke Dich, pflege Deine Unterwasche,

Deine Kleider, Deine Zahne, Deine Hande und nehme

Hustenpastillen, wenn Du Dich erkaltesth ... Und ist

dies nicht im Grunde die natiirliche und logische Kunst

einer Epoche des Individualismus und der extremen

Selbstsucht? Ist dies nicht einfach das moderne Denk-

mal, die papierene Burg, die Kathedrale der Sinn-

lichkeit, wo unsere gesamte Kultur und Asthetik nichts

besseres zu tun findet, als fiir die Erregung des Wohl-

ergehens und den Kitzel der Triebe zu arbeiten? Sollen

Architekten weiterhin Kirchen bauen, so wie Rhetorik-

professoren weiterhin lateinische Verse Schmieden kdn-

nen! Sie arbeiten beide mit to ten Sprachen, und die

wahre Architektur von heute, jene, die aus dem pochen-

den Leben um uns herum entsteht, ist das Plakat, das

Schwirren der Farben, unter dem das steinerne Denk-

mal verschwindet wie Ruinen unter der wuchernden

Natur . . . Triumphierend, frohlockend, innerhalb weni-

ger Stunden mit dem Pinsel hingeschmiert, angeklebt,

abgerissen, und unaufhorlich unser Herz und unsere

Seele durch seine vibrierende Sinnlosigkeit erschop-

fend, ist das Plakat tatsachlich die Kunst, ja fast die

einzige Kunst dieser Epoche des Fiebers und Gelach-

ters, des Ringens und des Ruins, der Elektrizitat und

der Vergessenheit.«lf>

Talmeyr, ein politisch rechtsstehender Katholik,

befurchtete, daB die Versuchungen dieser Plakate

zwangslaufig die Disziplin aushohlten, die die Mas-

sen in ihren Schranken hielt. Die lockenden Frauen

der modernen Werbung waren fiir ihn die Wieder-

geburt des Geistes der Chimaren und der Grotesken

alterer Kunst in neuer, vulgarer und exzessiver

Form. Wo aber diese alteren Formen begrenzt ge-

wesen seien und umgangen werden konnten, stiirme

die Werbung unentwegt neu auf einen los und bra-
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che den Willen zum Widerstand. In den Kopfen aller

Pariser Burger setzte sich auf diese Weise ungebeten

der Rhythmus eines wilden Cancan a la Moulin

Rouge fest. Und dieses standige Anstacheln zur Be-

schaftigung mit sich selbst und zum Vergniigen

wiirde, so glaubte Talmeyr, wie ein rotes Tuch auf

die »Bestie« der geistig nicht so widerstandsfahigen

unteren Schichten wirken. Zur Warnung griff Tal

meyr auf eine immer noch schreckliche Episode, die

zwanzig Jahre alt war, zuriick: »Paul Bourget erzahlt

die Geschichte von einer Kellnerin, einer gewissen

>Nini-Petrole<, die sich unter der Kommune zur

Krankenschwester machen lieB und die schheillich

in der Rue Cujas die Priester erschoB [ein beruchtig-

tes Massaker unter Geiseln]. Das Werbeplakat ist

wie dieses Madchen. Sie ist im Bierlokal; wir werden

ihr wieder in der Rue Cujas begegnen.«17

Talmeyr hegte nicht den geringsten Zweifel,

welches teuflische Genie diese bosartige Kraft ent-

fesselt hatte: »Der Urheber des Plakats — dieser Art

des Plakats - ist Cheret, und es hat nie einen in

hoherem MaBe alleinverantwortlichen Urheber ge-

geben als ihn. Er hat nicht ein Genre erneuert und

vervollkommnet, er hat es erfunden. Das Plakat, wie

es heute in unseren StraBen Gefallen findet oder

AnstoB erregt, war vor ihm nicht existent, ja, nichts

hatte es angedeutet.«l8 Dieser gleiche Initiator mo-

derner Verderbtheit jedoch - Jules Cheret, der un-

umstrittene, gestalterisch und technisch fiihrende

Schopfer des Farbplakats des Fin de siecle - war

gleichzeitig Objekt der Bewunderung Georges Seu-

rats. Seurats Freund Emile Verhaeren schrieb, daB

der Maler »die Genialitat« Cherets verehrte und

»entzuckt war... von der Frohlichkeit und der

13 Georges Seurat, Le Chahut,

1889-90. 01 auf Leinwand,

171,5% 140,5 cm. Rijksmuseum

Kroller-Miiller, Otterlo
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angefangen, wo er so verschiedene Einfliisse aufge-

nommen haben diirfte wie die dunstigen Landschaf-

ten Turners und die kiihnen, grell kolorierten Pla-

kate der Wanderzirkusse. Seine Riickkehr nach

Paris und die Griindung einer eigenen Werkstatt im

Jahre 1866 waren der entscheidende Ausgangs-

punkt fiir die Expansion der Plakatwerbung in

Frankreich. Ende der sechziger Jahre entwickelte er

aus dem lithographischen Dreifarbendruck ein spe-

zielles Verfahren zur Erzeugung raffinierter glan-

zender Farbschichtungen, das die Farblithographie

um neue Moglichkeiten der technischen Verfeine-

rung erweiterte. Dieser Erfolg und der stufenweise

Verzicht auf schwarze Farbe in seinen Plakaten der

achtziger Jahre waren Errungenschaften, die weit-

gehend im Einklang mit Seurats Asthetik standen.

Trotzdem war Seurats Vorliebe fiir Cheret in

verschiedener Hinsicht auch merkwiirdig. Im Ge-

gensatz zu den popularen Einblattdrucken, die Seu-

rat und Courbet und andere vor ihm bewundert hat-

ten, stellten Cherets Plakate ein groBstadtisches und

anspruchsvolles Manufakturprodukt dar, ohne jeden

Anflug der groben Naivitat volkstiimlicher Kunst.

Die Spezialisierung auf diese Plakatform lieB Seurat

auch den ganzen Bereich politischer Plakatkunst

und Graphik iibergehen, der, wie man annehmen

konnte, weit mehr im Einklang mit seinen anarchi-

stischen Idealen gestanden hatte.22 In den achtziger

und neunziger Jahren registrierten Theophile Stein-

len, Willete und andere, die dem Kiinstlerkreis um

Aristides Bruant in Montmartre angehorten, die

Mundart und Eigenheiten des einfachen Pariser

Volkes. Diese erschienen ihnen als natiirliches Vo-

kabular einer unangepaBten Boheme, und man

praktizierte eine graphische Kunst, deren karikatur-

hafte Scharfe Teil ihres kritischen Tenors war. Diese

Kunst wurzelte in der Verehrung einer authen-

tischen Arbeiterkultur. Cherets Werk war im Ge-

gensatz dazu schwindelerregend kommerziell. Von

den siebziger Jahren an stellten seine Werbeplakate

fiir Seifen, Ole, Hustenbonbons, fiir Zirkus und

Konzert usw. allesamt Variationen eines einzigen

Motivs dar, das sein Markenzeichen war: Figuren

mit lebhafter Kontur und Schmetterlingsfarben in

einem Zustand frei schwebender, vergniigter Erre-

gung. Seine gestreckten Frauenfiguren, die >cheret-

tes<, die fiir die Frauen der Pariser Arbeiterklasse

offenbar ein ersehntes Modevorbild waren, riefen

Pracht seiner Kompositionen. Er studierte sie sorg-

faltig in der Hoffnung, Cherets expressive Methoden

zu entschliisseln und seine asthetischen Geheim-

nisse zu liiften«.19 Seurat war so sehr angetan, daB er

seine Mutter dazu uberredete, diese Plakate zu sam-

meln.20 Seine Zeitgenossen sollten eine Verwandt-

schaft zwischen Seurats spateren Darstellungen des

GroBstadtlebens und der Bilderwelt Cherets erken-

nen (Abb. 11, 12). Wie Robert Herbert im einzelnen

iiberzeugend dargelegt hat, sind diese spateren Ge-

malde, Le Chahut von 1889-90 (Abb. 13) und Der

Zirkus von 1890-91 (Abb. 13) auch direkt Cheret

entliehen. Die Gruppe der Tanzer in Le Chahut , die

ihre Beine hochwerfen, und die elfenhaften Akroba-

ten und Clowns in Der Zirkus gehen auf Motive

Cherets zuriick, wobei Cherets charakteristische Art,

Haltungen zu inszenieren und agile Dynamik vorzu-

fiihren, einen generellen Eindruck hinterlieB.21

In Anbetracht des besonderen Interesses, das

Seurat nach 1888 urbanen Amusements entgegen-

brachte, fiir die Cherets Plakate haufig warben, war

letzterer in mancherlei Hinsicht ein naheliegendes

Vorbild. Gegen Ende der achtziger Jahre konnte er

durchaus als Kiinstler gelten — und er war kraft sei

nes technischen Geschicks im Umgang mit neuen

Druckverfahren noch dazu ein besonders moderner

Kiinstler. Cheret war der Konig der Plakatmacher,

ein Chevalier der Legion d'Honneur, in dessen Ate

lier Connaisseure wie Edmond de Goncourt und

Kiinstler wie Rodin ein und aus gingen. In den fiinf-

ziger Jahren hatte er als Druckerlehrling in England

14 Georges Seurat, Sonntag-

nachmittag auf der lie de la Grande

Jatte, 1894-86. 01 auf Leinwand,

205,7 x 3°5>8 cm- The Art Institute

of Chicago, Sammlung Helen Birch

Bartlett Memorial

13 Georges Seurat, Der Zirkus ,

1890-91. 01 auf Leinwand,

185,5 x !52>5 cm- Musee d'Orsay,

Paris
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unzahlige Imitatoren auf den Plan und nahrten die

romantische Vorstellung von der vergnugungssuch-

tigen, fortwahrend flirtenden >parisienne<, damals

wie heute die Attraktion des Montmartre fur die

Reis ever anstalter. 23

Seurat hatte nie die frivolen, modischen

Aspekte seiner Zeit ignoriert; aber in seinem friihen

Schaffen war er stets bestrebt, derlei Erscheinungen

zu feierlich-statischer Permanenz erstarren zu lassen

— eine Frau im Tournurekleid mit der saulenartigen

Geometrie einer Karyatide. Als er 1884 Badeplatz in

Asnieres und 1886 Sonntagnachmittag auf der lie de

la Grande Jatte malte (Abb. 14), orientierte er sich

retrospektiv an Meistern der Renaissance wie Piero

della Francesca und, noch weiter zuriick, an den

gemessenen Rhythmen des Parthenon-Frieses als

geeigneten Modellen zur Verkorperung einer Mi-

schung aus arkadischer Ruhe und steifem Ennui.

Cheret jedoch bewunderte einen vollig anderen

Pantheon der Meister. Seine groBte Liebe gait

Tiepolo, insbesondere den atherischen Traumwelten

der Deckengemalde dieses venezianischen Meisters.

Cherets Weg durch den Louvre fiihrte dann vor

allem zu den eleganten und amourosen Leinwanden

Watteaus und Fragonards. Aus diesen Quellen er-

stand eine Vision der Modernitat, die rokokohaft

war und sich mit dem seidigen Rascheln bunt chan-

gierender Vergniigungen befaBte, aus der aber die

hofisch-wehmiitige Stimmung des 18. Jahrhunderts

vertrieben war zugunsten von Karneval und Frivoli-

tat auf Dauer.

Wie Le Chahut und Der Zirkus zeigen, war es

genau diese LeichtfuBigkeit, die Seurat vom Meister

des Plakats iibernehmen wollte. Cherets Gefiihl fur

eine schwebende Welt der stiirzenden Linien und

Luftsprunge bot eine Formel fur die Flatterhaftig-

keit der Unterhaltung. Doch mehr noch, seine ruhe-

und schattenlose Dynamik - das, was Verhaeren als

»die Lust und Frohlichkeit seiner Kompositionen«

bezeichnete - besaB eine Note, mit der Seurat ar-

beiten wollte. In dieser heiteren Oberflachlichkeit

erkannte Seurat den Samen einer tiefen Wahrheit

dieser Epoche.

Woran es Cherets Vision mangelte, was aber

Seurat wiederum seinen Gemalden einfloBte, waren

lineare Disziplin und ordnendes Tempo. In jenen

letzten Bildern des GroBstadtlebens suchte Seurat

die stille Gelassenheit zu verbannen und mit ihr die

bittersiiBe Melancholie nachmittaglicher Lange-

weile, die La Grande Jatte und Badeplatz kennzeich-

nen. An ihre Stelle lieB er eine neue Mischung aus

Dynamik und Zerstreuung treten, die die Expressi-

vitat von bewuBt kiinstlichen Gesten, Gesichtern mit

aufgemaltem Lacheln und inszenierten Darbietun-

gen hervorhebt. In Die Zirkusparade von 1887-88

(Abb. 17) zeigte er Unterhaltungskiinstler bei der

Animation von Zuschauern, doch war das Thema

des Bildes das Halblicht an den abgerissenen

Randern des Schaugeschafts, mit Anklangen an

Daumiers traurige Clowns und einsame Gaukler/1

Le Chahut und Der Zirkus hingegen sind heller er-

leuchtete Visionen von unbarmherzig heiteren Dar-

bietungen.

Diese Bilder setzen Cherets Lektionen in eine

scharfkantige Karikatur um und vermitteln das Ge

fiihl eines uberdrehten Antriebsmechanismus, der

abwechselnd komisch und grotesk wirkt - als wiirde

Offenbachs Gaiete parisienne auf dem Plattenspieler

zu schnell abgespielt. Man konnte zwar behaupten,

Seurat habe in der puppenhaften Gafferei der Zir-

kuszuschauer, der exerzierten Frohlichkeit der grup-

piert steppenden Tanzer und dem kretinhaft liister-

nen Blick des im Vordergrund postierten Kunden

Kritik an der Welt der bezahlten Vergniigungen

iiben wollen, fur die Cherets Plakate so haufig Wer-

bung machten. Doch Seurat war offensichtlich fest

entschlossen, mit diesen Bildern im Betrachter ein

freudiges Gefiihl zu erwecken. Vor allem die durch-

laufend aufsteigenden Linien und die sich nach

oben offnenden Winkel sind demonstrative Anwen-

dungen der psychologischen Theorien von Charles

Henry, die Seurat faszinierten. Nach diesen For-

meln sollte das Bild unwiderstehlich anregend und

gefallig sein.25 So wie La Grande Jatte gleichzeitig

idyllisch und traurig ist, erhebend und auch ankla-

gerisch, so handeln diese spateren Bilder von insze

nierten Kunstwelten, die zugleich ermiidend und

17 Georges Seurat, Die Zirkus

parade , 1887-88. 01 auf Leinwand,

99,7 x 149,9 cm. The Metropolitan

Museum of Art, New York,

Vermachtnis Stephen C. Clark

18 Plakatierte Mauer, Paris,

um 1910

16 Plakatierte Mauer, Paris,

um 1908
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anspornend sind, verlogen und anwidernd, doch

wiederum durchdrungen von einer spezifisch mo-

dernen Vitalitat.

Talmeyr betrachtete die Plakatwerbung als Fa-

cette ihrer Zeit, genauso fiebrig und schnellebig wie

diese. Doch Seurat setzte die Welt des Plakats im

Sinne einer ganz anderen Modernitat um - hart,

elektrisierend und mechanisch. Dieser Maschinen-

rhythmus, der die Tanzer von Le Chahut antreibt,

findet sich in keinem Plakat von Cheret. Er ent-

spricht der Anbringung von Werbeplakaten - insbe-

sondere jenen fur Handelswaren, im Gegensatz zur

Plakatwerbung fiir kulturelle Ereignisse: in Wieder-

holungen und Reihungen, die die klare Sprache

seriengefertigter Herstellung sprachen (Abb. 16, 18).

Seurat iibertragt diese neue, aggressive Struktur der

wiederholt einhammernden Werbung auf den Stil

des Einzelbildes.26 Wo Talmeyr ein modernes Chaos

erblickte und eine Anstiftung zu An archie, gelang es

Seurat, seiner Vision einer aufdringlichen, rasanten

modernen Ordnung, die in grinsende Starre iiber-

kippt, Gestalt zu verleihen. Durch die Umsetzung

von Hemys Lehren und die Zugabe dieses repeti-

tiven Rhythmus verwandelte Seurat die Vorlagen

von Cheret in eine die moderne Werbung propheti-

scher durchleuchtende Deutung, als es Cheret mog-

lich war. Le Chahut hat sehr viel mehr mit den Ideen

zu tun, die eine sich >wissenschaftlich< gebende

Werbung des 20. Jahrhunderts fiber die Program -

mierung emotionaler Reaktionen entwickelt hat, als

die urspriinglichen Plakate.27

Es ist ein Allgemeinplatz, Seurats System der

kleinen Punkte mit dem Maschinenzeitalter in Ver-

bindung zu bringen. Norma Rroude hat auch ge-

zeigt, wie diese Tupfen in der Tat unmittelbar mit

den Farbdruckverfahren seiner Zeit zusammenhan-

gen diirften.28 Es gibt jedoch noch eine andere

Rriicke zur Modernitat und besonders zur Werbung,

die in dem Nutzen, den Seurat aus Cherets Werk

zog, mitenthalten ist. Es betrifft die Anziehungskraft

des Vulgaren. Es gab etwas Grobes und Vulgares,

das Seurat in den Sujets, die er in seinen beiden

letzten Werken darstellte, als ungewohnlich, interes-

sant und originell empfand - eine effekthascheri-

sche Erregtheit, die, besonders in Le Chahut mit sei-

nem exaltierten Revuetanz, eine Resonderheit des

neuen urbanen Temperaments der Zeit zu sein

schien. Cherets Werk stand in bestem Einklang mit

dieser Energie. Es handelte sich dabei nach der

klassischen Definition um Kitsch: eine herunterge-

kommene Form der hohen Kunst der Vergangen-

heit, vergrobert und seriengefertigt, um der Welt der

popularen Unterhaltung mit unverhohlen kommer-

ziellen Absichten zu dienen. Doch Seurat, einer der

scharfsichtigsten Geister seiner Zeit, fand Gefallen

an diesen Plakaten, sammelte sie und steckte auch

andere durch seine Begeisterung an. Mehr noch, er

fand sie nicht nur in einem trivialen Sinn reizvoll,

sondern auch niitzlich und lehrreich fiir sein eigenes

Werk. Seurat scheinen die Lehren Tiepolos in der

Form, wie Cheret sie umsetzte, besser gefallen zu

haben, als ihm je Tiepolos eigene Kunst gefiel - viel-

leicht deshalb, weil der reduktiven, karikaturhaften

Umsetzung jener Asthetik ein Gefiihl des Jetzt und

eine Ubereinstimmung mit der Welt, der sie ange-

horte, zu eigen war, die Cherets eigenen, originellen

Beitrag darstellten. Derlei Verfalschungen haben

ihre eigenen Qualitaten. Sie konnen ein Merkmal,

das im urspriinglichen Gegenstand nur andeutungs-

weise vorhanden ist, zum System erheben oder

verlebendigen. Indem sie diesen Aspekt wie ein frei-

gesetztes Atom fiir die Bindung an andere Dinge

bereitstellen, konnen sie neue, iiberraschende Syn-

thesen anregen.

Van Gogh entdeckte genau zur selben Zeit

ebenfalls etwas Brauchbares in den >Mangeln<

seriengefertigter Bilder. Als er versuchte, eine Frau

aus Aries wie eine weltliche Madonna zu portratie-

ren, die Matrosen auf See Trost spenden sollte

(Abb. 19), schrieb er liber die von ihm gewahlten

Farben - ». . . dissonante Halbtone von grellem

BlaBrot, grelles Orange und grelles Grim . . . durch

stumpfe Rot- und Griintone gedampft« -, daB sie

das Werk »wie eine Farblithographie aus einem

Billigladen« aussehen lieBen.29 In einem anderen

Winkel des gleichen Reservoirs offentlicher, kom-

merzieller Bilder, wo Seurat den Keim fur etwas spe

zifisch Urbanes, Frivoles und Mechanisches fand,

entdeckte van Gogh ein brauchbares Aquivalent fiir

den von ihm gesuchten Ausdruck des Landlichen,

Frommen und Irrationalen. Wo Seurat auf eine in-

dividuelle kommerzielle Begabung reagierte, in der

sich seiner Ansicht nach der Geist der GroBstadt und

der Zeit manifestierte, sah van Gogh im alltaglich-

anonymen Charakter serienmaBiger Herstellung

etwas, das seinem Ringen um den Charakter des

Individuums entgegenkam. hi beiden Fallen aber

hielten sie Vulgaritat und Kitsch - simplifizierte

Empfindungen oder krude Ausdrucksmittel, welche

die Schicklichkeitsgrenze in der Malerei iiberschrit-

ten — fiir einen Weg, um eine neuartige emotionale

Kraft darzustellen.

Die Beziehung zwischen Seurat und Cheret

eroffnet den Dialog zwischen der Bilderwelt der

Werbung und der Entwicklung der modernen Male

rei; im Hinblick auf van Goghs Farben ist sie auBer-

dem Teil der umfassenderen Geschichte der Auswir-

kungen der modernen mechanischen Reproduktion

auf die Kunst unserer Zeit; hierin war die Werbung

ein Hauptakteur. In diesem weiter abgesteckten Ter

rain fiir unsere Untersuchung zeugt dieser erste Fall

eines Plakatschopfers und eines Malers von einem

interessanten Prinzip des Gebens und Nehmens. Es

ist nachzuvollziehen, wie das Aufkommen der me

chanischen Vervielfaltigung unser Empfinden fiir

die Tradition der hohen Malerei abstumpfen konnte

und wie sich die moderne Werbung in ein parasita-

res Verhaltnis zur individuellen Kreativitat der Ver-

gangenheit setzte. Doch Seurats und van Goghs er

ste Auseinandersetzungen mit der Farblithographie

deuten auf zwei vollig andere Erkenntnisse hin: daB

moderne Vervielfaltigungstechniken durch indivi-

duelle Innovation wie auch durch unbeabsichtigte

Nebenwirkungen eine eigenstandige Skala von
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Moglichkeiten eroffnen konnen; und daB diese auf

genau die gleiche Weise das Neue fordern konnen,

wie sie das Altvertraute verraten.

1900-1920

Die Entwicklung der Werbung als eigene Branche

vollzog sich in Europa und Amerika in der zweiten

Halfte des 19. Jahrhunderts in ungleichem Tempo.

Als mit der Compagnie Generale des Annonces in

Frankreich 1845 das erste auf Zeitungs werbung

spezialisierte Unternehmen gegriindet wurde, ver-

wies sein Inhaber auf das Beispiel von England und

Amerika, »wo diese Entwicklung der Werbung

gigantische AusmaBe angenommen bat«.3° Doch

war die Compagnie Generale des Annonces alles an-

dere als ein Prototyp dessen, was wir heute unter

einer Anzeigenagentur verstehen; sie vermietete

oder makelte vielmehr nur den Raum von Zeitungs-

seiten. Spatestens um die Jahrhundertwende wur-

den franzosische Firmen, die nach diesem Modell

arbeiteten und damit zur Monopolisierung des Ge-

werbes beitrugen, als iiberholt und hinderlich fiir die

Weiterentwicklung betrachtet.3' In Amerika wurden

in den letzten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts

zahlreiche florierende Anzeigenagenturen gegriin

det. Sie waren darum bemiiht, das Image eines Ge-

werbes aufzupolieren, das traditionell vom Handel

mit Schlangenol beherrscht worden war. In den USA

waren die falschen Anpreisungen und Hochstape-

leien, die unter dem noch schmeichelhaften Begriff

>MiBbrauch< rubriziert wurden, AnlaB fiir staatliche

Reformen (wie den Pure Food and Drug Act von

1906) und die friihe Bildung von Berufsverbanden,

die iiber die Einhaltung der qualitativen und ethi-

schen Normen im Gewerbe zu wachen hatten.

Die Englander griindeten 1893 eine Gesell-

schaft »zur Eindammung des MiBbrauchs der

dffentlichen Werbung« und verabschiedeten 1907

ein Gesetz zur Reglementierung von Werbeanzei-

gen.32 Die franzosischen Werbeleute zogen nur

langsam nach, teilweise weil sich ihre Anzeigen

noch weit ins 20. Jahrhundert hinein ganz um den

Verkauf von Quacksalbermitteln gegen Haarausfall,

schwindende Manneskraft, Frauenleiden und der-

gleichen mehr drehten.33 (Als mehrere amerikani-

sche Bundesstaaten um 1915 Gesetze zur Eindam

mung irreliihrender Werbung verabschiedeten,

meinte ein franzbsischer Zyniker, ein derartiges

Vorgehen wiirde in Frankreich den Umsatz um

fiinfzig Prozent vermindern.34) Schacherei riickte die

ganze Branche in ein schiefes Licht, und zahlreiche

etablierte Erzeuger betrachteten sie nur als ein

Refugium fiir Scharlatane.35

Doch ob sie von AuBenstehenden nun schief

angesehen wurden oder nicht, um die Jahrhundert

wende begann sich die Werbung in Europa und

Amerika als Berufsstand ernst zu nehmen: Man

grundete Verbande und Zeitschriften (1888 Printer's

Ink, 1903 La Publicite), und Anleitungsbiicher be-

miihten sich zunehmend um >Wissenschaftlichkeit<.

Autoren, die im 19. Jahrhundert iiber Werbung

schrieben, vertraten im allgemeinen den Stand-

punkt, der Kunde sei durch einen Appell an seine

Urteilsfahigkeit zu gewinnen: Ein potentieller Kau-

fer wolle einen Grund sehen, der ihn zum Kauf be-

wege, und die Werbeanzeige miisse daher einfach

Information bieten und den gesunden Menschen-

verstand ansprechen. Gleichzeitig bezweifelten aber

die meisten offen, was ohnehin nur wenige be-

haupteten: daB derartige Appelle jemals zuverliissig

oder systematise!! zum Funktionieren gebracht wer-

den konnten. Eine Binsenweisheit lautete, daB der

Konsument rational sei, die Werbung aber nicht.3''

Nach 1900 jedoch machten Biicher wie Walter

Dill Scotts The Theory and Practice of Advertising

(1903) und The Psychology of Advertising (1908) aus

der bereits festen Uberzeugung einer Minderheit in-

nerhalb des Gewerbes eine ernsthafte Doktrin: daB

die Menschen in Wahrheit ein Biindel irrationaler

Wiinsche und Gewohnheiten seien und der Weg zu

ihrem Geldbeutel iiber ihre BeeinfluBbarkeit fiihre

anstatt iiber ihr Kalkiil. Diesen Gesichtspunkt hatte

vorher der Erfolg von P. T. Barnum und seinesglei-

chen bestatigt. Scott stiitzte seine Beweisfiihrung je

doch auf anspruchsvollere psychologische Erkennt-

nisse, speziell auf die Theorien von William James'

Principles of Psychology und die statistische Verhal-

tensforschung, die mit dem Positivismus von Wil-

helm Wundt zusammenhing. James' zentrale Ideen

des BewuBtseinsstroms, der Aufmerksamkeitsfixie-

17 Vincent van Gogh, Die Frau an

der Wiege — La Berceuse (Madame

Roulin), 1889. 01 auf Leinwand,

81 x 70,5 cm. Stedelijk Museum,

Amsterdam
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rung und des Zusammenhangs zwischen Wieder-

holung und Gewohnheit schienen eine bestimmte

Skepsis in bezug auf die Rolle von Wille und Ver-

stand im menschlichen Handeln zu bestatigen,

wahrend die Forschung, die den Schwerpunkt auf

Experiment und Statistik legte, das Geschaft der Be-

einflussung auf die Grundlage einer verifizierbaren,

bewahrten Methode zu stellen versprach. Nach die-

ser neuen Sichtweise war die Werbung rational, aber

der Konsument war es nicht.

;y"«w«hv;
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leMEILLEUR.leMOINSCHER

Dieser Wissenschaftsanspruch der Werbung

und die damit verbundene Auffassung von der

menschlichen Natur als einer manipulierbaren Sub-

stanz sollte sich im Verlauf des Jahrhunderts halten

und viele Verkleidungen annehmen, wobei ihn auf

seinem Weg ein betrachtliches MaB an Paranoia

begleiten sollte. Im Kontext der Werbung vor dem

Ersten Weltkrieg bedeuteten derlei progressive Ge-

danken, die den Theorien des spaten 19. Jahrhun

derts von William James und anderen entsprangen,

meist einen Ruckgriff auf eine Form von Wahrneh-

mungspsychologie mit einem Anflug von aufkom-

mendem Behaviorismus. Und weil dieses Denken

den Schwerpunkt auf irrationale Suggestion legte,

dem Bild also Vorrang vor dem Wort einraumte,

fuhrte es zu einer schleichenden Abhangigkeit von

einer dem spaten 19. Jahrhundert entstammenden,

im wesentlichen postimpressionistischen Vorstel-

lung daruber, wie Bilder kommunizieren. Plakate

mit einem klaren, beherrschenden Farbakzent oder

Anzeigen mit Bildern und Texten von reduktiver

Einfachheit wurden als das bombensichere Mittel

angepriesen, um die Aufmerksamkeit zu fesseln und

in das BewuBtsein einzudringen. Indem sie mit der-

artigen Rezepten fur die zielsichere Wirkung eines

Bildes auf die Sinne und den Geist eines Individu-

20 Hindre, Pneu velo Michelin,

1911. Plakat, 80 x 60 cm.

Mit freundlicher Unterstiitzung der

Firma Michelin, Clermont-Ferrand

Bibendum par Bibendum.

21 Der Reifenstapel, aus dem

Bibendum hervorging, aus dem

Katalog Le Joyeux Bibendum, S. 3

22 Illustrationen aus dem Katalog

Le Joyeux Bibendum, Clermont-

Ferrand, 1923, S. 6, 9

urns aufwarteten, brusteten sich Werbeleute damit,

den modernen wissenschaftlichen Geist und die Er-

kenntnisse aus in ihren Augen achtbarer, moderner

Kunst veranschaulicht zu haben.57

Allerdings weisen die unredlichen Erfolge der

friihen Werbung - die Tricks, die en passant und

ohne den Rat eines Sachverstandigen von Erzeugern

erfunden wurden — ein weitaus starkeres Interesse

fur das Moderne auf als, sagen wir, Plakate von

Cappiello und andere renommierte, aber schul-

maBige Beispiele. Die Entstehung der modernen

Werbung beinhaltete sehr viel mehr als nur lebhaft

koloriertes Papier; und ihre Beziehung zur Avant-

gardekunst des friihen 20. Jahrhunderts ist nicht

einfach nur eine Frage von entliehenen Bildformen

oder gemeinsamen Stilarten, so oft dies auch der

Fall war. Die Entwicklung der Werbung im friihen

20. Jahrhundert beruhte auf einer Konstellation von

Strategien, die darauf abzielten, bestimmte Gegen-

stande oder Waren in der Vorstellungskraft der

Offentlichkeit suggestiv werden zu lassen. Diese Be-

strebungen besaBen, wie bestimmte Kunstler er-

kannten, eine Ahnlichkeit mit einem wichtigen An-

liegen der modernen Kunst: mit ihrem beharrlichen

Drangen darauf, daB die Welt neu gesehen werde,

aber auch mit ihrem allgemeinen Erfindungsgeist

und ihrer Forderung nach Veranderung. Diese kom-

merziellen Strategien zur Fesselung der Aufmerk

samkeit, zur Einpragung ins Gedachtnis oder gene-

rell zur Erzeugung einer Lust auf Neuheiten fuBten

haufig auf vollig >unwissenschaftlichen< Mitteln

oder Momenteinf alien. Dennoch konnte man den

Eindruck gewinnen, daB diese improvisierten reiBe-

rischen Werbemethoden in ihrer MiBachtung der

Tradition, ihrer vorbehaltlosen Aufnahme der Indu-

strieprodukte und ihrer Verherrlichung bestimmter

VerheiBungen des modernen Lebens - auf Rekla-

mewanden, in Schaufenstern, in phantasiereichen

Figuren, die fur Firmen standen, oder in Preisaus-

schreiben — zu den wirkungsvollsten Instrumenten

gesellschaftlichen Wandels zahlten.

Wir wollen die dabei wirksamen Krafte und ihre

Wirkung anhand einer dieser eigentumlichen Erfin-

dungen veranschaulichen. Wir kennen das Miche-

lin-Reifenmannchen Bibendum als fulligen Touri-

sten und reisenden Gourmet. Doch dieses Kerlchen

spielte in den rauhen Anfangsjahren der modernen

Werbung eine zwielichtige Rolle, als es ein aristo-

kratischer Lebemann mit rabelaishaften Geliisten

und ein erbarmungslos wetteifernder Sportsmann

war; er entfuhrte Frauen, verhohnte schwachere Ri-

valen und zog sich, als ein Meister im Kickboxen,

Leopardenhosen liber, um mit einem Schritt nach

vorne - sein Schuhsohlenprofil rauh genoppt - einen

Treffer zu landen (Abb. 20, 22, 23). Die Umstande

seiner Geburt sind so unwahrscheinlich und entge-

gen jeder Normalitat, daB sie es verdienen, in Erin-

nerung gerufen zu werden.

Die Geburt des Reifenmannes fallt in die

i8goer Jahre, als unzahlige ahnliche Reprasenta-

tionsfiguren in die Welt gesetzt wurden (zum Bei-

spiel Nipper, der Hund von >His Master's Voice<, der
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zi] m ersten Mai 1902 nach einem Hund und einem

konkreten Vorfall portratiert wurde; oder das White-

Rock-Madchen, das 1894 erfunden wurde; Mr.

Peanut, der ErdnuBmann, kam spater, im Jahre

1916).58 Die Konzeption des Reifenmannes begann

mit. einem Satz, den sich Andre Michelin ausdachte,

um die sanftere Fahrt des luftgefiillten Reifens iiber

Schlaglocher rmd Steine zu charakterisieren: »Der

Luftrei£en«, sagte Andre 1893, »schluckt das Hin-

dernis«.59 Das nachste Puzzle-Stiick ergab sich, als

Andre Michelin und sein Bruder Edouard 1897 den

Stand der Firma auf einer Messe in Lyon besuchten.

Edouard, ein Mann mit kiinstlerischen Neigungen

und ein ehemaliger Schiller des akademischen Ma-

lers Adolphe Bouguereau, meinte beim Anblick ei-

nes Reifenstapels, wenn man diesem nur ein paar

Arme hinzufiige, ahnelte er einem Menschen

(Abb. 21). Diese beiden zunachst voneinander unab-

hangigen Ideen befruchteten sich dann gegenseitig

in der Zusammenarbeit der beiden Bruder mit ei

nem Plakatkiinstler, der unter dem Namen O'Galop

zeichnete. Offenbar nahmen sie sich fur ihr Konzept

eine Werbeanzeige fur ein Bierlokal zum Vorbild

und gaben ein Bild in Auftrag, das, als es fertig war,

einen Mann aus Reifen zeigte, der sich anschickt,

ein Glas voller »Hindernisse« (Glasscherben, Niigel

usw.) zu trinken (Abb. 24). Find zur Vervollstandi-

gung des Witzes, der damals sicher mehr den Cha-

rakter einer privaten Ironie hatte, statteten sie ihren

Mann in karikaturhafter Anspielung auf Andre mit

einem Kneifer aus und iiberschrieben ihr Bild mit

dem lateinischen Aufruf, den errungenen Sieg zu

>begieBen<; er stammt aus Horaz' Ode iiber die

Schlacht von Actium, Nunc est bibendum (Nun lafit

urn trinken) N

Eine Lieblingsphrase, eine zufallige Phantasie

von einem Schneemann aus Gummi und ein esoteri-

scher Trinkspruch in einer toten Sprache - schwer-

lich ein Rezept fur wissenschaftliche Verkaufsforde-

rung. Doch es schlug ein, besonders nachdem ein

Rennfahrer bei einer Autorallye, offensichtlich ohne

die Bedeutung des Wortes auf jenem ersten Plakat

zu kennen, Andre Michelin mit dem Spitznamen

>Bibendum < begriifite und so dem Reifenmann ei

nen Namen gab. Aus der zeitlichen Distanz von fast

einem Jahrhundert und Millionen von Bibendums

konnen wir verfolgen, wie diese Idee Leben an-

nahm. Statt mit einer verwasserten Version rezenter

Kunst zu arbeiten, gingen die Schopfer des Miche-

lin-Mannes auf eigenstandig moderne Weise vor.

Sie holten sich Anregungen aus alteren, minderen

Traditionen der spielerischen Symbolisierung durch

Gegenstands -Attribute (wie zum Beispiel Bildern

von Pfannenverkaufern, bei denen die Figur aus

Pfannen zusammengesetzt ist) und aus marginalen

Bereichen wie der Kinderbuchillustration (zum Bei

spiel dem Tin Man aus dem Zauberer von Oz, den

W.W. Denslow 1900 als eine Gestalt aus Trichtern

und Rohren konzipierte). So entstand eine Figur, die

buchstablich ein neues Produkt verkorperte. Durch

die Arbeit mit >objets trouvees< und die neuartige

Verwertung altbewahrter Strategien kreierten sie

27 O'Galop, Der Tritt mit der

Schuhsohle Marke Bibendum,

1910-11 (nach einem Entwurf von

1905), Rekonstruktion von 1987.

Bemaltes Glas, 295 x 242,5 cm.

The Conran Shop, London;

vormals The Michelin Building

lange vor Fernand Legers rohrformigen Metallfigu-

ren der 191 oer Jahre einen >Tubismus< und einen

echten >Maschinenmenschen<, der den Geist einer

neuen Zeit verkorperte. (Eine Zeit allerdings, in der

Kbrperfulle immer noch von schamlosem Appetit

und Uberheblichkeit kiindete: Bibendum war der

franzosischen Slangbedeutung nach gonfle - aufge-

blasen, ganz von sich eingenommen —, ohne sich

dafiir zu entschuldigen.)

Bibendum, der vor dem Aufkommen des Auto-

mobils aus Wagen- oder Fahrradreifen zusammen

gesetzt war, wurde zum Musterbeispiel eines Men

schen des motorisierten Zeitalters, in einer Epoche,

als man von Kraftwagenbesitzern noch erwarten

durfte, daB sie Lateinisch lesen konnten. Als sich

spater ein breiteres Publikum ein Automobil leisten

konnte, legte er diskret seine goldenen Manschet-

tenknopfe ab und tauschte seinen Kneifer gegen

eine Schutzbrille ein, um sich als volksnaheren Typ

zu prasentieren. Doch er war von Anbeginn an eine

durch und durch moderne Figur der Werbung, vor

%

24 O'Galop, Nunc est Bibendum ,

1898. Plakat, 45 x 36 cm.

Mit freundlicher Unterstiitzung der

Firma Michelin, Clermont-Ferrand

24 Bibendum-Figuren auf dem

Karnevalsumzug von Nizza,

um 1912

S3iSQd
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26 Gamy, Grand Prix Michelin der

Luftfahrt, 1911, Erinnerungsblatt

an einen Wettbewerb im Jahre

1908. Lithographie, 75x37 cm.

Mit freundlicher Unterstiitzung der

Firma Michelin, Clermont-Ferrand

allem in der Art, wie er eingesetzt wurde. Die Briider

Michelin waren friihe Meister der Werbung im wei-

testen Sinne, mit einem untriiglichen Instinkt dafiir,

wie sie ihre Produkte im BewuBtsein der Offentlich-

keit auf vielfaltigste, medienwirksame Weise eta-

blieren konnten. Die einpragsame Figur Bibendmns

wurde zum Schlusselattribut dieser PB-Kampagnen.

Die friih propagierte >Wissenschaft< vom Effekt der

Werbeanzeige auf den Sinnesapparat des Betrach-

ters, die schon fur das Verstandnis der Herkunft Bi-

bendums ohne Bedeutung war, besaB sogar noch

weniger Verbindung zu diesen Werbeaktivitaten und

gesponserten Veranstaltungen, mit deren Hilfe Mi

chelin nicht so sehr den direkten Verkauf von Reifen

forderte, sondern, durch die Steigerung der generel-

len Verlockung des Autofahrens und die Festigung

der Bedeutung der Firma, den Markt fur ihre Pro

dukte erweiterte. Solche Werbekampagnen sind

entscheidend fur das Verstandnis der Rolle der Wer

bung in der sich herausbildenden modernen Gesell-

schaft — und einiger maBgeblicher kiinstlerischer

Antworten auf ihre Wirkung.

Mit ihrer neuerfundenen Symbolfigur war die

Firma Michelin tonangebend bei Karnevalsumzii-

gen, sponserte Autorallyes und stiftete Preise fur

besondere fliegerische Leistungen, sogar bei Wett-

kampfen im Luftbombardement.41 Sie setzte sich

auch auf politischer Ebene fiir die Verbesserung der

StraBen ein, fiihrte das erste durchgehende Netz von

StraBenschildern in Frankreich ein und vertrieb die

ersten seriosen Autoreisefiihrer.42 Das Ziel all dieser

Aktivitaten bestand nicht darin, einem aufnahme-

fahigen Markt ein Produkt zu verkaufen, sondern

diesen Markt zu erzeugen - beschleunigt eine Welt

herbeizufiihren, in der Menschen regelmaBig Kraft-

wagen fahren wiirden, sich die Luftfahrt auf breiter

Basis entwickelte und infolgedessen die Nachfrage

nach Michelin-Produkten zwangslaufig zunehmen

wurde. Damit ging ein gesellschaftlicher ProzeB ein-

her, der komplexer war als nur die Stimulierung

oder Manipulierung neuer Bedurfnisse. Er zog die

Forderung einer Folge von Veranstaltungen nach

sich, bei denen die Grenze zwischen Marktschreierei

und tatsachlichen Fortschritten — zwischen Spekta-

kel und wirklichem Ereignis - schwer zu ziehen war.

Autorallyes, Flugwettbewerbe und dergleichen wa

ren gewiB Pseudo-Ereignisse, die eine fragwiirdige

Vorstellung von >bestellten Nachrichten< auszunut-

zen versuchten, die selbst wiederum von einer wett-

eifernden Presse auf der Suche nach verkaufsfahiger

Sensation genahrt worden war. Zugleich waren dies

aber auch handfeste Ereignisse. Der Wettbewerb,

den sie forderten, das Geld, das sie in den ProzeB

investierten, und die Aufmerksamkeit, die sie auf

sich lenkten, gaben der Weiterentwicklung des

Automobils und des Flugzeugs einen entscheiden-

den Auftrieb, die ihrerseits, um eine abgedroschene,

in diesem Zusammenhang aber zutreffende Phrase

zu verwenden, die Welt veranderten.

Ein Erzeugnis, das fiir eine Unmenge von Ini-

tiativen steht, ist das Plakat von 1911 (Abb. 26), das

an den Ersten Preis fiir eine besondere Flugleistung

in Clermont-Ferrand erinnert (diese Stadt war

Hauptsitz von Michelin, und Andre war Stifter des

Preises). Mit den spitz zulaufenden Formen, dem

Flugzeug in der oberen Bildhalfte und der mit Wer

bung bedeckten Mauer erinnert die Struktur des

Bildes an Robert Delaunays Gemalde LEquipe de

Cardiff von 1912-15 (Abb. 27). Die Ahnlichkeit be-

schrankt sich nicht auf AuBerliches, da auch Delau

nays Gemalde mit dem Flugzeug am oberen Bild-

rand die Luftfahrt verherrlicht und zugleich auch

der Werbung Ehre erweist. Indem er die bemalten

Zaune im Hintergrund wie kiihne Farbflachen pla-

zierte, lieB Delaunay deutlich werden, wie groB-

flachige Reklame seinem Interesse an einer unmit-

telbaren und unkonventionellen Kommunikation

entsprach. AuBerdem huldigte er durch die Hervor-

hebung des Namens ASTRA der Vorstellung von

Werbung als einer modernen Symbolsprache, die in

Urtraumen der Menschheit wurzelt. (Der Name

steht hier fiir einen Flugzeugkonstrukteur, aber der

Hauptsinn des Wortes liegt in seiner lateinischen

Bedeutung, > Sterne < — wie in ad astra, >zu den Ster-

nen< -, was im Einklang mit der dem Bild zugrunde-

liegenden Verherrlichung des Fliegens auf ein

>Greifen nach dem Himmeh hindeutet.)43

Die Reklamewande sind verbunden mit dem

Eiffelturm, dem Riesenrad des Champ-de-Mars,

sich streckenden und zum Sprung ansetzenden

Rugby- Spielern sowie dem Flugzeug als analogen

Ausdrucksformen des Modernen. SchlieBlich be-

treibt der Kunstler >Werbung< in eigener Sache, in

dem er seinen Namen in Schilder-Manier quer fiber

die Wand im Hintergrund malt. Delaunay fand

offenbar Gefallen an der Vorstellung, sein Ruhm

wurde als Bestandteil des Bilderaufgebots der GroB-

stadt ein breites Puhlikum erreichen — ahnlich wie

Picasso sich freute, wenn er an Gebaudewanden

KUB verkiindet sah. Ebenso wie der Flug von Louis

Bleriot iiber den Armelkanal im Jahre 1909 eine

neue Ara eingelautet hatte, in der man leichter Lan-

desgrenzen uberquerte, und das Rugby- Spiel von

einem athletischen Kraftemessen zwischen Frank

reich und GroBbritannien zeugte, so suggeriert die

Aufschrift NEW YORK - PARIS . . . unter dem Na

men des Kunstlers einen internationalen Handel mit

dieser >Marke<.44

LEquipe de Cardiff zelebriert wie das Michelin-

Plakat Ereignisse, die halb Darbietung, halb Werbe-

veranstaltung waren. Das Geschehen im Bildvorder-

grund entsprang dem druckfrischen Sportteil aktuel-

ler Zeitungen:45 Rugby, eine rauhe und fremdartige

britische Sportart, wurde nach Frankreich ver-

pflanzt, um den internationalen Wettkampf im Sport

zu fordern — ein Ausdruck des gleichen Geistes vita-

listischen Gesundheits- und FitneBbewuBtseins und

der Stoppuhrstandardisierung der Leichtathletik,

dem nur kurze Zeit vorher die Olympischen Spiele

ihre Wiedereinfuhrung zu verdanken hatten.4'1 Der

Eiffelturm im Hintergrund war ein >Sport< ganz an-

derer Art: Er war nur als gigantisches Wahrzeichen

fiir die Weltausstellung von 1889 errichtet worden.

Und das Riesenrad daneben war ein noch schlagen-
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2 7 Robert Delaunay, L 'Equipe de

Cardiff, 1912-13. 01 auf Leinwand,

326 x 208 cm, Musee d'Art

Moderne de la Ville de Paris

deres Beispiel fortschrittlicher Konstruktionstechnik

im Dienste des Massenspektakels. Sogar Frankreichs

Triumphe in der Luftfahrt waren, wie der Lang-

streckenflug nach Clermont-Ferrand oder auch Ble-

riots GroBtat, letztlich das Resultat von Preisgeld-

werbung oder Sponsorentum. (Den Flug iiber den

Armelkanal hatte ein Preisgeld angeregt, das die

Londoner Daily Mail gestiftet hatte, auch wenn die

Pariser Tageszeitung Le Matin Bleriot in Frankreich

schlieBlich als Helden feierte; Abb. 2#.)47 Delaunays

Bild postuliert insgesamt eine Koalition zwischen

Abenteurertum, Sport, Technologie, Werbung und
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Kunst. Und die gesamte heterogen zusammenge-

setzte Mixtur ist von dem Licht einer Jahrmarkt-

Modernitat durchflutet, die auf der Erzeugung

neuer Nervenkitzel, Spektakel oder Vergniigungen

basiert — Dinge, die um ihrer selbst willen oder in

der Hoffnung auf Profit geschaffen werden, doch

keine Rechtfertigung durch praktische Anwendbar-

keit oder dringliche Notwendigkeit haben.

In diesem und anderen Bildern suchte Delau-

nay einen von ihm als transzendent, ja, sogar my-

stisch empfundenen Geist seiner Zeit zu beschworen

(in einer anderen Fassung steht anstelle seines Na-

mens auf dem Schild das Wort MAGIC).48 Doch

scheint er keinen Widerspruch zwischen diesen

Idealen und auftrumpfender Werbung empfunden

zu haben - im Gegenteil, eher eine echte Partner-

schaft. Seine Begeisterung fur die Sensationen des

modernen Lebens ist teilweise Reflex seiner Kon-

takte zu den von F. T. Marinetti angefiihrten italieni-

schen Futuristen. Diese ruhelosen Verfechter der

Welt der Zukunft setzten Fortschritt nicht nur mit

Propellern und Kurbelwellen gleich, sondern auch

mit dem Nervenkitzel der Geschwindigkeit und dem

Glitter des Neuen. Sie wollten ihrer Kunst die neuen

Formen der Macht einverleiben, auch die der Mas-

senwirkung. Marinetti hatte die Rolle symbol-

befrachteter Bilder und spektakularer Gesten als

Instrumente zur Anziehung von Gefolgsleuten er-

kannt. Fur ihn wie auch fur andere Zeitgenossen

war Kunst eine Form von Propaganda oder Wer

bung, eine Methode, um BewuBtsein zu verandern

und neuen gesellschaftlichen Kraften zum Durch-

bruch zu verhelfen. Analog zu der Art und Weise,

wie Bibendums Rallyes und StraBenschilder den

Automobilverkehr Wirklichkeit werden lieBen,

spielte das futuristische Programm mit seinen presse-

wirksam inszenierten Provokationen und radikaler

Rhetorik eine unschatzbare Rolle bei der Lancie-

rung der modernen Kunst, insbesondere auf abgele-

genen Schauplatzen wie RuBland. (Ein scharfsinni-

ger russischer Beobachter spottelte 1913, die futuri-

stischen Experimente seien »pure amerikanische

28 Bleriots Eindecker vor dem Werbung«.)« Der Tonfall wurde zu einem Teil des

Zeitungsgebaude von Le Matin, Produktes m Fallen, wo die Unterscheidung zwi-

Paris, umigio schen echter und werbemaBiger Modernitat, zwi-

CIRCUITdeL EST

PARIS — Devant I'Hotel du Matin - Le " Bleriot " de LEQLANC

gagnant du Circuit dc I'Est, expose sur )e Boulevard

schen wirklicher Neuerung und reinem Etiketten-

schwindel im besten Fall problematisch erschien.

UEquipe de Cardiff ist gleichwohl gerade der

Idee vom kommerziellen > Spektakel < verpflichtet,

der Delaunays enger Weggefahrte Fernand Leger

Ausdruck verlieh. In einem Text von 1924 fiihrte

Leger den Eiffelturm und das daneben befindliche

Riesenrad als Beispiele des modernen »Objekt-

Spektakels« an, das Paris beherrsche. Er erkannte,

daB »Handel und Gewerbe« diese Formen, um

Kunden an sich zu ziehen, zuerst aufgegriffen hat-

ten, indem sie Schaufenster und Warenhauser in

»Spektakel« verwandelten - »durch die Erzeugung

einer einhiillenden, zudringlichen Atmosphare, bei

der nur die ihnen zur Verfiigung stehenden Gegen-

stande verwendet wurden«. In Legers Augen for-

derte solch wirksames Vorgehen, das die Phantasie

in Bann zu schlagen beabsichtigte, den Maler dazu

heraus, es ihnen gleichzutun. Mit den Superlativen

des modernen Lebens konfrontiert, habe der Kunst-

ler nur eine Wahl, wenn er iiberleben wolle: Er

miisse alles um ihn herum als Rohmaterial fur seine

Kunst heranziehen und »in dem Tumult, der sich

vor seinen Augen abspielt, die potentiellen plasti-

schen und szenischen Werte bewuBt auswahlen und

sie im Sinne eines Spektakels interpretieren«. Er

miisse erfinden, um mit den Neuerungen um ihn

herum Schritt zu halten. BloBe Anpassung an die

neuen Krafte geniige nicht, denn »das Leben heute

paBt sich nie an . . ., sondern erweist sich jeden Mor-

gen erneut als ein mehr oder weniger gliicklicher

Erfinder. Anpassung mag vom Standpunkt des

Theaters aus gesehen vertretbar sein, vom Stand

punkt des Spektakels aus ist sie es nicht«.5°

Ob diese spektakulare, von der Werbung domi-

nierte Perspektive des modernen Lebens der Gesell-

schaft letztendlich zugute kommt oder nicht, ist eine

andere Frage. Heute, Ende des 20. Jahrhunderts,

wird jede ehrliche Antwort auf die Frage, ob Artikel

des Fortschritts, die durch derartige Werbung hoch-

gepappelt worden sind - wie etwa das Kaufhaus, das

Auto oder das Flugzeug -, mehr Vorteile als Nach-

teile mit sich gebracht haben, zwangslaufig von tief

empfundenen Widerspriichen bestimmt sein. Doch

sei es nun zum Guten oder zum Schlechten, in den

industrialisierten Landern des Westens war die Aus-

dehnung der materiellen Existenz nach kapitalisti-

schen Grundsatzen ein grundlegender Faktor in der

Erfahrung des Modernen. Und der schone Schein

war durchweg ein ebenso gegenwartiges und we-

sentliches Element dieser Erfahrung wie die harte

Ware. In jiingster Zeit wurde von verschiedener

Seite betont, wie entscheidend die kommerzielle

Vorstellung vom >Spektakel< fur die moderne Zeit

war. Doch bedeutete >Spektakel< fur 'die meisten

Autoren eine Verdrangung der Wahrheit durch

hohle Liigen, die Erzeugung triigerischer Ablen-

kungen von Realitaten, die echte Auseinanderset-

zung erforderten.51 Fiir Leger, wie auch offensicht-

lich fur Delaunay, waren spektakulare Werbeaktivi-

taten, von Warenhausern iiber Reklamewande bis

hin zu Messetiirmen, eine Arena der Erfindung, von

WERBUNG 184



der die Kunst lernen konnte, ein Weg, das Alte abzu-

schutteln, den Geist auf die Gegenwart zu richten

und die Phantasie der Zukunft zu beschworen.

Ihre Antwort war keine einfache, naive Zustim-

mung, sondern ein Entweder-Oder zwischen ver-

schiedenen Optionen. Neue Dinge konnen Altes

verdrangen oder zerstoren, und ein charakteristi-

sches Dilemma der modernen Zeit war von Anbe-

ginn, daB man sich entscheiden muBte zwischen

besseren StraBen und landlicher Idylle, zwischen

den bunten VerheiBungen einer expandierenden

Werbung - einschlieBlich groBflachiger Reklame -

und der Schonheit alter Gebaude und Agrarland-

schaften. Die Frage der Werbung war gerade zu der

Zeit, als Delaunays Gemalde entstand, ein heftig

umstrittenes Thema, da ein schon seit langerem ge-

fiihrter Kampf gegen die Werbung im offentlichen

Raum eine besondere Intensitat erreichte.

Unmittelbar nach den Liberalisierungen des

Gesetzes vom 29. Juli 1881 war in Paris das Bediirf-

nis erwacht, die offentliche Plakatierung zu kontrol-

lieren und einzudammen.52 Kurz nach der Jahrhun-

dertwende waren die Graben gezogen - in der

Hauptstadt zwischen merkantilorientierten Fort-

schrittsglaubigen und den Verteidigern der histori-

schen Stadtbilder, in der Provinz zwischen Werbe-

treibenden (oder Leuten, die ihr Land oder ihre

Wandflachen gerne vermieteten) und den Beschiit-

zern der Pastorale. (Im Jahre 1906, dem Entste-

hungsjahr fauvistischer Visionen wie Matisse' Le-

bensfreude, wurde das erste Gesetz zur Eimichtung

von Naturschutzgebieten verabschiedet; ein Gesetz

vom 20. April 1910 verbot die Plakatierung in derlei

Gebieten und auf geschiitzten Denkmalern.)53

1911 konnte der Autor eines Aufsatzes liber

neue Werbung von einer landesweiten »Plakatpho-

bie« sprechen, die sich gegen Reklame im offent

lichen Raum richte und dadurch verursacht werde,

daB das Plakat — alles andere als das kurzlebige Pha-

nomen der GroBstadt, wie es Talmeyr beobachtet

hatte — dem neu motorisierten Publikum in die hin-

tersten Winkel des Landes gefolgt war und sich dort

auf Dauer eingerichtet hatte. »Der Hauptfehler des

modernen Plakats«, schrieb P. Raveau, »ist vor

allem sein Format, immer und immer riesiger, und

auBerdem seine Dauerhaftigkeit, seine Unverander-

lichkeit. War das Plakat friiher etwas Vergangliches,

Fliichtiges und fast Diskretes, so ist es heute durch

die Macht der Naturgesetze zu einer Heimsuchung

geworden, deren Perpetuierung sich unser Blick

nicht entziehen kann und die den armen Reisenden

auf Schritt und Tritt, in all seinen unschuldigen Ver-

gniigungen, verfolgt, immer groBer — wegen des

Wettbewerbs —, immer roter oder blauer, je nach

Laune ihres Schopfers, wie der unsinnige Refrain,

den jeder summt, oder wie das Leitmotiv einer Wag-

ner-Oper.«54

Im Friihjahr 1912 wurde im Parlament und in

der Presse eine hitzige Debatte gefuhrt, die um den

Vorschlag kreiste, alle freistehenden Reklameschil-

der auf dem Land zu entfernen. Ein auf landliche

Gegenden beschranktes Verbot wurde, so erkannte
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man, die groBflachige Reklame fast ausschlieBHch

zu einem Phanomen der GroBstadte machen und in

Paris den Run auf geeigneten Raum verstarken.55

Als im Juli schlieBlich eine Prohibitivsteuer auf die

Aufstellung von Reklameschildern in landlichem

Gebiet beschlossen wurde, gedachte die Stadt Paris

ahnlich restriktive MaBnahmen fur groBflachige

Werbung zu ergreifen.56 Im August 1915 wurden

durch eine Verordnung des Stadtprafekten die BuB-

gelder fiir VerstoBe gegen die Plakatierbestimmun-

gen, die ein Gesetz von 1910 vorschrieb, kraftig an-

gehoben und deren Geltungsbereich erweitert.57

1914 wurden noch scharfere Besteuerungen durch-

gesetzt, die sich allgemein gegen Werbeplakate und

insbesondere gegen die Errichtung groBer Reklame-

wande richteten.58

Eine derart kompromiBlose Reaktion wurde in

Paris besonders durch eine alteingefiihrte Vereini-

gung initiiert, die 1897 gegriindete Commission

Municipale du Vieux Paris, die auch als bedeutende

Auftraggeberin des Photographen Eugene Atget be-

kannt wurde. Aber auch in England und Deutsch-

land wendete sich das Blatt gegen die Werbung im

offentlichen Raum.59 In Amerika genossen Plakate

29 Fifth Avenue, Ecke 108. Strajie,

New York. Photographie aus

The Mayor's Billboard Advertising

Commission, New York 1913

jo Fifth Avenue, Ecke 98. Strajie,

New York, Photographie aus

The Mayor's Billboard Advertising

Commission
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31 Pablo Picasso, Au Bon Marche,

1913. 01 und aufgeklebtes Papier

aufKarton, 23,5x31 cm.

Sammlung Ludwig, Aachen

^2 Werbung fiir das Kaufhaus

Samaritaine, aus Le Journal ,

25. Januar 1913, S. g

innerhalb der Werbung zwar einen geringeren Stel-

lenwert, aber die Firmen, die sie als Werbemittel

einsetzten, waren zahlreich und potent. Begunstigt

durch die Verteilung per Bahn und durch die elektri-

sche StraBenbeleuchtung waren Plakate uberall und

zu jeder Tageszeit gegenwartig. (1912 gaben ameri-

kanische Firmen dreiBig Millionen Dollar fur Pla-

katwerbung aus, und allein die American Tobacco

Company warb jahrlich mit fiinf Millionen Pla-

katexemplaren.)f,1> Und auch dort regte sich in den

Jahren unmittelbar vor dem Ersten Weltkrieg mas-

siver Widerstand. Im September 1911 verabschie-

dete der Staat New York ein Gesetz zum Verbot von

Reklameschildern, die den Blick auf Verkehrsschil-

der oder schone Landschaften versperrten;'" 1913

schrankte New York die Plazierung von Reklame

schildern auf StraBenniveau stark ein/'2 Der Biirger-

meister der Stadt berief 1912 einen Sonderaus-

schuB, der Empfehlungen zur Unterbindung der

Exzesse grofiflachiger Reklame ausarbeiten sollte.

Die Dokumente, die dieser AusschuB zusammen-

trug, zeigen, daB Reklameschilder im StraBenbild

der Stadt in den ersten Jahrzehnten des Jahrhun-

derts ein weitaus aggressiveres Phanomen darstell-

ten, als es spater jemals der Fall war/'5

In den Jahren 1911 bis 1914 wurde die Wer

bung international als eine zu einer Monstrositat

ausgewachsene Erscheinung betrachtet, die die Le-

bensqualitat zu beeintrachtigen drohte. Delaunays

und Picassos Entscheidung, gerade zu diesem Zeit-

punkt Wandreklame in ihre Bilder einzubeziehen

(Abb. S. 30), diirfte sie in ihrem jeweiligen kunstleri-

schen Unterfangen zumindest teilweise zu stillen

Teilhabern jener kommerziellen und fortschritts-

glaubigen Typen gemacht haben, die die Liebhaber

von Vieux Paris mit Spott bedachten und einer

neuen Welt der Farbe und des Papiers den Vorzug

gaben vor pittoresken alten StraBenzugen oder

schmuckloser Architektur. In Picassos Gemalde ge-

rat die Stadt zu einer fahlen, einformigen Hin-

tergrundkubsse fur die schwebenden Farbflachen,

die Typographic und den Gigantismus einer riesigen

Flasche. Der junge Leger machte sich 1914, also

unmittelbar nach dem ErlaB der restriktiven Ge-

setze, speziell iiber die Vereinigungen zum Schutz

der Landschaft lustig, spottelte uber die oden stadti-

schen Mauern mit der Aufschrift DEFENCE D'AF-

FICHER und charakterisierte die groBflachige Re

klame — die, wie er sagte, »durch kommerzielle

Zwange herbeigefuhrt wird« und »brutal Land

schaften zerschneidet« - als eines der Elemente des

Schocks und des Kontrastes, durch die sich die mo-

derne Zeit definiere. Er erklarte, »dieses gelbe oder

rote Plakat, das in die schuchterne Landschaft hin-

einschreit«, werde zu »einem der prachtigsten Bild-

anlasse«, die es iiberhaupt gebe: »Es wirft das ganze

literarisch-sentimentale Konzept der Vergangenheit

uber den Haufen und verkiindet den Anbruch einer

Zeit des bildnerischen Kontrasts.« Wahrend er

zugab, daB nur eine verfeinerte visuelle Sensibilitat

etwas so Fremdartiges zu wurdigen wisse, verglich er

die neue Energie der Plakate und Leuchtreklamen

mit der des Autos und der Eisenbahn, und hieB sie

als Aspekte des Fortschritts willkommen, die alther-

gebrachte Vorstellungen von Harmonie erbar-

mungslos in den Mulleimer der Geschichte werfen

wurden.64

Legers Worte lassen an eine inzwischen proble-

matischer gewordene Interessengemeinschaft zwi-

schen moderner kommerzieller Expansion und der

Hoffnung auf einen befreienden gesellschaftlichen

Wandel denken. In seinen Augen verband sich mit
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dem bourgeoisen Geschmack ein blinder Wider-

wille, die Welt so zu sehen, wie sie ist, und ein igno-

rantes Verlangen, alles, wie es ist, in einer statischen,

banalen und halbherzigen Ausgewogenheit zu be-

lassen — die Stadt, das Zuhause, die Malerei, das

Leben. In diesem Sinne erschienen die Energien der

AuBenwerbung als starke antibiirgerliche Kraft. Die

Entwicklung der groBflachigen Reklame war fur Le-

ger wie die Genesis der Maschine an »kommerzielle

Zwange« gebunden und offenbar Teil einer Evolu

tion hin zu einer neuen Gesellschaft, die frei ware

von der Diirftigkeit und den Vorurteilen der alten

Ordnung. Leger begriiBte diese Aspekte des Moder-

nen, so wie andere seiner Generation dem Krieg ent-

gegenfieberten, zutiefst frustriert durch die, wie sie

es empfanden, starre Tragheit und die ungerechten

Hierarchien der Belle Epoque und bemiiht um ein

intensiver gelebtes Leben. Nicht nur die leuchten-

den Farben der Plakate, sondern auch ihr Kontrast

zur Landschaft und Architektur sei eine unleugbare,

nicht zu unterdriickende Realitat des modernen All-

tags. Lieber nahm er diese Widerspriiche als Preis

der Dynamik in Kauf, statt sich auf die eingeengte

Monotonie eines auf einem KompromiB beruhen-

den Status quo einzulassen. In derartigen Wider-

spriichen konne ein Kiinstler die Elemente einer

neuen Form des Schonen finden, mit der Intensitat

und der Dynamik der Zeit.

Delaunay und die Futuristen stimmten Hym-

nen iiber den >Fleroismus< des modernen Lebens an

und bezogen dabei die Werbung offen oder unter-

schwellig mit ein. Doch es gab die verschiedensten

Alternativen, zum Teil weil sich die Werbung, als

allgegenwartiger Aspekt der wirtschaftlichen Mo-

dernisierung, in so vielen verschiedenen Formen

darbot - nicht nur als Farbe in der Landschaft, son

dern auch als neue Optik in den Schaufenstern oder

als Illustrationen in Warenkatalogen und Zeitun-

gen. So bevorzugten etwa die Kubisten Werbeanzei-

gen, die von privatem Konsum und Amusement und

nicht von groBer Publicity kiindeten. Picassos Land

schaft mit Plakaten (Abb. S. 30) ist in dieser Hinsicht

die seltene Ausnahme. Eher typisch in der Konzen-

tration auf Anzeigenwerbung im kleinen MaBstab ist

Picassos Au Bon Marche (Abb. 31) oder auch Braques

Glas und Flasche (Abb. S. 22). Wie Rosenblum und

andere herausgefunden haben, hat Picasso in Au

Bon Marche offenbar eine listige kleine Szene

zusammengebraut: Er entnahm dafiir eine anhei-

melnde Illustration einer Anzeige fur Damenunter-

wasche von >Samaritaine< (Abb. 32), kombinierte

diese mit einem Verpackungsetikett von dem Pariser

Konkurrenzunternehmen und zurechtgestutzten

Lettern im keilformigen Leerraum darunter, die die

Buchstabenfolge TROU ICI ergaben.65 Von alien

>papiers colles< der Kubisten stellt Au Bon Marche

eines der gewagtesten Verwendungen eines kom-

merziellen Signets dar. Picasso bereitete es offen-

sichtlich SpaB, den blumigen, kursiven Schriftstil

der grbberen Typographic von >Samaritaine< gegen-

iiberzustellen. Diese Arbeit ist auch ein seltenes

Beispiel dafiir, wie zwischen Picassos Zeitungs-

ausschnitten eine Figur auftaucht; Braques Einbe-

ziehung eines grofien, intakt gelassenen Ausschnitts

der Werbeanzeige eines Pelzhandlers ist ebenso un-

gewohnlich (Abb. S. 22). Doch sogar die figiirlichen

Anzeigenmotive in diesen beiden Werken, die im

Kontext des Kubismus eine prunkhafte Proklama-

tion darstellen, sind leidlich banale Stereotypen

armseliger Werbung, mickrig und altmodisch, wenn

man sie mit den Huldigungen an innovative Spekta-

kel, fur die Leger eintrat, vergleicht. Sie scheinen in

eine vollig andere Richtung zu weisen, in die Rich-

tung von Kurt Schwitters' fasziniertem Interesse fur

das milde, ausdruckslose Lacheln der Frauen in

Modeanzeigen — dieses Unpersonlich-Gefallige, das

Schwitters liebevoll verspottete, indem er es wie das

raphaeleske Ideal einer modernen Madonna ein-

setzte (Abb. 33). Delaunay und Leger waren offenbar

begeistert von der Macht der Werbung, die Dinge

hervorzubringen imstande war, die kiihner und gro-

33 Kurt Schwitters, Mz. 131 Wenzelkind, 1921. Collage, 17,1 x 12,9 cm. Sprengel Museum, Hannover

(gcbonfcnpoH Iic{j SBiftor ba$
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VtTEMENTS DE SPORTS

P*NT^£2LCUL0TTES, COSTUMES DE GYMNASTIQUE

34 Marcel Duchamp, Neun

mannliche Formen, 1914-15. 01,

Bleidraht und Bleiblech auf Glas,

zwischen zwei Glasplatten

montiert, 60 x 101,2 cm.

Privatsammlung, Paris

33 Seite aus Sears, Roebuck & Co.

Catalogue No. Ill, Chicago 1902

36 Seite aus Manufacture

Frangaise d'Armes et Cycles de

Saint-Ltienne, 1915
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Ber waren als die Formen des traditionellen Lebens;

und sie fiihlten sich herausgefordert, diese Macht

gleichsam als Extrakt in das Format eines Gemaldes

zu pressen. Die Auswahl in den beiden kubistischen

>papiers colles< und Schwitters' Kunst an sich spra-

chen im Gegensatz dazu die Fahigkeit der Werbung

an, detailberte Miniaturwelten hervorzubringen, de-

nen die Kunst durch Strategien der Isolierung oder

der iiberraschenden Gegeniiberstellung ein groBeres

Leben gab.

Die Art und Weise, wie sich andere Dada-

Kiinstler in dieser Zeit Reklamematerial aneigneten,

steht in noch scharferem Kontrast zur monumenta-

len Rhetorik Delaunays. Es liegen Welten zwischen

den Rugby- Spielern in UEquipe de Cardiff und etwa

Marcel Duchamps Neun mannliche Formen (Abb. 34),

die spater ein Teil seiner Arbeit Grofies Glas (La Ma-

riee mise a nu par ses celibataires, merne) wurden.

Doch auch Duchamps Motiv hat seinen Ursprung im

modischen Interesse der Jahrhundertwende fur neue

Sportarten. Die Formen sind znm Teil von Abbil-
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dungen von Sportkleidung abgeleitet, die Duchamp

der Werbung entnahm. Sein Arbeitsmaterial waren

offenbar Illustrationen aus einem Versandkatalog

der Fahrrad- und Automobilabteilung der Manufac

ture Framjaise d'Armes et Cycles de Saint- Etienne,

eine Broschiire, die einer wahren Radfahr-Manie

Nahrung lieferte, wie sie Ende des letzten Jahrhun-

derts aufgekommen war (Abb. }6)ft'

Aufgewachsen in der Provinz als Kind einer

wohlhabenden Familie, muB Duchamp - wie Kin

der mit ahnlichem Hintergrund iiberall in der indu-

strialisierten Welt — die Faszination dieser Form von

Verkaufsforderung verspurt haben, deren eindrucks-

vollstes Beispiel vielleicht der Katalog von Sears,

Roebuck & Co. war (Abb. 35). Als er spater sein Buch

mit Aufzeichnungen fiir die Arbeit am Groften Glas

beschrieb, bezeichnete es Duchamp als »eine Art

Sears -Roebuck-KatalogtG" Diese eng bedruckten

und reich illustrierten Ersatzschaufenster fanden

ihren Weg in unzahlige Wohnzimmer, mit einem

Fiillhorn voller seltsamer Gegenstande und adretter

Figuren (Abb. jft. Ein damaliger Warenkatalog im

Sears-Stil, der auf seinen Seiten korsettierte Damen,

Wasserchen fiir intime Beschwerden, merkwiirdige

Reinigungsgerate, Unterwasche und Eisenwaren

versammelte, konnte in einem Fleranwachsenden

Phantasien erregen, die materielle Geluste und se-

xuelles Verlangen miteinander verschmolzen. Diese

Vorstellungen muBten nur bewahrt und in die Spra-

che der Erwachsenen iibertragen werden, um eine

typisch Duchampsche Mischung aus Tragem und

Erotisiertem zu ergeben. Die leeren, aber aufgeblah-

ten Sportkleider ohne Kopfe und ohne Gesten gaben

perfekte arttypische Dummys ab, um die gesichts-

losen, onanistischen Junggesellen anzudeuten, die

in der komplexen maschinell-sexuellen Allegorie

von Groftes Glas vergeblich nach der Braut uber

ihnen schmachten.68

Diese Biicher waren Traume in Wartestellung,

voller Geschichten, die danach verlangten, erzahlt

zu werden. Besonders zu einer Zeit, als Holzschnitt

und Stahlstich noch die vorherrschenden Illustra-

tionstechniken waren, lieBen die in einem platten,

ausdruckslosen Stil gehaltenen Warenkataloge er-

staunliche Aneinanderreihungen prosaischer und

exotischer Dinge auf eine Weise konkret werden, die

einen agilen Geist formlich dazu aufforderte, aus

ihrer Uberfiille an unzusammenhangender Informa-

than a headless apparition was seen to

move slowly across tlie moonlit hall.

104 WHAT A LIFE !

The scene was appalling; human remains

strewed the ground.

Fortunately I escaped unhurt, although

somewhat badly shaken.
Poor Belinda, her fits were frequent.

tion richtige Erzahlungen zu konstruieren. Der eng-

hsche Schriftsteller E.V. Lucas und sein Mitarbeiter

George Morris sprachen genau liber dieses Phano-

men in der Vorbemerkung zu ihrer collagierten

>Autobiographie< What a Life!, die sie 1911 aus aus-

geschnittenen, fragmentierten Abbildungen eines

Kaufhauskataloges schufen: »Jeder Abenteuer-

lustige hat seine eigene Vorstellung vom Abenteuer«,

3 7 Doppelseite aus : E . V. Lucas

und George Morris, What a Life!,

London 1911

}8 Seiten aus What a Life!

WILIIAM WHITtLtV, LTD.. WtSTBOURNl DROVE LONDON, w.

IVi.v 30 42

}<) Seiten aus Whiteley's

Catalogue , London 1915

The contents of the

mysterious bag having

been analysed,

70 WHAT A LIFE!

But at this moment the detective returned,

in a disguise calculated to baffle the keenest

observer.

THE STOLEN DIAMONDS 71

he showed us that the ring was movable,

and drew our attention to the

fact that there were signs of a

struggle.

He then showed us the

print of a blood-stained

hand on the wall,

WILLIAM WHITELEY. LID.. WtSTBOUIiNE DROVE, LONDON. W.
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Verlagerung einer Gruppe von Banalitaten in die

Gesellschaft einer anderen: Die stereotypen Strich-

zeichnungen sind nur allzu >logisch< mit der

konventionellen Erzahlweise verkniipft (zu den

Kapiteliiberschriften zahlen >Schulzeit<, >Reise und

Abenteuer< und >Eine zarte Leidenscha£t<), die auf

ihre Weise ebenfalls >ausgeschnitten< war aus den

Standardstoffen viktorianischer Erzahlungen vom

>tiefbewegenden menschlichen Drama< der wohl-

habenden Klasse.7°

Lucas und Morris (der regelmaBig fur Punch

zeichnete) wollten mit ihrem > shilling nonsense < ein

breites Publikum von billigen, illustrierten Biichern

ansprechen. Statt dessen wurde ihr >Billig-Non-

sense< zu einem kleinen Kultbuch und fand zu Recht

Aufnahme in die Geschichte des Dada und Surrea-

lismus.7' What a Life! ist ein friihes Beispiel fur die

Erkenntnis (die fiir so viele Kiinstler des zweiten und

dritten Jahrzehnts entscheidend war), daB die bour-

geoise Gesellschaft genau den Sprengstoff in hohen

Mengen produzierte, dem sie selbst leicht zum Opfer

fallen konnte. Das gewaltige Kompendium der

Wiinsche und Sehnsiichte - nach Gesundheit,

Schonheit, Lebensstil, Zerstreuung - in Warenkata-

logen wie denen von Whiteley's, Harrods oder Sears

summierte sich zu einem Panorama eines heiteren

spieBbiirgerlichen Materialismus, das latent von ge

nau den Dingen angefiillt war, die es am wenigsten

zu enthalten glaubte: Absurditat, Selbstironie und

gestorte Logik. Besonders gegen 1920, als die Mode

in alten Warenkatalogen obsolet und der Stil der

Stichdarstellung zu einem Relikt der Vergangenheit

geworden war, machte der Anflug einer anachroni-

stischen Naivitat diese Bande zu einer verlockenden

Beute fiir Kiinstler mit einem kritischen Auge fiir

biirgerliche Torheit.

Warenkataloge, Broschiiren und Illustrierte wa-

ren fiir die dadaistische Avantgarde Geschenke des

Himmels. Schnellebig und entbehrlich machten sie

Fragen des zeichnerischen Konnens iiberfliissig und

erlaubten es den Schwerpunkt dorthin zu verlagern,

wo er nach Meinung vieler Kiinstler dieser Genera

tion liegen sollte: nur noch auf den Ideen in der

Kunst. Dies traf besonders auf die deutschen Dada-

kiinstler Raoul Hausmann (Abb. siehe Frontispiz ;

41) und Elannah Hoch zu (Abb. 40, 44). Im Kontext

ihrer politischen Kritik an der Bourgeoisie war die

Vermeidung eines personlichen Stils, tiberhaupt von

>Personlichkeit<, in der Kunst ebenso zwingend ge-

boten wie die Zerstorung bildnerischer Logik und

eines kongruenten MaBstabs. Der standige Nach-

schub an vorgeformten photographischen Abbil-

dungen in Werbeanzeigen oder anzeigengestutzten

Zeitungen und Illustrierten versorgte sie mit den

notigen Ingredienzen - mustergiiltige Typen von

Wohlstand, Armut, Glamour, von Elend und Dumm-

heit, Portrats von Freunden und Feinden, kombiniert

mit Hilfsartikeln wie unterschiedlichste Maschinen,

die aus ihrem urspriinglichen Zusammenhang ge-

rissen wurden, Korsetts, Kiihe, grimassierende

Hunde, iibermaBig gepolsterte Ottomanen und ra-

sende Motorrader — und so weiter ad infinitum.

lautete ihr einfiihrendes Statement, »so wie jeder

Romantiker eine eigene Vorstellung von der Liebe

hat. Wahrend der eine Mensch, der die Seiten von

Whiteley's Hauptkatalog absucht, nur Daten und

Preise findet, entdeckt ein anderer das, was wir, so

glauben wir, gefunden haben — ein tiefbewegendes

menschliches Drama«.69

Sie entdeckten Schwane in Dochtscheren, Tiere

aus dem Zoo in Biigeleisen mit langem Griff,

Grundrisse in Diagrammen von Kofferfachern und

Hiite und Monumente in Puddingformen. Diese be-

seelten Objekte brachten sie dann in widerstrebende

Verbindung mit stereotypen Flerren und Damen, al-

lesamt von geschniegelter Teilnahmslosigkeit, ob im

Mantel, im Kleid oder in langen Unterhosen. Die

Autoren sahen die Bilderwelt des Warenkatalogs

nicht so sehr mit den Augen der Phantasie als viel-

mehr mit auBergewohnlich unschiddigem Blick, der

bei allzu wortlicher Lekture durch die Risse der

Konvention hin durch das Bizarre erkennen konnte:

Ein leeres Kleid wurde zu einer Geistererscheinung

(Abb. 47), die Zierrippen eines Handschuhs waren

scheuBliche Adern auf einer Hand, und isolierte

Modeaccessoires beschworen den Schrecken abge-

trennter Korperteile (Abb. 48). Die Komik entspringt

nicht einer Ubertreibung, sondern der erzwungenen

41 Raoul Hausmann, Dada siegt,

1920. Aquarell und Collage auf

Papier iiber Karton, 60 x 45 cm.

Privatsammlung

40 Hannah Hoch, Das schone

Mddchen, 1920. Photomontage,

35 x 29 cm. Privatsammlung
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42 Schautafeln fur den Schul-

unterricht aus dem Katalog der

Kolner Lehrmittel-Anstalt,

Koln 1914, S. 194

Die Dadakunstler waren sich sehr wohl bewuBt,

daB diese Bilderflut aus der Maschine kapitalisti-

scher Kommerzialitat direkt auf ihr BewuBtsein

zielte; und dies verlieh der Aufgabe zusatzlichen

Reiz, sie umzudirigieren, um eben jenes System aus

dem Gleichgewicht zu bringen. Ihre Zeitschriften

wimmelten von selbstironischen Slogans und Anzei-

gen (»Zeichnen Sie Dada-Anleihen: Die einzige An-

leihe, die keine Rendite abwirft«, oder »Eroffnung

der groBen DADA-Saison«).72 Selbst die technischen

Verfahren, die sie haufig anwendeten - insbeson-

dere die Photomontage und die Korrektur photo -

graphischer Formen durch Ausschneiden — waren

verbreitete Tricks der Presse und Werbung.73 Es be-

reitete ihnen ein besonderes Vergniigen, derartige

Strategien, die Kommunikation attraktiver und effi-

zienter machen sollten, in die genau entgegenge-

setzte Zielrichtung einer absichtsvollen Verwirrung

umzulenken. Solche Methoden erlaubten ihnen, die

zertriimmernde Aufsplitterung, die ihnen am Kubis-

mus gefiel, mit einem narrativen, sozialkritischen

Inhalt zu verbinden, der ihnen in derlei hermeti-

scher Malerei fehlte. Kommerzielle Instrumente

wurden herangezogen, um die Ordnung der Kunst

zu untergraben, wahrend sie gleichzeitig ihre Kunst

darauf richteten, die normale Ordnung des Handels

zu storen.74

44 Hannah Hoch, Schnitt mit dem Kiichenmesser durch die erste Weimarer

Bierbauchkulturepoche Deutschlands, 1919-20. Photomontage, 114x90 cm.

Nationalgalerie, Berlin
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Der Kolner Dadaist Max Ernst bezog allerdings

in grundsatzlich verschiedener Weise Anregungen

aus Katalogmaterial. Die Methoden und Materialien

der Werbung, die anderen den Weg in die maschi-

nelle Hetze einer zerrissenen Modernitat wiesen,

bildeten fur ihn Briicken zuriick zu den Traumen

und Alp traumen der Kindheit. Wo sich Raoul Haus-

mann und Hannah Hoch zu aktuellen photographi-

schen Bildern hingezogen fuhlten und im Wirrwarr

der Gegenwart lebten, blickte Max Ernst zuriick -

zuriick auf einen eher handwerklichen Stil von Re-

klame und auf die didaktische Klarheit von An-

schauungstafeln fur den Schulunterricht. Und wo

sich andere Kiinstler der Collage mit Zerstiickelung

und Umformulierung befaBten, iibte sich Max Ernst

in einer passiven, verzauberten Empfanglichkeit als

Weg, das Wunderbare im Banalen zu erkennen:

Sein Eingreifen ging nur so weit, dafi er aus den

vorgefundenen Bildern ihre Disposition fur das

Phantastische und Bizarre herauslockte. In einem

beriihmten, 1936 veroffentlichten Text erinnerte sich

Max Ernst, wie ihm unverhofft der Katalog seiner

Traume erschienen war:

»An einem Regentag in Koln am Rhein erregt der Katalog

einer Lehrmittelanstalt meine Aufmerksamkeit. Ich sehe

Anzeigen von Modellen aller Art, mathematische, geome-

trische, anthropologische, zoologische, botanische, anato-

mische, mineralogische, palaontologische und so fort, Ele-

mente von so verschiedener Natur, daB die Absurditat ihrer

Ansammlung blickverwirrend und sinnverwirrend wirkte,

Halluzinationen hervorrief, den dargestellten Gegenstan-

den neue, schnell wechselnde Bedeutungen gab. Ich fiihlte

mein >Sehvermogen< plotzlich so gesteigert, daB ich die

neuentstandenen Objekte auf neuem Grund erscheinen

sah. Um diesen festzulegen, geniigte ein wenig Farbe oder

Br. (fBjIrtrrt SiHtt liir bru ftdtii S>r«4.Sd)rtil-S»|r»Bttrrid|l.

<t n cut tunctt

ft /// XsV

Nr. \11. Rauach, Lauttnfoln. Nr. 126. DzialkowBki, Bildertafeln.



44 Schautafel fiir den Schul-

unterricht aus dem Katalog der

Kolner Lehrmittel-Anstalt, S. 142

Nr. 160. Schreiber, Spracli- und Anschauungsunterricht.
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44 Max Ernst, das schlafzimmer

des meisters . . 1920. Gouache und

Collage, Ubermalung einer

Katalogabbildung, 16,3 x22 cm.

Privatsammlung

ein paar Linien, ein Horizont, eine Wiiste, ein Himmel, ein

Bretterboden und dergleichen mehr. So war meine Hallu-

zination fixiert. «

Max Ernst gelang es, »das, was vorher nur ba-

nale Reklameseiten waren, in Dramen zu verwan-

deln, die meine geheimsten Begierden enthiillten«.75

Werner Spies hat iiberzeugend dargelegt, dafi

Max Ernsts Beschreibung des an einem regneri-

schen Tag erlebten Moments der Offenbarung den

klassischen Topos der Epiphanie wiederholt, den

James Joyce zum Konzept entwickelt hatte und der

sich ebenso in den Schriften de Chiricos oder Mit-

193
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4 6 Max Ernst, Das graseme

FahrracL. . ., 1920-21. Botanische

Schautafel, mit Gouache iiber-

arbeitet, 74,3x99,7 cm. The

Museum of Modern Art, New York,

Ankauf

gliedern der surrealistischen Gruppe findet/6 Das

Buch aber, ein Katalog der >Kolner Lehrmittel-An-

stalt<, dessert Angebot von Alphabet-Bildtafeln bis

hin zu anatomischen Wandkarten reichte, existierte

wirklich und diente Max Ernsts Werk der friihen

zwanziger Jahre haufig als Ausgangsbasis. Der Kata

log enthielt eine verbliiffende Materialvielfalt, als

ganzseitige Abbildungen oder auf einer Seite zusam-

47 Illustrationen aus dem Katalog

der Kolner Lehrmittel-Anstalt, S. 236

48 Max Ernst, Die Schafe, 1921.

Collage und Gouache auf Papier,

11,2x16 cm. Musee National

d'Art Moderne, Centre Georges

Pompidou, Paris

mengedrangt (Abb. 42). Wenn der Warenhauskata-

log ein Universum der Gebrauchsartikel war, so

stellte dieser im wahrsten Sinne ein Universum dar,

zumindest das ideale geistige Universum einer posi-

tivistisch-akademischen Begriffswelt, welche die

Phanomene der Kultur und der Natur einer gleich-

macherischen rationalen Vernunft unterwarf und

sich als enzyklopadisches Wissen einverleibte.

WERBUNG 194



druckc-fhale i- rcsinni unA manJeln schlayzn cl<e ein&ebortiHfl nti'tfel eoropa

ppfe j
zu n^^Touo^undeib^^ad^M^eMabTi^lenc^arf'^ e're/iftiritfff r'n better <z6T/cfif v^Fius .

Ihr didaktischer Zweck verlangte, daB die An-

schauungstafeln jeden Lehrstoff mit gleichermaBen

idealisierter Deutlichkeit in irritierend konkreter

Form darstellten. Die >surreale< Vorarbeit einer

zwangsweisen >Collage< - der Einschmelzung von

Dingen vollig verschiedener Art und Proportion in

ein einziges Darstellungsschema - hatte der Katalog

der Lehrmittel-Anstalt bereits geleistet. Wie Lucas

und Morris in What a Life! lockte Max Ernst einen

narrativen >Sinn< aus Dingen, die zwar nebeneinan-

dergesetzt, jedoch niemals dazu bestimmt waren,

eine Liaison einzugehen. So konnte er aus der iiber-

fullten Menagerie einer Seite aus dem Sprach- und

Anschauungsunterricht (Abb. 44) ein Bett herausiso-

lieren, um ein Schlafzimmer mit einem in rigider

Perspektive gezeichneten >Raum< zu kreieren; darin

leben ein iiberdimensionierter Bar und ein gleicher

maBen verkleinerter Wal als seine nachtlichen

Pliischkameraden (Abb. 44). Einer Gruppe abstrak-

ter Formen, die als Lehrmaterial fiir den Geometrie-

i95 WERBUNG

44 Illustration aus dem Katalog

der Kolner Lehrmittel-Anstalt,

S. 624

40 Max Ernst, sodaliten schnee-

berger driickethaler . . 1920.

Gouache, Tusche und Bleistift,

Ubermalung eines Druckes,

15x22 cm. Privatsammlung
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32 Max Ernst und Luise Ernst, Augustine Thomas und

Otto Flake , 1920. Photomontage und Collage auf Papier,

23 x 13,5 cm. Sprengel Museum, Hannover

Farben und die Rohrformen (>Tubismus<) der >Con-

trastes des Formes <, die Fernand Leger im Jahr-

zehnt zuvor entwickelt hatte (Abb. 3 6).77 Und in dem

extremen Beispiel eines pervertierten Fetischismus

wurde die aus dem Katalog eines Modewarenge-

schafts entnommene Serie von Kinderhiiten in die

Wiiste verpflanzt und in einen Sandspulwurm

(>ascaride de sable <), eine Fliege (>mouche<) oder

>scbreckliche Sonnenlippen< (>terribles levres solai-

res<) verwandelt (Abb. 37). Ein imaginares Schaufen-

ster von paradoxer Flauslichkeit gab Gelegenheit, den

Reiz seltsamer Verpflanzungen aufzuzeigen (Abb. 72).

Die spateren Collageromane Max Ernsts (die,

da sie auf Illustrierten statt auf Werbung basieren,

den Rahmen unseres Themas in diesem Kapitel

sprengen) lassen noch deutlicher werden, welch iip-

pige gotische Moglichkeiten das Holzstichmaterial

bot, das als billiges Druckerzeugnis eine Standard-

ware des viktorianischen Zeitalters gewesen war.

Doch die minderwertige Werbeillustration jener

Zeit war auch das Ausgangsmaterial fur eine ganz

andere Art dadaistischer Kunst, die mit eher un-

pathetischem, sardonischem Flumor arbeitete. Der

fiihrende Vertreter dieser Richtung um die Zeit des

Ersten Weltkriegs war Francis Picabia.

Picabias Objekt-Portrats (Abb. 74, 60, 61, 63)

werden gemeinbin mit Duchamps Interesse fur eine

mechanomorphe Bildwelt in Verbindung gebracht

und spielen mit unpersonlichen Maschinenteilen
LA POESIE EST COMME LIJI

unterricht dienten (Abb. 47), konnte eine ahnlich

sprode Materialitat verliehen werden; sie wurde zur

pseudo-kubistischen Plastik (zweifellos eine be-

wuBte Ironisierung des Kubismus; Abb. 48). Das

Verfahren in diesen Fallen bestand nicht darin, eine

materielle Wirklichkeit eigenen Ideen gefiigig zu

machen, sondern mit Bildern, die dazu bestimmt

waren, ideale Begriffe wie die der Geometrie zu er-

lautern, so umzugehen, als seien sie Beschreibungen

einer materiellen Realitat.

Von Odilon Redon in der Zeit des Symbolismus

bis hin zu Mark Rothko in den vierziger Jahren ha-

ben Kunstler Wege gefunden, die Welt unterhalb

des TagesbewuBtseins in Form wissenschaftlicher

Abbildungen von Dingen darzustellen, die dem

menschlichen Auge nicht sichtbar sind. Max Ernst

scheint erkannt zu haben, daB in vom GroBenmaB-

stab unbestimmten Abbildungen einer mikroskopi-

schen Fauna oder Querschnitte fremdartiger Orga-

nismen und geologischer Strukturen durch einfa-

ches Auf-den-Kopf-Stellen oder leichte Verande-

rungen Geschdpfe einer anderen geistigen Ordnung

entstehen konnten (Abb. 46, 49-31, 33). Wo ein weni-

ger poetisch veranlagter Schtiler vielleicht gefragt

hatte >Was ist dies?<, fragte Max Ernst >Was konnte

dies sein?<. Seine Phantasie entziindete sich in ahn-

licber Weise an den eher eintdnigen Modeillustra-

tionen. Eine Ansammlung von Mannerhiiten wurde,

selektiv isoliert und durch kolorierte Rohrformen

miteinander verbunden, zum Bibendum-Traum ei

nes Werbefritzen, von Figuren, die aus Gebrauchs-

artikeln zusammengesetzt sind, eine geistreich wort-

liche Konkretisierung des titelgebenden Gemein-

platzes: c'est le chapeau qui fait Vhomme (der hut

macht den mann ). Vielleicht ist es auch, wie Werner

Spies meint, ein verschmitzter Seitenbieb auf die

31 Illustrationen aus dem Katalog

der Kolner Lehrmittel-Anstalt, S. 756

33 Max Ernst, Die durch Tempe-

ratur zu totende hydrometrische Vor-

fiihrung, 1920. Collage, Gouache,

Tusche und Bleistift, Ubermalung

einer Katalogabbildung, 24 x 17 cm.

Privatsammlung

33 Francis Picabia, La Poesie est

comme lui (Voild Haviland), 1915.

Tempera und Collage auf Papier,

65,5x47,7 cm. Kunsthaus Zurich

,   .
VOILA HAVILAND

Portable
Electric

Lamp
HANGS

CLAMPS
STICKS

STANDS

ANY
PLACE

ANY
ANGLE

Model C ̂ 2—
Ask your dealer or write us for

10-DAY FREE TRIAL OFFER

A GENTS ""'k �*"'"* experience, write
° us for attractive proposition.

34 Werbung fiir eine Lampe der

Marke Wallace, 1915
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j 6 Max Ernst, Der Hut macht den

Mann, ig2o. Ausgeschnittenes und

aufgeklebtes Papier, Bleistift,

Tusche und Aquarell auf Papier,

35,6 x 45,7 cm. The Museum of

Modern Art, New York, Ankauf

j 7 Max Ernst, Der Sandspul-

wurm. . ., 1920. Gouache und

Aquarell, Ubermalung einer

Katalogabbildung, 11,8 x 50,5 cm.

Privatsammlung, England

Ausgangsbildern zeigt, wie Picabia sie nivellierend

vereinfachte und vergroberte.'s"

Diese Manier bildet im stilistischen Spektrum

den Gegenpol zum lautstarken Glamour der AuBen-

werbung und besitzt nicht einmal die anheimelnde,

veraltete Faszination der Stahlstiche; doch fiir

bestimmte Ausdrucksaspekte der friihen Moderne

war sie ein inspirierendes Modell. Im Marketing

massengefertigter Produkte wurde dieser milde,

versachlichte Stil oft verwendet, und Kiinstler von

bestimmtem Temperament empfanden diesen Nicht-

Stil als bestens geeignet fur eine satirische Kritik des

bourgeoisen Ungeistes oder sogar als Metapher fin-

die Leere der >condition humaine<. (Das deutlichste

Beispiel hierfiir ist, obwohl es an sich keine neue

Form betrifft, die Schaufensterpuppe. Nachdem de

Chirico um die Zeit des Ersten Weltkriegs in seinen

Gemalden Schaufensterpuppen und Manichinos

eingesetzt hatte, wurden sie fur viele Kiinstler zum

bevorzugten menschlichen Surrogat. Die Schaufen-

eine ahnliche entlarvende Assoziation von Person-

lichkeit und Sexualitat durch (insbesondere mit

Autozubehor wie Ziindkerzen, Vergasern und Wind-

schutzscheiben).7* Picabias Ausgangsmaterial sind

dabei allerdings nicht die maschinellen Objekte

selbst, sondern Werbeanzeigen fiir diese Objekte.

Drei Anzeigen in The Saturday Evening Post von

Juni und Juli des Jahres 1915 sind plausible Quellen

gewesen (Abb. jj, 59, 62). Der Stil, in dem Picabia

die Objekte prasentierte, ist von entscheidender

Wichtigkeit fiir das trockene Anti-Kunst-Gefiihl, das

sie vermitteln. Ebenso wie Duchamp hatte er eine

Vorliebe fiir kunstlos-sachliche Darstellungsweisen

wie Konstruktionsplane und schematische Dia-

gramme79 und - im Falle der Objekt-Portrats - fiir

eine Ursprache der Werbegraphik, die sich in billi-

gen Anzeigen und inventarartigen Katalogen bis

heute hartnackig gehalten hat. Dieser Stil war je-

doch nicht nur >vorgefunden<, sondern bewuBt aus-

gewahlt und aufgepfropft: Ein Vergleich mit den

f>rl-
mensch nacktsainicjer unserf'mer

former*)kit'4tome netvafut

duel1

! umprcu nd'ven. !
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j 8 Alexander Rodtschenko

(Text: Wladimir Majakowski),

Werbung fur Mozer-Uhren bei

Gum, dem staatlichen Kaufhaus in

Moskau, 1923. Druck, i8x 15,2 cm.

Privatsammlung

Werbung fiir eine Kamera der

Marke Kodak, 1915

As right as a full jeweled watch

The Vest Pocket

Autographic Kodak

with Kodak Anastigmat lens,/. !. 7.

sterattrappe machte eine menschliche Prasenz mog-

lich, die ausdriicklich entmenschlicht war, und sie

ermoglichte die Erscheinung der Figur ohne die

Miihen des anatomischen Aufbaus oder der Model-

lierung, die normalerweise damit verbunden sind;

auBerdem war ihr eine labile und daher niitzliche

Verbindung aus glatter Idealitat und impotenter

Passivitat zu eigen, die fiir die Bildwelt einer

Menschheit des Maschinenzeitalters in verschieden-

ster Weise passend zu sein schien und Pessimisten,

Zynikern, Idealisten und Faxenmachern gleicher-

maBen dienlich war.)8'

Die Komik von Picabias >Portrats< liegt zum

Teil in der erzwungenen Inkongruenz zwischen den

in diesem verallgemeinernden Stil gezeichneten,

toten Objekten und den Titeln, die den dargestellten

Gegenstanden jeweils individuelle Personlichkeit,

Emotion oder Sexualitat zuwiesen. Indem er die zu-

grundeliegende Idee des beseelten Gegenstandes

oder der anthropomorphen Maschine ad absurdum

fuhrte - das gleiche Prinzip, nach dem Leger

metallene Menschen malte, die Gebriider Michelin

Bibendum konzipierten und nach dem Rodtschenko

spater eine Figur aus Uhren gestalten sollte (Abb.

j8)—, erzeugte Picabia eine ironische, desillusio-

nierte und entlarvende Komik, die das Gegenteil des

llEJnOllEK' "ai IUIiSKmIY
A

TDIMOi C HQCOMH

M03EP

Heroischen darstellt. Doch seine >Portrats< beinhal-

ten auch eine partielle Entsprechung zwischen

Kunststrategien und Werbestrategien. Als Picabias

Objekt-Portrats entstanden, brachte die Praxis, Ob-

60 Francis Picabia, Portrdt einer

jungen Amerikanerin im Zustand der

Nacktheit, 1915. Tusche auf Papier.

Standort unbekannt

PORTRAIT

D UNK JKUNF. FH.I.K AMF.RICAINK
DANS L' ETAT DK NCDITE

61 Francis Picabia, Ici, e'est ici

Stieglitz, 1915. Feder und Tusche

auf Papier, 75,9x50,8 cm.

The Metropolitan Museum of Art,

New York, Slg. Alfred Stieglitz
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jekte sich selbst verkaufen zu lassen, gerade auch in

Anzeigen fur Autozubehor Widersinnigkeiten her-

vor, die von seinen Bildern nur um die winzige Dre-

hung einer Schraube entfernt waren. Michelin zum

Beispiel veroffentlichte eine Broschiire mit dem Titel

Das illustrierte Reifentheater, in der Geschichten von

Leid und schrecklichen Vorfallen mit dem > Schick -

sal< der Reifenabnutzung in Verbindung gebracht

wurden. Auf jeder Seite stand ein bestimmter Reifen

NEC PLOi" ULTR^.

O MORE

P 6 C H ^

J*

PI AX TACOB
PouthmT

% oectwgne ms

63 Francis Picabia, Portrdt Max Jacob, 1915.

Tusche auf Papier. Standort unbekannt

als Figur im Mittelpunkt mit einem vollig absurden

dramatischen Titel wie zum Beispiel >Das Marty-

rium des hi. Sebastian< oder >Die Halbjungfrauen<

(Abb. 65). Modern denkende Werbeleute forderten

derlei Bemiihungen, Alltagsgegenstande zu verwan-

deln und zu verlebendigen. Ihre Anstrengungen lie-

Ben Strategiemodelle entstehen, die in dem Augen-

blick besonders relevant wurden, als Dadakiinstler,

angefiihrt von Marcel Duchamp, auf die Idee ka-

men, eine Kunst aus abgeanderten oder nur in eine

andere Umgebung verpflanzten Gebrauchsgegen-

standen zu machen. Duchamp ist die personifizierte

Nahtstelle, an der sich die Weiterentwicklung der

modernen Kunst nicht nur mit werbetypischen Dar-

stellungsmethoden verflocht, sondern auch mit den

Versuchen der Werbung, die direkte Beziehung des

Menschen zu den Gegenstanden durch Strategien

der Presentation oder durch Veranderungen in Kon-

text oder MaBstab zu beeinflussen.

Duchamp arbeitete auf verschiedenartige Weise

mit dem Material und den Methoden der Werbung.

1916-17 veranderte er eine Werbeplakette fur Sapo-

hn-Farbe (Abb. 66), indem er ein kleines Spiegelbild

auf dem Spiegel in der Szenerie hinzufiigte, selektiv

Teile der Aufschrift am unteren Rand tilgte und den

Markennamen so abanderte, daB sich durch Klang-

assoziation eine Anspielung auf seinen Freund Guil-

laume Apollinaire ergab. Diese Idee einer >privaten

Werbung< brachte spater Duchamps eigene >Haus-

marke< hervor: Nachdem er sich eine zweite, weib-

hche Identitat unter dem Namen Rrose Selavy, ei

nem Wortspiel, ausgedacht hatte, kreierte er ein

Parfum-Etikett mit dem vamphaften Bildnis seines

Alter ego und stellte ein Prasentationsexemplar, be-

stehend aus Schachtel und Flacon, fur diesen Duft

New Outdoors

Ready

62 Werbung fur eine Taschen-

lampe der Marke Eveready, 1915

64 Die Halbjungfrauen, aus der

Broschiire Le Theatre illustre du

pneu parBibendum, Clermont-

Ferrand, 1912

63 Das Martyrium des hi. Seba

stian: Mysterium, aus der Broschiire

Le Theatre illustre du pneu par

Bibendum, Clermont-Ferrand,

1912
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zusammen, dem er den Namen Belle Haleine, Eau

de Voilette gab (Abb. 72). Spater machte er seine

Schachtel in einem Handkojfer (Das tragbare Mu

seum) (Abb. 70), das offensichtlich dem Musterkoffer

eines Handlungsreisenden nachempfunden war und

Miniaturkopien seiner gesamten >Produktpalette<

enthielt. Duchamps Rat wurde auch eingeholt, wenn

es um die innovative Gestaltung von Ausstellungen

und Zeitschriftencovers ging, und bei einer Gele-

genheit im Jahre 1944 arbeitete er mit Andre Breton

an der Gestaltung einer Schaufensterdekoration,

mitsamt Schaufensterpuppe, fur den Gotham Book

Mart in New York.82

Die Werke Duchamps jedoch, die am nachhal-

tigsten verstorten, waren jene, die in der Presen

tation von Gebrauchsgegenstanden als Kunstobjekt

bestanden. Diese >Readymades< (seine Bezeichnung

entstammte selbst dem Bereich des Handels)85 um-

faBten prosaische Gegenstande von verhaltnismaBig

trivialem Gebrauchswert: eine Schneeschaufel und

Gestelle zum Trocknen von Flaschen (Abb. 71) oder

zum Aufhangen von Hiiten; das eher esoterische

Objekt eines vom Griff abmontierten Tierkamms

(Abb. 68, 69) oder - ein Accessoire jiingeren Erfin-

dungsdatums - eine Schutzhiille fur eine der gerade

popular werdenden Schreibmaschinen (Abb. 67).

Jahrelang waren diese >Amusements < nur denjeni-

gen vertraut, die regelmaBig sein Atelier besuchten,

und in den meisten Fallen sind die Origin ale ver-

schwunden, so daB uns nur die spateren Erinnerun-

gen des Kiinstlers, einige Photographien und die

verwasserte Wiedergabe von Repliken zur Verifizie-

rung dieser auBergewohnlich einfluBreichen Aktivi-

taten bleiben. Das erste Readymade zum Beispiel,

das an einem Hocker befestigte Rad eines Fahrrades

(wie bei einer Zentriervorrichtung von der Art, die er

zweifellos in Katalogen, wenn nicht sogar im Origi

nal gesehen hatte; Abb. 77 -77), kennen wir nur

durch eine photographische Aufnahme, die offenbar

eine in New York entstandene Neufassung zeigt, so-

wie durch spatere autorisierte Faksimiles. Auch das

einzige Objekt, das der Offentlichkeit vorgefiihrt

wurde, ein als Brunnen (Fountain) tituliertes Urinal,

das mit der Signatur >R. Mutt< versehen war und zu

der Ausstellung der Society of Independent Artists

von 1917 eingeliefert wurde (Abb. 78), wirft nicht

minder irritierende Fragen auf — Fragen, denen

William Camfield vor kurzem in einer vorziiglichen

Analyse nachgegangen ist, die sich mit der Objekt-

auswahl des Brunnens, seiner Nicht-Ausstellbarkeit

und seinen Konsequenzen fur die nachfolgende mo-

derne Kunst befaBte.84

Eine der feineren Ironien der Kunstgeschichte

ist die, daB, wahrend Duchamps Brunnen in zahlrei-

chen Nachbildungen vorhanden ist, es sich als un-

moglich erwiesen hat, ein erhaltenes Exemplar des

200

67 Marcel Duchamp, Zusammen-

faltbarer Reiseartikel, 1964 (Replik

eines Originals von 1916). Ready-

made: Schreibmaschinenschutz-

hiille der Firma Underwood, Hbhe

23 cm. The Ringling Museum of

Art, Sarasota (Florida), Schenkung

der Mary Sisler Foundation

Mrs. William Sisler

66 Marcel Duchamp, Readymade

Madchen mit Bettgestell (Apolinere

enameled), 1916-17. Bemalte

Werbeplakette aus Blech,

23,5x33,7 cm- Philadelphia

Museum of Art, Sammlung Louise

und Walter Arensberg

68 Anzeige fiir einen Striegel-

kamm, aus Hardware World,

15. November 1920

69 Marcel Duchamp, Readymade-

Kamm , 1916. Stahlkamm,

3,2 x i6,5cm.PhiladelphiaMuseum

of Art, Sammlung Louise und

Walter Arensberg
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CATTLE COMB A FRIEND OF STOCKMEN
The Chicago

Flexible She Ft
Company, 5 6 0 0
Roosevelt Road.
C h i e a g o. 111.,
manufactures t"be
".Stewart Cattle
Comb — a timely
article i n this
season of cattle
shows and sales.

This high
grade comb la substantially made, heavily nickel plattkD
highly polished, and fitted with "easy grip"' eboaiaHM
wood haudle.

With this comb the herdsman or caretaker of cat tit.
can greatly improve their appearance by causing de
pressions in the coat or filling out where needed, and '
shaping the entire outline so as to effect a jKjrfecf?
and symmetrical blending of all parts



urspriinglichen Urinal-Typs zu lokalisieren. Sollte

iiberhaupt noch eines existieren, so ware es jetzt ein

Gegenstand von erlesener Seltenheit. Trotzdem

konnen wir den vergessenen Platz dieses Ready-

mades im kommerziellen Kontext, aus dem es ent-

nommen wurde, klar definieren. Im Jahxe 1917 war

der Stellenwert dieses Urinals unter den sanitaren

Anlagen der gleiche wie der von Picabias Anzeigen

innerhalb der Werbegraphik: die unterste Kategorie.

Urinale dienten natiirlich in erster Linie der Ver-

wendung in offentlichen Einrichtungen und gehor-

ten daher nicht zum designbewuBten Teil des Ange-

bots eines Installationsbetriebs fiir Sanitaranlagen.

Doch innerhalb des Produktbereichs herrschte eine

ausgepragte Rangfolge, und Duchamp griff nach

dem am wenigsten angesehenen Modell. Das Uri

nal, das er sich aussuchte, bestand aus Porzellan:

Typ >Bedfordshire<, mit flacher Riickwand und mit

Schnabel (Abb. 77, 79). In der Mo dellp alette, die

ganz oben mit wandhohen GroBeinheiten aus Por

zellan anfing, nahmen nur noch das >Bedfordshire <-

Urinal mit Riickwand, aber ohne Schnabel, und die

kleinen Winkeleinheiten, die man in Gefangnissen

benutzte, einen niedrigeren Platz ein. Dieses Modell

war billig (damals zwischen 8 und 15 Dollar), leicht

und einfach zu installieren; doch es lieB sich schwer

reinigen, hatte keinen Wasserbehalter und war eher

unhygienisch und iibelriechend.

Doch wenn das Stiick auch plebejisch war, sein

angeblicher Hersteller war Aristokrat. Duchamp er-

klarte spater, daB das Pseudonym R [i chard | Mutt

zum einen von der Figur in dem Comic strip Mutt

20I

and Jeff und zum anderen von dem New Yorker In-

stallationsbetrieb J. L.Mott Ironworks abgeleitet

war.85 Diese Firma bot ihre Waren wie die Cadillacs

des Sanitargewerbes an, machte snobistische Wer-

bung in Zeitschriften wie Vanity Fair und besaB am

der Fifth Avenue auf der Hohe der Seventeenth

Street Einzelhandels-Ausstellungsraume fiir ihre

feinere Klientel. Es ist jedoch eher unwahrschein-

70 Marcel Duchamp, Die Schach-

tel in einem Handkoffer (Das trag-

bare Museum), 1955-41. Hand-

kofferchen aus Leder mit Miniatur-

nachbildungen, Photographiep und

Farbreproduktionen von Werken

Duchamps, 40,7x38,1 x 10,2 cm.

The Museum of Modern Art, New

York, James Thrall Soby Fund

71 Marcel Duchamp, Flaschen-

trockner, zweite Fassung, um 1921

(nach einem verschollenen Original

von 1914). Readymade: Flaschen-

trockner aus galvanisiertem Eisen,

59, 1 x 36,8 cm. Privatsammlung,

Paris

72 Marcel Duchamp, Belle

Haleine, Eau de Voilette, 1921.

Korrigiertes Readymade: Parfum-

flacon mit Etikett in einer ovalen

Schachtel, 16,3 x 11,2 cm.

Privatsammlung, Paris
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lich, daB Duchamp in jenen Raumen war, ge-

schweige denn einen >Bedfordshire < mit flacher

Riickwand sah. Denn wenn ein solches Stiick aus-

nahmsweise einmal in Katalogen der Firma Mott

abgebildet war, dann nur im hintersten Teil. AuBer-

dem war der erste Brunnen moglicherweise uber-

haupt kein Mott-Erzeugnis. Wir konnen die AbfluB-

locher, die in Aufnahmen des ursprunglichen Ob-

jektes zu sehen sind, zahlen, und weder l'ur ihre Zahl

noch fur ihre Anordnung findet sich im Mott-Sorti-

ment irgendeine Entsprechung. Es steht uns also

7 j Abbildung aus Bicycle News,

4 (Oktober 1915), S. 16
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74 Marcel Duchamp, Fahrrad-

Rad, 1951 (dritte Fassung, nach

einem verschollenen Original von

1913). Assemblage: Metallrad,

montiert auf einem bemalten

Hocker aus Holz, Gesamthohe

128,3 cm. The Museum of Modern

Art, New York, Sammlung Sidney

und Harriet Janis

frei, die Vermutung anzustellen, daB Duchamp das

Objekt von einer unbedeutenderen Bezugsquelle er-

stand (die Locher entsprechen exakt denjenigen des

>Bedfordshire < mit flacher Riickwand der Firma

A. Y. MacDonald) und es durch die Verkntipfung mit

dern attraktiveren Markennamen unrechtmaBig

adelte.

Duchamp legte spater viel Nachdruck auf die

Feststellung, die Readymades seien sorgfaltig aus-

gewahlt worden, um die geringstmogliche astheti-

sche Anziehungskraft auszutiben;86 William

A. Camfield hat jedoch gezeigt, daB die Angehorigen

des unmittelbaren Kreises um Duchamp in der wei-

Ben Porzellanform des Brunnens durchaus etwas

Anziehendes sahen — etwas, das sogar an die flie-

Benden Formen einer sitzenden Buddha-Figur erin-

nerte.8" AuBerdem schien eine Verwandtschaft zu

bestehen zwischen der unpratentios funktionalen

Gestalt derlei banaler Gegenstande und den reinen,

windschnittigen Formen, die von Modernisten wie

Constantin Brancusi oder Fernand Leger propagiert

wurden.88 Brancusi selbst schuf nach diesen

Richtlinien ein semi-dadaistisches Objekt in seinen

verschiedenen Fassungen einer geometrisch gelau-

terten Tasse (Abb. y6). Und Edward Westons Photo-

graphien seiner Toilette aus den zwanziger Jahren

beweisen, wie man Bewunderung fur Brancusis

Kunst miihelos mit einei* Wurdigung von Sanitar-

anlagen verbinden konnte.8''
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74 Fahrradbock, aus: S. DeVere

Burr, Bicycle and Automotive

Repair, New York 1912, S. 133

Pig. 9.—Wheel Jack



fort dar.«91 Die Presentation sanitarer Anlagen ent-

wickelte sich zur damaligen Zeit zu einer eigenen

Disziplin. Fachzeitschriften wiesen darauf hin, da6

»die kunstvolle Presentation sanitarer Einrichtun-

gen einer Steigerrmg der Verkaufszahlen forderlich«

sei,92 und die Firma Mott briistete sich, ihre Ausstel-

lungsraume seien »kunstvoll und schon« 95 Stande

auf Handelsmessen wurden »nach kiinstlerischen

Gesichtspunkten« beurteilt,94 und man verlieh

Preise fiir besondere Leistungen bei der Prasen

tation (Abb. 80, 8}). In der Besprechung einer Aus-

stellung von Sanitarkeramik hieB es: »Diese Prasen

tation ist ein Kunstwerk.«95

Duchamp betonte damals ebenfalls nachdriick-

lich, daB es keineswegs absurd sei, Sanitaranlagen

als Kunst zu betrachten. In der Avantgardezeitschriff

The Blind Man veroffentlichte er (anonym) einen

Protest gegen die Weigerung, das Stuck in der Aus-

stellung zu zeigen, zu der es eingeliefert worden war.

Dort meinte er, »die einzigen Kunstwerke, die Ame-

rika hervorgebracht hat, sind seine Sanitaranlagen

und Bracken «9° - die keinesfalls iiberraschende

Bewunderung eines Modernisten fiir die lapidaren

Tugenden der Konstruktionstechnik. (Duchamp hat

in der Art, wie er das Stuck signierte und photogra-

phieren lieB [Abb. 78], moglicherweise diesen kon-

struktionstechnischen Aspekt insgeheim hervorhe-

ben wollen: Die Ansicht des Objektes direkt von

oben ist die gleiche, die in Architekturzeichnungen

zur Aufzeichnung des Installationsteils verwendet

wird [Abb. 5/].)

Duchamps Erklarung in The Blind Man weist

iiberdies eine kuriose Ahnlichkeit mit der Art und

Weise auf, wie Sanitarbetriebe fiir ihre Ware war-

ben. Auf der Titelseite einer Publikation der Trenton

Potteries Company von Mai 1915 hieB es: »Irgend-

jemand hat gesagt, der bislang groBte Beitrag Ame-

rikas zur Kunst sei das reine, weiBe Badezimmer.

Zweifellos stellt die Sanitarkeramik einen der wich-

tigsten Beitrage Amerikas zu Gesundheit und Kom-

In seinem ironischen Leserbrief gegen die Ab-

lehnung des Brunnens argumentierte Duchamp, daB

das Urinal, wie die Badewanne, eine Anlage sei,

»die man tagtaglich in den Schaufenstern von Sani-

targeschaften sieht«. Und zur Erlauterung von Mr.

Mutts Kunst schrieb er, dieser habe »einen Alltags-

gegenstand genommen und ihn so prasentiert, daB

80 Messestand

der Firma Trenton

Potteries, aus

Sanitary Pottery ,

7 (Juli 1915), S. 8

81 Skizze fiir ein

Urinal, aus:

J. L. Cosgrove,

Plumbing Plans and

Specifications, Pitts

burgh 1910, S. 20

76 Constantin Brancusi, Tasse II,

1917-18. Holz, 15x28x24,7 cm.

Atelier Brancusi, Musee National

d'Art Moderne, Centre Georges

Pompidou, Paris

77 Porzellanurinal des Typs Bed

fordshire < mit flacher Riickwand

und Schnabel, aus A. Y. MacDonald

Catalogue A, hrsg. von der Firma

A. Y. MacDonald Mfg. Co.,

Dubuque (Iowa) 1912, S. 580

Plate 1570-kh

Flat Back "Bedfordshire" I rinal,
with Lip

78 Marcel Duchamp, Brunnen.

Photographie von Alfred Stieglitz,

aus der zweiten Nummer von

The Blind Man (veroffentlieht im

Mai 1917 von Duchamp, Beatrice

Wood und H.-P. Rouche)

79 Abbildung 6592-A aus Mott's

Plumbing Fixtures: Catalogue A,

hrsg. von der Firma J. L. Mott

Ironworks, New York 1908, S. 4 18
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8} Ausstellung von Sanitar-

anlagen der Firma J. L. Mott, aus

The Plumbers ' Trade Journal,

1. August 1915, S. 172

82 Pablo Picasso, Absinthglas,

1914. Bemalte Bronze mit

perforiertem Absinthloffel,

21,6x16,4x8,5 cm. The Museum

of Modern Art, New York,

Schenkung Mrs. Bertram Smith

nem eigenen Begriff von Presentation und jenem

der Sanitarhersteller zeigt, daB die Idee des >Alltags-

gegenstandes< ebenso problematisch sein kann wie

die der >Kunst<. Dieses >alltagliche< Ding, das

Duchamp auswahlte, nahm innerhalb einer be-

reichsspezifischen Hierarchie des Stils und der Be-

urteilung in Wirklichkeit einen ganz bestimmten

Platz ein. In diesem Fall, wie in so vielen anderen

auch, ist die Vorstellung von einer schwerfalligen

und undifferenzierten >niederen< Welt, die haufig

einer Sicht der Hochkunst als einer einzigartig viel-

schichtigen und dynamischen Welt als Folie dient,

offensichtlich falsch. Duchamp griff keineswegs hin-

unter in die Niederungen kunstloser Funktionalitat,

um diese Klosettschiissel in eine andere Sphare

hochzuhieven, wo man sich Gedanken machte um

Fragen der Asthetik und Gesetze der Presentation.

In der Welt der Sanitaranlagen galten auch selbstbe-

wuBt moderne Prinzipien, die einem Gegenstand

gleichfalls eine neue, iiber seine >funktionale Be-

deutung< hinausweisende Wirkung zu verleihen

suchten (Abb. 84). Das Nachdenken iiber Klosett-

schiisseln als Kunst war eine bereits vorhandene

Praktik, die aber bis dahin nur zu Ehrenbandern

und zu Kritik am Eisenwarenhandel gefiihrt hatte;

Duchamp begriff, daB die gleiche Praktik so um-

funktioniert werden konnte, daB Menschen iiber

Klosettschiisseln als Kunst nachdachten. Und so lieB

er aus dieser Praktik das Vehikel zu einem der pole-

mischsten Dauerbrenner im intellektuellen Diskurs

dieser Gesellschaft werden.

Duchamps Objekte entstanden aus einem dich-

ten Geflecht avantgardistischer Uberlegungen her-

aus, die sich auf die Beziehung zwischen Dingen, die

zum Gebrauch, und Dingen, die zum Vorzeigen be-

stimmt sind, sowie auf das Eindringen von Alltags-

gegenstanden in die Kategorie der Skulptur konzen-

trierten. Picasso hatte sich schon frith mit der Idee

befaBt, Kunst aus vorgefertigten Flandelsprodukten

84 Wolcott, »Im Slum-

viertel von New York sah

ich in einem Schaufenster

ein Klosett als einziges

Ausstellungsstiick, aber

es war ein Kniiller, denn

die Bewohner dieses Vier-

tels blieben zu Dutzenden

stehen, um es sich anzu-

sehen. « Karikatur aus

The Plumbers' Trade

Journal, 1. September

1917, S. 282

seine funktionale Bedeutung hinter dem neuen Titel

und Gesichtspunkt verschwand - er kreierte also ein

neues Denken in bezug auf den Gegenstand «.96

Doch die witzige These einer Analogie zwischen sei-
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zu machen, als er in ein Stilleben von 1912 ein Stuck

bedrucktes Wachstuch einfiigte, das das Geflecht ei-

nes Robrstuhls imitierte. Und er setzte diese Experi-

mente mit der Symbiose aus eigenen Darstellungen

und realen Gegenstanden in der verspielten Assem

blage fort, die er 1912-13 in seinem Atelier aus einer

Papierfigur mit einer echten Gitarre und einem

Tisch mit einem Stillebenarrangement zusammen-

baute, das aus einer Flasche, einer Pfeife, einer

Tasse und einer Zeitung bestand (Abb. 85). Im Nach-

sinnen liber Moglichkeiten, auch im Medium der

klassischen Skulptur Zwitterformen zu gestalten,

scheinen Picasso gleichzeitig zwei verschiedene

spielerische Verfahren interessiert zu haben: die

Verschmelzung von Malerei und Skulptur auf der

einen Seite und von Fundobjekten und Surrogaten

auf der anderen. Oft finden sich diese beiden

Moglichkeiten in der gleichen Arbeit vereint, wie

zum Beispiel im Absinthglas von 1914 mit seinem

Zuckerstiicksurrogat und dem realen Streuloffel

(Abb. 82). Im gleichen gedanklichen Zusammen-

hang scheint er eine besondere Vorliebe dafiir

gehabt zu haben, die Illusionen der Kunst ganz offen

eher unbeholfen und wie handgemacht aussehen zu

lassen, wenn er sie dem prosaischen >Kunstsinn< bil-

liger Dekorations- oder Illusionskunstgriffe nicht-

kiinstlerischer Fertigung gegeniiberstellte. So steht

der makellose Illusionismus des photomechanisch

reproduzierten Rohrstuhlgeflechts im Kontrast zu

dem gemalten Stilleben, ebenso wie auch die Seil-

einfassung dieses Bildes, die so aussieht, wie sich ein

billiger Bilderrahmer das imitierte Relief eines ge-

schnitzten Flolzrahmens vorstellt.

Eine ahnliche Rolle spielt die angeheftete

Zierborte mit Stofftroddeln, die die Tischkante in

einer Assemblage von 1914 schmiickt (Abb. 86). Die

Zierborte, das Rohrstuhlgeflecht, der schmuckvoll

dekorative Streuloffel und die Seileinfassung sind

8j Photoaufnahme einer

Assemblage in Picassos Atelier,

Anfang 1913

86 Pablo Picasso, Stilleben, 1914.

Konstruktion aus bemaltem Holz,

Stofftroddeln, 25,4x45,7x9,2 cm.

The Tate Gallery, London

allesamt heruntergekommene Imitationen der Ma-

terialien und Techniken einer praindustriellen

Handwerkstradition. Sie sind attrappenhafte Artikel

der Massenfertigung, die gediegene Artikel des

Handwerks ersetzen, - und Picasso gefielen sie of-

fenbar aus genau diesem Grund. Die Absicht einer

Arbeit wie des Stillebens bestand offenbar darin, die
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87 Eugene Atget, Geschaft mit

naturkundlichem Anschauungs-

matericil, Rue de if cole de Mede-

cine, 1926 - 27. Albuminabzug der

Chicago Albumen Works (um

1984), 22,5 x 17 cm. The Museum

of Modem Art, New York

88 SchaufenstereinesKaufhauses,

Paris, um 1926. Abbildung aus

Presentation i<?27:LeDecordelarue,

Paris 1927, S. 165

Kodes der Illusion und der Realitat zu vermengen —

also zum Beispiel auf eine real vorstehende Tisch-

platte offensichtliche Speise-Attrappen zu stellen

und eine in voller Lange herausstehende Messer-

klinge an einem nicht greifbaren Griff zu befesti-

gen —, alles vor einer Wand plaziert mit einer realen,

aber konventionellen Trompe-l'oeil-Formgebung.

Fiir jemanden mit dieser mutwillig schadenfrohen

Absicht bot das Arsenal der modernen Dekoration -

Wandtapeten, Zierborten mit Stofftroddeln, imitier-

tes Holz, imitierter Marmor sowie Imitationen von

Rohrgeflecht und Jdolzschnitzerei - nicht nur niitzli-

che Darstellungskurzel, sondern Elemente einer be-

reichernden Mehrdeutigkeit. Das Dilemma des

>Dings an sich< und seiner Uberlagerung mit dem

>Ding als ob< war der AnstoB fiir eine neue Form der

Originalitat — und der neckische Eroffnungszug in

einem ganz neuen Spiel mit Kodes und Konventio-

nen in der Kunst.

Die Idee, ein Umdenken in bezug auf Gebrauchsge-

genstande herbeizufiihren, beschaftigte gerade auch

diejenigen, die derlei Artikel verkauften und deren

Auskommen davon abhangig war, wie sie diese pra-

sentierten. Unmittelbar nach dem Ersten Weltkrieg

wurden in Fachzeitschriften des Handels regelma-

Big neue Ideen zur Schaufenstergestaltung propa-

giert, die mit dem zu tun hatten, was H. Gleveo als

die »suggestive Kraft des Gegenstandes« bezeich-

nete.97 Gleveo, der ein meisterhafter Schaufenster-

gestalter war und sich auch in langen Aufsatzen iiber

die Techniken der Schaufenstergestaltung auslieB,

beschrieb den >provinziellen< Auslagenstil, auf den

er in iilteren Vierteln von Paris immer noch stieB, als

ein mehr oder weniger auf Dauer angelegtes, zu-

sammengepferchtes Aufgebot eines Sammelsuriums

der im Geschaft angebotenen Dinge (Abb. 87). Und

er stellte diesem veralteten Stil die moderne, >Pari-

ser< Art gegeniiber, die in der Isolierung eines

Gegenstandes oder Gegenstandstyps fiir ein drama-

tisiertes, regelmaBig wechselndes Schaufensterar-

rangement bestand.98 Dem auf diese Weise heraus-

und hervorgehobenen Gegenstand wurde »eine ge-

wisse Magnetwirkung und Uberzeugungskraft zu-

kommen; er iibt irgendwie leise, aber sicher eine

suggestive Wirkung auf den Geist des Publikums

aus, das zum Schaufenster hingelockt wird«."

Obgleich Bilddokumente iiber die Zeit vor dem

Ersten Weltkrieg eher selten sind, kann man doch

mit einiger Sicherheit annehmen, daB unter den un-

zahligen, standig wechselnden Strategien, die

Schaufenstergestalter entwickelten, um Flandels-

artikeln - von Topfen, Pfannen und Tennisschla-

gern bis hin zu Kleidung (Abb. 88, 93) — eine neue

Ausstrahlung zu verschaffen, jene Art von Tableaus,

die Picasso in seinem Atelier gestaltete und bei der

Gegenstande ein neues Leben als Akteure in einer

angedeuteten Erzahlung annahmen, ein Echo auf

eine Standardtechnik in der Schaufenstergestaltung

darstellte. Ganz sicher entstanden die verfuhreri-

schen und/oder verstorenden Objekte, denen die

Surrealisten nach Duchamps Beispiel paradoxes Le

ben verliehen — Man Rays Geschenk und Meret Op-

penheims Pelztasse sind zwei klassische Beispiele

(Abb. <30, 92) — vor einer alltaglichen Kulisse verspielt

gestalteter Schaufenster, mit dem Flintergedanken

an die Aufmerksamkeit heischende Isolierung, Ver-

wandlung und Dramatisierung ahnlich banaler Ge

genstande (Abb. 89, 91). Man weiB, daB gegen 1907

groBere Geschafte in Paris professionelle Schaufen-

sterdekorateure beschaftigten; in diesem Jahr gab

der Verfasser eines Aufsatzes hierzu Ratschlage, die

ihrer Zeit vom Kunstsinn her voraus zu sein scheinen:
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schen Manifestationen einem eher begrenzten Pu-

blikum dargeboten wurden. (Als Bonwit Teller Dalis

Dekoration veranderte, rammte der Kiinstler eine

mit Pelz bedeckte Badewanne durchs Fenster.)101

Die Mehrzahl dieser spateren, kunst-bewuBten

Dekorationen stellten schlichtweg Ableitungen dar.

Wichtiger noch, sie stellten im Grunde nur die aus-

gefallene Riickkehr mittlerweile glamouroser Ideen

dar, die ihre bescheidenen Anfange viel friiher in

ahnlichen Schaufenstern hatten. Der Geist dadaisti-

scher und surrealistischer Arbeit, das geheime Le-

ben ihrer Gegenstande hatte mit derlei Werbearbeit

von Anbeginn die Suche nach Wegen gemein, tote

Dinge iiberraschend, einpragsam und verfiihrerisch

werden zu lassen.

Die Gegenstande, die Picasso, Duchamp und

andere darstellten, auswahlten oder ihren Werken

einfiigten, waren die Requisiten einer langen scherz-

haften Auseinandersetzung mit Kodes und Kon-

89 Abbildung aus: A. Manera,

fitalages, Paris o. J.

90 Man Ray, Geschenk, um 1958

(Replik eines Originals von 1921).

Bemaltes Biigeleisen mit dreizehn

Nageln, mit dem Kopf an die Unter-

seite angeklebt, 15,3 x 9 x 11,4 cm.

The Museum of Modern Art,

New York, James Thrall Soby Fund

91 Schaufenster eines Kauf-

hauses, Paris, um 1925

um anzuzeigen, daB die Innentemperatur nicht durch das

Eis beeinfluBt wird.

Tausend andere Beispiele dieser Art lieBen sich noch

anfiihren . . . Viele Geschaftsinhaber, besonders im Aus-

land, greifen zum Wortspiel oder zum historischen Zitat.

Man erzahlte uns von einer Schaufensterauslage eines

Metzgers in London, in der auf einem gewaltigen Stuck

Fleisch eine Tafel plaziert war mit dem beriihmten Shake-

speare-Satz: >Von welchem Fleisch ernahrt sich dieser un-

ser Caesar, daB er so groB geworden.< Und eine zweite

Tafel besagte: >Dies ist das Fleisch.< Die Menge lachte ...

und kaufte.«100

Das Aufkommen professioneller Schaufenster-

dekorateure, viele von ihnen Mbchtegern-Kiinstler,

fiihrte in den zwanziger Jahren zu bewuBten Nach-

alimungen der Erscheinungsformen avantgardisti-

scher Kunst; und spater gestalteten Kiinstler wie

Dali Schaufenster fur Geschafte wie Bonwit Teller,

in unmittelbarer Anlehnung an die provokativen

Kunststiicke, die in dadaistischen und surrealisti-

»In vielen Fallen der Presentation von Handelsware erzielt

der gewagteste Kontrast eine ganz sichere Wirkung, auch

wenn diese der kiinstlerischen Harmonie zuwiderlauft. Es

kann zum Beispiel seltsam erscheinen, einen vulgaren Le-

derstiefel auf einem Kissen aus reich gemusterter Brokat-

seide auszustellen. Aber der automatische Kontrast zwi-

schen diesen beiden Gegenstanden erzeugt seinen eigenen

Reiz.

Auf gleiche Weise wiirde es geschmacklich fragwxirdig

erscheinen, wenn ein herrliches Klavier aus Rosenholz in

einer Dekoration plaziert wiirde, die eine Holzfallerhiitte

darstellt. Doch wenn die Beleuchtung stimmt, wird der ru-

dimentare Charakter der Fliitte durch die Kontrastwirkung

die luxuriose Pracht des Klaviers in einem um so kostbare-

ren Licht erscheinen lassen . . .

Der Hutmacher . . . prasentiert seine wasserfesten

Hiite mitten im Wasser eines Miniaturwasserfalles, der di-

rekt in seinem Schaufenster angebracht ist. . . Der Herstel-

ler spezieller Winterschuhe hatte die Idee, mit Hilfe einer

Kiihlvorrichtung einen Eisblock in seinem Schaufenster zu

konservieren. Zwei riesige Schuhe stehen auf dem Eis

block und ein Thermometer steckt in einem der Schuhe,
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<)2 Meret Oppenheim, Pelztasse,

1936. Pelzbesetzte Teetasse, Unter-

tasse und Loffel, Gesamthohe

7,3 cm. The Museum of Modern Art,

New York, Ankauf

Schaufenster eines Kaufhauses,

Paris, um 1926. The Cooper-Hewitt

Picture Library, Sammlung Bonney

ventionen. Sie machten die beunruhigende Idee

manifest, da6 Kunst nicht durch ihren Gegenstand

bestimmt wird, auch nicht dadurch, wo oder in wel-

chem Material man sie antrifft, sondern dab sie be

stimmt wird durch einen ProzeB stets problemati-

scher Urteilsbildung. Diese simple >Offenbarung<

einer Sache, die eigentlich schon immer wahr wax,

entspricht anderen Revisionen des 20. Jahrhunderts

(wie zum Beispiel Ferdinand de Saussures Neube-

trachtung der Sprache), die eindringlich aufzeigten,

daB Bedeutungen, die das vorige Jahrhundert fiir

>natiirlich< und unveranderlich gehalten und als

selbstverstandlich hingenommen hatte, in Wirklich-

keit nur Fragen einer wandelbaren Konvention wa-

ren. Als Pramisse fiir die Schaffung oder Betrach-

tung von Kunst laBt diese schlichte Wahrheit, wie

wir im folgenden sehen werden, verschiedene Ant-

worten zu. Mit Blick auf Duchamps Methode, diesen

Aspekt der Kunst aufzuzeigen, muB jedoch nach-

driicklich betont werden, daB nicht nur die Ready-

mades selbst, sondern auch die Ideen, die er und

andere moderne Kiinstler nach ihm verwendeten,

um derlei Objekte an den Mann zu bringen, parallel

dazu ein unabhangiges Leben im Schaugeprange

des modernen Geschaftslebens fiihrten. Wenn wir

die Verwechslungskomodie, die sich mit dieser Ent-

sprechung verbindet, ignorieren, verstehen wir die

Pointe falsch und bringen die Kraft ihres Witzes zum

KurzschluB.

Die zwanziger Jahre

Auch Leger befaBte sich mit dem Erscheinungsbild

der Schaufenster, doch in einem ganzlich anderen

Sinn. Er bewunderte die Entwicklung, die von der,
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wie Gleveo es nannte, »provinziellen« Schaufenster-

auslage zum >Pariser< Stil der Schaufensterdekora-

tion gefiihrt hatte, und in der seiner Ansicht nach

»Qualitat an die Stelle von Quantitat« getreten war,

da eine geringere Zahl von Artikeln in speziellen

Arrangements hervorgehoben wurde. In seinen

Augen war diese neue Ordnung im StraBenpano-

rama »ein Ereignis von groBer Wichtigkeit . . . der

Anfang einer neuen popularen Kunst«.102 Spatestens

1928 kam er zu der Uberzeugung, daB die Plakat-

werbung ihre Hauptrolle ausgespielt hatte und daB

moderne Geschafte, die mit der unmittelbaren Reiz-

wirkung ihrer Objekte arbeiteten, nicht nur Rohma-

terial fur den Kunstler lieferten, sondern vollendete

Werke schufen.103 Um die Kunst in derlei hand-

werklichen Arrangements erkennen zu konnen, sei

ein unvoreingenommener Blick erforderlich, der

wiederum der Vorbote einer neuen Gesellschafts-

ordnung sei. Im Jahre 1924 schrieb er:

»Mein Ziel ist es, dieses zu verbreiten: daB es keine kata-

logisierte, hierarchisch geordnete Schonheit gibt; daB dies

der schwerste Irrtum ist, den es nur geben kann. Das

Schone ist iiberall, in der Anordnung eurer Kasserolen, auf

der weiBen Wand eurer Kiiche, mehr noch vielleicht als in

eurem 18. Jahrhundert-Salon oder in den offiziellen Mu-

seen . . . Die Kunst der Ladenfronten . . . hat seit mehreren

94 Fernand Leger, Regenschirm

undMelone , 1926. 01 auf Lein-

wand, 130, 1x98,2 cm. The Museum

of Modem Art, New York,

A. Conger Goodyear Fund
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gar nicht. Am Tag, an dem die Arbeit der ganzen Welt der

Arbeiter verstanden und empfunden wird von Menschen,

die frei von Vorurteilen sind und die wirklich mit ihren

Augen sehen werden, werden wir wahrlich Zeugen einer

unerwarteten Revolution sein. Die falschen groBen Man

ner werden von ihrem Podest herabstiirzen, und wahre

Werte werden endlich ihren gebiihrenden Platz einneh-

men. Ich wiederhole, es gibt keine Hier archie der Kunst. Ein

Werk ist das wert, was es wert ist durch sich selbst, und es

lassen sich keinerlei MaBstabe aufstellen, es ist eine Frage

des Geschmacks und der individuellen emotionalen Auf-

fassungsgabe . . .

Das plastische Leben birgt viele Gefahren, Zweideu-

tigkeit ist shindig gegenwartig. MaBstabe sind nicht mog-

lich, es gibt kein Schiedsgericht, um den Streit iiber das

Schone zu schlichten.«104

Dieser letzte Satz klingt vielleicht ein wenig wie

aus dem Munde Duchamps, doch ist der Geist ein

ganz anderer. Duchamp benutzte aus einem aristo-

kratischen und dandyhaften Selbstverstandnis her-

aus die Presentation von Gebrauchsgegenstanden,

um Widerspriiche scharf herauszustellen, um die

Idee der Hochkunst zu untergraben und auf Ge-

schmackskonventionen hinzuweisen, die die Gesell-

schaft hierarchisieren und spalten. Leger richtete

sein Augenmerk aus dem Blickwinkel des Soziali-

sten auf Gebrauchsgegenstande als Elemente, in

denen sich Arbeit und Schonheit vereinten, und sah

in ihrer kunstvollen Presentation einen Weg hin zu

neuen Versohnungen und einer befreienden Auf-

wertung verschmahter Qualitat. Wenn die Arbeiter-

schaft die Scheuklappen ablegen konnte, die ihr eine

von Vorurteilen bestimmte Erziehung aufgesetzt

hatte, und lernen konnte, die originelle Schonheit

der neuen Gegenstande, Maschinen und Auslagen

zu erkennen, die sie jeden Tag herstellten, wiirde sie

nicht des Alkohols und der Varietespektakel bediir-

fen, denen sie sich als Ablenkung von der Harte des

modernen Lebens zuwandte.105 Die Aufgabe des

Kiinstlers bestiinde darin, diese neuen Formen des

9J Fernand Leger, Komposition

mit vier Hiiten, 1927. 01 auf Lein-

wand, 248 x 185 cm. Musee

National d'Art Moderne, Centre

Georges Pompidou, Paris

98 Fernand Leger, Der Siphon,

1924. 01 auf Leinwand,

65,1 X46,3 cm. Albright- Knox Art

Gallery, Buffalo (N.Y.), Schenkung

Mr. und Mrs. Gordon Bunshaft

Jahren groBe Bedeutung erlangt. Die StraBe hat sich zu

einem standigen Spektakel von stets wachsender Intensitat

entwickelt.

Das Schaufenster-Spektakel ist zu einer der wichtig-

sten Angelegenheiten im Geschaft des Ladenbesitzers ge-

worden. Ein wahnsinniger Wettbewerb findet dort statt:

besser gesehen zu werden als der eigene Nachbar, ist der

ungestiime Wunsch, der unsere Strafien beseelt. Zweifelt Ihr

daran, daB auBerste Sorgfalt auf diese Arbeit verwendet

wird?

. . . Unter diesen Handwerkern herrscht unbestreitbar

eine Kunst, die direkt mit dem Reklamezweck verkniipft

ist, das plastische Werk einer neuen Ordnung und das

Aquivalent aller existierenden kiinstlerischen Artikulatio-

nen, welcher Art auch immer sie im einzelnen sein mogen.

Wir sehen uns einer iiberaus wunderbaren Renais

sance gegeniiber, der Renaissance der Welt kreativer

Handwerker, die unseren Augen Freude bereiten und die

StraBe in ein Dauerspektakel verwandeln, das unendlich

wandelbar ist. Ich sehe die Ausstellungssale leer werden

und verschwinden, und ich sehe Menschen, die im Freien

leben, so als gabe es die Vorurteile der Hierarchie der Kunst

96 Werbung fur Kneipp-

Kaffee, aus La Publicite, Januar

WM, S.35

u Cafe est ier
La a Rempla^ants aont pour la

plupart mauvais at parfoi#
mime nuisiblaa.

SeuHeKMPP realise
le bon gout,

l'bygtene,
l'economie.

D n'crnplola aassi bien pur que miUnpA
*0 cjifA oa ma lalt — mais, ©*ig«r *�
VRAI dans I— bonnes Eptcenes.

9 7 Werbung fiir C am-

pari, aus Le Matin, 12. Sep

tember 1924, S. 3

CAMPARI.
PaprGAllifa

ssoLkmo el a
EXICEZ-L*
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cl lea Grands Sara

WERBUNG 210



WERBUNG



Schonen zu ordnen und sichtbarer zu machen. Man

kann davon ausgehen, dafi die ins Monumentale ge-

steigerten Arrangements von Hiiten, Regenschirmen

und anderen Alltagsgegenstanden, die sich, in un-

tiefen Raumen plaziert, in einer Reihe Legerscher

Gemalde finden (Abb. 44, 95), bewuBt als Hommage

an die neuen Stilformen der Warenprasentation

konzipiert wurden, die er in den Schaufenstern von

Paris vorfand.

Sein isolierter und verherrlichend vergroBerter

Siphon (Abb. 98) war in ahnlicher Weise aus der

Welt der Werbung entnommen. Kunstler aus Leger

nahestehenden Kreisen, wie zum Beispiel Le Corbu-

sier und Amedee Ozenfant, sahen in derlei Gegen-

standen des taglichen Gebrauchs den wahren mo-

dernen Geist sparsamer, funktionaler Notwendigkeit

verkorpert.1"'' Diese Sicht hatte leicht dazu fuhren

konnen, die Kunst der Dekorateure oder Bemuhun-

gen, neue Bediirfnisse zu wecken und die Dinge

ihren Verbrauchern verfuhrerischer nahezubringen,

geringzuschatzen. Leger jedoch gestaltete dieses

Bild nach der Vorlage einer Zeitungs werbung

(Abb. 96) von jener Sorte, die Werbetreibende wegen

ihrer wirkungsvollen Deutlichkeit und unmittelba-

ren Verstandlichkeit priesen (Abb. 97).107 Ebenso-

wenig wie der Siphon selbst wies diese Abbildung

1924 keine besonders neuen oder originellen Ziige

auf; sie war, wie Leger erkannte, stereotyp.loS Doch

nach 1920 hatte er einen scharf konturierten, geo-

metrisch vereinfachten Realismus entwickelt; und

dieser Stilwandel lieB ihn im Verein mit den soziali-

stischen Interessen, die diesen Wandel zu moti-

vieren halfen, mit gescharfter Aufmerksamkeit auf

wirkungsvolle Formen der Massenkommunikation

achten. Eine Werbeanzeige, die klar und deutlich

zum Volk sprach, schien vom Volk zu sein, besaB

eine Offenheit, die sie zu einer Art urbaner Popular-

kunst machte. (Leger sagte gerne »Die Menschen

sind poetisch«, wobei er den Slang als Beispiel einer

authentischen Poesie anfuhrte und behauptete:

»Unsere Malerei ist auch ein Slang. «)109 So wie es

der Ladenbesitzer in seinem Schaufenster machte,

brauchte er dieses Poesiefragment nur aus den unte-

ren Zonen der Bilderwelt der Reklame auszuson-

dern und ihm zu groBerem Leben auf der Leinwand

zu verhelfen, um seinen tieferen inneren Wert zu

zeigen. Der Siphon stellt ein friihes Beispiel dafiir

dar, wie moderne Kunstler einem bestimmten Ele

ment aus der Bildersprache der Werbung, das ihnen

gefiel, huldigten, indem sie einen der bevorzugten

Kunstgriffe der Werbung anwendeten — die mar-

kante MaBstabsvergroBerung, die dazu diente, die

Aufmerksamkeit gebiindelt auf die latente Energie

eines alltaglichen Gegenstandes zu lenken, der an-

dernfalls unbeachtet bliebe.

In Der Siphon , wie uberhaupt in zunehmendem

MaBe in seinem gesamten Kunstschaffen nach dem

Ersten Weltkrieg, verblufft uns Leger mit seiner

nachdrucklichen Betonung des Unpersdnlichen. Fur

ihn leitete sich die Schonheit des modernen Lebens

Femand Leger, Kahnfiihrer,

19 18. 01 auf Leinwand,

45,8 X55,5 cm. The Museum of

Modem Art, New York, Sammlung

Sidney und Harriet Janis
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von Maschinen und Gegenstanden her, und die ein-

drucksvollsten Formen des modernen Ausdrucks -

im Zirkus, im neuen Ballet wie auch in Schaufen-

stern — waren jene, in denen Individuality unter-

driickt wurde und die menschliche Prasenz unter

eher gleichen Bedingungen in der Szenerie aufging.

Auch der Kiinstler sollte nicht als Starakteur agie-

ren, sondern als eine Art Choreograph, der das Auf-

kommen des objet- spectacle als moderne Genreform

inszenieren sollte.110 Die allgemeintypische, einen

Jedermann-Stil verkorpernde Unpersonlichkeit, die

er bewunderte und immer wieder malte — wie etwa

in den roboterhaften Formen des inmitten von Pla-

katwiinden plazierten Arbeiters in dem Bild Kahn-

fi.ih.rer (Abb. yy), in Der Typograph (Abb. 100) oder in

den gesichtslosen Zylinderfiguren von Die Stadt

(Abb. 102) -, war sein Aquivalent fur die maskierten

>personae< des antiken Theaters und das sozialisti-

sche Ideal einer von der Ratio geleiteten Gesellschaft

des Maschinenzeitalters.111

In Der Siphon, Kahnfilhrer und Die Stadt ist die

Verbindung von Werbung mit seinem Ideal einer

verallgemeinerten Standardisierung dem liebevollen

Interesse diametral entgegengesetzt, das Picasso und

Braque nur wenige Jahre zuvor der wunderlichen

Vielfalt der Signetschriften und des Markendesigns

entgegengebracht hatten. Doch der Unterscbied ent-

spricht bestimmten historischen Veranderungen in

der Einschatzung der Ziele und Methoden der Wer

bung, die durch die Erfahrung des Ersten Weltkrie-

ges und das eifrige Streben nach rationalem Wieder-

aulbau nach diesem Trauma beschleunigt wurden.

Seit etwa 1920 zeigen sich in der franzosischen

Literatur zum Thema Werbung veranderte Einstel-

lungen: teilweise als Folge des Krieges ein Bediirf-

nis, eher die Massen als den einzelnen anzuspre-

chen; und zweitens eine starkere Gewichtsverlage-

rung auf die Verhaltensforschung als Schliissel zum

Erfolg. In La Publicite behauptete 1921 ein Autor

mit dem hochst inopportunen Namen Jules Lalle-

mand, daB die Ara der Massengesellschaft gekom-

men sei und der Krieg gezeigt habe, daB Propaganda

das notwendige Instrument sei, dieses neue Ge-

meinwesen zusammenzubinden.112 Er verfaBte un-

mittelbar danach einen Aufsatz iiber >Propaganda

und Werbung<,113 und in der gleichen Zeitschrift er-

schienen in den Jahren 1923 und 1924 weitere Arti-

kel anderer Autoren fiber >Nationale Propaganda

und Werbung< und >Die Organisation der Propa

gandas114 All diese Autoren hielten die Erkennt-

nisse, die sich aus von Werbefachleuten durchge-

fuhrten Studien ergaben, fur geeignet, die Einheit

der Nation zu festigen. Entscheidend sei, daB man

seinen Appell an die Masse der Burger richte und

nicht an die private Psyche. Lallemand forderte eine

»Soziopsychologie der Werbung«, die auf gleiche

Weise mit Menschen kommuniziere wie das Kino,

namlich mit Gruppen, vergleichbar dem Gruppen-

verhalten von Tieren.1 15

In dieser Aufgabe wurde sich die Werbung

mehr auf Wissenschaft und veril'izierte Methodik

verlassen miissen, wobei die Quelle fiir diese neuen

Methoden fiir viele jenseits des Atlantiks lag. Ame-

rika gait schon seit langem als das Land, in dem

sich die Techniken und Methoden der modernen

Industrie und des modernen Handels am eindrucks-

vollsten entwickelten; und in der Zeit des Wieder-

aufbaus nach dem Ersten Weltkrieg studierten Spe-

zialisten, die die franzosische Wirtschaft effizienter

und produktiver zu gestalten suchten, haufig das

amerikanische System, einschlieBlich der Werbe-

praktiken. Bei der Beobachtung der dortigen Metho

den konnte ein Nicht-Amerikaner feststellen, daB

sich Werbefachleute ab etwa 1 g 1 o (und stetig anhal-

tend bis zu den dreifiiger Jahren) sehr viel offener

und konsequenter die Terminologie und die Techni

ken angewandter Wissenschaft zu eigen machten.1 1,1

Der Vorkampfer der behavioristischen Verhaltens-

psychologie John B.Watson wurde 1924 Vize-Prasi-

dent der J.Walter Thompson Agentur.117 Ahnliche

Entwicklungen zeichneten sich im Nachkriegsfrank-

reich ab. Obgleich einige franzosische Werbeleute

100 Fernand Leger, Der Typo

graph, 1919. 01 auf Leinwand,

81,2 x 64,7 cm. Staatsgalerie

moderner Kunst, Miinchen
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fier.e.

101 Fernand Leger, Studie zu
Die Stadt, 1919. 01 auf Leinwand,
mit Karton unterlegt, 81 x 65 cm.
Sammlung Swid

das wissenschaftliche Erbe ihrer Profession in einer

Linie von Descartes bis hin zu Auguste Comte sa-

hen,1'8 scheinen die Veranderungen in ihrem beruf-

lichen Selbstverstandnis, die sich um 1920 ergaben,

eher einer breiteren Stromung hin zu Formen ange-

wandter Sozialwissenschaft anzugehoren, die ihren

Ursprung in Amerika batten. Ein Hauptbeispiel

hierfiir sind die Methoden zur Optimierung des Ver-

haltnisses von Zeit und Bewegung in der Organisa

tion von FlieBbandarbeit, die von Frederick Wins-

low Taylor und Henry Ford entwickelt worden

waren. Aufsatze in der Zeitschrift La Publicite stell-

ten eine direkte Verb in dung her zwischen diesen

Methoden und den neuen Bestrebungen, die Effek-

tivitat einer Werbeanzeige zu optimieren."9 Eine

ahnliche Begeisterung fiir diese organisationstechni-

schen Methoden ergriff RuBland nach der Revolu

tion. In beiden Fallen bestand das hochste Ziel nicht

einfach in der Idee, mit verbesserten Methoden der

Beeinflussung zu erreichen, dafi sich das Volk als

Einheit verstiinde, sondern darin, daB durch die

Ausmerzung alter Gewohnheiten und die Ziichtung

neuer die Werbung dazu beitragen konnte, die Wirt-

schaft auf die Basis einer effektiveren Entsprechung

von Angebot und Nachfrage zu stellen. Die Versuche

Rodtschenkos und Majakowskis, die wir eingangs in

unserem Kapitel >Worter< besprachen, bildeten eine

wesentliche Komponente in diesem Bemiihen um

Rationalisierung.

Die Werbung, genau der ProzeB offentlicher

Beeinflussung, den Talmeyr in den i8goer Jahren

als hinterhaltige Verfiihrung betrachtete und den er

verdachtigte, Anarchie im Land zu stiften, wurde

jetzt von manchen als ein Instrument zur Herstel-

lung nationaler Solidaritat gesehen. Mit dem Gesetz

vom 29. Juli 1881 hatte die Dritte Republik in einem

Geist des Laissez-faire gesellschaftliche Freiheiten

eingefiihrt und zugleich die Krafte kommerzieller

Werbung entfesselt. Drei Jahrzehnte spater richtete

sich die Hoffnung jetzt darauf, daB sich der Arbeiter

und der Fabrikbesitzer zum Wohle einer technokra-

tisch verwalteten Effizienz zusammentun wiirden

und sich die Werbung fiir die Ideale einer Massen-

solidaritat einspannen lieBe. Leger laBt sich mit

keiner dieser Ideen liber Werbung unmittelbar in

Verbindung bringen; doch seine puristischen Ver-

biindeten, z.B. Le Corbusier, machten kein Hehl

aus ihrer Uberzeugung, daB der Taylorismus ein

Schliissel zu menschlichem Gliick im Maschinen-

zeitalter sei.120 Legers idealisierte, rationalisierte

Vision von Bildern, Farben und Lettern der Re-

klame deutet in Verbindung mit einem depersonali-

sierten Menschentypus gleichwohl auf ein analoges

Trachten nach einer kollektiven Einheit hin, die mit

der Disziplin der Standardisierung verkniipft ist.

Dies war im Grunde die Vision eines Optimi-

sten, doch war Leger kein Anhanger der Verherr-

lichung von Massenkultur. Seine Kunst sollte sich

mit Kraften auseinandersetzen, die er als tyrannisch,

ja, vernichtend erkannte. Die positiven Aspekte sei

nes Weltbildes in den zwanziger Jahren waren sei

ner Erfahrung des Krieges abgerungen. Der Erste

Weltkrieg hatte nicht nur die Bedingungen des mo-

dernen Chaos ans Licht gebracht, sondern auch die

einer skrupellosen Effizienz und der Herrschaft

pragmatischer Zwange, die den Wurgegriff erstik-

kender Traditionen durchbrachen. Der Krieg hatte

seiner Ansicht nach samtliche moralischen und ma-

teriellen Werte offengelegt und revidiert:12' Die

Erfahrung von Zeiten, als ein Nagel oder ein

Schniirsenkel ein ganzes Regiment das Leben ko-

sten konnten, hatte gelehrt, daB es so etwas wie

einen nebensachlichen Gegenstand oder einen un-

bedeutenden Menschen nicht gab, und sie hatte

Normen der Beurteilung gesetzt, die riicksichtslos

alle Annehmlichkeiten der Konvention ignorier-

ten.122 Der Handelswettbewerb, der nach dem Krieg

einsetzte, war gleichermaBen erbarmungslos; doch

auch er erzeugte extreme Zwange, die Vorurteile

und alte Hierarchien zerstorten und dazu fiihrten,

daB Menschen sich mit neuer Konzentration jedem

Aspekt des Lebens zuwandten. Leger 1925:

»Blick ich dem Leben mit all seinen Moglichkeiten frisch

ins Gesicht, liebe ich das, was man gemeinhin Kriegszu-

stand nennt und was doch nichts anderes ist als das Leben

im beschleunigten Rhythmus. Der Friede hingegen ahnelt

dem verlangsamten Takt und abgebremsten Gleichschritt

des Alltags, einem Leben hinter gezogenen Fenstergardi-

nen, das man dahindost, wahrend sich alles drauBen auf

der StraBe abspielt, dort, wo der Kiinstler zu sein hat. Dort

wird das Leben beschleunigt, vertieft und tragisch erfah-

ren. Dort sieht man die Menschen und Dinge in ihrer gan-

zen Intensitat und Hypertrophic, kann sie von alien Seiten
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angehen und erlebt sie genau, wie sie sind: zum Zerplatzen

gespannt . . .

Das gegenwartige Leben ist der Kriegszustand - und

gerade darum bin ich voller Bewunderung fiir meine Zeit,

eine kantig-harte Epoche, gewiB, aber auch ein Jahrhun-

dert, das mit seiner Riesenbrille klar sieht und, komme,

was mag, noch klarer zu sehen verlangt. SchluB mit dem

Nebeldunst, dem dammerigen Helldunkel! Ein Zustand

des Lichtes bricht an, ob es den schwach gewordenen

Augen bekommt oder nicht!«123

Ein wesentlicher Bestandteil dieser neuen Ara

des Lichts war fiir Leger die Entstehung einer bun-

teren Welt aus leuchtenden Farben. Die Werbung

im offentlichen Raum, iiberragender Ausdruck der

Kriege des Handelswettbewerbs, war ein entschei-

dender Quell dieser Intensivierung. »Nach dem

Krieg wurden plotzlich Mauern, StraBen, Gegen-

stande grellbunt«, schrieb er 1937.

»Eine Entfesselung von Lebenskraften flillte die Welt, . . .

durch das offene Fenster dringt die Mauer von gegeniiber

in unser Heim. Riesige Buchstaben, vier Meter groBe Figu-

ren werden in die Wohnung hineinprojiziert. Die Farbe

geht in Stellung ... wirtschaftliche Kampfe werden die

Schlachten an der Front ablosen. Industrielle und Kauf-

leute treten sich gegeniiber, die Farbe schwingend wie die

Waffe der Werbung. Eine beispiellose Ausschweifung,

eine Unordnung bringt die Mauern zum Explodieren. Kein

Bremsklotz, kein Gesetz wird diese iiberhitzte Atmosphare

abkiihlen, die die Netzhaut zerschmettert, die Mauer zer-

stort . . . Gelingt es uns, hierin Ordnung zu schaffen?«124

Legers umfassendste Vision einer Ordnung fiir

diese Welt, bestehend aus Farben ohne jede Bre-

chung, war das monumentale Gemalde Die StacLt

von 1919 (Abb. 102). In einem Gesprach, das er spa-

ter mit dem befreundeten Dichter Blaise Cendrars

fiihrte, erinnerte sich Leger, daB die Place de Clichy,

Standort einiger der groBten und aggressivsten Re-

klamewande in Paris, der Schauplatz der >Geburt

der Werbung< und eine entscheidende Quelle fiir

seine Bildmotivik in Die Stadt gewesen war.125 Die

Erinnerung an diese gigantischen Reklametafeln

lebt im Bild weiter in den groBen Buchstaben und

breiten Flachen unmodulierter Farbe, wie auch im

muralen Format des Gemaldes (fast zweieinhalb

102 Fernand Leger, Die Stadt,

19 19. 01 auf Leinwand,

230,5 x 297,8 cm. Philadelphia

Museum of Art, Sammlung

A. E. Gallatin
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IT'S TOASTED'

Strebsamkeit, sondern (in Silhouetten wie Lebku-

chen-Modeln, die wie eine Vorahnung der Zeichen-

sprache des Computerzeitalters wirken) von all-

gemeintypischer, eingeschlechtlicher Anonymitat.

Etwas von der Stimmung Seurats taucht in Die

Stadt wieder auf, doch nicht des Seurats von Cheret

und Le Chahut. Die manische Intensitat ist ver-

schwunden, und mit ihr das betonte Lacheln der

Gesichter; wir finden aber etwas von der Wiirde von

Grande Jatte wieder. Seurats Neigung, die rauheren

und weniger angesehenen Gegenden von Paris zu

adeln, ist hier prasent, denn die Place de Clichy war

das unwirtliche Herzstiick eines Viertels von Miets-

kasernen und billigem Nachtleben. Doch Seurats

Gefuhl fur nachmittagliches Halbdunkel und Me

lancholic und sein karikaturistischer Sinn fur die

eigenartigen Physiognomien gesellschaftlicher Ele-

ganz sind aus diesem utopischen Billboard, das fur

das urbane Leben des Maschinenzeitalters wirbt,

ausgemerzt.

Die Kuhnheit und Buntheit dieser Vision ist un-

geheuer eindrucksvoll, doch ihrer filmisch synko-

pierten Rhythmik liegt eine Stimmung zugrunde,

die sachlich niichtern, um nicht zu sagen feierlich

ist. Sogar die schablonierten Buchstaben, die im

Kubismus gewissermaBen in Anerkennung der An-

spruchslosigkeit billiger Beklameschriften aufge-

taucht waren, sind hier zu perfekteren geometri-

schen Formen gelautert. Die Schriftart blickt, wie

das Bild ganz allgemein, in die Zukunft; es gab in

diesen Jahren keinerlei ahnliche Schriften auf den

Reklamewanden an der Place de Clichy zu sehen.

Die Stadt ist keine Wurdigung der Massenwerbung

als einer explosiven und ungeregelten Kraft, die sie

vor 1918 gewesen war, sondern eine Vision der

neuen, geordneten Erscheinung im Leben, die sie

werden konnte.

Leger malte Die Stadt mit dem Blick eines Pro-

pheten. Delaunays Vision des modernen Zeitgeistes

war im Gegensatz dazu zusammengefugt aus Din-

gen der jiingeren Vergangenheit (der Eiffelturm war

zu der Zeit, als LEquipe de Cardiff entstand, schon

fast ein Vierteljahrhundert alt). Doch weder im

einen noch im anderen Fall gab es eine einfache

Gleichung der dominierenden Faktoren in der Ge-

sellschaft und der Welt, die auf der Leinwand er-

schaffen wurde. Frankreich war 1920 als industrielle

Gesellschaft mit urbanen Zentren immer noch ver-

haltnismaBig unterentwickelt. Doch Paris stand, was

kiinstlerische Innovation betraf, schon seit Jahrzehn-

ten an der vordersten Front. Von dieser Warte aus

war die Zukunft in einer Weise sichtbar, oder zu-

mindest darstellbar, wie sie es von anderer Stelle aus

noch nicht sein konnte. Um darstellen zu konnen,

was sie fur den Geist der modernen Zeit hielten,

bezogen sich franzosische Kiinstler mindestens

ebensosehr auf Modelle bildnerischer Gestaltung

und Farbgebung, die kaum groBstadtisch waren und

einer Beschaftigung mit der Ikonographie der Tri-

vialkultur fernstanden — die Landschaftsbilder Ce-

zannes etwa oder van Gogh in der Provence —, wie

auf die Impulse der taglichen Erfahrung. In Ame-

Meter hoch und drei Meter breit);12<) auch in den

gedrangteren Fassungen des gleichen Motivs

(Abb. 101) findet sich diese kraftvolle Kombination

von monumentaler Form, kiihnen Farben und deut-

lichen Anklangen an die Wucht der Werbung. Doch

obschon das Bild in der filmischen Uberlappung

fragmentarischer Szenerien verschiedener GroBen-

ordnung ein ausgepragtes Element der Dynamik be-

sitzt,127 geht ihm ganzlich der heitere, himmelwarts

gerichtete Auftrieb von Delaunays LEquipe de Car

diff ab. In die Hohe strebende, athletische Heroik

wurde abgelost durch den gemessenen Gleichschritt

roboterhafter Figuren. Mannschaftsleistung ist der

Einformigkeit gewichen, und die korrespondieren-

den groBflachigen Reklamedarstellungen mensch-

licher Torsi kiinden nicht von Individualitat und

rOjj Stuart Davis, Sweet Caporal,

1922. 01 und Aquarell aufLein-

wandkarton, 51 X47 cm. Sammlung

Thyssen-Bornemisza, Lugano

104 Lucky Strike Kautabak,

um 1900. Bedrucktes Blech,

6,7 x 11,7 cm. Hergestellt von der

R. A. Patterson Tobacco Co.

104 Lucky Strike Zigaretten-

packung, um 1920
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106 Stuart Davis, Zigaretten-

papiere, 1921. 01, Bronzefarbe

und Bleistift auf Leinwand,

48,3x35,6 cm. Sammlung

de Menil, Houston

107 Stuart Davis, Lucky Strike,

1924. Ol auf Karton, 45,6x60,9 cm.

Hirshhorn Museum and Sculpture

Garden, Smithsonian Institution,

Washington, Ankauf

rika hingegen zeigten sich die Merkmale des moder-

nen materiellen Lebens allerdings deutlich friiher

und waren in den groBen Stadten noch uniiberseh-

barer, doch gab sich dort in der Malerei kein neuer

Stil zu erkennen, der eine geeignete Moglichkeit ge-

boten hatte, diese Zeichen aufzunehmen.

Leger und seine puristischen Gefahrten fiihlten

sich zu Amerika hingezogen, weil sie in dieser

Gesellschaft ein Modell der Modernitat sahen, arti-

kuliert in der Kraft ihrer industriellen Formen (Ge-

treidesilos ebenso wie Wolkenkratzern) und in der

VerheiBung einer rationelleren Produktion und Ver-

teilung von Giitern. Die Vereinigten Staaten galten

auBerdem seit langerem als die Heimat der Wer-

bung, als diejenige Gesellschaft, die am meisten

ausgerichtet war auf alles, was mit Handel und Ver-

kauf zu tun hatte. (Wahrend bei Picassos Kostiimen

fiir das Ballet Parade von 1917 der >Franzosische

Manager < eine Tonpfeife jener Art in der Hand halt,

die so oft fiir die Freuden des miiBigen Sinnierens in

seinen Cafe-Stilleben stand, halt der >Amerikani-

sche Manager< ein Megaphon wie ein hemmungslos

lauter Marktschreier.) Zeitgenossische Kiinstler in

Amerika lernten die Entwicklungen im eigenen

Land allerdings erst mit den Augen von AuBenste-

henden zu sehen. Sie fiihlten sich zum Schaffen

ihrer europaischen Zeitgenossen hingezogen, weil

ihnen dies ein Modell fiir die Aufnahme und Dar-

stellung des Erscheinungsbildes ihrer eigenen Ge

sellschaft zu bieten schien, insbesondere wie diese

sich in der Werbung artikulierte.

Zwei exemplarische Vertreter dieser Richtung

sind Stuart Davis und Gerald Murphy. Sie absor-
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io<) Stuart Davis, Odol, 1924.

01 auf Leinwandkarton,

60,9 x 45,6 cm. Sammlung

Crispo, New York

108 Gerald Murphy, Rasiermesser,

1924. Ol auf Leinwand,

82,9 x 92,7 cm. Dallas Museum of

Art, Foundation for the Arts Collec

tion, Schenkung des Kiinstlers

bierten Legers geometrisierte Farbflachen und seine

monumentale Einfachheit. Doch sie kombinierten

die Reklamewand mit dem Cafetisch, indem sie den

typischen Stil Legers mit einer kubistischen Ikono-

graphie jener eher privaten Freuden verbanden, die

die moderne Massenfertigung und Verpackung

boten - Zigaretten, Zeitungen, Ziindholzer und Ra-

siermesser (Abb. 103, 106-108) -, und mit einer kubi

stischen Schwache fur bestimmte Firmenlogos. Stu

art Davis' Gemalde Odol (Abb. 109) oder Gerald

Murphys Rasiermesser (Abb. 108) konnte man nie mit

europaischer Kunst der gleichen Zeit verwechseln.

Ein Vergleich mit dem Siphon Legers macht deut-

lich, daB sich die amerikanischen Arbeiten weniger

fiir den klassischen, allgemeintypischen Gebrauchs-

artikel oder fiir eine standardisierte Form der Kotn-

munikation interessieren als vielmehr fiir das bunte

Erscheinungsbild von Produktdesigit und Marken-

identitaten. In Odol manifestiert sich eine positivisti-

sche Bejahung des Verpackungsdesigns, die einer-

seits blauaugig wirkt und andererseits eine trockene

Kraft besitzt, die schon auf die spatere Malerei der

Pop-art hinweist.

Davis' friihe Flommagen an Zigarettenpackun-

gen (Abb. 103, 106) sind eine vergroBerte, verein-

fachte Aktualisierung des Spiels, das Braque und

Picasso mit Schnipseln der gleichen Materialart

begonnen hatten. Das nur um einige Jahre spater

entstandene Bild Lucky Strike liiert eine typisch

europaische mit einer typisch amerikanischen Sensi-

bilitat (Abb. ioy). Das Interesse fiir Zeitungen hat

seine Vorbilder im Paris der Vorkriegszeit. Doch das

besondere Interesse fiir The Sporting News, also fiir

den Sportteil und insbesondere fiir dessen Cartoons,

bringt etwas Neues ins Spiel: eine aktuelle Wiirdi-

gung der Bereiche des Sports und des Amiisements

durch die Verherrlichung des popularen Appeals der

Zeitung und des Comic-Genres.128 Das Ergebnis ist

eine scherzhafte amerikanische Konjunktion der

gleichen Krafte von sportlichem Wettkampf und

Werbung, die Delaunay in einem eher epischen,

internationalisierten Stil zelebriert hatte. Davis'

zwangloses Arrangement und seine Verherrlichung

von Sportlichkeit und grellbuntem Verpackungs-

design stehen auch in auffallendem Konstrast zu der

Art und Weise, wie Kurt Schwitters ein Jahr vorher

Zigarettenpackchen in eine Collage einbezogen

hatte (Abb. S. 44). Schwitters' Arbeit verbindet eine

penibel ausbalancierte Komposition, deren architek-

tonische Strenge und koloristische Sparsamkeit

durch konstruktivistisches Design beeinfluBt ist, mit

einer gewissen Schwarmerei fiir die Romantik der

imaginaren >Miss Blanche < und die agyptische Exo-

tik des Etiketts. Die geschwatzigen, maskulinen und

populistischen Assoziationen von Lucky Strike geben

ein ganzlich anderes Temperament zu erkennen,

und die gezielte Wahl der Zigarettenpackung im

Vordergrund fiigt ein wichtiges Element mit spezi-

fisch amerikanischen Konnotationen hinzu.

Die Marke >Lucky Strike< war 1917 von der

American Tobacco Company lanciert worden. Ihr

Name (auf deutsch etwa >Gliicksfund<) ist die wie-

derbelebte Markenbezeichnung einer Kautabak-

firma, der die Company 1905 samtliche Bestande

und Rechte abgekauft hatte. Man hoffte, dieser

Name, der die Zeiten des klassischen Goldrush von

1849 heraufbeschwor, hatte eine populare, spezi-

fisch amerikanische Ausstrahlung, die ein Gegenge-

wicht zur Pseudo-Aristokratie von Chesterfield und

zum exotischen Beiklang von Camel bilden wiirde.

Das zielscheibenartige Design, schmissig und ohne

Matzchen, kam zustande durch die Ubertragung der

schlichten roten Scheibe, die ein Hintergrundele-

ment auf der ehemaligen Kautabakdose gewesen

war, in eine neue Sprache kontrastierender Komple-

mentarfarben (Abb. 104, 105).129 Ebenso wie die Pla-

katschriften, die Picasso und Braque ausgewahlt

hatten, oder auch wie Legers schlichte Campari -

Werbung, war dies ein typisches Beispiel dafiir, wie

ein altmodisches, schmucklos einfaches Werbede-

sign isoliert und als passende Erscheinungsform fiir

eine Ara neuer Demokratie und maschineller Her-

stellung wiederbelebt wurde; nur hatte in diesem

Fall der ProzeB der Verfeinerung und Modernisie-

rung innerhalb der Entwicklung des Werbedesigns

selbst stattgefunden, motiviert durch das Streben

nach massenwirksamer Ausstrahlung auf einen rie-

sigen Markt.

Die Periode, in der Stuart Davis und Gerald

Murphy diese Bilder des modernen kommerziellen

Alltags im Jazz-Zeitalter malten, gilt bei vielen als

goldene Ara der Werbung, in der das offentliche

MiBtrauen nachlieB und die Werbung im sich aus-

breitenden Wohlstand vieler westlicher Lander eine

Selbstverstandlichkeit wurde.13" Damals veroffent-

lichte die Pariser Zeitschrift LArt vivant jene opti-
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That strange exhibition of pictures by
the [Cubists and Futurists has been
talked of everywhere. Not all of us
know just what it is, why it is, and
whether it really amounts to anything.

The Century tells plainly and author
itatively, how this glaring absurdity
came about, and cites the opinions of

those who ought to know, to prove,
as nearly as such a thing can be
proved, that these freakish canvases

as works of art, being nothing but
44 pure, unadulterated} check." And,
certainly, the careful reproductions of
the pictures give support to this well
founded indictment.

The April Century
35 Cents per Copy

no Werbung fur The Century ,

1913

in Abbildung aus Advertising

and Selling, 4. September 1929,

S. 104

112 Reklamewande, Paris,

um 1925

achtung, die sich aus den Innovationen in der von

ihnen bis dahin verspotteten Kunst der Moderne Zie

hen lieBen.

Als im Jahre 1913 die Armory Show in New

York Kunst der europaischen Moderne zeigte, emp-

fanden alle bis auf einige besonders abenteuerliche

Werbeleute die neue Kunst als abwegig und sinnlos.

Die Entwicklung von der blasierten Verhohnung in

The Century (Abb. no) hin zu der ehrgeizigen Bro-

schiire >Going Moderne, die 1929 von einem Wer-

beunternehmen angeboten wurde (Abb. in), verlief

zunachst in kleinen Schritten und vollzog sich dann,

in den letzten Jahren vor der groBen Depression, in

Windeseile. 1925 verkiindete die Zeitschrift Printed s

Ink, »futuristische Monstrositaten sind jetzt der

groBe Renner«, doch der so betitelte Artikel betonte,

die moderne Kunst werde nur als Sensation benutzt,

um gerade mit ihrer Fremdartigkeit Aufmerksam-

keit zu erregen. Der Trend wurde hauptsachlich auf

die Nachfrage seitens jiingerer Verbraucher und der

Frauen zuriickgefiihrt; doch selbst Hersteller, die

den Stil verabscheuten, bedienten sich seiner, weil er

den Verkauf der Waren forderte.132

Spatestens 1928, als es in Advertising and Sel

ling hieB »Der Modernismus wird fliigge«, wurde

zunehmend deutlich, daB »sogar die hartnackigsten

Konservativen den modernen EinfluB verspiiren«.

Liest man zwischen den Zeilen, so wird allerdings

auch klar, daB die besagte Moderne ein wahlloses

Sammelsurium aus vom Bauhaus beeinfluBter Gra-

phik, franzosischem Art deco und Stilisierungen in

der Art der Wiener Werkstatte war.133 Wenn ein

Verkaufer der Meinung war, die »Emotion der mo

dernen Zeichnung konne sogar dem kleinsten Auto

neue Wurde verleihen und es fur uns begehrenswert

machen . . . oder gar einen so prosaischen Artikel wie

Why not have your advertisement illustrated
by a "Cubist" or a "Futurist"?

mistische Montage von Lucien Boucher (Abb. 1).

Zwei besonders auffallende Entwicklungen charak-

terisierten in diesen Jahren das Fach: auf der einen

Seite das zunehmende Vorpreschen amerikanischer

Werbeagenturen auf den europaischen Markten

und auf der anderen der wachsende EinfluB der

europaischen Moderne auf die amerikanische

Werbung.

Der europaisch-amerikanische Austausch war

von gegenseitigem MiBtrauen und MiBverstandnis-

sen gekennzeichnet. In stereotypen Charakterisie-

rungen, an denen beide Seiten festhielten, galten die

Europaer als zu sehr dem Plakat und der Idee einer

>kiinstlerischen<, doch ineffektiven Werbebildspra-

che verhaftet, wahrend man die Amerikaner mit

ihrer Vorliebe fiir sorgfaltig ausgearbeitete Texte in

ihren Werbeanzeigen fiir die Meister der Marktfor-

schung - ob nun sinnvoll oder nicht - und der

gezielten Werbekampagnen hielt.13' Insbesondere

nach der Weltausstellung fiir Kunstgewerbe in Paris

im Jahre 1925 schenkten jedoch Werbeleute auf bei-

den Seiten des Atlantiks den Lehren verstarkt Be-

"Whot sholl we do about this modern style? ... Its tall angular

women, its metallic planes, its new gamut of colors? Its strange

forms and abstract figures? How much shall we change the

appearance and character of products; the form of containers

and cartons? How shall we key our advertising to this new

tempo?" In the brochure "Going Modern," these questions and

others are onswered intelligently, helpfully. A limited number

of these soundly valuable little books are still available. A re

quest on your business stationery will bring your copy— promptlyl

ST 42nd ST. NEW VOW

11 JAMES ST.. ROCHESTER

I LONDON � � r***

GOING MODERN
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einen Kiichenherd glorifizieren«, so war das >mo-

dernistische< Ergebnis in einer Werbeanzeige viel-

fach die >Cartoon-Schlichtheit<, die man einem

Kiinstler wie Rockwell Kent abverlangte.134 Die

groBspurigsten und am wenigsten interessanten

Umsetzungen europaischer Ideen fanden sich in

Illustrationen mit willkiirlichen >Mondstrahl<-Dia-

gonalen im Hintergrund oder mit Zickzacklinien.

Am umfassendsten und ernsthaftesten wurden sie in

der Typographic und im Layout aufgegriffen, wo

Art-directors mit einer Vorliebe fur die europaische

Moderne (wie M. F. Agha von Conde Nast, von dem

im Zusammenhang mit den serifenlosen Schriften

im Kapitel >Worter< die Rede war) erkennen lieBen,

was sie von den graphischen Gestaltern der russi-

schen und deutschen Avantgarde gelernt hatten.135

Wirksamer noch, obgleich in der Literatur zum

Thema Werbung weniger beachtet, war die Anwen-

dung von Spielarten der Moderne auf das Design

der Produkte, um diese praktisch fur sich selbst wer-

ben zu lassen. Eine dekorative Version modernen

Architekturdesigns wurde jetzt wieder aufgegriffen,

um praktisch das Ausgangsmaterial neu zu gestalten

- anspruchslose maschinengefertigte Produkte und

Artikel des taglichen Gebrauchs von dem sich

mancher moderne Architekt urspriinglich hatte

inspirieren lassen. 13h Marketingleute, die diese Ent-

wicklung als zukunftsweisend betrachteten, forder-

ten sie mit einer Rhetorik, die an Griindungsmanife-

ste europaischer Kunstlergruppen anklang. Earnest

Elmo Calkins zum Beispiel, Direktor der Firma Cal

kins & Holden, schrieb: »Eine exotische, in die Ab-

geschiedenheit des Museums verbannte Kunst kann

nie eine vitale Kraft im modernen Leben bilden,

wenn man sie vergleicht mit dem, was sich aus den

alltaglichen Bediirfnissen der Menschen heraus ent-

wickelt . . . Schonheit muB, wenn sie uns zufalien

soil, aus unserer modernen Industriekultur heraus

entstehen . . . Ein wirklich schones Fabrikgebaude

ist heute mehr wert, iibt einen starkeren EinfluB auf

uns aus als ein Museum voll erlesenster Kunst der

Antike.« In dem Aufsatz >Schonheit im Maschinen-

zeitalter< mit dem Untertitel >Das neue Interesse an

Asthetik, das die Werbung beherrscht, wirkt sich

auch auf Fabrikwaren aus< ging Calkins auch auf

die »neue Methode der Verkaufsforderung, die als

>Warengestaltung< bezeichnet wird«, ein und fuhr

fort:

»Bis vor kurzem war >Stil< strikt auf Modewaren begrenzt,

hauptsachlich auf Dinge, die man tragt, >Halskrausen,

Manschetten, Krinolinen und dergleichen<. Jetzt wurde der

Stilgedanke ausgeweitet, so daB er beinahe jeden Gegen-

stand des menschlichen Gebrauchs einschlieBt: Handtii-

cher, Telephonapparate, Schreibmaschinen, Fiillfederhal-

ter, Badezimmer und Kiihlschranke ebenso wie Mbbel,

Vorhangstoffe, Automobile und Radiogerate. Diese Artikel

werden im Sinne des modernen Geistes neu gestaltet und

mit neuen Farben versehen, etwas, was nicht das geringste

mit einer mechanischen Verbesserung zu tun hat, um sie zu

etwas ausgesprochen Neuem zu machen und um zu neuem

Kaufen anzuregen, genauso wie Modemacher die Rocke

langer machen, so daB die Damen sich mit ihren kurzen

Rocken nicht langer gliicklich fiihlen kbnnen . . .

Die Kraft, die die Neugestaltung der unterschiedlich-

sten Fabrikerzeugnisse vorantreibt, ist das neu erwachte

Interesse an der Asthetik, das die Werbung beherrscht. Die

Leute, die hinzugezogen werden, um das Produkt mit ei

nem neuen Design auszustatten, sind genau die gleichen

Kiinstler, die damit befaBt waren, neue Techniken fur die

Darstellung von Waren zu entwickeln. Manch eine Farb-

zusammenstellung, die man zuerst in einer Werbeanzeige

ausprobiert hatte, wurde spater in der Fabrik iibernom-

men. Die Herstellung wird ihrer Werbung gerecht . . . All-

mahlich entwickelt sich ein neues Fach. Der Kiinstler . . .

verbindet das Entwerfen von Werbung, die helfen soil, Wa

ren zu verkaufen, mit der Aufgabe, die Ware selbst besser

verkauflich zu machen.«137

Calkins' Aufsatz markiert eine neuartige Uber-

schneidung zweier kommerzieller Felder: der Dar

stellung von Konsumgiitem in der Werbung und der

physischen Presentation dieser Gegenstande selbst.

Diese Verbindung sollte sich nachhaltig darauf aus-

wirken, wie der moderne Kiinstler die Welt der Wer

bung empfand. Fur Kiinstler wie Leger und Du-

champ war die Warenwelt der Siphons und Urinale

durch relativ >unbewuBte<, unverdorbene Krafte der

funktionalen Gestaltung geformt worden, zu deren

Dramatisierung dann die Werbung und die Schau-

fensterdekoration wirkungsvolle Methoden entwik-

kelten. Nunmehr aber konnte man Gebrauchsge-

genstanden dieser Art, insbesondere Haushaltsgera-

ten, die >Dramatisierungen< der Werbung von An-

beginn ihrer auBeren Form mit eingeben. Solche

Gegenstande und Gerate verkorperten damit keine

autarke Welt unveranderlicher Schlichtheit mehr,

wie noch der Siphon fur Leger und seine Freunde,

vielmehr sollten sie allmahlich mit einem wechseln-

den Aufgebot abgeleiteter Stilisierungen operieren,

die — in verzerrter Form — haufig das auBere Er-

scheinungsbild moderner Stilarten der Malerei, Pla-

stik oder Architektur widerspiegelten. Ein Kiinstler,

der die Bilder der Werbung oder die Formen der

Warenwelt betrachtete, entdeckte dabei immer hau-

figer charakteristische Zeichen des modernen Stil-

repertoires — meist vulgarisiert, manchmal aber auch

interessant umgesetzt.

Wahrend Werbeleute und Designer die mo

derne Kunst (d. h. das, was sie dafiir hielten) fur sich

zu vereinnahmen suchten, verherrlichten umgekehrt

ii } Reklamewande, Paris,
um 1925. Photographie aus L'Art
vivant, August 1926, S. 619
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PRINTERS' INK

T S A PIPE!

IT'S NO TRICK to smoke up a yarn about quality, service

and price. But, somehow, today, the wiser buyers aren't sat

isfied listening to the golden tongue. Mere words, they know,

are like the blue-gray puffs from a jimmy pipe, that soon dis

appear in the surrounding air . . . When you talk to a repre

sentative of McGrath, notice the meat in what he has to say.

, He knows engraving, as well as how to sell. He'll give you

a new light on some facts about your engraving problems.

McGRATH ENGRAVING CORPORATION

j 14 Werbung der McGrath

Engraving Corporation, 1931

glaubige Modernisten zunehmend die Werbung als

Kunst. Dichter wie Apoliinaire hatten schon viel frii-

her die Werbung als eine Form von GroBstadtpoesie

bezeichnet, und diese Nobilitierung wurde jetzt 7.11m

vertrauten Refrain. Ein eifriger Verfechter der Knnst

der StraBe, Louis Cheronnet, geriet in rhapsodisches

Schwarmen ob der >Werbung, der Kunst des

20. Jahrhunderts<, wie der Titel eines 1927 in UArt

vivant erschienenen Artikels lautet:

»Die Zusammensetzung der Luft hat sich geandert. Zum

eingeatmeten Sauerstoff und Stickstoff miissen wir jetzt die

Werbung hinzuzahlen. Die Werbung ist in mancher Hin-

sicht ein dehnbares, diffuses Gas, wahrnehmbar fur all un-

sere Sinne . . . Sie wurde sicherlich von Fachleuten und

>Technikern< kodifiziert und beherrscht. Doch wir waren

uns ihrer Schdnheit, die latent, tief, spontan und allenthal-

ben vorhanden ist, nicht hinreichend bewuBt . . . Die erste

Domane der Werbung war die StraBe . . . Jetzt umringt,

umhlillt sie uns und folgt uns auf Schritt und Tritt, mischt

sich in unsere Tatigkeiten, in unsere Entspannung, und

ihre >atmospharische Dichte< ist fiir uns so unentbehrlich,

daB wir sie nicht langer verspiiren. «138

Blaise Cendrars, der Dichterfreund Delaunays

und Legers, ging so weit, die Werbung zu den sieben

Weltwundern der modernen Zeit zu zahlen. 1927

schrieb er: »Die Werbung ist die Zierde des heuti-

gen Lebens, sie ist die Bejahung von Optimismus

und Froblichkeit; sie beunruhigt das Auge und den

Geist.«139 Und weil er Werbeanzeigen als Kunst

empfand - durch ihre Verschmelzung von pointier-

ten, sparsamen Worten und effektvollen Bildern

suchte er sie in ihrer eigenen Sprache zu loben.

In einem Text mit dem Titel >Werbung = Poesie<

machte er sich die knappe Form und den Rhythmus

der Werbeslogans zu eigen:

»Ja, in der Tat, die Werbung ist der schonste Ausdruck

unserer Epoche, die groBte Neuheit der heutigen Zeit, eine

Kunst.

Eine Kunst, die Internationalismus, Vielsprachigkeit

und die Psychologie der Massen anspricht und alle vertrau

ten statischen oder dynamischen Techniken umstoBt durch

intensive, unablassig erneuerte und effiziente Verwendung

neuer Materialien und Verfahren.

Was die weltweite Werbung in ihrer Gesamtheit kenn-

zeichnet, ist ihr Lyrismus.

Und hier reicht die Werbung an Poesie heran . . . Die

Poesie stellt das Bild ihres geistigen Schdpfers vor [so, wie

die Werbung ein Produkt vorstellt].

Deswegen fordere ich an dieser Stelle alle Dichter auf:

Freunde, die Werbung ist Eure Domane.

Sie spricht Eure Sprache.

Sie verwirklicht Eure poetischen Vorstellungen.«14°

Vielen galten die groBstadtischen Reklame-

wande nach wie vor als exaltierteste Form der Wer

bung. Ihre monumentalen MaBe schienen der Stoff

von Traumen, Mythen und groBen Kulten zu sein.

Maurice Talmeyr hatte geklagt, das Plakat sei an die

Stelle sakraler Architektur getreten und zur »Kathe-

drale der Sinnlichkeit« einer dekadenten Zeit ge-

worden; Cheronnet wiederholte — unter umgekehr-

ten Vorzeichen - unbewuBt Talmeyrs pathetische

Metaphorik und kniete nieder vor der Reklamewand

als dem Schrein einer dynamischen Modernitat: »In

ihrem exzessiven, halluzinatorischen Umfang drangt

sich die Reklamewand uberall auf, ganz gleich, wie

schnell der Passant vorbeigeht oder welche Gedan-

ken ihn beschaftigen. Sie ragt empor wie eine Ka-

thedrale. Ihre Fresken kommen aus dem Boden, die

Vertikalen ihres Volumens und ihrer Flachen ver-

einigen sich im Sturm auf immer groBere Etagen-

115 Rene Magritte, Die Tiicke der

Bilder (Dies ist keine Pfeife), 1928.

01 auf Leinwand, 62,2 x 81 cm.

Los Angeles County Museum of Art.

Ankauf mit Mitteln der Sammlung

Mr. und Mrs. William Preston

Harrison
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hohen, und ihre Tiirme drangen hinauf in den Him-

mel, den sie erobert hat. Sie ist das Abbild unserer

Existenz: sich gleichzeitig in vielfaltiger Weise ent-

faltend.«'41

Die gleiche Empfindung fiir die mythische,

traumartige Kraft moderner Reklamewiinde kommt

auch in der Literatur zum Ausdruck. Nicht wegzu-

denken unter den Figuren der franzdsischen Wer-

bung der zwanziger und dreiBiger Jahre war das

riesige, grinsende Baby, das den Verkauf von

Cadum-Seife stimulieren sollte (Abb. 112, 113). Das

>Bebe Cadunn, das sogar einen kleinen Starauftritt

in Rene Clairs Film Entr'acte von 1924 hatte,142

wurde immer wieder erwahnt, wenn iiber Reklame

gesprochen wurde. Im Jahre 1923 schrieb der mit

Picasso befreundete Dichter Max Jacob einem

Freund »Dies ist das Jahrhundert der Werbung«

und warf die Frage auf: »Werden wir weniger fiir

die Kunst und unseren Glauben tun als Cadum fiir

seine Seife?«145 Sogar Feger, fiir den Reklame-

wiinde nicht liinger mit den Objekt-Spektakeln in

Schaufenstern konkurrieren konnten, gab zu: »Nur

das >Bebe Cadum<, dieses enorme Unding, bleibt

hartnackig am Leben.«144 Das Riesenbaby wurde zu

einem der heroischen Protagonisten eines Romans

von Robert Desnos, dem 1927 erschienenen La Li

berie ou Vamour !, in dem Figuren der Werbung von

Reklamewanden herabsteigen, durch die StraBen

der GroBstadt gehen und Wunder vollbringen, die

ihren Werberollen entsprechen. In der Maske des

>neuen Erlosers<, spater verwandelt in das Chist-

kind, tritt das monstros saubere Cadum-Baby auf.

Als symbolische Verkorperung des Guten trium-

phiert es in einem Kampf mit einer Gestalt des Bosen,

Bibendum, dem Michelin-Mann. (Diese Titanen-

schlacht endet allerdings damit, daB das Baby durch

losstiirzende Reifen zerquetscht wird, die sein ge-

schlagener Gegner in einem letzten Akt der Rache

entfesselt hat.)'45 Die private Kaprice, die sich Kurt

Schwitters leistete, als er in einem respektlosen Exer-

zitium religiose Ideale mit den traumhaften Phanta-

sien der Welt der Reklamefiguren verband (Abb. 33),

erlangt hier das Niveau eines epischen Spektakels.

Doch inmitten dieser allenthalben verspiirten

Faszination groBflachiger, spektakularer Reklame

und zu einem Zeitpunkt, als man Werbeanzeigen

mit Ideen der modernen Kunst verquickte, eignete

sich ein Kiinstler, der vielleicht den unmittelbarsten

Bezug zur Werbung hatte, Rene Magritte, einen Stil

an, den gewitzte Kaufleute schon vor langer Zeit

aufgegeben hatten. Anzeigenvertreter interessierten

sich vermehrt dafiir, wie die abgeschwachte Version

eines modernen Stils, etwa des Kubismus, werbe-

wirksam eingesetzt werden konnte. Sie zwangen

lormlich ihre Kunden, einzusehen, daB ein gewisser

Grad der Abstraktion es immer noch erlauben

wurde, einen Artikel zu erkennen - mit einer gewis-

sen heilsamen Anstrengung seitens des gebannten

Betrachters. Eine dieser Agenturen belehrte ihr Pu-

blikum iiber eine Komposition aus Kreisen und Kur-

ven: ES IST EINE PFEIFE! (Abb. 114). Doch wah-

rend diese Werbeleute zu erkennen lernten, daB sich

oLeoX, I TJ*ju \Ajryy\jcL,

(it
116 Rene Magritte ,

Der Traumschlussel, 1936.

01 auf Leinwand,

41,3x27,3 cm. Samm-

lung Jasper Johns

vertraute Dinge nutzbringend auf fremdartige Weise

darstellen lieBen, zeigte Magritte, daB eine ganzlich

traditionelle Weise der Darstellung mit nur gering-

fiigigen Veranderungen die Aufmerksamkeit weit

eher fesseln und zutiefst verwirren konnte. So infor-

mierte er in seinem vielleicht lakonischsten und

denkwiirdigsten Epigramm iiber die problematische

Natur jedweder Darstellung: DIES IST KEINE

PFEIFE (Abb. 113).

Magritte hatte u. a. als Schaufensterdekorateur

selbst in der Werbebranche gearbeitet, und er ver-

diente sich weiterhin einen Teil seines Lebensunter-

halts durch die Gestaltung von Verpackungen und

Werbeanzeigen. Doch ebenso wie in Schwitters' Fall

scheint kein Konflikt und kaum eine Uberschnei-

dung zwischen der Tagesarbeit im Dienste der In

dustrie und der im Atelier gespielten Rolle eines

professionellen Umstiirzlers bestanden zu haben.

Manche friihen Magritte-Gemalde spiegeln in ihrer

Anordnung Vorstellungen des Schaufenstergestal-

ters wieder, und einige der unbedeutenderen gra-

phischen Arbeiten, die er fiir die Werbung produ-

zierte, verwenden wiederum vertraute Requisiten,

wie das >bilboquet<, aus seinem personlichen Reper

toire. 14,1 Die Bilder seiner reifen Phantasie hingegen

— irreale Situationen, die fast gespenstisch plausibel

dargestellt sind, oder Wort-und-Bilder-Ratsel

(Abb. 116) — hatten wenig mit seinen eigenen Werbe

anzeigen oder mit den Reklamewanden seiner Zeit
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j / 7 Schautafel fur den Unterricht

(Paris: Deyrolle & Fils), um 1890

118 Francisque Poulbot,

Werbung fur Autoreparatur-

werkzeug der Firma Michelin,

1913 (Ausschnitt)

Mobilier et Materiel pour l'Enseignement, LES FILS D'EMILE DEYROLLE, 46, rue du Bac, Paris

- haben ihre Vorlaufer in volkstiimlichen Almana-

chen, und die Isolierung und IJmrabmnng eines be-

nannten Einzelobjektes, vergroBert, aber ohne MaB-

stabshinweis, war ein Standardverfahren bestimmter

Katalogtypen der Jahrhundertwende.

Eine der aufschluBreichsten Entsprechungen

zu Magrittes unerschrocken-taghellem Surrealismus

finden wir in der gleichen Domane, der auch Max

Ernsts Lehrmittel-Katalog angehorte: unter den

Utensilien des Schulunterrichts der Kindheit. Die

Schreibschrift in Die Tiicke der Bilder entspricht der

einer Grundschulfibel fiir das Schonschreiben:

Nicht kindlich, sondern entseelt und unpersonlich,

A JANELLA

zu tun. Diese einpragsamen Bilder riefen vielmehr

den Stil antiquierter Kataloge und Schautafeln wie-

der wach. Kompositionen aus einer Reihe disparater

Motive — Pferde, Handschuhe, Eier und dergleichen

PORTA
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bar der Schnorkel, die eine individuelle Schreib-

weise auszeichnen. Die Wort und Bild verbindende

Darstellung der Pfeife oder ahnliche Paarungen in

Der Traumschlilssel erinnern an Schautafeln fur das

Klassenzimmer von der Art, wie sie vor 1900 von der

Firma Deyrolle in Paris hergestellt wurden (Abb.

117, 119). Die fahle Farbpalette dieser Schautafeln,

die gleichmaBig abgetonte Modellierung jedes Mo-

tivs und die Art der Wiedergabe - objektiv, aber kei-

neswegs mechanisch und ohne Spuren eines photo-

graphischen Eingriffs — nehmen allesamt das auBere

Erscheinungsbild von Magrittes sich der Logik

widersetzenden >Lektionen< vorweg. Elemente mit

unterschiedichem Bezug und GroBenverhaltnis,

darunter etwa Gliihbirnen und Leuchttiirme, wenn

nicht gar Regenschirme und Nahmaschinen, werden

in diesen antiseptischen, konsistenten >Nicht-Rau-

men< in geordneten Reihen zusammengestellt, so

daB sich eine Serie ungehemmter Ungereimtheiten

ergibt, die nur einer geringfugigen Anpassung be-

diirfen, um ihr jeweiliges MaB an Absurditat freizu-

setzen.

Magritte war darauf aus, das Fundament, auf

dem die Schultafeln standen, zu untergraben. Doch

hatte sein subversives Prinzip seine Entsprechungen

in der Alltagswelt. Jeder, der in jener Zeit fiber den

botanischen Versandhandel Pflanzensamen bezog,

ware beunruhigt gewesen, wenn er Bilder von Bir-

nen mit dem Namen >Konig von PreuBen< sah oder

von Rosen mit der kronenden Bezeichnung >Herzo-

gin von Kent<, ebensosehr wie wir es sind, wenn wir

unter dem Photo eines Pferdes >Schiffszwieback<

lesen oder unter Tomaten ein Etikett mit der Be

zeichnung >Beefsteak < sehen. Zudem brachte es die

neue telegraphische Warenbestellung mit sich, daB

Kodes erfunden wurden, die mit noch seltsameren

Verbindungen operierten. Die Firma Michelin zum

Beispiel gab Biicher heraus, in denen jedes Ersatz-

teil, das sie im Angebot hatte — Reifenhebel unter -

schiedlicher GroBe, Ventile, Schlauche usw. —, mit

einem bestimmten, vollig willkiirlichen Namen ver-

sehen wurde, der Verwechslungen bei der telegra-

phischen Bestellung ausschloB. Wie sich bei Listen

von Reifenhebeln zeigt, die auf den Namen >forum<,

>fusil< (>Gewehr<) oder >film< getauft wurden

(Abb. 118), bedarf derlei narrensichere Kommu-

nikation nur des Auges eines hinreichend schlauen

>Narren<, run sich plotzlich in alberne Poesie zu

verwandeln.

Magritte schuf mit leichten Manipulationen von

Vorhandenem logische Spielchen und Ratsel, die

eher beredt als verkaufsfordernd waren. Doch als

sich die Werbung in den fiinfziger und sechziger

Jahren neueste Erkenntnisse iiber die Irrationalitat

menschlicher Motivation zunutze machte, fiel diesen

Formen sanfter, >selbstverstandlicher< Kommunika-

tion, die Magritte in seinen Gemalden teils als infor-

mativ, teils als verfiihrerisch offenbart hatte, eine

wichtige Rolle in der fortschrittlichen Werbung zu.

Auch der Trick, vertraute Dinge durch MaBstabs-

oder Kontextveranderung zu etwas Merk-wiirdigem

zu machen — ein Grundzug des Magrittschen Schaf-

fens nach dem Zweiten Weltkrieg - rief altere Ideen 1T9 Schautafel fiir den Unterricht

— wie das Rosenholzklavier in der Holzfallerhiitte (Paris: Deyrolle & Fils), um 1890

von 1907 - wieder in Erinnerung und forderte die

Bemiihungen der modernen Werbung, durch Bilder

Aufmerksamkeit zu erheischen. Mittlerweile hat der

>Grundschulfibel-Stil< dank Magritte die hoheren

Weihen des akademischen Unterrichts erhalten, da

das Gemalde Dies ist keine Pfeife zum klassischen

Lehrbeispiel der Anhanger Michel Foucaults avan-

ciert ist.'47 Und die sanfte, mit Gelassenheit betrach-

tete Paradoxic, die in den zwanziger Jahren ar-

chaisch erschien, ist zu einem Klischeezitat eines

jeden Werbetreibenden geworden, der nicht einfach

nur mit Hilfe beliebiger irrationaler Assoziationen,

sondern speziell durch Assoziationen mit der Irratio

nalitat moderner Kunst den Verkauf fordern mochte.

Die dreiBiger Jahre

Die betorende gegenseitige Anziehung zwischen

moderner Kunst und Werbung kiihlte nach 1930

rasch ab. Die groBe Depression brachte den Kapita-

lismus in MiBkredit, und der Aufstieg der Diktato-

ren riickte Methoden der Massenbeeinflussung ins

Zwielicht. Diejenigen, die weiterhin diese Methoden

benotigten, sei es, um das Volk mobilzumachen, um

das Arbeiterparadies zu konsolidieren oder einfach

um in schwierigen Zeiten etwas zu verkaufen, be-

trachteten die moderne Stilisierung entweder als ei-

Li CHAUFFAGE

Matte Scoltire, L«« Filt d'Emlie DEYROLLE, 46, :
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nen Luxus oder als regelrechte Zersetzung, in jedem

Fall ungeeignet, die anstehenden Aufgaben zu be-

waltigen.

Amerikanische Werbeleute, die mit Design-

paraphrasen wohlhabende Verbraucher anlockten,

sahen sich jetzt der sehr viel miihsamer gewordenen

Aufgabe gegenuber, an ein breiteres Publikum zu

verkaufen, das weniger Geld zum Ausgeben besaB.

Auf der Suche nach einer Erklarung fiir diesen eher

prosaischen Stil behaupteten Autoren in der Zeit-

schrift Printer's Ink , der Verbraucher sei wieder zu

einem verniinftigeren Wesen geworden, das eher an

Fakten als an Phantasien interessiert sei.148 Doch

diese Stellungnahme war Teil eines breiter angeleg-

ten Versuchs, den Nutzen der Werbung gegen den

mittlerweile gewohnten Vorwurf zu verteidigen, sie

leiste wirtschaftlicher Unordnung Vorschub. Das

sichtbare Resultat war nicht klare Information, die

an ein verniinftig urteilendes Publikum gerichtet

wurde, sondern ein Erscheinungsbild, das Ausdruck

der Harte des Verkaufsgeschafts war, ein Stil ohne

Feinheiten, den die Werbeleute >buckeye style <

(RoBkastanienstil) nannten, zugeschnitten auf ein

vermeintlich urteilsloses Publikum. In gewisser

Weise durchlief die Werbung hier ihre eigene Pop-

Phase, da sie sich von der europaischen Moderne

abwandte und statt dessen die Kunstgriffe der Bou-

levardpresse und des Comic-strip iibernahm.149

E.E. Calkins, der Verfechter der >stilvollen Waren-

gestaltung<, behauptete sogar noch 1933, »Schon-

heit macht sich bezahlt«.15° Spatestens aber 1934

erkannte er wehmiitig, daB eine »Umkehr vom Mo-

dernismus zuriick zu dem naherliegenden Illustra-

tionsstil stattgefunden hat, den wir als Realismus be-

zeichnencc, und daB »sich die Werbung allmahlich

mehr an eine geistig anspruchslosere Gesellschafts-

schicht wendet. . . Jetzt, wo jeder Quadratzentimeter

Reklameflache seine Ladung tragen muB, kehren

wir zu einer schlichteren, vertrauteren und vermut-

lich sichereren Technik zuriick, und das Ergebnis ist

Kunst, die infolge ihrer schematischen Schlichtheit

kaum etwas der Phantasie iiberlaBt . . . Jetzt gilt der

Satz, . . . wenn man den stumpfsinnigsten Geist er-

reicht, erreicht man auch alle anderen.«151

Diese Methode des kleinsten gemeinsamen

Nenners brachte eine populistische Rhetorik mit

sich und ein gewisses MaB an triumphierender anti-

intellektueller Schadenfreude ob des Scheiterns mo-

dernistischer Anspriiche. »Dies ist nicht die Zeit fiir

noble Experimente im Namen der Kunst, der Kultur

oder des guten Geschmacks«, meinte im Februar

1932 der Autor eines Artikels zum Thema Werbung,

wobei er mit gewissem Sarkasmus zugab, daB

»selbstverstandlich Illustrationen, die nur zu dem

Zweck gemacht werden, offentliche Aufmerksam-

keit auf die Vorziige eines bestimmten Staubsaugers

oder einer Zahnpasta zu lenken, in der Anlage wohl

beschrankter sind als die Geistesblitze von Absinth-

Trinkern, die ein leichtsinniges Leben in Mont-

martre fiihren«.152 Aus der gleichen Gesinnung

heraus riigte im August 1932 ein Vertreter der

Werbeagentur Young & Rubicam >den illoyalen Art-

director< und empfahl Werbeleuten, sie sollten statt

Literaturzeitschriften lieber Blatter wie True Story

120 Joan Miro, Collage als Studie

fiir Gemalde, 1933, photomecha-

nisch reproduzierte Abbildungen,

ausgeschnitten und aufgeklebt,

sowie Bleistift auf Papier,

46,8 x 63 cm. The Museum of

Modern Art, New York, Schenkung

des Kiinstlers
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und Motion Picture lesen: »Wenn ein Art- director in

seiner Arbeit ein wirklicher Profi werden will, wird

ihm ein Kinobesuch mehr Kenntnisse verschaffen

als ein Besuch in einem modernen Museum. «'53

Die von Michael Schudson gepragte Bezeich-

nung amerikanischer Werbung als >kapitalistischer

Bealismus<154 beschreibt treffend die Werbeanzei-

gen, die in den dreiBiger Jahren entstanden, als

Nazi-Deutschland und die Sowjetunion gleichzeitig

eine nationale Propaganda auf der Grundlage einer

Riickkehr zu heroisierten Formen des Realismus

entwickelten. Die grundlegenden Ziele waren die

gleichen: ein moglichst breites Publikum mit Stilfor-

men zu bewegen, die leicht lesbar waren und keiner-

lei Mehrdeutigkeit zulieBen. In den kapitalistischen

Landern beobachtete man mit wachsamen Augen

die Praxis in anderen Systemen, insbesondere die

von Goebbels in Deutschland, der abwechselnd als

Lehrbeispiel oder als begabter Schiiler amerikani

scher Werbemethoden vorgestellt wurde. Es bot sich

geradezu an, die alten Parallelen zwischen Propa

ganda und Werbung wie schon Anfang der zwan-

ziger Jahre aufs neue zu ziehen, doch diesmal weni-

ger im Zeichen der Hoffnung als der Angst. Die

Macht der kapitalistischen Verfiihrung, individuelle

GenuBsucht anzuheizen, hatte sich als gefahrlich er-

wiesen, und die andere Moglichkeit, daB eine emo

tional betonte Massenbeeinflussung zum regressiven

Riickgriff auf ein rassisches Zusammengehorig-

keitsgefiihl fiihren konnte, wurde jeden Tag in zu-

121 Joan Miro, Gemalde, 1933.

01 auf Leinwand, 174X 196,2 cm.

The Museum of Modern Art,

New York, Vermachtnis Loula

D. Lasker, Tausch

227 WERBUNG



122 Joan Miro, Collage als Studie

fur Gemalde, 1933. Graphitstift und

Collage auf Papier, 47,1 x 63 cm.

Fundacio Joan Miro, Barcelona,

Schenkung des Kiinstlers, 1976

12 j Joan Miro, Gemalde , 1933.

01 auf Leinwand, 130 x 97 cm.

Musee d'Art Moderne, Villeneuve

d'Ascq

nehmend beunruhigender Form vorgefiihrt. Der

Traum Legers, Cendrars' und anderer, das Spekta-

kel der Werbung erschlieBe eine neue Welt gesell-

schaftlicher Erfiillung und befreiter Poesie, wurde

allmahlich schal, und Stimmen wie diese verstumm-

ten vor dem Hintergrund der klingenden Becher von

Bettlern und dem rhythmischen Stampfen von Ka-

nonenstiefeln.
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j 24 Joan Miro, Collage als Studie

fur Gemdlde, 1933. Graphitstift und

Collage auf Papier, 47, 1 x 63, 1 cm.

tM4. JI-mj. 1 Fundacio Joan Miro, Barcelona,

Schenkung des Kiinstlers, 1976

12 j Joan Miro, Gemdlde, 1933.

01 auf Leinwand, 130 x 162 cm.

Kunstmuseum Bern

Dies war eine Zeit der Polarisierungen, und ein

kraftvoller Populismus sowie der Ruf nach einer au-

thentischen proletarischen Kultur stieBen auf eine

akademische Gegenbewegung, die jede Hofierung

des >Trivialen< strikt ablehnte. Von verschiedenen

Seiten wurde die Meinung laut, die moderne Kunst

sei von Natur aus schwierig oder unzuganglich und

deshalb - im guten oder im schlechten — mit der
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Kultur der Massen unvereinbar. Der pragmatische

Dialog und Austausch zwischen moderner Kunst

und Werbung ging indes — in geringerem AusmaB —

weiter. Leute wie Agha bei Conde Nast oder Alexey

Brodovitch bei Harper's bildeten weiterhin junge

Designer und Photographen aus, die ihrerseits einen

wesentlichen EinfluB darauf haben sollten, daB sich

nach dem Zweiten Weltkrieg aufs neue Einfliisse

der europaischen Moderne in der amerikanischen

Werbung durchsetzten. AuBerdem gab es — auf je-

weils verschiedener Seite des Atlantik — zwei bemer-

kenswerte Falle einer Zwiesprache mit dem Mate

rial der Werbung, die im Bereich privater Phantasie

das aufrecht erhielten, was fur die moderne Kunst

zuvor eine der wichtigsten Verbindungen zu den

breiten offentlichen Kraften gewesen war und auch

kiinftig wieder werden sollte.

In den dreiBiger Jahren war Joan Miro bereits

der geachtete Meister der leeren Traum-Raume und

verspiirte das Bediirfnis, sich mit alien moglichen

materiellen und prosaischen Dingen einzudecken.

Er schuf mehrere Collagezeichnungen, die Photo-

graphien und Postkarten enthielten, sowie Skulptu-

ren aus Fundobjekten in einem festgelegten Format

irrationaler Zusammensetzung. 1933 schnitt Miro,126 Joan Miro, Collage als Studie fur Gemalde, 1933. Graphitstift und Collage aid Papier,

47,1 x63,i cm. Fundacio Joan Miro, Barcelona, Schenkung des Kiinstlers, 1976

12J Joan Miro,

Gemalde , 1933.

01 auf Leinwand,

130X 162 cm.

Sammlung Arnold

und Milly Glimcher
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um seine Phantasie mit Dingen von starker Wider-

standskraft anzustacheln - ahnlich wie ein Sandkorn

eine Auster zur Bildung einer Perle reizt aus Wer-

beanzeigen und Verkaufskatalogen reihenweise Ab-

bildungen von Silberwaren, Haushaltsgegenstan-

den, Kammen, Maschinen und dergleichen heraus

und arrangierte sie in unterschiedlichster, stets iiber-

raschender Weise auf achtzehn groBen Blattern. Aus

diesem Material zauberte er mit bewuBt halluzinie-

rendem Blick achtzehn sorgfaltig komponierte Ge-

malde. Die Ergebnisse dieser Ubung scheinen sich

nach den Urrhythmen des UnbewuBten zu bewegen

und erinnern an die unterirdischen Bestiarien von

Lascaux und Altamira (Abb. 121, 123, 123, 127).

Doch das Ausgangsmaterial intoniert die Melodie

des Kaufhauses Bon Marche und von Sears

(Abb. 120, 122, 124, 126). 155

Schon die Collagen selbst sind bemerkenswerte

Musterkollektionen. Miro entnahm dem Bereich der

Werbung primitive >Drohnen<, Objekte jener Art,

die Leger vermutlich als potentielle Heroen betrach-

tet und Picabia als Vertreter hoffnungsloser Tragheit

bloBgestellt hatte, pickte sie einzeln aus dem Bie-

nenschwarm des Katalogs heraus und verhalf ihnen

in der unermeBlichen Weite dieser Blatter zu unge-

wohnter Individualitat. Die Skurrilitat mancher die

ser Abbildungen bedurfte nur dieses Baumes, um

sich offen zu manifestieren, und unter dem Feuer

von Miros Blick verwandelten sich die Siebe und

Kamme in einem beschleunigten EvolutionsprozeB

in Fabelwesen. Markante Volumina verkamen zu

Rudimenten, kleinere Anhangsel wurden unge-

wohnt dominant, und schlieBlich stieBen die figiir-

lichen Elemente in den Gemalden - wahrend sie auf

gespenstische Weise die Physiologie von Kammen

und Gabeln usw. beibehielten - den Panzer ihrer

Herkunft ab und wurden zu Geschopfen mit ver-

schwommenen Korpern, die nachtliche Unterwas-

serwelten bevolkern, eine Umgebung, die ganzlich

verschieden ist von der klinisch-weiBen Isolierung

ihrer Collageblatter.

Francis Picabia und Max Ernst hatten beide aus

einer Elaltung aufgeklarter Passivitat gegeniiber den

Produkten der kommerziellen Massenvervielfalti-

gung kiinstlerisch subtiles Kapital geschlagen. Joan

Miro aber zauberte durch imaginative Schau eine

Ernstsche Welt aus Picabiaschem Material hervor.

Er wollte herausfinden, wie das UnbewuBte aussieht

- die Gralssuche aller Surrealisten und erfafite

intuitiv, daB der Weg dorthin iiber die Eisenwaren-

abteilung fiihrt. Seit Leonardo bestand ein bewahr-

tes Rezept zum Ansporn der Phantasie darin, na-

tiirliche Zufalligkeiten zu erforschen - Moos auf

Baumen, Adern in Marmor. Die surrealistischen

Verfechter der ecriture automatique betrieben etwas

Ahnliches, wenn sie ihre eigenen spontanen > Zufal

ligkeiten < produzierten und die darin verborgenen

Bilder aufspiirten. Miro kehrte das Verfahren um

und tauchte in das Wesen der Gedanken, indem er

unverwandt auf Dinge starrte, die bewuBt als Abbil

dungen konzipiert und verarbeitet worden waren.

Miro begriff, daB nichts so sehr einengt und so

sehr der Gefahr ausgesetzt ist, sich selbst in standar-

disierter Form zu wiederholen, wie eine Phantasie,

die sich an keiner Reibeflache entzunden kann. Die

Verwirklichung von etwas einmalig Personlichem

oder Originellem entsprang fur ihn einem Dialog

mit Dingen, die einem fremden Bereich angehoren

und nicht der eigenen Kontrolle unterliegen. Sich

scheinbar unbedeutenden Irritationen zu stellen

oder sich zu entschlieBen, ein Extra-MaB an Auf-

merksamkeit ausgereehnet auf solche Trivialitaten

zu verwenden, die andere als nutzlos oder bloB funk-

tional betrachten, ist mitunter der entscheidende

Schritt im Schaffen einer wirkungsvollen originaren

Kunst. Miros bemerkenswertes Experiment straft

die vertraute Vorstellung Liigen, die Welt der Re-

klamebildvervielfaltigung sei fiir die kiinstlerische

Phantasie feindliches Terrain. Miro erkannte, daB

die Traumwelt der merkantilen Monstererzeugnisse,

daB die obszone Fruchtbarkeit der kommerziellen

Bilderproduktion als ein gigantischer Gen-Pool fun-

gieren kann, in dem, wenn man nur aufmerksam

genug hinschaut, sorglos bizarre Prototypen mog-

licher neuer Lebensformen standig aufs neue in die

Welt gesetzt werden.

Fiir den in Paris lebenden Miro waren diese

billigen Druckerzeugnisse Stufen hin zu einer Welt

auBerhalb der Zeit und weg von offentlichen The-

128 Joseph Cornell, Chocolat

Menier , 1952. Holzkasten mit

Mischtechnik, 43,2 x 30,5 x 12, 1 cm.

Grey Art Galleiy and Study Center,

New York University Art Collection,

anonyme Schenkung
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einer Welt, die Cornell nie gekannt hatte: Das Tage-

buch des Flaneurs, das zum historischen Roman des

Eingeschlossenen geworden ist. Dies ist auch nicht

Schwitters' Welt des abgenutzten und verschlissenen

Unrats, sondern eine Welt unverdorbener Frag-

mente, beriihrt nur mit der Pinzette des Sammlers.

Die Kiinstler des Kubismus und des Dada hatten die

kleinen Dinge im Leben unter ein VergroBerungs-

glas gelegt und in ihnen Energie, Amusement und

lyrische Sentimentalitat entdeckt. Cornell gruppiert

diese Dinge hinter ein trennendes Glas und steigert

das Verlangen des Voyeurs: Er muB ihre Welt wie

durch ein umgekehrtes Teleskop betrachten.

Sarge, und doch auch Wiegen. Cornell lieB

diese Elemente europaischer Trivialkultur, die im

neuen Kontext fur hohe europaische Kultur standen,

mit der lokalen Mundart der >penny arcade<, des

billigen Spielsalons, kollidieren, in einer Weise, die

auf Kiinftiges vorausdeutet. Cornell bereitete es

Freude, sich Ideen fur Spielautomaten auszuden-

ken; er studierte die >penny arcades < und nahm so-

gar Freunde mit, um neue Modelle anzuschauen, so

wie Monet nachmittagliche Besucher drangte, noch

einen Blick auf seine Wasserlilien zu werfen, ehe sie

sich wieder verschlossen.157 Die gelungene Idee, die

Uffizien und die Flipperhalle zu vereinen und das

Grundmaterial derlei billiger Vergniigungen zu ver-

wenden, um manieristischen Portraits Ehre zu erwei-

sen (Abb. 131) - oder umgekehrt, Postkarten-Prin-

zessinnen als Personifikationen privater Spiele zu

benutzen —, antizipiert bestimmte Aspekte der Kunst

Robert Rauschenbergs. (Einer der Nebeneffekte

men. Fiir jemand anderen jedoch, jemanden, der

am Utopia Parkway in Queens, New York, lebte, wa-

ren Werbeanzeigen Eintrittskarten in eine gesellige,

kosmopolitische Welt, die er sonst nie betreten hatte.

Joseph Cornells Kasten stoBen eine der Grundkate-

gorien der Werbung um: Mitteilungen, die einfache

informative Prosa sind, stellen zugleich Fetische

sehnsiichtiger und traumartiger Assoziationen dar.

Cornell schuf ein geistiges Europa aus Hotelanzei-

gen und Schokoladenetiketten (Abb. 128-130), in

Kasten, die halb Sarg, halb Wiege sind.'5b Sarge, in-

sofern die Welt der kubistischen Collage in ihnen

begraben ist und ihr Andenken gefeiert wird. Zei-

tungen, Anzeigen und Verpackungshullen, die fiir

Picasso und Braque Jetons im Spiel des GroBstadt-

lebens waren, werden bei Cornell zum Tarot einer

vornehmen, einsamen Patience. Diese vormals tri-

vialen und verstreuten Fragmente haben jetzt die

Patina einer Welt der hohen Kunst angesetzt: Sie

evozieren eine inzwischen nobel und fast antik ge-

wordene Welt des Kubismus, so wie sie durch die

Hotelnamen die stilvolle Grand Tour wohlhabender

Amerikaner durch Europa heraufbeschwbren. Diese

Relikte - Chocolat Menier (Abb. 128), Le Journal —

waren mittlerweile in Nostalgie getrankt, Souvenirs

729 Joseph Cornell, Ohne Titel

(Collage mit Papagei: Grand Hotel

de la Pomme d'Or), 1954 -55.

Holzkasten mit Mischtechnik,

48,1 x 27,1 x 8,1 cm. The Joseph

and Robert Cornell Memorial

Foundation

130 Joseph Cornell, Ohne Titel

(Hotel Beau- Sejour), 1954. Holz

kasten mit eingeklebten Papier-

ausschnitten, darauf Pastell,

Spiegel, Metallstab mit Ring, Papier,

ausgeschnitten und auf Holz aufge-

zogen (Kakadu), Zweig, Ball aus

Korken, Holzstiick und Schublade

mit gemusterten Papieren,

45,2x31,1x11,5 cm.

The Museum of Modern Art,

New York, in Aussicht gestellte

Schenkung eines anonymen Stifters

WERBUNG 232



/ j i Joseph Cornell, Ohne Titel

(Medici-Prinzessin), um 1948.

Holzkasten mit Mischtechnik,

44,8 x 28,3 x 11,1 cm. Privat-

sammlung, New York
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dieser Idee besteht darin, da6 sie die ernsten kleinen

Adeligen wieder zu Kindern werden laBt, in einer

Welt groBstadtischer Amusements, die sie nie kann-

ten). Cornells Vorliebe fiir unerreichbare Frauen be-

zog ohne Ironie oder Zynismus die alltaglichen Ele-

mente mit ein, die Filmstars, russische Ballerinen

und Damen des langst ausgestorbenen italienischen

Adels zu ebenbiirtigen Objekten der Bewunderung

machten. Diese Idee der gefeierten Beriihmtheit und

die Multiplikation identisch reproduzierter Abbil-

dungen sind Menuettproben fiir einige Discohits der

Pop-art.

Unter seinen schlichtesten und einpragsamsten

Produkten laBt eine Serie von Apotheken (Abb. 132)

einen Blick fiir die Strukturen von Warenauslagen

erkennen, der sich retrospektiv an der gedrangten,

ungestylten Presentation einer archaischen Ara des

Handels orientiert, zugleich aber auch nach vorne

gerichtet ist auf das Interesse, das die Kiinstler der

sechziger Jahre der Strategie der Wiederholung ent-

gegenbringen sollten, als einem Artefakt des Ver-

kaufens im Zeitalter der Massenherstellung. Die

Apotheken , wie auch vieles andere im Werk Cor

nells, folgen der Liebe Magrittes, Legers und zahl-

reicher anderer Kiinstler fiir eine Poetik, die sich in

Systemen der Klassifizierung, des Unterrichts und

der zweckorientierten Presentation offenbart. In Ge-

scheftsregalen und auf Schautafeln fiir den Schul-

unterricht lauern Metaphern einer unvoreingenom-

menen Objektivitet im Umgang mit den Dingen, die

es in der mannigfaltigen Produktion der Welt zu ler-

nen, zu wissen oder zu benutzen gibt. Fiir Cornell

sind diese Gitterstrukturen aus identischen Einhei-

ten, aus Arzneifieschchen oder Bronzino-Portrats,

Bedingungen des arbeitenden Geistes und zugleich

des Spielerischen; sie sind das iibliche Attribut des

Naturkundigen, des Ladenbesitzers und des Spiel-

bretts. Inventar ist Poesie fiir den, der das Auge hat,

sie zu erkennen, und das Gesehene dem Rahmen

anvertraut.

Als Cornell diese Kasten in New York ausstellte,

war die kosmopolitische Popularkultur Frankreichs,
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die in vielen seiner Objekte eine so wichtige Rolle

spielte, nahe daran, vom Nationalsozialismus ge-

schluckt zu werden, und unsere Geschichte stand

kurz vor einer entscheidenden Wendung. In den

Kriegsjahren ereignete sich nichts Neues im Wech-

selspiel zwischen moderner Kunst und Werbung.

Doch brach jenes entscheidende Moment der Pola-

ritat zusammen. In den zwanziger und dreiBiger

Jahren wurden die kommerzielle Werbung und die

sie umringende Kultur haufig - ob positiv oder nega-

tiv - als etwas empfunden, was eng mil der Kultur

Amerikas verbunden war, wahrend die moderne

Kunst als ein Teil von Europa gait. Nach dem Zwei-

ten Weltkrieg wurden zwar die Werbung und die

von ihr geforderten Konsumwerte noch ausschlieB-

licher mit der heiklen Frage der Amerikanisierung

in Europa verknupft; die moderne Kunst aber ge-

wann jetzt in den Vereinigten Staaten zusehends an

Terrain - in der Avantgarde der Malerei und Plastik

ebenso wie im taglichen Geschaft der Werbung.

Diese Veranderungen - dazu gehorten auch die war-

nende Erfahrung faschistischer Massenverfiihrung

und das Trauma des Krieges - setzten neue Bedin-

gungen fiir die Konfrontation zwischen einem ver-

pflanzten europaischen Modernismus und einer

weltoffenen amerikanischen Werbeindustrie voller

neuer Energien.

Die fiinfziger Jahre

Die Werbung gibt oft vor, sie verkaufe >ewige

Werte<, >zeitlose Schonheit< und >bleibende Quali

ties, doch die Kultur, die sie uns die meiste Zeit

schmackhaft macht - die Kultur der Autos, der

Kleider, der Musik und anderer Modeartikel - ist

ausgesprochen zeitgebunden; das Veralten ist pro-

grammiert, standige Neuerungen sind erforderlich,

und Nostalgie wird augenblicklich beschworen. So-

weit dieses eigentiimliche historische BewuBtsein

iiberhaupt die Idee einer Belle Epoque zulieB, so

haben Film, Fernsehen, Musik, Biicher und die sie

begleitende Werbung uns eingehammert, daB die

groBe Ara dieser Kultur die >happy days< der fiinf

ziger Jahre waren, der endlose Sommerurlaub von

Marilyn, Marlon und Elvis, die Zeit vor den Drogen,

vor der sexuellen Revolution, vor Vietnam, als die

Autos hohe Heckflossen hatten, das Chrom strah-

lend glanzte und schwarzes Leder nur etwas fiir

echte Rowdys war.

Doch sogar Klischees konnen komplex sein. Die

fiinfziger Jahre sind eine goldene Insel der Phanta-

sie der Popkultur, und wie alle Inseln dieser Art

steht sie ebensosehr fiir Verwundbarkeit und mog-

lichen Verlust wie fiir Erfullung. Der Oldies-Effekt

stellte sich schon den Bruchteil einer Sekunde nach

den Top-Ten ein, und der Rock and Roll war nicht

nur hedonistisch, sondern auch von Anbeginn an

morbid und nostalgisch. Die Vanitas-Figuren James

Dean und Buddy Holly geisterten in der Phantasie

der Epoche herum; und spater, mit dem Fortschrei-

ten der Jahre nach Kennedys Ermordung, erwiesen

sich die fiinfziger Jahre als die Ara, die nie erwach-

sen werden kann. Wie die fiktive Hochwassermarke

spieBbiirgerlicher Konsumfreuden, gleichzeitig aber

wie eine Periode, die in gedrangter Form tollkiihne

Naivitat und politische Lethargie verkorpert, scheint

diese Dekade viele der Zwiespaltigkeiten mitein-

ander zu verknoten, die mit jeder Bewertung der

Verfiihrungen und Betriigereien einer modernen,

materiell verfiihrten und kommerziellen Kultur

zwangslaufig verbunden sind. Wie Marilyn und El

vis unfahig, mit Entwicklung und Veranderung fer-

tig zu werden, scheint diese Epoche zum Untergang

in aufgeblasener Verkommenheit vorherbestimmt —

oder sie lungert, allgemeiner ausgedriickt, in unse-

rem Geist herum wie irgendein schmollender ju-

gendlicher Straftater auf einem Eisbarhocker, voller

Sorgen, Versprechen und boser Vorahnungen, die

sich nicht verscheuchen zu lassen scheinen.

Dies ist nicht nur Phanomen einer retrospekti-

ven Vision. Kritiker, Historiker und Politiker der

fiinfziger Jahre haben alle Uberlegungen zur Mas-

senkultur ihrer Zeit angestellt, insbesondere iiber

die amerikanische Spielart, die sich unweigerlich zu

einem globalen Modell zu entwickeln schien. War

dies der Aufbruch einer neuen Ara der Demokratie

und der menschlichen Zuversicht oder der Anfang

heruntergekommener, hohler Werte und oberflach-

licher Vergniigungen? Und welchen Platz bot diese

verwandelte Welt der ehedem marginalen Minder-

heitenkultur der modernen Kunst an?

In diesen Uberlegungen erschien die Werbung

haufig als das entscheidende Vehikel der suspekten

neuen Werte und neuen Bediirfnisse. Doch nur we-

nige Kunstwerke der Zeit machten es sich zur Auf-

gabe, sich diese allgegenwartige, uniibersehbare

Kraft oder irgendeinen anderen Aspekt der neuen

kommerziellen Kultur einzuverleiben, die Amerika

gerade hervorbrachte. Kritiker, die fiir die beherr-

schende neue Kunst der friihen fiinfziger Jahre, die

Malerei des abstrakten Expressionismus, eintraten,

pochten auf eine hochmiitige Distanz zu den Inter-

essen der Herde sowie auf die Gegenposition des

Kiinstlers als existentiellem Helden zu allem, was

nach Massenkommunikation aussah. Clement

Greenberg hatte 1948 im Partisan Review geschrie-

ben: »Isolation oder, besser gesagt, die Entfrem-

dung, die ihre Ursache ist, ist die Wahrheit; Iso

lation, Entfremdung, nackt und vor sich selbst bloB-

gestellt, ist der Zustand, in dem die wahre Realitat

unserer Zeit erlebt wird. Und das Erleben dieser

wahren Realitat ist unentbehrlich fiir jede an-

spruchsvolle Kunst. «158

Greenbergs AuBerung spiegelt einen tief emp-

fundenen Pessimismus im Hinblick auf die Mog-

lichkeiten menschlicher Erfullung innerhalb einer

modernen Massenkultur wider, und er appellierte

an die Kunst, so weit wie moglich auf Distanz zu

gehen, um eine Sphare unverfalschter individueller

Werte zu erhalten. Dieser Appell widersetzte sich all

jenen, die aus politischen Griinden oder aus reinem

SpieBertum eine leichter zugangliche und den Nor-
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malbiirger beruhigende Kunst wollten. Doch als

Mitte der fiinfziger Jahre plotzlich Gemalde auf-

tauchten, die aus der Isolation, zu der Greenberg

angeregt hatte, ausbrachen und Elemente aus der

Werbung mit einbezogen, stellte sich heraus, daB

deren Charakter den Populisten ebensowenig be-

hagte wie den Isolationisten.

Die Geschichte dieser neuen Kunst beginnt mit

Diskussionen und Debatten in London und konzen-

triert sich dann auf zwei Kiinstler in New York. Doch

den eigentlichen Hintergrund liefert die Entwick-

lung der Werbung. Denn Werbung war in den fiinf

ziger Jahren nicht langer eine Sache von lokalen Re-

klamewanden und Plakaten, noch war sie nur mit

dem Verkauf von Produkten beschaftigt. Sie war auf

internationaler Ebene zu einer Industrie geworden

und propagierte eine breite Palette von Werten, die

sich auf die Art und Weise bezogen, wie das Leben

gelebt werden konnte. Und diese Industrie war

daran interessiert, die Lektionen der Moderne um

ihrer Ziele willen zu lernen und anzuwenden. Als

sich moderne Kiinstler die Werbung der fiinfziger

Jahre ansahen, sahen sie keine vollig unabhangige

oder eindeutig feindliche Kraft vor sich, sondern

haufig Teile ihrer eigenen Tradition, die absorbiert

und verwandelt worden waren und sich jetzt in

neuer Weise als effektiv, doch zugleich auch als pro-

blematisch erwiesen.

Im Jahre 1954 schrieb ein Mitarbeiter der For-

schungsabteilung von Young & Rubicam: »Wiirden

wir aus einer beliebigen Nummer von Life samtliche

Anzeigen entfernen, die den EinfluB von Miro, Mon-

drian und dem Bauhaus aufweisen, so wiirde diese

Nummer einen betrachtlichen Teil ihres Umfangs

verlieren.«'59 Nach der Abschottung der dreiBiger

Jahre absorbierte die amerikanische Werbung der

fiinfziger Jahre das auBere Erscheinungsbild der mo-

dernen europaischen Kunst. Arps Motiven ahnlic.he

Kleckse, figiirliche Darstellungen, die an Leger erin-

nern, und vom Konstruktivismus inspirierte Layouts

und typographische Entwiirfe nahmen iiberhand.

Eine Gestaltungsweise, die nach dem Ersten Welt-

krieg eine Neuheit, eine Attraktion war, die dann in

den spaten zwanziger Jahren zu einer Frage der

Ideologie und zum Zeichen einer bestimmten Klas-

senzugehorigkeil wurde und in der Zeit der Depres

sion zu einem suspekten Anspruch, fand nach dem

Krieg allerorlen Anklang als ein Standard >guten

Designs<. Ganz ahnlich wurde Miro auf nierenfdr-

mige Schwimmbecken iibertragen, wie iiberhaupt

die Kunst der Moderne, angefangen mit Picasso,

Moore oder Pollock, eine Kehrtwendung von einer

Elitekultur hin zum Dreh- und Angelpunkt eines

neuen Humanismus und schlieBlich zu einem Teil

der Trivialkultur selbst vollzog.

Im Bereich Werbung lassen sich diese Verande-

rungen oft auf kleine Kreise einfluBreicher Personen

zuriickfuhren. Das >Auge< von CBS etwa (Abb. 133),

mit seiner markanten geometrisch-abstrakten Form,

war 1952 von William Golden im Rahmen eines

Projektes entworfen worden, das den neuerdings

fernsehbewuBten Rundfunksender mit einer >corpo

rate identity< (Firmenidentitat) verpacken sollte, ein

Konzept, als dessen Wegbereiter Golden gilt.l6° Wil

liam Golden war in den dreiBiger Jahren unter M. F.

Agha in den Biiros von Conde Nast ausgebildet wor

den.1'" Neben konstruktivistisch inspirierter Typo

graphic und graphischer Gestaltung gehorte zu

Aghas innovativer Methode auch das Konzept eines

koharenten modernisierten Erscheinungsbildes, das

mit redaktionellen Strategien in Einklang stehen

sollte. 162 Er und seine jiingeren Mitarbeiter scheinen

sich nach einem System zunehmender Komplexitat

schrittweise vorgetastet zu haben: Von einem Inter-

esse fur moderne Typographie als bedeutungsvoller

neuer >Handschrift< hin zum Design von Zeitschrif-

ten als >Personlichkeiten<, weiter zur Gestaltung ab-

strahierter Logos als einpragsamen Markenzeichen

und schlieBlich zur Konzeption einer >corporate

identity <.

Die wichtigsten Schritte der Einverleibung mo-

derner europaischer Ideen vollzogen sich auf dieser

Ebene der Planung und nicht in der Aneignung be-

stimmter Gestaltungselemente. So hiefi es 1953 in

Printers ' ink :

»Die Wahrheit ist die, je modemer eine Werbeanzeige ist,

um so unwahrscheinlicher ist es, daB ihr Modernismus mit

mechanischen Mitteln zum Ausdruck gebracht wird.

Wenn wir den Modernismus als eine Gesinnung oder

als eine Haltung bezeichnen, geben wir die bestmogliche

Umschreibung; der Modernismus hat in der Tat etwas von

der Qualitat des Humors, ist sogar ein wenig unbeschwert

in seiner Bereitwilligkeit, mit dem Thema - und mit dem

Publikum - zu spielen, wenn ein hinlanglich eindrucksvol-

ler und einpragsamer Ausdruck fur die Publikumswirkung

gefunden werden kann.

Aus diesem Grand lassen sich fur die Herstellung von

Werbeanzeigen dieser Art keine formalen Regeln fest-

legen. Wir konnen allerdings einige der Elemente isolie-

ren, die in das moderne kreative Design Eingang finden.

An allererster Stelle steht ein fester Glaube an die Moglich-

keit, bereits vorhandene Dinge zu nehmen, ihnen eine

neue Gestalt zu verleihen und sie in neuen Kombinationen

fiir die Artikulation von Ideen zu verwenden, mit denen sie

in keinerlei alltaglicher Verbindung stehen. Genau das ist

es, was die Modernisten zu tun versuchen.«l63

Das allgegenwartige Kodewort fiir diese Denk-

weise im Bereich der Werbung der fiinfziger Jahre

war >Kreativitat<, und ihr wichtigster Wortfiihrer war

William Bernbach. Bernbach griindete 1949 die

Firma Doyle Dane Bernbach, nachdem er bereits

ein Biindnis mit dem Designer Paid Rand eingegan-

gen war, der gewissermaBen Nestor unter jenen

amerikanischen Designern war, die die Kunst und

graphische Gestaltung der europaischen Moderne

schatzten. Die Werbekampagne, die sie in diesem

Jahr fiir das Kaufhaus Ohrbach's durchfiihrten, be-

stimmte den Stil, fiir den Bernbach beriihmt werden

sollte: Abgesehen von der neuen Einheit von Text,

Bild und Layout in ihrem entschlackten, blickfange-

rischen Design (Abb. 134), waren diese Werbeanzei

gen respektlos und humorvoll. Sie machten sich

iiber andere Werbung lustig: Eine ganzseitige An-

zeige brachte etwa eine pseudo-wissenschaftliche
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Auseinandersetzung iiber den medizinischen Bedarf

an SNIAGRAB (>bargains<, >Gelegenheitskaufe<,

riick warts buchstabiert) in einer Verunglimpfung

der Laxativmarke SERUTAN (>natures<, >Naturen<).

Und sie spielten mit visuellen und verbalen Gim

micks (eine Katze mit Hut und Zigarettenspitze als

Verkorperung katzenhafter Bosartigkeit). Bernbach

verhalf Ohrbach's zu einer neuen Marktposition mit

einer neuen Klientel, die jetzt das preiswertere Klei-

dungsangebot des Kaufhauses nicht nur als preis-

giinstig, sondern auch als ebenso geschickt wie

Schick empfand.'64

Diese Anzeigen lieBen den EinfluB der Mo-

derne erkennen, doch nicht in Form dekorativer

>Mondstrahlen< und Zickzacklinien wie in den spa-

ten zwanziger Jahren und auch nicht als Ableitung

einer typischen Rhetorik des Maschinenzeitalters.

Die Lust an Ungereimtheiten, Humor und Uber-

raschungen, die fur die friihe Kunst der Moderne so

typisch war, fand hier zuriick in eine Allianz mit

moderner graphischer Gestaltung. Und da es keine

Formel oder ein quantifizierbares Grundprinzip fiir

diese Anzeigen zu geben schien (ein Lieblingssatz

Bernbachs lautete: »Beeinflussung ist keine Wissen-

schaft, sondern eine Kunst«l65), macht ihr Erfolg

den Begriff > Kreativitat < in der Fachliteratur zu

einem Synonym fiir phantasiereiche Reklamekam-

pagnen, die die Aufmerksamkeit auf ihren eigenen

Witz lenkten, wahrend sie gegen die konventionelle

Vernunft verstieBen.

Doch nicht jeder glaubte an die Kreativitat.

Bernbachs Methode wurde verdachtigt, nur an eine

begrenzte, eher intellektuelle Publikumsgruppe zu

appellieren und zu eigenartig zu sein, um einen

durchgangigen Erfolg zu haben. Werbemagnaten,

die nach systematischeren Formen der Vervoll-

kommnung suchten, verbeugten sich hingegen vor

einer rivalisierenden Losung, die haufig nur mit den

Buchstaben M. R. angedeutet wird: Motivational

Research (Motivationsforschung). Wenn man den

neuen Zeitgeist halb als Phantasie, halb als Wissen-

schaft betrachtete, so stand Bernbachs Methode fiir

die Phantasie und die des Dr. Ernest Dichter fiir die

Wissenschaft — eine neue Welle der Werbewissen-

schaft, die sich nicht, wie ehedem Walter Dill Scott,

mit den neuralen Verbindungen zwischen Wahr-

nehmung und Gewohnheit befaBte, sondern mit

dem schwerer zu beschreibenden Bereich der unbe-

wuBten Triebe und interpersonalen Gefiihle. Als Di-

rektor des Institute for Motivational Research wurde

Dichter zur unfehlbaren Autoritat fiir diejenigen, die

menschliche Bediirfnisse durch eine Verbindung

von soziologischer Untersuchung und angewandter

Psychologie fiir kalkulierbar hielten. Er verwarf den

zuvor in Werbekreisen favorisierten, aber eher un-

ausgegorenen Behaviorismus und gab der Erfor-

schung von Fragen des Affekts und der Emotion -

»der gesellschaftlichen und personlichen Krafte,

. . . die Lebensziele und Sehnsiichte bestimmen« —

den Vorzug vor der traditionellen Marktforschung,

die nur statistische Daten iiber Einkommen und Er-

werbungen erfaBte.''1'' Manche Leute hatten aller-

dings ethische oder moralische Probleme mit dieser

Methode. An die Abkiirzung M. R. wurden oft die

Buchstaben S.A. (fiir Sex Appeal) angehangt, und

die Manipulation unbewuBter Motivationen wurde

von vielen nur als eine neue, hinterhaltige Methode

empfunden, Dinge mit sexuellen Reizen zu ver-

kaufen.l(i7

Die >Kreativen< und die Motivationsforscher

gingen jeweils ihre eigenen Wege. Bernbach: »Ich

halte die Forschungsarbeit fiir den Hauptmissetater

im Werbefach . . . Sie hat mehr als irgendein anderer

Faktor dem Fortbestehen mittelmaBiger Kreativitat

Vorschub geleistet.«l68 Doch teilten sie auch einige

grundlegende Erkenntnisse. An vorderster Stelle

stand dabei der Gedanke, daB eine Werbeanzeige

ein >Bild<, eine >Identitat< oder eine >Personlichkeit<

vermitteln sollte. Dies war es, was Golden fiir CBS

oder was Bernbach fiir Ohrbach's getan hatte; und

Dichter meinte 1956, die wichtigste Frage, der sich

die Forschung widmen sollte, sei: »Besitzt das Pro-

dukt die richtige >Personlicbkeit<?«l69 Eine zweite

Gemeinsamkeit bestand in der Erkenntnis, daB

Werbung indirekt, durch Symbolik, wirke, um eine

bestimmte Stimmung oder bestimmte Assoziationen

mit dem Produkt oder dem Hersteller hervorzuru-

fen. Die Augenbinde, die der Werbemagnat David

Ogilvy 1951 auf ein Hemdmodell von Hathaway

setzte, war ein Meilenstein in der Entwicklung die

ser Methode, ein Vorbild fiir den >Marlboro-Mann<

und unzahlige andere Symbolfiguren.'70

Da die Motivationsforscher an den Effekt irra-

tionaler Assoziationen glaubten und das kreative

Lager Bilder mit hoher suggestiver Kraft liebte, ent-

hielten Werbeanzeigen Mitte der fiinfziger Jahre

weniger Text und groBere, autonomere Abbildun-

gen, vorwiegend Farbphotographien.'71 (Ironischer-

weise brachte diese neue Konzentration auf Stil und

Illustration die amerikanischen Werbeleute mehr in

die Nahe der traditionellen europaischen Plakat-

idee, die sie in fruheren Jahrzehnten als schwaeh-

kopfig kritisiert hatten. Die Werbung fiir ein Pro

dukt durch Assoziation mit einer attraktiv gestylten

Figur war im Grunde die Formel Cherets, die sogar

die Franzosen selbst langst als veraltet verworfen

hatten.) Im Jahre 1957 beklagte der Verfasser eines

Aufsatzes in Printers' Ink diesen Triumphzug des

>Imagismus<, den er als ein >Powerplay< der Art-

director bezeichnete. Das Ende jeder Bestrebung,

mit Werbeanzeigen mehr als nur einen »vagen

Gesamteindruck« zu vermitteln, sei fiir ihn damit

signalisiert.'72

Diese Beobachtungen waren zutreffend. Im

Zeitalter eines >totalen Marketing< wurden kom-

plexe Forschungs- und Strategiemaschinerien in

den Dienst breit gefafiter Ziele gestellt: Imageaus-

richtung des Herstellers und Farbung der Gefiihle

des Verbrauchers. Der Faschismus und der Krieg

hatten ein neues Verstandnis des modernen Men-

schen als zutiefst irrationales Wesen genahrt, das

dazu neigte, sich unter dem Druck der Gruppe anzu-

passen. Und der Prestigeanstieg der Sozialwissen-

schaften nach dem Krieg, insbesondere der Anthro-
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pologie, spiegelte einen neuen Trend wider, iiber

menschliches Verhalten in Kleinstadten wie Terre

Haute und Tupelo in Begriffen neu nachzudenken,

die vorher auf Bali und Bora-Bora angewandt wor-

den waren. In der Werbung fiihrte dieses sozialwis-

senschaftliche Denken zu einer Abwertung der

Worte und einer Schwerpunktverlagerung auf Sym-

bole, und es lieferte das umfassendere Konzept einer

gesellschaftlich geformten >Personlichkeit<, das auf

Verbraucher ebenso wie auf Firmen angewandt

wurde.'73 Jeder Anspruch, Informationen iiber ein

Produkt zu bieten oder die Menschen freiheraus

zum Kauf aufzufordern, war praktisch aufgegeben

worden. Verbraucherbefragungen nach dem Bei-

spiel Dichters, aus denen Werbeleute einen >Ar-

beitsbegriff< fiir ihre Zielgruppe abzuleiten versuch-

ten, waren nicht gelenkte Bekenntnisse in Form

eines BewuBtseinsstroms. So wie die Soziologen die

Parent Teacher Association (Eltern-Lehrer-Vereini-

gung) erforschten, als sei sie ein Stammesrat, so

wandten Dichters Vertreter Ideen aus der Psycho

analyse auf Bemerkungen an, die Menschen iiber

Seifenpulver oder Schuhcreme machten. Die Psycho-

therapie lieferte zum Beispiel die Folie fiir die Idee,

»eine freundliche, aufrichtige und verstandnisvolle

Atmosphare zu kreieren, die die Vorziige des Produkts

ohne direkte Verkaufsabsicht vor Augen fiihrt«.174

Ein Spiegeleffekt trat ein zwischen diesen Auf-

fassungen in der Branche selbst und jenen auBenste-

hender Beobachter und Kritiker. Vance Packard loste

mit seinem 1957 erschienenen Buch The Hidden Per

suaders1 75 (dt. Ausgabe: Die geheimen Verfiihrer,

1971) eine Paranoia vor der Macht der Werbung aus.

Er nahm den Anspruch der Motivationsforschung,

die unterschwelligen Mechanismen unserer Wiin-

sche anzuzapfen, todernst und verdffentlichte als Be-

weis Ausziige aus internen Papieren des Institute for

Motivational Research. Nicht zum ersten Mai lieBen

Leute, die glaubten, sie praktizierten eine Art Hexe-

rei, andere auf den Plan treten, deren Sinn nach

Hexenjagd stand: ein Wunschdenken iiber unwider-

stehliche Werbekrafte auf seiten bestimmter Werbe

leute fand sein Gegenstiick in dem Anspruch, jeden

Skandal aufzudecken und das Publikum davon zu

iiberzeugen, es sei das Opfer eines Komplotts.

Ein abenteuerlustiger Zweig der Wissenschaft

und der schongeistigen Literatur war allerdings tole-

ranter und im Hinblick auf die Aktivitaten der Madi-

T33 William Golden, Signet fiir

CBS. Abbildung aus The Visual

Craft of William Golden, New York

1962

son Avenue neugierig. Die zeitgendssische Gesell-

schaft aus anthropologischer Sicht zu betrachten

hiefi, die gangigen Wertordnungen zu miBachten

und den Begriff >Kultur< unter EinschluB aller ge-

sellschaftlichen Phanomene neu zu definieren. Bii-

cher wie Marshall McLuhans The Mechanical Bride:

Folklore of Industrial Man von 1951 oder Essays

iiber Trivialkultur wie jene 1952 von Roland Barthes

veroffentlichten (1957 in dem Band Mythologies zu-

sammengestellt), machten sich daran, die Artefakte

der Werbung mit Methoden der Kulturanthropolo-

gie unter die Lupe zu nehmen (in Barthes' Fall war

es ein semiotischer Ansatz, der auf der gleichen, ur-

spriinglich in der Linguistik entwickelten Methode

beruhte, durch die sich auch die strukturale Anthro-

pologie definierte). Der SpaB ihrer Etiiden - die bei

McLuhan bewuBt iiberzogen, letzten Endes aber

ernst gemeint waren und bei Barthes epikureisch,

wenn auch verachtlich - bestand zum Teil in der

widersinnigen, doch zugleich auch geistiges Neu-

land erschlieBenden Verbindung zwischen Themen,

die gewissermaBen vom nachsten Zeitungskiosk

stammten, und einer Sprache und analytischen

Technik, die normalerweise nur auf grofie Literatur

oder weitentfernte Stamme angewandt werden.

Barthes' erster Aufsatz zum Beispiel befaBte sich mit

Schauringkampfen, die er fiir >diakritisch< hielt und

insofern mit den Romanen Balzacs fiir vergleichbar,

als sie eine >Semiosis< und keine >Mimesis< darstell-

ten.17fi Einfacher ausgedriickt, Barthes suchte sich

(etwa im Gegensatz zu Delaunays Begeisterung fiir

den Sport als moderner organisierter Energie) einen

>Sport< aus, der auf der Scheinverkorperung kon-

ventioneller Rollen aufgebaut war. Fiir ihn war die-

ser Aspekt des leeren Pantomimischen der beste

Hinweis auf die Beziehung des Ringkampfs zur

Kunst und auf seine Funktion innerhalb der Mas-

senkultur. Er schatzte die absolute Liige all dieser

Zerstreuungen, hielt aber die >Mythen< der Wer

bung fiir schadlicher: Die Werbung lasse durch se-

kundare, versteckte Signale die bourgeoise Ordnung

wie die natiirliche Ordnung der Welt erscheinen. Er

entlarvte derlei Kniffe durch virtuose Ausfiihrungen

iiber die verborgenen Bedeutungen, die in manipu-

lativen Kunstmitteln enthalten sind — wie etwa in der

Sprache, mit der Gesichtsfeuchtigkeitscremes ver-

kauft werden.'77

Das intellektuelle Vergniigen, das diese Studien

bereiten, entspringt zu einem wesentlichen Teil der

Gelegenheit, einen agilen Geist dabei zu beobach-

ten, wie er strukturierte Bedeutungsschemata aus

Dingen herauslockt, die anonyme, geistlose Arte

fakte des Handels zu sein scheinen - so, wie wenn

sich ein Weinkenner iiber verschiedene Coca-Cola-

Sorten auslieBe. Eine zusatzliche Komik liegt aller

dings darin, daB Werbefachleute in ihrer Arbeit

haufig von ahnlichen anthropologischen Denkmo-

dellen ausgingen. Dies war eine Zeit, in der die

amerikanische Werbebranche wie nie zuvor die Wir-

kung von Assoziationen beobachtete, die durch un-

bestimmte Symbole hervorgerufen werden, und gro-

Ben Wert auf die Pramisse legte, daB eine Anzeige
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eher durch ihren Stil als durch ihren wortlichen In-

halt wirke - ein Rezept, das im Kern Marshall

McLuhans globalere These enthielt, die Botschaft

sei letzten Endes weniger wichtig als die Art und

Weise, wie sie vermittelt werde.178 Was ein geistrei-

cher Kopf aus Werbung herauszulesen vermochte -

mythosahnliche Erscheinungen, unbewuBte Symbo-

lik, das Spiel mit komplexen sozialen Bediirfnissen,

eine dicht strukturierte >Sprache< nichtverbaler

Kommunikation waren genau die Dinge, welche

die Madison Avenue bewuBt in sie hineinzustecken

bestrebt war. Ob nun das breitere Verbraucherpubli-

kum die Werbung auf diese >intellektuelle< Weise

sah oder ob es sich erwartungsgemaB manipulieren

lieB, wenn es mit Werbung konfrontiert war, darauf

ist keine so klare Antwort moglich.

Die phantastische Idee, die Robert Desnos mit

seiner Vorstellung des Bebe Cadum als Erloser ex-

perimentell erprobt hatte, von Werbeanzeigen wie

Totems, die das Traumleben der modernen Gesell-

schaft bevolkern, wurde jetzt seitens der Werbema-

cher wie auch ihrer Kritiker institutionalisiert. Und

Barthes nahm, gegen seinen Willen (denn spater be-

kannte er, Trivialkultur ekle ihn an'79), schlieBlich

die Ziige dessen an, was er beobachtete. Eine seiner

bekanntesten AuBerungen aus den Mythen des All-

tags war eine Reaktion auf die Vorstellung des

brandneuen Citroen DS im Jahre 1955: »Ich glaube,

daB das Auto heute das genaue Aquivalent der gro-

Ben gotischen Kathedralen ist. Ich meine damit: eine

groBe Schopfung der Epoche, die mit Leidenschaft

von unbekannten Kunstlern erdacht wurde und die

in ihrem Bild, wenn nicht uberhaupt im Gebrauch

von einem ganzen Volk benutzt wird, das sich in ihr

ein magisches Objekt zurustet und aneignet.« Dies

riB einen Rezensenten der Londoner Times zu der

nur halb ironisch gemeinten Bemerkung hin: »Was

fur ein Werbetexter ! «l8°

Der teils seriose, teils amusierte Beifall der Pro-

fessoren machte es fur viele Leute akzeptabel, ja

Schick, ein Interesse fur Aspekte der Massengesell-

schaft wie die Werbung zu bekunden. Andere jedoch

waren keineswegs amiisiert. Das labile Verhaltnis

zwischen liberaler Politik und Werbung zum Bei-

spiel, das mindestens bis in die Zeit des fran-

zosischen Pressegesetzes von 1881 zuruckreichte,

verwandelte sich in den funfziger Jahren in einen

Antagonismus. Die Madison Avenue nahm fur die

liberale Linke, ungliicklich uber das Ende des New

Deal, die gleiche Bedeutung an, die Kommunisten

fur Senator McCarthy hatten: eine hinterhaltige ver-

schworerische Bande, die nur darauf aus ist, natio-

nale Werte zu zerstoren. Mit John Kenneth Gal-

braith als prominentestem Wortfuhrer vertrat dieses

Lager den Standpunkt, daB, wo Bedurfnissen ent-

sprochen werde, man nicht auch noch Wunsche pro-

duzieren sollte; daB in einer Wohlstandsgesellschaft

die Anregung iiberfliissiger Wunsche durch Wer

bung nicht nur Zerstorungen in der Wirtschaft

anrichte, sondern auch einer verschwenderischen

GenuBsucht Vorschub leiste, die auf Kosten pflicht-

bewuBten Biirgerverhaltens gehe.18'
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Vance Packard hatte eine bestimmte Angst an-

gesprochen, die mit dem Gespenst des Kommunis-

mus zusammenhing und durch das Gerede von >Ge-

hirnwasche<, das den Koreakrieg begleitete, noch

geschurt worden war: die Angst, daB die Leute in

den Biiros an der Madison Avenue die Burger in

Schafe verwandeln konnten. Diese Angst vor aufge-

zwungener Konformitat, die in zeitgenossischen Fil-

men uber Korperfresser und Hirnfresser weit ver-

breitet war, erhielt noch zusatzliche Nahrung durch

Bucher wie William Whytes The Organization

Man.'*2 Galbraith verlieh daruber hinaus der Sorge

Ausdruck, ungezugelter Kapitalismus fuhre zu einer

atomisierten Gesellschaft von verwohnten, einander

entfremdeten Egoisten. Massenverfuhrung oder

auch der Krieg aller gegen alle, gefuhrt mit Barbe-

cuegabeln auf gepflegten kleinstadtischen Rasenfla-

chen - ganz gleich, vor welchem Gift man sich

furchtete: angeblich wurde es in den Konferenzzim-

mern der Werbeagenturen zubereitet.

Wenn diese Autoren durch die Werbung ameri-

kanische Werte gefahrdet sahen, so erfaBte ihre

europaischen Mitstreiter zur gleichen Zeit die noch

groBere Sorge, die Werbung wurde amerikanische

Werte verbreiten und fordern. Sie empfanden die

Werbung als die unheilvolle Vorhut einer iiberhand-

nehmenden Amerikanisierung, die schwache Burger

mit Konsumkomforts kodere, lokale Traditionen

aushohle oder zu uberflugeln drohe und an ihre

Stelle nur eine unauthentische Kultur leerer Sym-

bole setze, die einzig vom Geld getragen wurde. Wo

fur Galbraith die Werbung den Interessen der guten

liberalen Bourgeoisie abtraglich war, sah Barthes sie

als eine Kraft, die denselben Menschen ihren Ein-

flufi auf die Welt sicherte. (Ein unvoreingenom-

mener Beobachter hatte hier vielleicht eine Ironie
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ijf Eduardo Paolozzi, Real Gold,

1948. Mischtechnik auf Papier,

35,6 x 23,5 cm. The Trustees of the

Tate Gallery, London

entdeckt. Die amerikanische Werbung der Zeit ver-

dankte schlieBlich einen GroBteil ihrer Wirkung -

besonders in ihrem Schwerpunkt auf Verfiihrung

durch Stil und Symbolik — der >Europaisierung< der

Madison Avenue. Was Europaer wie Barthes als

amerikanische Verdorbenheit beklagten, war tat-

sachlich eine verwandelte Form von Ideen und Ta-

lenten, die Europa in den dreiBiger und vierziger

Jahren nach New York gesandt hatte.)

In GroBbritannien erkannte eine kleine Gruppe von

Kiinstlern und Kritikern die Wirkung dieser neuen

kommerziellen Kraft und sah in ihr eine Herausfor-

derung, der sich die Kunst zu stellen hatte. »Das

Alltagsleben empfangt starke Impulse aus einer

neuen Quelle«, auBerten 1956 die jungen Londoner

Architekten Alison und Peter Smithson. »Wo vor

dreiBig Jahren Architekten im Bereich der trivialen

Kiinste Techniken und formale Anregungen fanden,

werden wir heute durch die Werbung, das neue

Phanomen der trivalen Kiinste, langsam aus unserer

angestammten Rolle gedrangt. Die massengefertigte

Werbung ist fiir unser ganzes Leben strukturgebend

- Grundsatze, Moralvorstellungen, Ziele, Wiinsche

und Lebensstandard. Wir miissen irgendwie das

MaB dieser Intervention erkennen, wenn wir mit un-

seren eigenen Mitteln an ihre wirkungsvollen und

aufregenden Impulse heranreichen wollen.« In fett

gedruckter Schrift folgte fast wie ein Gedicht ein

Credo der Veranderung innerhalb des Bestandigen:

Gropius schrieb ein Buch liber Getreidesilos,

Le Corbusier ein Buch fiber Flugzeuge,

Und Charlotte Periand brachte jeden Morgen einen neuen

Gegenstand ins Biiro;

Doch heute sammeln wir Werbeanzeigen.183

Die Smithsons zahlen zu den Griindungsmit-

gliedern der Jndependent Group<, einem kleinen

Kreis von Kiinstlern, Kritikern und Architekten, der

eine Absplitterung des Institute for Contemporary

Art darstellte. Ausgehend von der These, daB eine

bessere und originellere Kunst dann entstehe, wenn

man mehr fiber die Welt um einen herum wiiBte,

widmete sich die Gruppe Vortragsreihen und Grup-

pendiskussionen, die neben wissenschaftlichen und

philosophischen Uberlegungen Material aus einem

breiten Spektrum der Trivialkultur thematisch be-

leuchteten. Die Form der Trivialkultur, die sie am

shirks ten anregte, hatte allerdings wenig mit den

naheliegenden Traditionen der britischen Arbeiter-

klasse zu tun; die Mitglieder der I. G. faszinierten

vielmehr die bunteren, erotischen und eher ge-

schmacklosen Exotika des Konsumlebens, die sie als

die typische Bilderwelt der amerikanischen Nach-

kriegsgesellschaft betrachteten. Eines der entschei-

denden Ereignisse in der Geschichte der Gruppe

fand statt, als der Bildhauer Eduardo Paolozzi auf

der allerersten Zusammenkunft im Jahre 1952 im

Rahmen eines Diavortrages grelles und kitschiges

Bildmaterial prasentierte, das er aus amerikanischen

Illustrierten zusammengetragen hatte (Abb. 13j).'8*

Bis Ende der fiinfziger Jahre, als keine offiziellen

Zusammenkiinfte mehr stattfanden, stand fiir den

Kreis um die > Independent Group < die Frage der

Rolle von Kunst im Gegeniiber zur Werbung — spe-

ziell der amerikanischen Werbung - fast stiindig im

Mittelpunkt ihres Interesses.

Einige der Protagonisten inszenierten anschlie-

Bend denkwurdige Ausstellungen - namentlich

>Parallel of Life and Art< im Jahre 1953, >Man, Ma

chine, and Motion< 1955 und >This is Tomorrow<

1956 (Abb. 136).'^ Was jedoch die Fragen auf den

Punkt brachte, die die Diskussionen der I. G. fiber

die amerikanische Werbung aufgeworfen hatten,

war die groBe >Heckflossen-Debatte< der Zeit um

1955. Der Architekturhistoriker Reyner Banham,

ebenfalls ein Griindungsmitglied der I. G., schrieb

spater, diese Kontroverse sei als »das Vietnam des

Produktdesign« betrachtet worden, da sie die Leute

nach ihren politischen Grundsatzen, der Einstellung

zur Amerikanisierung sowie in bezug auf asthetische

Fragen polarisierte: »Mehr noch als das Chrom,

mehr noch als die Andeutungen von Sex usw.

brachte schlieBlich die Heckflosse 1955-56 die

ganze Sache auf den Punkt. «l86

Wie sich Banham erinnerte, hatte der Streit

weitreichende Implikationen und war in die Sprache

einer Barrikadenpolitik gefaBt. Im Kern beinhaltete

er eine Auseinandersetzung iiber das Styling als

Mittel der Werbung. Ein maBgeblicher Aspekt die

ser Debatte, die nur scheinbar iiber Fragen der ho-

hen Kunst und der Trivialkultur gefiihrt wurde, war

ein internes Geplankel zwischen rivalisierenden An-

spriichen auf das Erbe der Moderne. Das Institute

for Contemporary Art unter der Leitung von Herbert

Read, dem etablierten Apostel des Modernismus,

betrachtete sich als das Sammelbecken fiir die mo

derne Tradition, die die in London erscheinende

Zeitschrift Architectural Design als ein Zusammen-
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treffen von »Wissenschaft und freier asthetischer

Phantasie« umschrieb"S: - wobei der Konstruktivis-

mus (etwa in der Kunst von Ben Nicholson) ersteres

Prinzip verkorperte und der Surrealismus (in der Art

Henry Moores) das letztgenannte. Und wie der Mo-

dernismus anderswo fand diese britische Spielart

gerade in den funfziger Jahren allmahlich Anerken-

nung als eine Ausdrucksform, die mit menschlichen

und nationalen Werten vereinbar sei. Die Auseinan-

dersetzung der britischen Moderne mit der Konsum-

kultur tat sich hauptsachlich in den Urteilen kund,

die das Council on Industrial Design iiber die Quali-

tat des Designs von Gebrauchsgegenstanden abgab.

Heckflossen galten als Gipfel des Ungehorigen,

als Inbegriff fur Stilmerkmale, die nur angebracht

wurden, um Eindruck zu schinden und den Kaufan-

reiz zu steigern, und keine funktionale Tiegit.imat.ion

besaBen. Die Autos, die Mitte der funfziger Jahre in

Detroit produziert wurden, waren die dem Welt-

raumzeitalter angehorigen Erben der >stilvollen Wa-

rengestaltung<, einer Idee des Maschinenzeitalters,

die Elmo Calkins 1930 verkundet hatte. Ihre Ahn-

lichkeit mit Dusenjagern erschien puristisch den-

kenden Modernisten der funfziger Jahre ebenso

iiberfliissig und anruchig wie stromlinienformige

Toaster ihren Vorfahren vorgekommen waren.

Einige maBgebliche Mitglieder der I. G. jedoch be-

wunderten nicht nur diese Autos (obgleich es in

GroBbritannien herzlich wenige von ihnen gab),

sondern sahen darin keinerlei Widerspruch zu

ihrem eigenen Begriff von Moderne.

Vor allem waren sie der Ansicht, daB die Mo

derne ihre Bedeutung nicht der Fahigkeit verdanke,

sich selbst zu zelebrieren, sondern ihrer Aufge-

schlossenheit gegenuber einer unvoreingenomme-

nen Auseinandersetzung mit den verschiedensten

Aspekten des modernen Alltags. Bei Le Corbusier

etwa waren den Smithsons weniger die Vorschriften

des Modulor wichtig als vielmehr seine Methode,

Elemente aus dem Leben im Cafe, der Fabrikarchi-

tektur und dem Flugzeugdesign aufzunehmen. Vom

zeitgenossischen Standpunkt war die Logik dieser

Methode ihrer Ansicht nach einleuchtend. Doch tra-

fen die Lektionen iiber die Liebe zum Auto nur auf

besondere Bugatti-Modelle zu?

Banham verfolgte in der Zwischenzeit seine ei-

gene Vorstellung dessen, was Moderne gewesen

war. Seine Dissertation, aus der spater das Buch

Theory and Design in the First Machine Age hervor-

ging, stellt eine positive Neubewertung der treiben-

den Rolle des Futurismus im Denken der Moderne

dar. Banham veroffentlichte auch erstmalig eine

vollstandige englische Ubersetzung des futuristi-

schen Griindungsmanifests von 1909 (1959 in der

Londoner Zeitschrift Architectual Review).1̂ Diese

Wurzel der Moderne wiederzubeleben, bedeutete

nicht nur eine Ermunterung zu Aufgeschlossenheit

gegenuber einfachen Ausdrucksformen im Stile Le

Corbusiers und Legers, sondern auch eine emotio-

nale Neuinvestition in den Sex-Appeal einer imagi-

naren Zukunft, die Marinettis Lust an Geschwindig-

keit und Dynamik noch starker verbunden ware.

Nach Mussolini genoB der Futurismus in etwa den

gleichen schlechten Ruf wie Wagner nach Hitler.

Doch trotz der Gefahren ihres Militarismus und ir-

rationalen Hangs zur Macht, auch ungeachtet des

tragischen MiBverhaltnisses zwischen Versproche-

nem und tatsachlich Produziertem, erkannte Ban

ham der futuristischen Phantasie — mit ihrer Idee

von der Zukunft als technologischem Mythos und

Traum, ihrem Hunger nach der grellen Energie der

Gegenwart - eine vitale Rolle in der Geschichte der

Moderne zu, ohne die sich das Erbe allzu leicht in

trockenem Regelwerk verfliichtigen konnte. Dar-

iiber hinaus empfahl er die rigide, zeitbewuBte fu-

turistische Asthetik — mit dem erbarmungslosen

Zyklus jugendlicher Neuerung und raschen Uber-

holtseins bestens synchronisiert - jenen, die sich be-

gierig der realen Welt der Maschinen und der Mas-

senproduktion stellten, als besseren MaBstab, als es

der in seinen Augen eher klassizistische Geschmack

eines Le Corbusier und der puristischen Kiinstler

sein konne.189

Banham und andere in der Independent Group

erkannten, daB symbolisch-visionare Aspekte des

Modernismus, die aus der hohen Tradition hinaus-

zensiert worden waren, an unmoglichen Stellen wie-

der auftauchten: etwa in den Science-Fiction-Fil-

men Hollywoods (Robby the Robot aus Forbidden

Planet , Hollywoods freudianischste Weltraumvision,

wurde die BegriiBungsfigur in dem Teil der Ausstel-

lung >This is Tomorrow^ den Richard Hamilton

zu installieren half; Abb. 136). Insbesondere aber

kehrten sie in den amerikanischen Autos Mitte der

funfziger Jahre wieder, deren Panoramascheiben,

StoBstangen mit Kugelspitzen und muldenartige

136 Richard Hamilton und John

McHale, Installation in der Aus-

stellung >This is Tomorrow<,

The Institute of Contemporary Art,

London, 1956
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137 Kurt Schwitters , Green

over Yellow, 1947. Collage,

16,5 x 13,5 cm. Mit freundlicher

Unterstutzung der Marlborough

Fine Art, London
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Lufthutzen sowie besagte Heckflossen Diisenflug-

zeuge und Raumschiffe heraufbeschworen. Fiir sie

erhielt diese >badboy<-Ersatzversion einer richtigen

modernen Maschinenasthetik ein Schliisselelement

des urspriinglichen Glaubens aufrecht. Diese

Maschinen fesselten Banham (ohne Le Corbusier

nahetreten zu wollen), gerade weil sie kein streng

funktionales, mechanisches Design aufwiesen, son-

dern als neue Zwitterformen aus Reklame und Ge-

genstand gleichermaBen dem Kaufanreiz und sym-

bolischer Befriedigung dienten wie dem praktischen

Gebrauch. AuBerdem war Banhams Begeisterung

keine literarische Wiirdigung nach dem Vorbild von

Roland Barthes' Verbeugung vor dem neuen Citroen

als der modernen Entsprechung der Kathedrale. Er

hegte ein aufrichtiges und sachkundiges Interesse

fiir die Einzelheiten dieser Autos, die fiir ihn bemer-

kenswerte Objekte des industriellen Design waren.

Ebenso ungehalten iiber Akademiker, die einfach

bewerteten, ohne zu verstehen, wie iiber Puristen,

die verschmahten, ohne genau hinzusehen, wandte

sich Banham Automobilzeitschriften zu, in denen er

wirkliche Fachkompetenz fand.'9°

Richard Hamilton hatte unterdessen anderes im

Sinn. Als einer der Organisatoren der Ausstellung

>This is Tomorrow< gestaltete er eine Collage fiir das

Ausstellungsplakat mit dem Titel Was ist es nur, was

das Zuhause von heute so anders, so anziehend

macht?, die mit dem billigen Glamour allzu musku-

loser Manner und sexbesessener Frauen in einem

Dekor aus Geraten, Filmen und iiberdimensionalen

Siifiigkeiten prall gefiillt war (Abb. 138). Wie Tho

mas Lawson darlegte, gelingt diesem Ensemble trotz

des verschwommenen Planeten an der Decke eine

dumpfe >cosyness< spezifisch britischer Art.'91 Der

Vergleich mit dem freundlichen Bild, das Kurt

Schwitters knapp ein Jahrzehnt zuvor aus der Wer-

bekultur GroBbritanniens konstruiert hatte (Abb.

137), zeigt einen krassen Gegensatz. Was Schwitters

als Fliichtling aus Deutschland an der Bilderwelt der

britischen Werbung gereizt hatte, waren die beruhi-

genden Attribute einer bescheidenen Hauslichkeit,

die mit Tee und Marmelade zu tun hatte. Fiir

Hamiltons Generation, die unter der Kargheit der

Nachkriegszeit gelitten hatte, war die Lust auf Sii

fiigkeiten Teil eines umfassenderen Verlangens

nach den schnellebigen offentlichen Freuden des

Konsums, fiir die amerikanische Werbeleute Stim-

mung machten. Die Ausstellung, die dieses Plakat

ankiindigte, war wie das Bild ein vollgestopfter, an-

gestrengter Versuch in multimedialer Gleichzeitig-

keit, bei dem die Kultur der amerikanischen Zeit-

schriftenreklame eine zentrale Rolle spielte. Wo

Cornell Europa wie durch ein umgekehrtes Fernglas

betrachtet hatte, stand Hamilton jetzt auf einem Sta-

pel importierter billiger Zeitschriften (und in einer

sich von Raoul Hausmann herleitenden Tradition

der Montage) und schaute durch ein Teleobjektiv

iiber den Atlantik, das jede nur verfiigbare Zeit-

schriftenphantasie speicherte und zu einem unheim-

lichen Witz-Amerika der Seele komprimierte.

Als er ein paar Jahre spater ein Gemalde schuf,

das an die Ara der Heckflosse erinnerte, fing Ri

chard Hamilton an, Amerika in einer vdllig anderen

Art von Dada zu betrachten. Fiir sie eine berau-

schende Situation von 1958 (Abb. 139) liebkost die

Mulden und Kurven des Cadillacs von 1957 und ak-

zentuiert seine Ausbuchtungen und Offnungen in

einer coolen, iibergenauen Art und Weise, die teils

den Konstrukteur, teils den Fetischisten verrat -

kurzum eine Art, die an Duchamp erinnert. Neben

seiner sachkundigen Beschaftigung mit industriel-

lem Design, die ihn seit den Anfangen der >Inde-

pendent Group < ausgezeichnet hatte,192 entwickelte

Hamilton auch ein fasziniertes Interesse fiir das (da-

mals stark vernachlassigte) Werk Duchamps, insbe-

sondere fiir die komplexe mechanisch-sexuelle Alle-

gorie des Grofien Glases. (Ahnlich wie Banham das

Futuristische Manifest wieder allgemein zuganglich

gemacht hatte, war Hamilton entscheidend an der

ersten englischen Ausgabe von Duchamps Anmer-

kungen zum Glas beteiligt.) Unter diesem EinfluB

traten die collagierten Medienpanoramen der ersten

Ausstellungen zugunsten einer indirekteren und

nuancierteren Annaherung an die Sinnlichkeit der

Konsumkultur in den Hintergrund. Der Streit iiber

industrielles Design wurde zur Sache einer eigen-

tiimlichen Kunst privater Anspielungen.

Die unmittelbare Quelle von Fiir sie eine berau-

schende Situation ist eine 1957 erschienene Werbe-

anzeige, in der die Firma Cadillac »die groBten
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Fortschritte prasentiert, die sie je in der Automobil-

gestaltung und -konstruktion erzielt hat« (Abb. 141).

Obgleich Hamilton nicht widerstehen konnte, auch

den Auspuff und die Heckflosse hinzuzufiigen (aus

ahnlichen Griinden sah sich auch Picasso veranlaBt,

Briiste und Hintern von Marie-Therese Walter

gleichzeitig zu zeigen), richtete er sich in erster Linie

nach dem Ausschnitt, mit dem die Werbeleute die

dekorativen Chromteile des Autos ins Blickfeld

riickten. Es sind Chromteile, die Patronen oder Brii

ste, jedenfalls alles andere signalisierten als den

funktionalen Charakter eines Automobils.

Wie zuvor schon fur Banham stellten amerika-

nische Autos fiir Hamilton eine veranderte Art von

>funktionalem< Design dar. Sie funktionierten in-

nerhalb einer neuen Okonomie des Uberflusses, die

mit verhaltnismaBig kurzen Lebenszeiten und im-

mer neuen Varianten fiir Konsumprodukte speku-

1)8 Richard Hamilton,

Was macht das Zuhause von heute

nurso anders, so anziehend?, 1956.

Collage auf Papier, 25x26 cm.

Kunsthalle Tubingen, Sammlung

Prof. Dr. Georg Zundel

LOVt & ROMANCE
COUNC5
?MANC£
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und mit besonderer Detailgenauigkeit — verkorperte

beispielhaft die Art der Untersuchung trivialer Kul-

tur, die er respektierte; und die Anspielung auf ihren

Text unterstreicht, daB Hamiltons Bild weder der

Geist ironischer Herablassung eigen ist, noch eine

Stimmung blauaugiger Verherrlichung. Hers Is a

Lush Situation stellt eine eher vielschichtige — zere-

brale, libidinose und asthetische - Antwort dar auf

eine Welt des Designs und der Kulturkritik auBer-

halb des offiziellen Kunstbetriebs, die Hamilton als

kraftvoll und originell anerkannte. Wie Banham be-

trachtete auch Hamilton eine sachkundige Ein-

beziehung dieses Bereichs der Werbung und des

Stylings als essentiell fur die Auseinandersetzung

des Kiinstlers mit der Gesellschaft. Diese Erweite-

rung stand fiir ihn auch in Einklang mit dem Bemii-

hen, aus den Randzonen des etablierten Kanons der

Moderne wieder personliche Helden zuruckzuge-

winnen.'95

Die Heckflossen-Debatte und Bilder wie dieses

gelten allgemein als die ersten Vorbeben einer kom-

menden Umwalzung, als der einleitende Trommel-

wirbel fiir die Pop-art der sechziger Jahre. Doch die

eigentiimliche Verbindung von kritisch-ernstem De

sign- Studium und bewuBter Wiedererweckung des

Modernismus in den Schriften Banhams oder im

7J9 Richard Hamilton, Fiir sie

eine berauschende Situation, 1958.

01, Zellulose, Metallfolie und

Collage auf Holz, 81,3 x 121,9 cm-

Privatsammlung

lierte: eine gegenseitige Abhangigkeit von inszenier-

ter Neuheit und geplantem Uberholtsein. Wenn

diese Verkaufsmethodik zu hohen Gewinnen fiihrte

(und der amerikanische Aufschwung der Nach-

kriegszeit schien dies zu bestatigen), so war die

Funktion des Stylisten mindestens ebenso wichtig

wie die des traditionellen Konstrukteurs/Designers.

Der Stylist machte das Produkt verkauflich, und dies

verlangte von ihm, mehr iiber sexuelle Symbolik zu

wissen als iiber Antriebswellen und Luftstromtech-

nik."r' Fiir Hamilton war diese Manipulation mit

Mitteln des iiuBeren Scheins und der Symbolik kein

plumper Verrat an den Werten einer enger um-

schriebenen >Niitzlichkeit< und >Funktion<, sondern

eine moderne Kunstfertigkeit, die ernsthafte Auf-

merksamkeit verdiente als eine Art Schliissel zur

Funktionsweise einer neuen Massengesellschaft

und zu einer potentiellen Verbesserung des mate-

riellen Lebens. Der Titel Hers Is a Lush Situation

war einer Besprechung des neuen Buick-Modells

von 1955 in der Zeitschrift Industrial Design ent-

nommen, die von Deborah Allen verfaBt war, einer

Lieblingsautorin Hamiltons (und Banhams, der in

einem Aufsatz von 1955 aus der gleichen Bespre

chung zitiert hatte).194 Ihr geistreicher, scharfsinni-

ger Kommentar - anerkennend, doch auch kritisch
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Werk Hamiltons sollte dort keine NacMolge finden.

Die Schwierigkeit, irgendwelche Lehren aus der

Heckflossen-Episode zu ziehen, liegt nicht nur an

der Individualitat der betreffenden Kiinstler, son-

dern auch an der Besonderheit der Trivialkultur, auf

die sie sich bezogen. Der Moment, den Banhams

Abhandlungen iiber Bil ligwaren und Hamiltons Ge-

malde festhalten, ist speziell die Zeitspanne von

ig55 bis 1957, und ihr Thema sind ein paar Auto

mobile aus Detroit. Zahlen wir ein oder zwei Jahre

dazu oder tauschen wir die amerikanischen Autos

gegen franzosische Toaster ein, so sollte der Dialog

zwischen Kunst und Trivialkultur nicht annahernd

den gleichen Tenor oder Beiklang mehr haben.

Die amerikanischen Autos standen an der

Spitze der Konsumgiiterindustrie wie Traume, die

nur mit groBem Geld zu erkaufen waren. Den Spit-

zenfirmen Detroits gelangen gerade in diesen

Jahren nie dagewesene und nicht wiederholbare

Qualitatshohen im symbolischen Design. Wie Ban-

ham erkannte, war das Interesse des Verbrauchers

durch verschiedenste >Traumautos der Zukunft< an-

gefacht worden, die die groBen Firmen von ihren

Stylisten nach Science-fiction-Phantasien hatten

entwickeln lassen. Und in dem von einem heftigen

Konkurrenzkampf gepragten Zwang, das neue Mo-

dell eines jeden Jahres >fortschrittlicher< als das

letzte zu gestalten, gingen die Detroiter Designer

1956 dazu iiber, bestimmte Attribute der >Traum-

autos<, wie die Heckflosse, standig weiter zu ent

wickeln, in dem Versuch, das Produkt fur den

nachstjahrigen Salon mit dem Reiz eines Phantasie-

Modells von 1973 auszustatten.1®6 Ein Kritiker

bezeichnete damals das Jahr 1956 als »das erste

barocke Jahr in einem halben Jahrhundert des Auto-

mobilstylings«.19, Und die Madison Avenue stand

gegenuber Detroit nicht zuriick. Die Zeitschrift Ad

vertising Agency bezeichnete die Presentation der

neuen Modelle Ende 1957 als »das verschwende-

rischste und prachtigste Geprange an Geldver-

schleiB, das unsere Branche je erlebt hat«, und regi-

strierte eine Rekordmenge an gekauftem Anzeigen-

raum (Chiysler belegte sogar dreizehn fortlaufende

Seiten in fiihrenden Zeitschriften): die Kulmination

eines Trends der Nachkriegszeit hin zu immer kost-

spieligeren »GroBprasentationen, ganzseitigen Wer-

beanzeigen und flachendeckenden Methoden«.ig8

Allerdings war dies die letzte groBe Stunde der

Heckflosse und all dessen, was sie symbolisierte. Der

Start des russischen Sputnik im Jahre 1957 diirfte

dem Raketenstyling fur die Kaufer in den USA eini-

ges von seiner Anziehungskraft genommen haben.

Ganz konkret drangte 1958 der Nash Rambler in

den US-Verkaufslisten vom zwolften auf den siebten

Platz vor und beschleunigte einen Trend zu kom-

pakteren und effizienteren Wagen, die spatestens

i960 marktbeherrschend wurden.1" Automobilher-

steller, die sich — in den Worten Dichters - einer

»Identifikation zwischen der Personlichkeit des

Autos und der Personlichkeit des Kaufers« bewuBt

waren, muBten jetzt, im Jahre 1958, von Motiva-

tionsforschern zur Kenntnis nehmen, daB die groBen

Detroiter Hersteller, in einem zunehmend subur-

banisierten Amerika, gewissermaBen an der Zu-

kunft der jiingsten Vergangenheit gebaut hatten.

Dichter behauptete, die Modelle von 1957, jene In-

begriffe des Exzesses, »die die neueste Anti-Detroit-

Kampagne ausgelost haben«, seien im Grunde ent-

wickelt worden, um Geschmacksvorstellungen von

1955 entgegenzukommen. »Erst in den letzten ein,

zwei Jahren haben die Verbraucher einen verstark-

ten Wunsch nach subtilerem Design erkennen las-

seme, schrieb er im November 1958. ». . . Die Status-

symbole haben sich geandert . . . es wird zunehmend

als protzig empfunden, sich mit auffalligen Status-

symbolen zu schmiicken - jenen mit zuviel Chrom.«

Dichters Marktforscher berichteten, die interviewten

Personen wollten jetzt »ein Auto, das >ehrlicher<,

>echter< ist — ein wahrhaftigeres Auto«.200 Der Gna-

denstoB fiir die barocke Ara war schlieBlich das

Fiasko des Edsel 1957-58, das die Prognosen der

Hersteller und der Werbeleute gleichermaBen er-

schiitterte. Die gewaltigste Investition in Styling,

vorgenommen von einer der machtigsten Firmen in

der Welt und durch einen riesigen Werbeaufwand

bis zur Hochstgrenze getrieben, endete mit einer

Pleite.

Wenn wir die Jahre 1957-58 als eine Zeit be-

trachten, in der der groBe Feldzug der amerikani

schen Werbung, der das Denken der Menschen zu

beeinflussen suchte, erstmals von Kiinstlern der

Nachkriegsara aufgegriffen wurde, so miissen wir

auch eine groBe Ironie erkennen. Denn dies war ge-

nau der Moment, als die Werbeindustrie, nachdem

sie in eine wiiste Orgie der Geldverschwendung eini-

ger groBer und heftig konkurrierender Automobil-

hersteller hineingeraten war, stolperte und auf die

Nase fiel. Und es war auch die Zeit, in der immer

deutlicher wurde, daB die anthropologischen Mo

delle der Massengesellschaft, an die die Industrie

Lemon.

140 Werbung fiir den Volksw

i960

agen,

141 Werbung fiir den Cadillac

von 1957, 1956
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ebenso geglaubt hatte wie ihre Kritiker, ernsthafte

Mangel aufwiesen. Statt dessen offenbarte sich in

der Frage des Automobilkaufs auf schmerzliche

Weise der plurale, unberechenbare Charakter der

Konsumgesellschaft; und auch der Konkurrenz-

kampf der Ideen innerhalb der Industrie selbst

wurde iiberdeutlich sichtbar. Im Jahre 1958 erklarte

die Werbeagentur, die Peugeot in den Vereinigten

Staaten vertrat, ihre Anzeigen seien als Gegenge-

wicht zum »siiBlichen« Material in Detroiter Wer-

beanzeigen »bewu6t trocken« gestaltet.2"1 Im nach-

sten Jahr iibernahm Doyle Dane Bernbach die Wer-

bung fur Volkswagen und pflegte einen ahnlich

lakonischen Stil, der mehr an Witz und Vernunft als

an Sex und Glamour appellierte. Und unter den ent-

setzten Augen der Detroiter wurde der Volkswagen

mit seinem >Kaferdesign<, das kaum verandert wor-

den war, seitdem in den dreiBiger Jahren Hitler fiir

das Auto geworben hatte, allmahlich zu einem Rie-

senerfolg. Ein bestimmter Modernismus-Verschnitt,

der >sexy< Futurismus der um 1955 gebauten Autos,

wurde offensichtlich durch einen anderen ausma-

novriert: die trockene, auf Witz abgestimmte Wie-

derverwertung vertrauter Dinge in iiberraschenden

Darstellungen. Dieser neue Trend verdrangte die

Produktsly listen auf den Riicksitz und lehrte, daB

eine Werbung, die kreativ genug ist, statt auf ein

vermeintliches MassenbewuBtsein sich auf ein be-

stimmtes Segment einer fragmentierten Konstella-

tion von Markten einzustellen, alles in neuer Weise

bedeutungsvoll erscheinen lassen kann.

Zu der Zeit, als Hers Is a Lush Situation auf den

Plan trat und >British Pop< allmahlich ein anerkann-

tes Phanomen wurde, wirkten der Cadillac von 1957

und die ihn begleitende Werbephilosophie wie Di-

nosaurier, die von einer fatalen klimatischen Ver-

anderung iiberrascht wurden. Ebenso wie Picasso

altere Druckschriften und kleinere Werbeanzeigen

zu einem Zeitpunkt ausschnitt, als die Zeitungen

modernisiert wurden, oder wie Lichtenstein Liebes-

comics bevorzugte, als sie zum letzten Mai aufflak-

kerten, um anschlieBend unterzugehen, scheint

auch Hamilton im Bernstein seiner Kunst einen

Moment der Trivialkultur eingeschlossen zu haben,

der gerade eben verloschen war. Diese Verbindung

von unmittelbarer Zeitgenossenschaft mit einer ein-

setzenden Nostalgie fur die sich gerade verabschie-

dende Vergangenheit ist ein endemisches Element

der Erfahrung der Trivialkultur in diesem Jahrhun-

dert - und besonders offenkundig in den spaten

fiinfziger Jahren. Und ein entsprechend gemischtes

Bild der Massenwerbung - einer Welt des visionaren

Mythos, aber auch einer Domane des Schnellebigen

- erscheint als Spiegelung auf der vorderen StoB-

stange und im Ruckspiegel der Heckflossen-Episode.

Im gleichen Jahr, als Richard Hamilton den Cadillac

von 1957 malte, hatten Jasper Johns und Robert

Rauschenberg ihre ersten Einzelausstellungen in

der Galerie Leo Castelli in New York. Diese Statio-

nen gelten meist als entscheidende Schritte hin zur

Einlosung des Versprechens einer Auseinanderset-

142 Stuart Davis, Visa, 1951.

01 aufLeinwand, 101,6x132,1 cm.

The Museum of Modern Art, New

York, Schenkung Mrs. Gertrud

A. Mellon
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zung mit der Trivialkultur, das die Englander abge-

geben hatten und in der Pop-art Amerikas realisiert

wurde. Doch Johns und Rauschenberg hatten prak-

tisch nichts gemeinsam mit dem, was sich in London

getan hatte. Banham, Hamilton und andere Englan

der beobachteten die USA aus weiter Feme und

fiihlten sich zu den Bereichen einer futuristischen

Phantasie in der amerikanischen Trivialkultur hin-

gezogen — Projektile, Chrom, Sex Appeal und Hoch-

glanzfarbe. Johns und Rauschenberg lebten direkt in

der Hohle des Lowen. Sie lebten in der Metropole

der kapitalistischen Kultur, die auf der Hohe ihrer

Macht als Exporteur des Konsumdenkens war, und

betrachteten aus dieser Warte Bierdosen, alte Kra-

watten, zerrissene Zeitungen und zweckentfremdete

Kaffeedosen mit Spuren tropfender Farbe.

Die friihe britische Popkunst spielte sich auf der

Ebene von Ideen ab, wahrend sich die Amerikaner

mit unmittelbaren Erfahrungen auseinandersetzten

— doch sind die Unterschiede komplexer, als es diese

sauberliche Unterscheidung andeutet. Konfrontiert

mit einem in ihren Augen moribunden modernisti-

schen Establishment, benutzten die Englander die

pomposen Phantasien einer fremden Kultur, um die

Dinge aufzuheizen. Die genannten amerikanischen

Kiinstler, konfrontiert mit dem iiberschwenglichen

Erfolg des abstrakten Expressionismus, benutzten

hingegen banales einheimisches Material, um die

Dinge abzukuhlen — um Zeichen des Unperson-

lichen, der Ironie und der profanen Realitat in den

Akt des Malens einzufiihren. Anfang der fiinfziger

Jahre konnte Stuart Davis noch daran glauben, daB

14) Robert Rauschenberg,

Coca-Cola Plan, 1958. Combine

Painting, 67,9 x 64, 1x12,1 cm.

The Museum of Contemporary Art,

Los Angeles, Sammlung Panza
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144 Robert Rauschenberg, Gloria,

1956. 01, Papier und Stoff auf

Leinwand, 168,3 x160,7 cm.

The Cleveland Museum of Art,

Schenkung der Cleveland Society

for Contemporary Art

der Sprache der amerikanischen Werbung immer

noch Rhythmus und heitere Farben zu eigen waren,

welche die Tradition moderner dekorativer Malerei

fortsetze und Optimismus verbreite (Abb. 142). Ein

Werk wie Rauschenbergs Rebus jedoch (Abb. S. 68f)

greift in einer diametral entgegengesetzten Stim-

mung eine eher anonyme Melange aus gewerb-

lichen Druckerzeugnissen auf: Abfall.

In Hamiltons Collage Was ist es nur... ist die

grofie Comicszene an der Wand der exotische

Importartikel, der das alte Portrat verdrangt, das fiir

verstaubte ortliche Konventionen steht. In Rebus ist

der Gast aus der Fremde (wie fur Cornell) die hohe

europaische Tradition, vertreten durch Reproduktio-

nen von Botticellis Venus und einem Selbstbildnis

Diirers; es ist das Aufgebot an Comics, Zeitungen

und Plakaten, das die lokale Mundart konstituiert.

Rauschenbergs Anhaufungen von Unrat - und dies

ist wichtig - mogen zwar Vorbilder in der europai-

schen Kunst haben, wie etwa in der von Schwitters;

das murale Format und die Gleichgiiltigkeit gegen-

iiber handwerklichen Feinheiten in Rebus aber und

die wuchernde Art, mit der sich das Fundmaterial

iiber die Leinwand ausbreitet, involvieren auch eine

Asthetik, die etwas mit seiner Umgebung zu tun hat.

Das Bild verkbrpert ein Konzept der spontanen, un-

WERBUNG

vorbereiteten Beziehung des Kiinstlers zu seinem

ArbeitsprozeB und zu seinem Material, das einen

unmittelbaren Kontakt zur Malerei der New York

School Anfang der fiinfziger Jahre voraussetzt.

Doch die zwei groBen Pinselstriche in der Mitte,

die zunachst die energische Kalligraphie des ab-

strakten Expressionismus nachzuahmen und den

Schwung der Laufer auf den beiden Photographien

an beiden Enden fortzusetzen scheinen, sacken im

gleichen MaBe ab, wie die Laufer nach vorn dran-

gen: Ihre lethargischen Tropfspuren sind eine rea-

listische Widerlegung der Romantik der Spritzer, die

das Markenzeichen der Aktionsmalerei waren. Und

die Kultur der schnellebigen Druckerzeugnisse wird

in ahnlicher Weise als eine Welt des schabigen, be-

kritzelten und beschmutzten Unrats prasentiert. Die

Medien in diesem Bild — unbestimmbare Sportpho-

tographien aus der Boulevardpresse, lange Folgen

von Comic-strips aus Sonntagsbeilagen und ein zer-

hacktes Wahlplakat fiir ein vergessenes Rennen um

den Posten eines Vizegouverneurs - stehen im glei

chen respektlosen Verhaltnis zu Hochglanzwerbung

und groBen >1 Like Ike<-Wahlkampagnen wie etwa

die unflatigen Pinselstriche zu den zarten Schnor-

keln der Malerei in der Nachfolge von Jackson Pol

lock. Dies ist der amerikanische Alltag vom Stand-
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punkt der StraBe in Lower Manhattan, nicht in herr-

licher Fiille, sondern aus Fetzen zusammengestuk-

kelt. Rebus ist ein Bild, das personlich und impulsiv

ist, ohne privat oder entschieden zu sein, und es ist

voller Widerspriiche - Kraft und Ironie, frisch und

verwelkt, Ikonen der Ewigkeit und Zeitungen von

gestern. Reklamebilder sind hier nur ein Moment in

einem unzusammenhangenden Patchwork der All-

tags erf ahrung. Sie geraten in die tagebuchartige Ta-

tigkeit des Bildermachens durch eine unberechen-

bare Aufgeschlossenheit gegeniiber unlogischer

Gleichzeitigkeit. Den gleichen Charakter kenn-

zeichnet das Statement, das Rauschenberg 1963 ver-

faBte und das mit Klischees der Werbung gespickt

ist, so als ware es bei einer Fahrt iiber einen ameri-

kanischen Highway verfafit worden; ein typischer

Satz best sich zum Beispiel so: »My fascination with

images open 24 hrs. is based on the complex inter

locking of disparate visual facts heated pool that

have no respect for grammar... « (»Meine Vorliebe

fur Bilder Tag und Nacht geoffnet basiert auf dem

komplexen Ineinandergreifen disparater visueller

Fakten geheiztes Schwimmbecken die sich nicht um

Grammatik scheren . . .«).202

Wahrend Rebus wenig mit der strahlend-heite-

ren Werbung zu tun hat, die Hamilton in Was ist es

nur. . . parodiert hatte, bezieht Rauschenbergs Arbeit

Coca-Cola Plan von 1958 direkt die Rhetorik der

Produktwerbung mit ein (Abb. 143). Dieser Fliigel-

altar enthalt in seinem Schrein allerdings drei ein-

fache Colaflaschen: nicht die King-size-Variante

und nicht die 1958 glucklicherweise noch nicht

>klassische< Dose, sondern eine Form, die auf die

Zeit vor dem Ersten Weltkrieg zuruckgeht und den

unscheinbaren Status eines beruhigenden Klischees

besaB. (Und wieder griff der Kiinstler sie auf, kurz

bevor sie dieses begnadeten Zustands verlustig

ging.) Die Assemblage hat ein Pathos, das Assozia-

tionen mit der Verpackung neuester Prestigepro-

dukte weckt, und spielt diese gegen ein Regal mit

Leergut aus, das fiir die standig lieferbaren, unver-

anderbchen Stapelwaren des Konsumalltags steht:

Es ist, als stilisiere man Bremsbelage zu einer Kiih-

lerfigur hoch. Die Kombination ironisiert die Rheto

rik, veredelt aber auch das Vertraute und Profane.203

Rauschenberg griff - in Coca-Cola Plan unaus-

gesprochen und ganz offen in Gloria (Abb. 144) —

jenen Aspekt der Reklamekultur auf — standige Wie-

derholung, bei der jede Einheit die gleiche ist -, der

das Gegenteil bildet zu den einmaligen, immer

wechselnden Nobeldesigns, die die Englander lieb-

ten. Die verschiedenen Abbildungen in Gloria erge-

ben angesichts des Sujets (Gloria Vanderbilts dritte

Heirat, die die Schlagzeile verkundet) und der Ver-

wendung der Wortfragmente BI und CO, die Vorsil-

ben fur Begriffe der Dualitat und der Gegenseitig-

keit suggerieren, vermutlich einen Kommentar iiber

die verschiedenen Ehegatten der Prominenten. Die

Wiederholung des Photos scheint Warhols Vorliebe

fiir die mechanische Herstellung von Prominenten-

darstellungen vorwegzunehmen; sie weist aber auch

fiber fruhere Arbeiten wie Mona Lisa von 1953

144 Robert Rauschenberg, Mona

Lisa , 1953. Collage, 24,1 x 19 cm.

Sammlung Adele Bishop Callaway

(Abb. 144) auf die Lektionen zuriick, die Rauschen

berg von Cornells kleinen >Flipper-Uffizien< mit den

stereotyp wiederholten Portrats (Abb. 131) gelernt

hatte. In Gloria liegt der Schwerpunkt auch nicht auf

Amerika als Traumfabrik; Thema ist das Herunter-

kommen alter Werte, der Abstieg blaublutiger ame-

rikanischer Aristokratie in die Niederungen der

Boulevardzeitung. Gloria Vanderbilts Pressephoto

erscheint in Rauschenbergs Werk als die prazise

Verkorperung der gleichmaBig-unentwegten Repro-

duktion, die die Massenproduktion kennzeichnet,

und als Allegorie jener unsteten Mobilitat, die ge-

nauso ein Zeichen des modernen amerikanischen

Lebens ist.

Rauschenbergs pointierteste Auseinanderset-

zung mit der Technik der Wiederholung findet in

den beiden Bildern Factum I und Factum II statt

(Abb. 147, 148), die eine komplexe Betrachtung iiber

das Verhaltnis von Vielfalt und Gleichheit darstellt,

oder genauer, fiber das Spiel zwischen Einmaligkeit

und Verdoppelung - in der Natur (die Baume), in

der Zeit (die Zwillingskalender und die eine Se-

quenz bildenden Photos des brennenden Gebaudes)

und in seriengefertigten Abbildungen (die >Doppel-

Portrats< von President Dwight D.Eisenhower). In

jedem einzelnen der beiden Bilder stehen diese Bei-

spiele der Verdoppelung im Kontrast zu den >einma-

ligen< und >zufalligen< Pinselstrichen. Sieht man

aber die beiden Bilder nebeneinander, werden die

einander entsprechenden Farbpassagen selbst zu ei

nem weiteren Element im Spiel zwischen Einmalig

keit und Reproduktion, so daB Dinge wie >Zufall<

und Spontaneitat in der Kunst gegeniiber Absicht

und Planung in Frage gestellt werden.

Die beiden Factum- Bilder sind ein zweischnei-

diges Schwert. Einerseits entlarven sie die Idee einer

einzigartigen Individuabtat in kalligraphischer Ak-

tionsmalerei, indem sie zeigen, wie sich die Zeichen
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146 Robert Rauschenberg,

Mainspring, 1965. Frottage auf

Papier, 8i,jx 158,8 cm.

Sammlung Donald R. Marron

147 Robert Rauschenberg,

Factum I, 1957. Combine

Painting, 156,2 x90,8 cm.

The Museum of Contemporary Art,

Los Angeles, Sammlung Panza

des Zufalls und der Inspiration kalkulieren und pro-

blemlos vervielfaltigen lassen. Sie machen anderer-

seits aber auch den Spielraum fur Variation und

Veranderung sichtbar, der innerhalb der strikten

Festlegung auf gleichartige Motive moglich ist,

selbst wenn die Absicht besteht, das Gleiche zweimal

zu tun. Diese ungewohnte didaktische Vorfiihrung

paBt zu der allgemeineren Idee, die hinter Rau-

schenbergs Methoden steht, daB kiinstlerische Ori-

ginalitat eine Sache des Dialogs und der Auseinan-

dersetzung darstellt und nicht als reine Inspiration

vom Himmel fallt, sondern aus der Praxis des An-

haufens - und der personlichen Anordnung - der

Materialien entsteht, die die Gesellschaft beschafft.

Rauschenbergs personliche Pinselftihrung wird im-

mer weniger eine willkiirliche Intervention (wie sie

es in Rebus oder in den Factum- Bildern noch ist)

und immer mehr zu einem gezielten Zeichen, das

mit disziplinierter Technik zu tun hat - wie in den

>transfer drawings < (bei denen in Losungsmittel ge-

tranktes Druckmaterial auf Papier gepreBt wurde, so

daB sich ein eingefarbter Rest der ursprtinglichen

148 Robert Rauschenberg,

Factum II, 1957. Combine Painting,

157,5x90,2 cm. Sammlung

Familie Morton G. Neumann
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Shelf Appeal
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gedruckten Abbildung iibertrug) und in den Sieb-

druck-Bildern. Die Pinselfiihrung in einer >Trans-

ferc-Zeichnung wie Mainspring (Treibende Kraft)

(Abb. 146) ordnet die disparaten Werbeanzeigen und

Photographien einer homogenen Erscheinung mo-

nochrom verschleierter Blasse unter, die der Vor-

liebe des Kiinstlers fiir durchscheinende oder ver-

schossene und gebleichte Stoffe entspricht. Die auf

Schwitters zuriickgehende Tradition des Lumpen-

sammelns verbindet sich mit der panoramischen

Weite und der Betonung des Gestischen, wie es fiir

die Malerei der New York School kennzeichnend ist;

die prazise und konkrete Miniaturarbeit von Schwit

ters macht aber einer eher scblampigen und desor-

ganisierten Art Platz, wahrend die gestische Sprache

bewuBt eher episodisch und alltaglich als spontan

und rhetorisch ist.

In all diesen Werken ist die Reaktion auf die

Gegebenheiten der amerikanischen Werbung derje-

nigen Hamiltons und seiner Mitstreiter diametral

entgegengesetzt: statt der machtvollen Geste und

des kalkuliert anspruchsvollen Stils ist das Material

hier das der Standardisierung, der groben Herstel-

lung und der Lumpenreste — nicht als eine Strategie

fiir die Massen assimiliert, sondern als die Attribute

einer individuellen Eigenart. Das kaiserliche Rom

mag von auBen ein Bild von Aquadukten und Legio-

niiren geboten haben, dortselbst jedoch wird es als

ein Chaos privater Angelegenheiten, konkurrieren-

der Interessen und in der Gosse herumstreunender

Katzen empfunden worden sein.

Die gleichen Konfrontationen, die wir in Rauschen-

bergs Malerei und Assemblage finden — Konfron

tationen zwischen dem personlichen Zeichen und

dem gefundenen Bild oder zwischen den offent-

lichen Gegebenheiten der Werbung und der Kon-

struktion eines personlichen Stils - ereignen sich ge-

dampfter und lakonischer in Jasper Johns' Schaffen

der gleichen Zeit. Bemalte Bronze II zum Beispiel

sucht die ungereimte formale Presentation, in der

sich Rauschenberg mit Coca-Cola Plan versucht

hatte, neu zu formulieren. Doch in Jasper Johns'

Handen wird die Ironie, im Gegensatz zu Rauschen-

bergs schwatzhafter Heldenpersiflage, stumm und

knapp. Die Geschichte, die man sich fiber diese

Bierdosen-Skulptur erzahlt, sie sei in Reaktion auf

Willem de Koonings bitter-respektvolle Bemerkung

konzipiert worden, daB Leo Castelli sogar Bierdosen

verkaufen konne, wenn er nur damit beauftragt

wiirde,204 unterstreicht die Tatsache, daB diese Ge-

genstande als Dinge empfunden wurden, die jedwe-

der Besonderheit entbehrten. Statisch und vertraut

waren Johns' bevorzugte Motive - bis zum Grade

einer offen sichtbaren Passivitat. Und er hob sie fei-

erlich auf einen Sockel, der nichts mit den Gewohn-

heiten des Verzehrs zu tun hat, der Verpackungs-

form im Sechserpack oder den Wiederholungen der

Warenregalanordnung. Diese Zwillingsprasentation

hat nur mit Kunst zu tun oder den kunstlichen Ar

rangements von Werbedarstellungen. Die gleiche

paarweise Frontalitat findet sich in Werbeanzeigen

fur Ballantine's aus Johns' Kindheit (Abb. 149).

144 »J. Walter Thompson Co./

P. Ballantine & Sons. Gold Award

in Metal -Container Division of

1955. All -American Package

Competition «, in Printers' Ink

(27. Februar 1936), S. 9

1 jo Jasper Johns, Bemalte

Bronze II, i960. Bemalte Bronze,

14x20,3x12,1 cm. Im Besitz des

Kiinstlers
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iji Jasper Johns, Taschenlampe I,

1958. Modellierter Metalliiberzug

iiber Taschenlampe und Holz,

13,3 x 23,2 x 9,8 cm. Sammlung

Ileana und Michael Sonnabend

142 Jasper Johns, Taschen

lampe II, 1958. Papiermache und

Glas, 7,6 x 22,2 x 1 o, 1 cm.

Sammlung Robert Rauschenberg

Painted Bronze II iibertrug Duchamp in eine

zeitgenossische amerikanische Ausdrucksform und

lieB die alerte Eleganz und frostige Erotik, die Ha

milton bewundert hatte, beiseite. Fur Duchamp

beinhaltete das Konzept, ein Objekt aus dem Alltag

zu nehmen und es auf einen Sockel zu stellen, eine

peinlich genaue Okonomie des Aufwands, der sich

loser Gegenstande bediente, um nachdriicklich eine

Kunst des Geistes statt reiner Handfertigkeit zu be-

tonen. Fiir Jasper Johns waren ausgewahlte Mar-

kenartikel-Objekte ein Vorwand fiir sorgfaltigste

Handarbeit. Die Dosenformen und der Sockel wur-

den ohne Modell modelliert und in Bronze gegos-

sen, so da6 samtliche unbeholfenen Unvollkom-

menheiten bewahrt blieben; anschliefiend wurden

die Etiketten von Hand gemalt, in einer absichtsvol-

len Mischung aus beflissener Sorgfalt und verwisch-

ter Annaherung. Das Endergebnis, zum Teil vom

Raffinement der franzosischen Moderne und zum

Teil von der direkten Art bronzierter Babystiefel-

chen, wirkt zugleich schnell und langsam: Der erste

Eindruck einer unmittelbaren, ikonischen Lesbar-

keit mischt sich mit den sichtbaren Zeichen einer

unbeirrbar langsamen Machart.

Jasper Johns' Arbeit mit Objekten widerspricht

dem Gedanken, der iiblicherweise von Harold Ro

senberg und anderen Verfechtern des abstrakten Ex-

pressionismus vorgebracht wurde, daB namlich eine

originelle, personliche Kunst nur durch freie, unge-

hemmte Malgesten den unbekannten Tiefen der

Seele entlockt werden konne. Die personliche

Handschrift in diesen Plastiken stellt sich als das

genaue Gegenteil von Spontaneitat dar; sie entsteht

aus einer kumulativen Uberlagerung unpersonlicher

Gegenstande mit Arbeit — in einem sturen, miihseli-

gen ProzeB. Auf einer bestimmten Ebene sind Ob-

jekte wie Taschenlampe (Abb. 141, 152) oder die

Gliihbime (Abb. 144, 154) schlicht und einfach

widerspriichlich. Der Kiinstler schwachte durch

seine Bearbeitung ein Objekt der Energie ab,

machte das Klare undurchsichtig und das Zarte

schwerfallig. Doch das Metallisieren einer Gliih-

birne und ihre Plazierung auf einem Sockel kann

dem Objekt auch einige unerwartete Beziige abge-

winnen. Der Unterschied zwischen der Gliihbime,

die aus ihrem locker modellierten >Bett< hervortritt

(Abb. 144), und der Gliihbime als autonomer Form

(Abb. 144) entspricht vielleicht sogar dem damals ak-

tuellen Widerspruch zwischen einer bis auf Rodin

zuriickreichenden Tradition der >unfertigen< Ober-

flache, die in der Skulptur der funfziger Jahre viel-

fach gepflegt wurde, und einer eher an Brancusi

erinnernden Glatte isolierter Formen, die um i960

unter jiingeren Kiinstlern wieder groBeren Anklang

fand. Die Gliihbime hat die Aura eines Kopfes von

Brancusi, und ihre horizontale Lage suggeriert

Schlaf und Nachdenklichkeit - oder gar den Gewalt-

akt einer durchschnittenen Kehle?

Genauso wie die Factum- Bilder Rauschenbergs

Betrachtungen iiber seine Tatigkeit als Kiinstler

sind, so ist Bemalte Bronze (Savarin-Dose ) (Abb. 144)

Jasper Johns' Sinnbild seiner Kunst. Das traditio-

nelle Emblem der Malerei ist die Palette, auf der die

Skala der neutralen Materie ausgebreitet ist, mit der

der Kiinstler beginnt, gleich einem stummen Zeug-

nis des Handwerks, das aus dem Unedlen und Un-

geformten eine eigene Welt erstehen laBt. Jasper

Johns wahlte statt dessen als sein Signum ein Motiv,

das mit dem Ende einer Tagesarbeit verkniipft ist:

die Dose mit Losungsmittel, in die alle Pinsel ge-

steckt werden, um von neuem wieder gebraucht zu

werden. Diese Formation zusammengepferchter

Pinselstiele hebt den starren und ausdruckslosen

>Arbeitsaspekt< des Pinsels hervor (gegeniiber sei-

nem geschmeidigen, ausdrucksvollen Ende) und

macht keinen Unterschied zwischen dem groben

Werkzeug des Anstreichers und den feinen Instru-

menten des Kiinstlers. Die Kaffeedose der Marke

Savarin, deren Etikett mit einer Sorgfalt nachgemalt

wurde, daB Johns sogar an eine zufallige Tropfspur

von iibergelaufener Farbe dachte, erscheint hier
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ebenfalls als Gegenstand einer personlichen Wie-

derverwertung. Sie ist einem neuen Verwendungs-

zweck zugefiihrt, genauso wie die Plastik als ganzes

um die Idee kreist, etwas Vertrautes und Unansehn-

liches eine anders geartete Arbeit verrichten zu las-

sen. In dieser Plastik — halb ein nach unten gerichte-

tes Faustel der Schwerarbeit des Malers, halb ein

sich nach oben entfaltendes Biindel aus Ausrufezei-

chen - bedeutet der Punkt, an dem die Handarbeit

des individuellen Kiinstlers auf den Strom des repro-

duzierenden Reklamedesigns trifft, keine Krisis der

Identitat, sondern eine Situation der vorurteilsfreien,

improvisierten Anpassung. Der banale Gegenstand

wird aufgegriffen, um dem Zweck des Augenblicks

zu dienen, zunachst als Hilfsmittel in der Schaffung

von Kunst, dann als die Substanz der Kunst.

Das englische Interesse an amerikanischen

FlieBbandprodukten in den fiinfziger Jahren hatte

mit der dortigen Moglichkeit zu tun, Dinge zu pro-

duzieren, die standig neu und ebenso standig wieder

i 54 Jasper Johns, Gliihbime II,

1958. Skulptiertes Metall,

11,5x17,1x11,5 cm. Sammlung

Dr. und Mrs. Jack Farris

1 j 4 Jasper Johns, Gliihbime /,

1958. Skulptiertes Metall,

7,9 x 20,3 x 12,7 cm.
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i j j Jasper Johns, Bemalte Bronze

(Savarin-Dose), i960. Bemalte

Bronze, Hohe 34,3 cm.

Im Besitz des Kiinstlers

liberholt waren. Die fieberhafte Werbekultur des an-

spruchsvollen Designs und deren Entschlossenheit,

einen iibertriebenen Schein von Differenzierung

und Auswahl zu erzeugen, losten Faszination aus,

zugleich aber auch Angst. Eine der groBen Angste

des von der Werbung aufgeheizten Konsummarktes,

die in den fiinfziger Jahren aufkam, betraf den iiber-

maBigen Anreiz kiinstlicher Bediirfnisse: Hamilton

und Banham waren bereit, diesem Damon ins Auge

zu sehen. Johns jedoch wahlte offenbar einen vollig

anderen Bereich der Konsumkultur, in dem gleich-

bleibende Banalitat herrscht. Die Angst, die diesen

Bereich begleitete, bezog sich auf die abgestumpfte

Passivitat derjenigen, die ohne eine wirkliche Aus-

wahlmoglichkeit nur konsumierten. Und auch dies

scheint dem Terrain naher zu stehen, auf dem sich

Johns bewegt. Bemalte Bronze II symbolisiert eine

Denkmal gewordene Passivitat, Konsumartikel, die

liebevoll in feierliche Gegenstande der Kontempla-

tion verwandelt werden. Doch sie hat offenbar weni-

ger etwas von der Hilflosigkeit der Verbraucher-

schafe als von einer personlichen Haltung, die

zugleich profaner und erhabener ist: sachlich-niich-

tern und pragmatisch in der Verwendung alltag-

licher Dinge fur iiberraschende Zwecke und dem

Zen verwandt im Sinne von John Cages Forderung

nach Aufgeschlossenheit gegenuber dem Potential

der ungeformten Gegebenheiten des Lebens. Auf

dem Hintergrund von Johns' storrischer amerikani-

scher Variante einer orientalischen Hingabe an den

Zufall ist es eine undankbare Aufgabe, zu entschei-

den, bis zu welchem Grad diese Kunst ironisch, kri-

tisch oder einfach stoisch ist. Ist die Passivitat dieser

Plastiken, im Verhaltnis zur Welt der Massenwer-

bung, die sie einbeziehen, eine Kontemplation wie

die eines Monchs, der liber einen Stein meditiert,

oder ein taktisches Ergeben, wie beim Judomeister,

der den entgegenkommenden StoB hinnimmt, um

die Kraft seines Gegners als Waffe zu benutzen? Aus

der Warte der Asthetik des abstrakten Expressionis-

mus waren diese Arbeiten entlarvend seelenlos, ne-

gativ und zerstorerisch: Sie schienen den Stoff der

Werbung zu verwenden, um gegen die Kunst zu

Felde zu ziehen. Doch vom Standpunkt der jiinge-

ren Kiinstler des nachsten Jahrzehnts waren sie eine

Befreiung und ein Ansporn, Kunst als ein Mittel zu

sehen, um sich mit der Welt in weiterem Umfang

auseinanderzusetzen.

Die sechziger Jahre

Die amerikanische Pop-art der sechziger Jahre ist

schneller und vielleicht mehr als irgendeine andere

Form moderner Kunst wirklich popular geworden.

Andy Warhol etwa erlangte eine Beriihmtheit, die

normalerweise nur Unterhaltungsstars vorbehalten

ist, und sein Stil hat, wie jener Boy Lichtensteins,

eine breite Wirkung auf graphisches Design jeg-

licher Art ausgeiibt. In den Zitadellen der Kunstwelt

selbst jedoch bestehen weiterhin Zweifel und wer

den weiter Kampfe ausgetragen. Viele haben sich

langst mit der Prasenz von Material aus der Welt des

Handels und der Werbung in Werken moderner

Kunst angefreundet - Leute, die die kubistische

Collage verehren, die in Duchamps Beadymades

eine Tiefe wahrnehmen, die Schwitters als poetisch

und Leger als monumental empfinden, die Stuart

Davis als Inbegriff Amerikas und Jasper Johns als

geheimnisvoll schatzen die aber immer noch an

der Grenze zur Popkunst Halt machen. Und unter

denjenigen, die davon iiberzeugt sind, daB diese

Kunst bedeutend ist und Bestand haben wird,

herrscht keine Einigkeit hinsichtlich des Warum.

Es herrscht seit jeher Uneinigkeit in der Frage,

welches auBere Bild die Popkunst bietet. Fur man-

che ist diese Kunst einfach Schund, der groB aufge-

blasen wurde: alles mogliche sei zu einem Bildmo-

tiv erhoben worden, und das auBere Erscheinungs-

bild — Warhols Wiederholungen oder Lichtensteins

Punkteraster - sei einfach Teil des Pakets gewesen,

als Kiinstler beschlossen, groBe Dinge aus billigen

kommerziellen Produkten zu machen. (Ihr Mangel

an Stil sei ein Zeichen mangelnder Origin alitat die

ser Kiinstler oder ihrer Duchampschen Baffinesse, je

nachdem, welchen Standpunkt man einnimmt.) An

dere jedoch, und alien voran Bobert Bosenblum im

Jahre 1964, 205 argumentierten, man solle jenseits der

unterschiedlichen Bildthemen erkennen, daB die

Popkunst eine ganz eigene Asthetik besitze — daB sie

in Analogie zur abstrakten Hard-edge-Malerei der

gleichen Zeit als eine formale Aussage in bewufiter

Opposition zur malerischen Lockerheit des abstrak

ten Expressionismus konzipiert worden sei.

Die groBere Debatte entstand jedoch liber der

Frage, was die Popkunst als ein Ausdruck ihrer

Schopfer und der Gesellschaft bedeute. 1962 be-

klagte Max Kozloff die Invasion der Kunstgalerien

durch die »New Vulgarians «, denen er (mit einem

feinen Gespiir fur kulturelle Klischees des vorausge-

gangenen Jahrzehnts) den »miserablen Stil von

Kaugummikauern, Backfischen und, schlimmer

noch, Straftatern« atleslierte.2"'' Zahlreiche andere

haben seither in diese Entriistung fiber die Popkunst

als den Triumphzug der Bohlinge und Philister ein-

gestimmt: eine widerliche Farce, angezettelt von

Pseudokiinstlern, feigen Kunsthandlern und neu-

reichen Sammlern. Eine andere Fraktion meinte

anders herum, in Wirklichkeit seien jene empor-

gekommenen Sammler an der Nase herumgeffihrt

worden: die Popkunst sei hinter ihrem schwung-

vollen AuBeren nicht ein Kauen von Kaugummi ge

wesen, sondern von Nageln. Diesem Standpunkt zu-

folge trieft diese Kunst nur so von Ironie, und sie

beinhaltet eine atzende Kritik der Versaumnisse und

Scheinwerte einer Gesellschaft, die in tiefen Schwie-

rigkeiten steckt. Noch radikalere Kritiker argumen-

tieren, daB diejenigen, die an derlei kritische Inhalte

glaubten, sich selbst zum Narren hielten, da der

Pop-Protest eine Palastrevolution und die Kunst

machtlos sei, weil sie in genau den kapitalistischen

Werten verstrickt sei, die sie angeblich kommen-

tiere. An all diesen Thesten und den dazugehorigen

Mischformen wird auch heute noch herumlaboriert.
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einem hochverfeinerten Niveau operierte, muBten

Kiinstler tiefer graben, um Motive und Stilformen zu

finden, die ihre Kunst auf eine Distanz zur Romantik

der Kunst und zugleich zur eleganten visuellen Raf-

finesse zeitgenossischer Werbeanzeigen bringen

wiirden. Dies erklart zum Teil den Anflug von Nost-

algie, die die Popkunst durchzieht und die diese

Kiinstler zu Motiven hinzog, die auf das gerade

vergangene Jahrzehnt zuriickgingen oder auf die

bestandigere Werbekultur ihrer Kindheit. Warhols

Transformation vom Werbegraphiker zum Maler be-

inhaltete diesen entscheidenden Schritt nach unten

und riickwarts. Die entente cordiale zwischen Kunst

und Trivialkultur, die ihn zu einem erfolgreichen

Reklamezeichner machte, mufite in eine polarisierte

Opposition umgewandelt werden, die aus ihm einen

Kiinstler machen konnte.

Im Jahre 1955 hatte das Schuhgeschaft I. Miller

& Sons beschlossen, seine Werbung auf dem neue-

sten Grundsatz aufzubauen, daB »jede Firma ihre

eigene Personlichkeit herausfinden muB«.2°7 Und

da die Firma eine Personlichkeit mit Prestige fur die

richtige hielt, strich sie 95% ihrer kleinen Wochen-

taganzeigen und versuchte ihr Gliick mit Wochen-

endausgaben, anspruchsvollen Modezeitschriften

und einem Kiinstler. Der Art-director von I. Miller

betonte, sein Ziel sei es nicht, fur das Produkt per se

zu werben, sondern im Zusammenhang mit diesem

eine Reihe vorteilhafter Assoziationen heraufzube-

schworen (eine Methode, die in Printers' Ink als

>Ideenkunst< bezeichnet wurde): »Wir versuchen,

das Interesse der Frau zu erregen«, sagte er, ». . . um

sie an Schuhe denken zu lassen, ohne ihr die Einzel-

heiten mitzuteilen. Dem Kiinstler, Andy Warhol,

wird ein gewisses MaB an Freiheit zugestanden. Wir

sind der Meinung, dies kommt der Anzeige zugute.

Wir bemiihen uns, Mode in moglichst zeitgenos

sischer Manier zu verkaufen.«2°8 Die haarfeinen,

spitzlinig gestrichelten Zeichnungen, die Warhol

der Firma lieferte, trugen in alien Details den Stem-

pel eines individuellen Stils und >Feingefiihls< und

besaBen ein >kunstfertiges< AuBeres, das an die

Zeichnungen erinnert, die William Golden fur die

anspruchsvolleren CBS-Werbeanzeigen bei Ben

Shan in Auftrag gegeben hatte.

hi Warhol, der Nachtigall der Werbung,

schlummerte allerdings eine Mochtegern-Diva der

Kunst. Um sein Ziel zu erreichen, muBte Warhol

aber auf beiden Instrumenten gleichzeitig spielen

und in einem komplexen ProzeB der Befreiung und

der Anpassung Werbekunst und hohe Kunst gegen-

einander ausspielen. Die Befreiuung fand — im ver-

trauten Territorium des Schaufensters - zuerst statt.

Trotz des »gewissen MaBes an Freiheit«, das ihm

seine Auftraggeber einraumten, die ihn bezahlten,

um Schuhe zu zeichnen, wurde die gedruckte Wer

bung — der Randbereich des Couture-Accessoires

und des Playhouse-go - durch einen strikten Kodex

des Statthaften in Schranken gehalten: Der Schwer-

punkt lag auf dem Aufbau eines hochgestochenen

Image fur den Klienten auf der Grundlage einer

blassen, eng gesteckten Vorstellung dessen, was sich

Die beiden Kontroversen, zum einen iiber

Form, zum anderen iiber Inhalt, miissen gemeinsam

angesprochen werden. Ihre scheinbar getrennten

Fragestellungen - zum einen, was diese auftrump-

fende, bildorientierte Kunst mit den Reinheiten der

abstrakten Form zu tun habe, und zum anderen, was

sie iiber Amerika in den sechziger Jahren aussage -

sind in Wirklichkeit miteinander verflochten. Die

Popkunstler inszenierten Konfrontationen zwischen

billiger kommerzieller Figuration und einer Art der

abstrakten Kunst, die der Moderne verpflichtet war,

nicht um ein Entweder/Oder aufzuwerfen, sondern

um eine Situation des Sowohl-als-auch zu schaffen

— in Werken, die offenbar und irritierenderweise

beide sich widersprechenden Sprachen gleichzeitig

sprachen. Diese seltsamen asthetischen Verbindun-

gen, die oft als Parodie initiiert wurden, erwiesen

sich als geeignetes Vehikel fur ein ahnlich gemisch-

tes Repertoire personlicher Reaktionen auf die Ge-

sellschaft, die diese Kiinstler erlebten, wobei es nicht

um ein einfaches Ja oder Nein ging. Fur die Pop-art,

in der der Stil eben die Bedeutung war, war der be-

vorzugte Schauplatz der Stilarten der der Werbung.

Und fur eine so intensiv mit Ironie befaBte Kunst

bestand eine Ironie konstant darin, daB Kiinstler, die

sich in einem AusmaB wie keine ihrer Vorganger in

diesem Jahrhundert diese Sprache der Werbung mit

ihren kommunikativen Formeln brillantester Repro-

technik und Massenwirksamkeit einverleibten, uns

schlieBlich eine Kunst gaben, die nicht mehrdeutig

zu sein aufhort.

Die Pop-art verwischte nicht die Grenze zwi

schen Kunst und Werbung, denn diese Grenze war

spatestens i960 schon auBerst verschwommen. Viel-

mehr suchte die fruhe Popkunst, wie die von Andy

Warhol, die Trennlinie aggressiv aufs neue zu Zie

hen: Sie stieg in die Niederungen der Reklamewelt

hinab, zu denen Kunst nicht vorgedrungen war. In

den sechziger Jahren, als die anspruchsvollere Mas-

senwerbung Strategien und Abwandlungen der mo-

dernen Kunst vielfach iibernommen hatte und auf

158 Werbung der Bell Telephone

Co., 1928. The New York Library

Picture Collection

1 j6 Andy Warhol, Schaufenster-

dekoration fur das Kaufhaus Bonwit

Teller, New York, 1961

1J 7 Andy Warhol, Vorher und

Nachher, i960. Kunstharz auf

Leinwand, i37,2x 177,8 cm.

Privats ammlung
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wie >Kunst< las. Das Schaufenster dagegen forderte

Theatralik - eine schnell wechselnde Serie bewuBt

uberzogener Szenerien, um den Passanten jede Wo-

che aufs neue zu fesseln. Leger betrachtete einst das

Schaufenster als Modell einer modernen Asthetik,

als er die heftige Konkurrenz der Geschaftsinhaber,

die Waren schlaglichtartig hervorzuheben, vor Au-

gen hatte. Doch fiir modisch-vornehme Kaufhauser

wie Bonwit Teller (Abb. 176), wo Warhol (wie Johns

und Rauschenberg vor ihm) arbeitete, schien das

Schaufenster langst zum Schauplatz eines fort-

schreitenden Beaux -Arts-Balls geworden zu sein —

ein Tummelplatz am auBersten Rand der Welt der

Kunst, auf dem regelmaBig mit Versatzstiicken aus

aktuellen Ausstellungen und Stilformen gearbeitet

wurde. Die Presentation in diesem Bereich kannte

keine Etikette der Konsequenz und forderte alles,

was auf eine im trivialen Sinn >surrealistische<

Weise iiberraschend und moglichst sogar ein wenig

sensationell war.

Die Verkleidungen, die Warhol bei dieser Mas-

kerade ausprobierte, bezog er aus den Comics und

dem unteren Bereich der Werbung, noch weiter un-

ten angesiedelt als die Tageszeitungen der Boule-

vardpresse, von denen sich I.Miller abgewandt

hatte. Die grobe, reiBerische Vorher-und-Nachher-

Werbung fiir eine Nasenkosmetik (Abb. 177) diente

zum Teil als Folie fiir die zuversichtlich-urbane Ele-

ganz der Kleidung. Doch die VergroBerung dieses

Zeitungsstiickchens auf das Format einer Biihnen-

kulisse machte daraus etwas Neues; der Scherz deu-

tete ernsthafte Moglichkeiten an. Wahrend Warhol

auf dem Weg von der Sonntags-Modebeilage hin

zum Metallwarenteil von Supermarkt-Werbepro-

spekten diesen Freiraum des Schaufensters durch-

lief, war er auf eine Schreckensmaske gestoBen, die

ihn ermutigte: Diese kruden Reklamebilder boten

ihm eine Moglichkeit, die gefallige Leichtigkeit ab-

zustreifen, die seinen Appeal als Werbekunstler aus-

gemacht hatte, um eine vollig gefiihllose Harte auf-

zugreifen, die ein Entree in die Welt der modernen

Malerei bedeuten konnte. Nach einigem Zogern

und Versuchen mit expressiver Pinselarbeit und

Tropfspuren, die von Riickstanden eines eher kit-

schigen Stils nicht frei waren, traf Warhol die Ent-

scheidung, die Reklamebilder in einem kompromiB-

los-platten graphischen Stil zu prasentieren.

Wieder war dies wie schon bei Picabias absicht-

lich banalen Metallwarenanzeigen eine Sache be

wuBt auferlegter Regression. Warhols Ziel aller-

dings war keine betaubte illustrative Neutralitat,

sondern groBformatige Provokation. Das Telephon-

gerat, das er malte (Abb. 179), war von einer Darstel-

lung abgeleitet, die Jahrzehnte vorher auf elegante

Weise eine moderne Raumkomposition mit einer

archaisierenden Stichtechnik verbunden hatte

(Abb. 178). Warhol iibernahm von ihr nur den

schmucklosen frontalen Vordergrund und reduzierte

die Halbtonwiedergabe im Stile Rockwell Kents auf

ein groberes, vereinfachtes Spiel von Schwarz und

WeiB. Das eisig schneidende Storm. Window hat die

gleiche kompromiBlose Wirkung. Diese lapidaren
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VergroBerungen veralteter oder allgemeintypischer

Reklamebilder legten es darauf an, AnstoB zu erre-

gen. Zugleich wurden sie mit einer schalltoten

Flachheit des Raums und des emotionalen Tonfalls

versehen, die bestimmte Eigenschaften der tonange-

benden abstrakten Malerei blasphemisch kommen-

tierte: Dem Telephon ist ein MaBstab, ein Format

und eine Unmittelbarkeit zu eigen, die an Barnett

Newman erinnern.

Seit diesen friihen Anfangen war die Popkunst

weder an einer einfachen Nachahmung von Quel-

lenmaterial aus der Werbung noch an einer ein

fachen Ablehnung der auBeren Form abstrakter Ma

lerei interessiert; vielmehr arrangierte Warhol mehr

oder weniger ungeschminkt parodistische Situatio-

nen einer beunruhigenden Ahnlichkeit zwischen

den beiden. In kleinerem MaBstab, doch in einer

noch pointierteren Manier, tat Roy Lichtenstein das

gleiche. Er fand groBes Vergniigen daran, inmitten

der groben Graphik billiger SchwarzweiB-Reklame-

bilder Muster zu finden, die dem Stil bestimmter

179 Andy Warhol, Telephon ,

196 1. 01 auf Leinwand,

177,2x13 7,2 cm. The Estate and

Foundation of Andy Warhol
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160 Victor Vasarely,

Mizzar, um 1956 - 60.

01 auf Leinwand,

195,3x114 cm. Hirsh-

horn Museum and

Sculpture Garden,

Smithsonian Institu

tion, Washington,

Schenkung Joseph

H. Hirshhorn

161 Andy Warhol,

Windschutzfenster,

1961. Kunstharz auf

Leinwand,

i82,9x 152,4 cm.

Sammlung Robert und

Meiyl Meltzer

162 Roy Lichtenstein,

Reifen, ig62. 01 auf

Leinwand,

172, yx 147,3 cm-

Privats ammlung,

Italien

f

163 Roy Lichtenstein, Spiegel

Nr. 1, 1971. Ol und Magna auf

Leinwand, 182,9x91,4 cm (oval).
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abstrakter Maler ahnlich waren. Zum Beispiel wa-

ren sowohl die Schuhsohlen der Keds (Abb. 164) wie

auch das Profil des Reifen (Abb. 162) in einer Weise

vereinfacht, die sie erkennbar in die Nahe der geo-

metrischen Abstraktionen Victor Vasarelys riickte

(Abb. 160). Lichtenstein machte sich hier lustig fiber

>wissenschaftliche< abstrakte Kunst, die sich in den

spaten fiinfziger Jahren als eine >Weltsprache< an-

pries, die sich demokratisch an die Basis der

menschlichen Wahrnehmung wende. Dem halt

Lichtenstein die Werktagssprache des Warenkapita-

lismus entgegen, als wollte er sagen (wie Leger dies

tat, als er die Werbeanzeige fur Campari ausschnitt),

daB das, was wir tatsachlich gemeinsam haben, ge-

nau das sei, was am meisten >gemein< ist - daB dem

Allerweltsstil der Werbeklischees eine Ehrlichkeit

zu eigen sein konne, die fur die Kunst lohnender

und fur die Gesellschaft bindender sei als irgendein

utopisches Streben nach einer fiktiven Vollkommen-

heit.

Lichtensteins Popkunst war jedoch nie ein

simples Pladoyer fiir den Realismus oder eine Wi-

derlegung der Abstraktion. Erst die Gratwanderung

sicherte seinen Werken eine kiinstlerische Wirkung.

Er machte sich gerne tiber seine Zeitgenossen lustig,

indem er zeigte, wie scheinbar anonyme und kon-

ventionelle Stilisierungen ihrem individuellen Stil

um Haaresbreite naheriicken konnten - das federige

vertikale Schlaglicht auf dem Gesicht des Diisenja-

gerpiloten in Okay, Hot-Shot (Abb.'S. ijf spielt

ebenso sicher auf die sogenannten >Unfurled pain

tings < von Morris Louis an, wie die Turnschuhsohle

an einen Vasarely erinnert. Eben weil er sich auch

der Tradition der hohen Moderne verpflichtet fuhlte,

war Lichtenstein offensichtlich zutiefst fasziniert von

der latenten Abstraktion in den Konventionen der

Punkte, Striche und Streifen, die als deskriptive Ko-

des in Comics und billigen Reklameabbildungen

verwendet wurden. Derlei Minimalformeln fiir be-

stimmte Effekte liegen zum Beispiel dem Spiel mit

den >Reflexionen< in der spateren Spiegel- Serie

zugrunde (Abb. 164), die auf Abbildungen in Werbe-

katalogen basiert. Er liebte es, die gesprenkelten

Grautone und verschossenen Farben des Billig-

drucks zu Gegeniiberstellungen von summenden

Punktfeldern und ebenen Flachen aus Primar- und

schrillen Sekundarfarben umzuarbeiten und aus den

groben Kodes, die Licht, Modellierung und Atmo-

sphiire andeuteten, autoritative abstrakte Formen zu

destillieren, die das organizistische Vokabular des

WERBUNG



Surrealismus und die Geometrie der Op-art nach-

ahmten (Abb. i6j -i6y). Im reduktiven, konventionel-

len Stil dieser Alltagsdarstellungen erkannte Lich-

tenstein unverhoff't den verlorenen Zwillingsbruder

des Versuchs der Moderne, Erfahrung in einem Vo-

kabular der gereinigten Form zu subsumieren.

Unter anderem bringen der Turnschuh und der

Reifen die Erkenntnis zum Ausdruck, daB ange-

sichts der Vielfalt der von Menschenhand gemach-

ten Formen und der unbezahmbaren Fahigkeit des

Geistes zur Analogie die pure Abstraktion - Kunst,

die nichts anderem gleicht — ein unmoglicher Traum

164 Roy Lichtenstein, Keds, 1961.

01 und Bleistift auf Leinwand,

123,3x97,5 cm. Sammlung

Familie Robert B. Mayer, Chicago
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16j Roy Lichtenstein, Duridium,

1964. Magna auf Leinwand,

66 x 9 1,5 cm. Sammlung Mr. und

Mrs. S. I. Newhouse Jr.

ist. Der andere Teil ihrer Botschaft aber lautet, daB

unter den gleichen Bedingungen der Kunst ihre

offenen Moglichkeiten zustatten kommen, neue Be-

deutungen aus unerwarteten Formen zu abstrahie-

ren, die passiv oder grob funktional zu sein scheinen.

Die kleinen humorvollen Anspielungen enthalten

eine abweichende Deutung der Ziele der Moderne -

nicht der Ausmerzung eines Bezugs zur Welt und

der Suche nach Formen der Reinheit, sondern auch

der aufmerksamen Beachtung der ignorierten For

men, die die Welt bietet und die den Zielen der

Kunst dienen konnen. Das Auge des Kiinstlers er-

kennt Analogien zwischen den disparatesten Spha-

ren der Form, und dies erlaubt es ihm, Bedeutungs-

und Statusbereiche zu vereinen, die andere strikt

getrennt balten wiirden - so daB ein Reifenprofil

nicht nur ein geometrisches Gemalde evozieren

kann, sondern auch - wie fur Claes Oldenburg bei

einer Werbeanzeige - die dekorative Formen-

sprache einer anderen Kultur (Abb. 168). Und die

unfreiwilligen Kuriositaten der reduktiven Darstel-

lungsschemata, die in billigen Kataloganzeigen an-

gewendet wurden, konnten, ins Gegenteil verkehrt,

unverhofft abstrakte Formsysteme suggerieren, wie

166 Roy Lichtenstein, Spray ,

1962. 01 auf Leinwand,

91,4x172,7 cm. Staatsgalerie

Stuttgart

\

i6j Roy Lichtenstein, Hot Dog ,

1963. Ol und Magna auf Leinwand,

50,8 x g 1,4 cm. Sammlung Anne

und Martin Z. Margulies, Miami
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im Biomorphismus der Periickenwerbung, die 01-

denburgs wie Warhols Aufmerksamkeit auf sich zo-

gen (Abb. 169, iyo). Durch eine Offenheit gegeniiber

dem provokativen Potential dieser vernachlassigten

Dinge erweitert der Kiinstler das Spektrum seiner

Moglichkeiten fiir Stil und Ausdruck.

168 Claes Oldenburg, Skizzenbuchseite, Ausschnitt Nr. 302:

Nahaufnahme eines Reifenprofils mitEis, 1965.

Bildausschnitt, mit Tinte beschrieben, auf Papier, 28x21,6

cm. Slg. C. Oldenburg und Coosje van Bruggen, New York

lichen Stils auf die Leinwand geholt hatten, wurden

diese Fehler und Spuren des technischen Verfahrens

zu den charakteristischen Stilmerkmalen der Zeit.

Sie stehen heute nicht nur fiir die sechziger Jahre,

sondern auch fiir >modern< und fiir >Kxmst< als quasi

unabhangigen Formsprachen. Als die Firma Miche-

lin ihren Bibendum-Mann in ein Symbol umgestal-

ten wollte, das in einem Zeitalter multinationaler

Konzerne »in dreihundert Sprachen Beifen bedeu-

ten« sollte, infantilisierten sie ihn nicht nur in der

groBaugigen, heiter androgynen Art der Mickey

Mouse, sondern lieBen ihn auch in Farben abdruk-

ken, die in Warholscher Manier absichtlich nicht

paBgenau waren (Abb. iyi).

Die unumstoBliche Passivitat und Akzeptanz

der Standardisierung, die zunachst versuchsweise im

Schaffen von Jasper Johns auftauchten, konnten mit

Becht als Markenzeichen der amerikanischen Pop

art in der Antwort auf die Kultur der Werbung be-

zeichnet werden. Doch fiir verschiedene Kiinstler

kann unter unterschiedlichen Umstanden das stu-

pide sich standig und gleichformig Wiederholende

grundverschiedene Bedeutungen besitzen. Im Falle

Warhol bedeutete die Antwort auf massengefertigte

Einformigkeit die Verwendung repetitiver Konstan-

ten, die abwechselnd nervds-zerfahren und quidend

oder stetig und monoton ausfielen. Die Serie von

Campbell's Suppendosen, die er zuerst 1962 in Los

Angeles ausstellte (Abb. iy4), ist ein Musterbeispiel

fiir diese scheinbare Kapitulation vor den mechani-

i6y Andy Warhol, Periicken,

i960. Ol und Wachsmalkreide

auf Leinwand, 178, 1x101,6 cm.

Dia Art Foundation, New York

770 Claes Oldenburg, Skizzen

buchseite, Ausschnitt Nr. 44:

Werbung fiir Haarteile, 1963. Bild

ausschnitt, konturiert mit lavierter

Tusche, auf Papier, 28 x 21,6 cm.

Sammlung Claes Oldenburg und

Coosje van Bruggen, New York

Taten es van Gogh die Farben billiger Farb-

lithographien an und eigneten sich Picasso und Bra-

que Bipolin-Emailfarbe und die schnellen Tricks

des Dekorateurgewerbes an, fiihlten sich Warhol

und Lichtenstein zu den mechanischen und zufalli-

gen Residuen billiger Druckverfahren hingezogen.

In grobkornigen Punkterastern, in nicht paBge-

nauem Druck von Farbklischees oder in den Ver-

wischungen des Seidensiebdrucks erkannten sie

Mittel, ein neues Repertoire an Moglichkeiten in

ihre Bilder einzubringen, die fremd, aber belebend

waren. Sie begriffen, daB sie im Zuge der Isolierung

und Ubertreibung dieser Nebeneffekte der Massen-

vervielfaltigung auf Elemente fiir einen individuel-

len Stil stoBen konnten. Ein modernes Aquivalent

fiir Goyas beiBend-nachtschwarze Aquatinta boten

die grobkornigen Nachrichtenphotos von Szenen des

Grauens, und Comic-Tupfen konnten entweder Ef-

fekte der Op-art oder ein Flimmern a la Seurat er-

zeugen, je nachdem, wie man sie einsetzte. Diese

Pop-Maler wiederholten von neuem die zyklische

Geschichte der serifenlosen Schriften. Sie begannen

mit Splittern mechanischen, anonymen Materials:

die marginalsten und kunstlosesten Aspekte des

Druckwesens der sechziger Jahre - eine Welt, die

durch starkes kosmetisches Styling und Hochglanz-

Farbphotographie beherrscht war. Doch nachdem

die Kiinstler sie als die Komponenten eines person-
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iyi Boulet Dru Dupuy Petit, »Das

bedeutet Reifen in 300 Sprachen«,

1986. Mit freundlicher Unterstiit-

zung der Firma Michelin,

Clermont- F errand

TOMATO

sind, dann archaisch und nostalgisch, in der Form

wie auch im Inhalt. SchlieBlich war der Trick, dem

Verbraucher ein Bild durch standige Wiederholung

einzuhammern, in der Werbung schon mindestens

seit der Zeit Cherets vertraut (Abb. 172). Zu der Zeit,

als Warhol seinen personlichen Stil formulierte,

wurde eine Dauerwiederholung dieser Art in man-

chen Marketing-Kreisen als eine altmodische Stra

tegic betrachtet, teuer und phantasielos. (Eine ton-

angebende Kontroverse in der Werbung der friihen

sechziger Jahre drehte sich um die konkurrierenden

Philosophien von Rosser Reeves und David Ogilvy,

wobei Reeves fur die massive Wiederholung einer

einzigen Idee als elementarstem Verkaufsinstrument

eintrat und Ogilvy fiir die neue Welle einer phanta-

sievolleren, abwechslungsreichen Methode.)209

Die Suppendosen haben jedenfalls mehr mit

dem Supermarktregal zu tun als mit der Reklame-

seite — und mit der Entartung alter Tricks der Pre

sentation in Gewohnheiten leblosen Inventarisie-

rens. Die Wiederholung der Gegenstande, die zu

Legers Zeiten als ein fur den knallharten groBstadti-

schen Wettbewerb typisches Spektakel bewundert

worden war, erscheint hier als das Markenzeichen

eines selbstgefalligen, spieBigen Wohlstands. Und

das Objekt, das Warhol auswahlte, war wie die

Coca-Cola-Flasche Rauschenbergs ein Musterbei-

spiel von Konsumkultur als statischem Reservoir der

Unveranderiichkeit. Im Jahre 1961 machten Camp-

bell-Werbeanzeigen laut auf die Tatsache aufmerk-

sam, daB sich der Preis dieser Dose seit neunund-

dreiBig Jahren nicht veriindert hiitte.210 Das Etikett-

design war ebenlalls zahlebig und seit fiinfzig Jahren

gleichgeblieben. Printers'1 Ink hatte 1912 das Camp-

bell-Etikett als ein Beispiel fiir effektive Verpackung

tj2 Plakate fiir Dunlop-Reifen an stischen Tatsachen eines FlieBband-Konsumismus.

der Eisenbrucke bei Eu, 1907 Doch diese Kunst war wohl kaum das einfache Echo

auf eine bestimmte, fiir ihre Zeit typische Produk-

173 Abbildung aus Printers' Ink, tionsform. Wenn die Suppendosen uberhaupt etwas
lo.Juli 1915, S.28 r

LABELS WITH SALES FORCE: THE FIRST TWO ILLUSTRATE THE ARTICLE ITSELF IX A

SI M PI K WAV AGAINST AN UN INVOLVED BACKGROUND; THE OTHERS ARE EXCELLENT

EXAMPLES OF THE TIE-UP OF NATIONAL ADVERTISING WITH THE CONTAINER

LABEL
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angefiihrt, das sich gut fiir Prasentationszwecke eig-

nete,211 und ein anderer Aufsatz von 1915 iiber >Die

Gestaltung des Etiketts mit 'Verkaufspointe'< er-

wahnte die Campbell-Dose als einen Artikel mit

»Verkaufswirkung« und als hervorragendes Beispiel

fiir eine Koordination zwischen Werbung und Ver-

packung (Abb. 173)*1* Zu dem Zeitpunkt jedoch, als

Warhol ihn ins Auge faBte, gehorte dieser Artikel

nicht langer zu jener Sorte, die sich Picasso ausge-

sucht hatte, sondern Jasper Johns - kein Blickfang

und Zeichen einer Reklamevielfalt, sondern eine

Form, die so vertraut war, daB sie vollkommen banal

geworden war. Die Reihen verschiedener Suppen-

arten - Tomaten-, Spargel-, JJiihnersuppe — unter-

streichen die nivellierte Produktion von Stan-

dardsorten, die eine Auswahl nur innerhalb einer

beinahe identischen Ahnlichkeit erlaubt. Warhols

Reihung erzeugt ein Gefiige, das zu gleichen Teilen

aus effizienter, dauerhafter Stabilitat und aus ab-

stumpfender Monotonie zusammengesetzt ist. Mit

diesen Suppen und den gestapelten Brillo-Schach-

teln von 1964 (Abb. 175) hat sich sozusagen Jasper

Johns' zenbuddhistischer Koan der doppelten Ge-

genstande zu einer sinnbetaubenden Beschworung

entwickelt.

Die Brillo- und Ketcliupkisten waxen gleichzei-

tig auch Parodien der aus Einheitselementen zu-

sammengesetzten Strukturen minimalistischer Bild-

hauer wie Carl Andre und Donald Judd. In der Art,

wie er die Asthetik der Avantgarde in den verstaub-

ten Banalitaten des Lagerraums aufspiirte, driickte

Warhol in gewisser Weise den gleichen Gedanken

aus wie Lichtenstein mit der Turnschuhsohle: daB

es sinnlos sei, reine Form und direkte Anspielung

voneinander zu isolieren. Doch die minimalistische

Asthetik war nicht nur eine allgemeintypische Form

ij4 Andy Warhol, Campbell's

Suppendosen , 1962. Kunstharz auf

Leinwand; 32 Tafeln, jeweils

50,8 x 40,6 cm. Sammlung Irving

Blum, New York
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i 7) Andy Warhol, Verschiedene

Kisten, 1964. Siebdrucktinte auf

Holz, verschiedene Formate.

The Estate and Foundation of

Andy Warhol

ij6 Ed Ruscha, Standard Station,

Amarillo, Texas, 1963. 01 auf Lein-

wand, 164,8 x 309,2 cm. Flood

Museum of Art, Dartmouth College,

Hanover (N.H.), Schenkung James

J. Meeker, Jahrgang 1958, zum

Gediichtnis an Lee English
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von Abstraktion; sie umfaBte eine bestimmte Palette

von Menschenhand gemachter Materialien und eine

Sensibilitat fiir materielle Strenge, die sie von der

idealisierenden abstrakten Kunst der friiheren Mo-

derne abhob. AuBerdem lieB der Minimalismus in

Bildern wie Frank Stellas schwarzen Streifengemal-

den und in so verschiedenen Plastiken wie Dan Fla

vins Leuchtstoffrohren oder Carl Andres Metallplat-

ten ein variables Spektrum der Empfindungen zu

(urtiimlich klinische Rationalitat; rohe, grobe Ge-
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wait; aufgesetzte Theatralik oder ungestiime Opu-

lenz, um nur einige zu nennen). Auch konnte ihre

Verwendung einer gelauterten, unpersonlichen

Standardisierung fur einen Kiinstler wie eine ein-

stellbare Linse statt wie eine starre Schablone fun-

gieren. Ed Ruschas Bild Standard Station, Amarillo,

Texas zum Beispiel (Abb. 176) orientierte sich - nicht

weniger als die Suppendosen und Brillo-Schachteln

- bewuBt an der reduktiven Asthetik seiner Zeit und

schloB eine partielle Parodie der abstrakten Hard-

edge-Malerei mit ein. Doch seine emotionale Reak-

tion auf den ZusammenstoB dieser Asthetik mit dem

auBeren Erscheinungsbild der Massengesellschaft

ist eine ganzlich andere.

Wo Warhol und Lichtenstein eine heilsame Re

gression in die Welt des groben Billigdrucks vollzo-

gen, erarbeitete Ed Ruscha eine glattere Verbindung

zwischen einer graphischen Technik wie aus einem

Grundkurs im Kunstunterricht und einer personli-

chen Poetik. Wenn er ahnliches Material einbezog

wie das der New Yorker Popkunst - einen Comic

etwa oder eine Spam-Dose so isolierte er es in

Farbfeldern und vergroBerte die Logos so, daB sie

an Klassizitat gewannen, wahrend er es der minder-

wertigen Verdrossenheit des Objekts selbst iiberlieB,

sich gegen die kiihle, reine Stille zu behaupten

(Abb. 177). Wie andere vor ihm fand Ruscha eine

Landschaft, die ihn zum Kiinstler machte; in seinem

Fall handelte es sich um eine Verzahnung zwischen

der Weite der Wiisten des amerikanischen Westens

oder dem pazifischen Panorama und der schalen

Gefalligkeit der >modernisierten< Werbegraphik. In

Arbeiten wie Standard Station findet Ruscha seinen

Minimalismus nicht in den Regalen des Super-

markts, sondern drauBen, wo die kommerzielle

Schablone der sauberen, ordentlichen Unverander-

lichkeit mit einer Landschaft von endloser Anony-

mitat synchron zusammenfallt - in Primarfarben ge-

haltener Kunststoffe, gleichmaBig beleuchtet vor ei

nem leeren Himmel. Der auf Einheitselementen

177 Ed Ruscha, Actual Size, 1962.

01 auf Leinwand, 182,9 x 17°>2 cm-

Los Angeles County Museum of

Art, anonyme Schenkung iiber den

Contemporary Art Council
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178 Cities Oldenburg, Zwei

Cheeseburger mit allem (Doppelte

Hamburger), 1962. Rupfen in Gips

getrankt, mit Emailfarbe bemalt,

17,8 x 37,5 x 2 1,8 cm. The Museum

of Modern Art, New York, Philip

Johnson Fund
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Weite des Landes zusammen. Die selfsame alchemi-

stische Verwandlung, die Ruscha erkennt und ver-

mittelt, besteht darin, dafi aus der Begegnung zweier

Dinge, die in ihrer jeweiligen Art absolut typisch zu

sein scheinen, etwas Besonderes hervorgeht: Eine

Reihe unpersonlicher Handels- und Werbekonven-

tionen addiert mit dem unwegsamen Raum des

amerikanischen Westens ergibt ein ausgepragtes

Ortsempfinden - und eine eigentiimlich amerikani-

sche Poesie des Abwesenden, als Gegenstuck zu

Warhols fortlaufenden Versen eines monotonen

Uberflusses.

Lichtenstein, Warhol und Ruscha orientierten

sich alle drei an Elementen der Graphik und des

Druckgewerbes in der Bildersprache der Werbung.

Claes Oldenburg jedoch machte - ausgehend vom

Gefiihl des Bildhauers fiir taktile Werte und Form -

vielfach vom gleichen Ausgangsmaterial einen ganz

anderen Gebrauch. Oldenburg verhalt sich zu War

hol sozusagen wie Courbet zu Manet: Er ist eher ein

Kunstler, der darauf aus ist, die Kraft fleischlicher

Materie festzuhalten, als ein Connaisseur der Ober-

flachen. Warhol antwortete auf die Bierdosen von

Jasper Johns mit seinen kiihleren, doch strahlende-

ren und fragileren Suppendosen ; Oldenburgs Ant-

wort auf das gleiche Modell waren seine Doppelten

Hamburger (Abb. 178) - eher Sinnbilder eines Appe-

tits, der in Ekel umschlagt, als Symbole einer Billi-

gung, die an Prinzipienlosigkeit grenzt. Dies ist eine

Kunst auf Tuchfiihlung mit dem schwabbeligen

Wanst hinter den harten Fassaden amerikanischer

179 Claes Oldenburg, yy Cents

(Fragment eines Schildes), 1961.

Musselin in Gips getrankt auf

einem Drahtgerippe, mit Email

farbe bemalt, 73,6x96,5x10,1 cm.

Sammlung Anne und William

J. Hokin, Chicago

bauende, mechanische Rhythmus Warhols wird hier

in eine ausgedehnte, unerschiitterliche Kontinuitat

ubersetzt, und Abgelegenheit und Einsamkeit erset-

zen repetitive Anhaufung. AuBerdem trifft hier die

falsche Werberhetorik der iiberdimensionierten

Formen — die forcierte stiirzende Perspektive in der

Darstellung der Tankstelle - mit der Realitat der



182 Claes Oldenburg in

Der Laden, Dezember 1961 bis

Januar 1962

Oldenburg seinen Weg, um sich mit den seltsamen

komplexen Gegebenheiten der ihn umgebenden

Gesellschaft auseinanderzusetzen.

Oldenburgs friihe Arbeiten, gepragt durch den

EinfluB Dubuffets, entdeckten eine widerwartige Vi-

talitat in den Randbereichen des GroBstadtlebens.

Doch als er sein Atelier in New Yorks Lower East

Side unter dem Namen Der Laden (The Store) auf-

machte (Abb. iy^-182), tauschte er das Grobe gegen

das Grelle ein und beschloB, sich mit den Energien

des Verkaufens auseinanderzusetzen, statt nur mit

dem Antlitz des Abgenutzten und MiBbrauchten.

Delaunays und Picassos alte Traumvorstellung von

einer Avantgardekunst als offentlich propagiertem

Geschaft im Strom des Kommerziellen wurde hier

gewissermaBen auf das Niveau der StraBe geholt, da

The Store (und die >Happenings<, die dort stattfan-

den) frontal die Idee anging, Kunst sei ein Geschaft

wie jedes andere, bei dem Kunden bedient und Wa-

ren gekauft werden.2'3 Nach den Pietaten, die die

Malerei der abstrakten Expressionisten und das da-

zugehorige Modell des einsamen, leidenden Schop-

fers begleitet hatten, nahmen amerikanische Kunst-

ler der Generation Oldenburgs den Elabitus des

Kleinunternehmers an (oder in Warhols Fall den des

Managers der Loft-Factory), um romantischen Vor-

stellungen von einem unkonventionellen Genie ih-

ren mythischen Garaus zu machen und zur Realitat

eines Lebens zuriickzukehren, das inmitten der zeit-

genossischen Gesellschaft gelebt wird.214 Olden

burgs bekannte Litanei, in der jede Zeile mit den

Worten »Ich bin fur eine Kunst. . .« anfangt, umfaBt

eine Welt, in der Handel und Werbung die korrupte,

groteske, erschreckende Fiille der Alltagserfahrung

zusatzlich um einen aufgeputschten Slang erwei-

tern. Ganze Kaskaden von Markennamen und rei-

180 Claes Oldenburg, Autoreifen

mit Preisangabe, 1961. Musselinin

Gips getrankt auf einem Draht-

gerippe, mit Emailfarbe bemalt,

124,5 x 12 1,9 x 58,3 cm. Sammlung

Jean-Christophe Castelli

Kultur, und ihr Riistzeug sind nicht stilistische Um-

setzungen, sondern Umwandlungen physikalischer

Zustande — vom Harten ins Weiche, vom Maschi-

nellen ins Korperliche und vor allem vom Kleinen

ins GroBe. In diesem Reich der Metamorphosen

- zwischen den GewiBheiten der Maschine und den

Schwachen des Fleisches oder zwischen den winzi-

gen Banalitaten des privaten Lebens und den iiber-

triebenen Ambitionen offentlicher Symbolik — fand

181 Claes Oldenburg, Der Laden ,

Installation 107 East Second Street,

New York, Dezember 1961 bis

Januar 1962
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184 ArbeitenvonClaes Oldenburg,

Installation in der Green Gallery,

New York, September - Oktober

1962

res. I am for the art of crayons and weak grey pencil-lead,

and grainy wash and sticky oil paint, and the art of wind

shield wipers and the art of finger on a cold window, on

dusty steel or in the bubbles on the sides of a bathtub . . .

I am for U. S. Government Inspected Art, Grade A art,

Regular Price art, Yellow Ripe art, Extra Fancy art, Ready-

to-eat art, Fully cleaned art, Spend less art, Eat better art,

Ham art, pork art, chicken art, tomato art, banana art,

apple art, turkey art, cake art, cookie art . . .«215

Das Modell der kommerziellen Welt, mit dem

Oldenburg anfangs arbeitete, war das der vollge-

pfropften Laden in den Einwanderervierteln, und

The Store kehrte zuriick zu dem, was Gleveo vor lan-

ger Zeit als den »provinziellen« Stil der Verkaufs-

forderung bezeichnet hatte: Nahrungsmittel, Reifen

und Kleidung, alles gleichberechtigt nebeneinander

angeordnet. Doch unmittelbar danach stellte der

Kii 11 slier fur eine Ausstellung in der Green Gallery

in Uptown New York die Weichen radikal um und

wahlte die Methode der >spektakularen< Presenta

tion gigantischer, isolierter Objekte. Im Gegensatz

zu den Gegenstanden aus The Store , die noch mit

Spuren des >Malerischen< behaftet waren, brach-

ten diese iiberdimensionalen Nahrungs- und Klei-

dungsartikel (Abb. 183 -i8j) Oldenburgs Gefiihl fur

die grundlegende Geometrie der Formen und fur

die Beziehung der Kunst zum Korper zum Ausdruck.

Diese Objekte in ihrer ungeheuerlichen physischen

Prasenz provozierten den gleichen Vorwurf, der ge-

gen Warhol und Lichtenstein gerichtet wurde, daB

namlich Pop-art weiter nichts sei als ein Stil, der auf

dem einen Gag der Aufblahung von Trivialem be-

ruhe. Die Frage des MaBstabs — des Verhaltnisses

184 Claes Oldenburg, Boden-

kuchen (Riesen-Kuchenstiick), 1962.

Kunstharz und Latexfarbe auf

Leinwand, gefiillt mit Schaum-

gummi und Kartonkisten,

148,2 x 290,2 x 148,2 cm. The

Museum of Modern Art, New York,

Schenkung Philip Johnson

Berischen Slogans wechseln sich hier ab mit Passa-

gen eher stiller Verwunderung, des Schmerzes und

der Sentimentalitat:

»I am for Kool-art, 7-UP art, Pepsi-art, Sunshine art, 59

cents art, 15 cents art, Yatronol art, Dro-bomb art, Vam art,

Menthol art, L&M art, Ex-lax art, Venida art, Heaven Hill

art, Pamryl art, San-o-med art, Rx art, 9.99 art . . .

I am for an art of things lost or thrown away, on the

way home from school. I am for the art of cock-and-ball

trees and flying cows and the noise of rectangles and squa-
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185 Claes Oldenburg, Bodentiite

(Riesen-Eistiite), 1962. Kunstharz

auf Leinwand, gefiillt mit Schaum

gummi und Kartonkisten,

136'5x345>4x H2 cm-
The Museum of Modern Art, New

York, Schenkung Philip Johnson

zwischen eher kleinen Dingen und eher groBen For-

maten - war von zentraler Bedeutung in allem, was

die Pop-art erkundete. Doch fiir keinen Kiinstler

war sie von ahnlich groBer Wichtigkeit wie fiir Ol

denburg; seit den iiberlebensgroBen Objekten der

Ausstellung in der Green Gallery wurde das Spiel

rait der MaBstabsveranderung zu seinem Marken-

zeichen und wesentlichen Kunstgriff, mit dessen

Hilfe er die Belange seiner Kunst vom Bereich des

Korpers und des Ateliers auf den der Stadt und der

ganzen Gesellschaft ausdehnte. Die VergroBerung

als alleiniges Thema brachte in seine Skulptur all

die Fragen von Ubertreibung und Diirftigkeit, die

Dimensionen wuchernder, allesfressender Vitalitat

ein - lacherlich und bedrohlich zugleich die er als

das Kennzeichen der Epoche und als Gegenstand

seiner Kunst ansah. Und nirgendwo in der Popkunst

wurden die dazugehorigen Fragen so klar ins Zen-

trum der Aufmerksamkeit geriickt wie in seinen Pla-

nen, Alltagsgegenstande in riesige Biirgerdenkmaler

zu verwandeln (Abb. 186-188, 190, 192). Diese kolos-

salen Absurditaten sprachen ganz direkt Fragen an,

etwa fiber die Beziehung zwischen der Macht der

Werbung und der privaten Phantasie des Kiinstlers,

- Fragen, die fiir die Pop-art ganz allgemein rele

vant waren. Diese Vorschlage waren humorvoll ge-

meint: das war zum Teil das, was so bitterernst und

originell an ihnen war.

Den Kunstgriff des im architektonischen MaB-

stab wiedergegebenen Gegenstandes teilt Olden

burg mit einer altehrwiirdigen Form von Werbe-

spektakeln. Die Skyline von Baltimore zum Beispiel

wurde friiher vom Bromo-Seltzer Building be-

herrscht, das eine grobe Kopie des Palazzo Vecchio

in Florenz darstellte und dessen Turm in einer gi-

gantischen, beleuchteten Bromo-Flasche kulmi-

nierte; und die Heinz Corporation installierte 1906

an der Kreuzung Fifth Avenue und Broadway in

Manhattan eine 27 Meter lange Gewiirzgurke. Diese

Strategic war jedoch der menschlichen Phantasie

schon sehr viel langer vertraut, und die Werbeleute,

die sie aufgriffen, sind nur Teil einer komplexen Ge-

nealogie, die zwischen raffinierten Fiktionen und

billigem, trivialem Humor hin- und herpendelt und

zumindest zwei seriose Linien aufweist. In Jonathan

Swifts Gullivers Reisen oder in Lewis Carrolls Alice

im Wunderland dienten ungeheure MaBstabsveran-

derungen dazu, die Welt, die wir als selbstverstand-

lich hinnehmen, in einen vollig ungewohnten, ver-

storenden Ort zu verwandeln, den man sich Stuck

fiir Stuck neu erobern muBte — von hohlenahnlichen

Nasenlochern bis hin zu turmhoch aufragenden

Mobeln. Die Autoren waren darauf aus, mit Hilfe

bewuBt eingesetzter Unordnung und Verwirrung das

Bild zu verandern, das sich Menschen von der

Welt und ihren Hierarchien machten. Einige visio-

nare Architekten des 18. Jahrhunderts jedoch wie

Etienne-Louis Boullee und Jean-Jacques Lequeu,

die der Aufklarungsidee der radikalen Vernunft ver-

bunden waren, verfolgten das entgegengesetzte Ziel,

wenn sie den Vorschlag unterbreiteten, Viehstalle in

Form riesiger Kiihe oder Bordelle in der Form

mannlicher Genitalien zu gestalten:21'' Sie strebten

eine utopische Klarheit an, in der die von Men-

schenhand gemachte Welt als ein Aufgebot an un-

mittelbar verstiindlichen Zeichen erschien, mit einer

Ordnung und Hierarchie der Dinge klar wie Kristall.

Oldenburg kombinierte schlieBlich die Gene dieser

beiden Ahnenreihen, wobei in der Zwischenzeit der

Kunstgriff der VergroBerung in der Trivialkultur

und Werbung eine rege Aktivitat entfaltet hatte.

Das philosophische Bediirfnis nach klaren, les-

baren Zeichen hatte seinen pragmatischen und

kommerziellen Ableger in den riesenhaft vergroBer-

ten Gegenstanden wie Scheren, Schuhen oder

Weinflaschen, die lange vor 1900 vertraute Kunst-

griffe im Zeichenvokabular groBstadtischer Ge-

schafte waren. Als dann die Photographie im spaten

19. Jahrhundert zu einem manipulierbaren Element

im Druckwesen wurde, rutschten die desorientieren-

den Effekte des fiktionalen Gigantismus sozusagen

aus dem Bereich der politischen Kritik hinunter auf

eine eher volkstiimliche Ebene, auf der es darum

ging, maBlos iibertriebene Marchengeschichten

wahr werden zu lassen: zum Beispiel Bachforellen in

der GroBe eines Wals oder kolossales Gemiise aus
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186 Claes Oldenburg, Spate

Einsendung zum Arc kite ktur-

wettbewerb der Chicago Tribune

von 1922: Wdscheklammer

(Variante Zwei), 1967. Bleistift,

Malkreide und Aquarell auf

Papier, 183,3x68,6 cm.

Des Moines Art Center, Schenkung

Gardner Cowles (Tausch) und

Teilschenkung Charles Cowles

dem Mittleren Westen (Abb. 189). Um die Zeit des

Ersten Weltkriegs, als die gedruckte Werbung unter

den Zwangen des Wettbewerbs allmahlich systema-

tischer betrieben wurde, erkannten Werbeleute in

den bei der Ansammlung von Werbeanzeigen auf

einer Seite unvermeidlichen maBstablichen Diskre-

panzen — Hotels und Schuhe Seite an Seite in der

gleichen GroBe - eine Gegebenheit, die sich zum

Zwecke einer einpragsameren Produktprasentation

manipulieren liefi. Ein 1921 in Printers' Ink erschie-

nener Artikel iiber >'Jumbo' Display That Domina-

tes< (>Die wirkungsvolle Gro6prasentation<) zeigte

sich von einer Anzeige angetan, in der eine Taschen-

uhr so vergroBert worden war, daB sie eine ganze

Seite ausfiillte. Die Innovation war (wie die Uber-

nahme bestimmter Methoden der Boulevardpresse

und der Comics fur den sogenannten > buckeye <-

Prasentationsstil der dreiBiger Jahre) eine der Pop-

Ara vorausgehende Anleihe innerhalb der Werbung

selbst, die darin bestand, ein Plakatformat in die

Welt der Zeitung zu verpflanzen. »Jetzt, wo die Pre

sentation der Waren praktisch zu einem Stecken-

pferd der Werbung geworden ist«, argumentierte

der Verfasser, »lohnt es sich, diese exzentrischen

Layouts naher zu analysieren«. Zwar fiirchtete er,

das Publikum konne derlei MaBstabsveranderungen

als merkwiirdig empfinden, doch beruhigte ihn die

Tatsache, daB das Kinopublikum offensichtlich die

innovativen GroBaufnahmen des Films akzeptiere.

Der Trick bestand darin, die Methode Boullees ohne

die Swifts zu verwirklichen - die beeindruckende,

einpragsame Wirkung der Verzerrung zu nutzen,

ohne dabei zuzulassen, daB ihr bizarres oder absto-

Bendes Potential zum Tragen kame. Die riesige Ta-

schenuhr hatte Erfolg, mutmaBte er, weil sie »fiir

den Leser weiter nichts als eine wortliche Uberset-

zung einer wohlvertrauten Uhr war. Sie fordert Be-

achtung, weil der Durchschnittsmensch noch nie

eine derart groBe Taschenuhr in abgebildeter Form

gesehen hat«. Doch die Steuerung dieser Reaktion

erfordere erhebliches kiinstlerisches Geschick in der

Vereinfachung der Effekte, bestimmte Tricks in der

Konstruktion der Perspektive und eine ausgiebige

Retusche der verwendeten Photos. Geriete man an

den falschen Gegenstand und die falsche Mischung

aus Verallgemeinerung und Besonderheit, wiirden

die Resultate beunruhigend oder monstros. Der Auf-

satz iiber >Jumbo<-Prasentation ist ein bemerkens-

wertes Dokument, das zeigt, wie der Konkurrenz-

druck im Verkaufsgeschaft zum ersten Mai die

27O



Werbebranche dazu brachte, sich januskopfig

gleichzeitig den Problemen Gullivers und dem Pot

ential des Pop zu stellen:

»Menschen werden durch GroBe beeindruckt . . . Seit fast

einem Jahr folgt die Werbekampagne fiir Champion-

Ziindkerzen diesem Prinzip. Die Ziindkerzen werden so

groB gezeigt, daB sie gerade noch auf eine ganze Seite pas-

sen, und mit Methoden der Plakatretusche fachmannisch

und geschickt retuschiert, nicht nur um sie im Detail zu

zeigen, sondern auch um die unterschiedliche Qualitat des

Metalls und des Porzellans herauszuarbeiten.

Wenn also eine Zeitschrift aufgeschlagen wird, be-

griiBt den Leser eine riesige Ziindkerze, so eindrucksvoll in

ihrer GroBe und so vollendet in Form und Technik, daB

der Mann, dem Ziindkerzen nicht vollig vertraut sind, in

der Lage ist, jedes einzelne Teil sorgfaltig zu studieren.

Um zu zeigen, daB die Methode auch fehlschlagen

kann, sei das Beispiel eines Werbefachmanns erwahnt, der

die Idee hatte, in einer Serie verschiedener Kekse, Brotsor-

ten und Doughnuts usw. einzelne Artikel vergroBert zu

prasentieren. Das Auge weigerte sich, sie in dieser vergro-

Berten Form zu akzeptieren. Sie waren eklig, nicht im min-

desten appetitanregend.

Ein anderer Werbefachmann bildete seine Zigarre ge-

geniiber der Wirklichkeit mindestens fiinffach vergroBert

ab. Und auch hier konnte das Ergebnis keinen Raucher

begeistern. Aus irgendeinem Grund sahen diese Zeichnun-

gen, obgleich Form und Textur naturgetreu wiedergegeben

waren, nicht wie Zigarren aus . . .

i8y Claes Oldenburg, Vorschlag

fiir ein Riesendenkmalfiir die Park

Avenue, New York: >Good Humor

Bar<, 1965. Malkreide und Aquarell

auf Papier, 59,7 x44,4 cm.

Sammlung Carroll Janis
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188 Claes Oldenburg, Vorschlag
fur ein Riesendenkmal an Stelle des
Washingtoner Obelisken: Beweg-
liche Schere, 1965. Malkreide und
Aquarell auf Papier, 76,2x50,2 cm.
Sammlung David Whitney

189 Bildpostkarte der Charles
C. Stack & Company, Sioux Falls,
South Dakota, um 1909. Samm
lung Andreas Brown, Gotham Book
Mart, New York

Die ungewohnlichsten Bildwirkungen gelingen dann,

wenn man das Produkt vergroBert und gleichzeitig andere

Elemente in normaler GroBe hinzugesellt. So kennen wir

eine Presentation von Life Saver Pfefferminz, die eine rie-

sige Minztablette neben winzigen Figuren zeigt, die um sie

herum gruppiert sind und von alien Seiten ihre Vorziige

priifen. Das Stuck Pfefferminz wirkt so groB wie ein Planet,

doch ist es immer und unmiBverstandlich das Produkt, fur

das Reklame gemacht wird . . .

Eine der wirkungsvollsten Werbeanzeigen, die wir be-

obachtet haben, war eine Doppelseite, die in den Sudstaa-

As sean near Menno, S. D,

#2 Five Beauties

ten vor einigen Jahren in Zeitungen erschien. Eine Firma,

die der kleinen, eng gedrangten Darstellungen ihres Pro-

duktes iiberdriissig war, lieB einen riesigen grobkornigen

Halbton-Rasterdruck von einem Glas mit einem Fruchtge-

trank machen. Das Glas reichte vom oberen Seitenrand bis

zum unteren und iiberwaltigte den Leser formlich, wenn er

die Zeitung aufschlug. Um Aufmerksamkeit zu erheischen,

ist es manchmal notwendig, mit der >GroBten Schau auf
Erden< aufzuwarten.«2'7

Aiifang der fiinfziger Jahre war diese Methode

der BildvergroBerung bei den Erben des Surrealis-

mus wieder zu einem Kunstgriff der verfeinerten

und philosophischen Imagination geworden - in

Werken von Magritte wie Persdnliche Werte

(Abb. 194) oder Das Horch-Zimmer (Abb. 193), die

seltsame romantische Gefiihlsmischungen aus Be-

kiommenheit und Heiterkeit hervorrufen, indem sie

kleine Alltagsgegenstande aus personlichem Besitz

vor einem Freiheit verheiBenden Himmel plazieren

oder monstroses pflanzliches Leben in die Enge

eines hauslichen Zimmers einsperren. In Science-

fiction-Filmen dieser Zeit wurde unterdessen die

MaBstabsveranderung zum Fluch einer Welt, die

durch Wahnsinnstraume der Atomwissenschaft aus

dem Gleichgewicht geworfen worden war: durch ra-

dioaktive Verseuchung entstandene Riesenameisen

und Riesenspinnen suchten als Mutanten die Erde

heim. AuBerdem wurde der radikalen GroBenveriin-

derung — auf einer trivialen wie auf einer eher

anspruchsvollen Ebene — wieder ihre alte Funktion

zuteil, konventionelle Denkweisen zu sprengen und

die Werte der menschlichen Gesellschaft zu zersto-

ren. Der Film The Incredible Shrinking Man (Der

unglaubliche schrumpfende Mann) von 1957 erzahlte

mit Hilfe iiberdimensionierter Requisiten ein kafka-

eskes Popcorn-Marchen fur das existentialistische

Zeitalter. Standiges Zusammenschrumpfen zwingt

den Helden des Films, seine absolute Belanglosig-

keit als eine winzige Seele in einer unermeBlich rie

sigen Welt zu erkennen. Und im Jahre 1968 schuf

der Designer Charles Eames mit The Powers of Ten

(Die Krafte von zehn) eine bemerkenswerte Sequenz

aus maBstablich multiplizierten Bildern, die in

schnellen Sprungen vom mikroskopisch Winzigen

zum teleskopisch Galaktischen wechseln: ein Weg,

um in einem uberheblichen technologischen Zeit

alter ein bescheidenes Gefiihl fur Proportionen an-

zuregen.

SchlieBlich tauchte in der Zeit Oldenburgs die

weitgereiste Strategic des Gigantismus in der ge-

druckten Werbung wieder als eine >neue< Technik

auf. Das >Jumbo <-Objekt der zwanziger Jahre wurde

mittels Technicolor-Photographie in den friihen

sechziger Jahren zu einem Gegengift gegen die un-

bestimmte Richtungslosigkeit der Werbung der

ftinfziger Jahre, die zur Routine geworden war. Der

EinfluB der Marktforschung hatte, so der Werbe-

leiter Walter Weir 1962, dazu gefiihrt, daB man sich

auf erprobte Formeln verlieB, die eine gewisse

Iragheit forderten und eine Neigung, wieder auf die

gefalligen Assoziationen der »lachelnd stolzierenden

Hausfrau, des triumphierend blickenden Mannes
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und der iibermaBig frohlichen und ungeheuer

gliicklichen Familiengruppe« zuriickzugreifen.

Doch er stellte beifallig fest, dab »die neueste Schu-

le . . . rebelliert . . . Sie bemiiht sich stattdessen um

eine pure, streng sachliche Presentation des Produk-

tes - nicht am rechten unteren Rand, wohin sie frii-

her verbannt wurde, sondern direkt in der Mitte, wo

/ t/o Claes Oldenburg, Vorschlagfiir einen Wolkenkratzer in

Form eines Chicagoer Hydranten: Umgedrehte Fassung,

1969. Bleistift, Malkreide und Aquarell auf Papier,

44,5 x 30,5 cm. Sammlung Dr. und Mrs. Philip T. George

sich in der Regel immer die groBe Abbildung befand

und GROSS . . .« Die Revolution sei nach Weirs An-

sicht durch eine erzwungene Vermahlung der Gat-

tungen innerhalb der Branche ausgelost worden.

Die sechziger Jahre in der Werbung bestanden (im

Warholschen Sinn) fiir ihn aus der Verbindung von

Vogue und dem Werbeprospekt des Supermarkts,

aus modisch sparsamen Techniken des Glamours

verschmolzen mit der geradlinigen Sachlichkeit der

Warenwerbung.2 18

Als Oldenburg 1966 aus einer Anzeige fiir Kaf-

feesahnepulver die GroBaufnahme der Tasse aus-

schnitt und daneben die Worte »rainstorm at sea«

(»Wolkenbruch auf hoher See«) notierte (Abb. 197),

reagierte er auf ein Stilmittel der Werbung seiner

Zeit, in dem er zugleich auch einen fundamentalen

Kunstgriff der menschlichen Phantasie wiederfand,

der zwischen der Bilderwelt von Werbung und Kunst

im Verlauf dieses Jahrhunderts hin- und hergereicht

worden war (genauso wie Lichtenstein in den Co

mics von Irv Novick Rudimente bestimmter Kompo-

sitionsideen gefunden hatte, die aus dem Bereich

der Druckgraphik und Malerei in den des Films hin-

iibergewechselt waren und schlieBlich in die Illu

stration zuriickkehrten). Oldenburgs mit Photoaus-

sclmitten vollgeklebte Skizzenbiicher belegen, daB

er die Werbung als eine reiche Fundgrube betrach-

tete, deren Potential nur herausgekitzelt werden

muBte, um eine widerspenstige Kraft freizulegen.

Der ungewohnliche Ausschnitt etwa, der Frauen

zeigt, die vor umstiirzenden Teppichrollen zuriick-

weichen (Abb. 19$), korrespondierte nicht nur mit

den scherzhaften MaBstabsveranderungen in einem

Projekt wie dem mit Plastiken aus Riesenzigaretten

(Abb. 196), sondern war auch ein Spiel mit der glei-

chen zugrundeliegenden Symbolik phallischer Be-

drohung. Das Bild der hingefallenen Frau, das
191 Constantin Brancusi,

Jiinglingstorso, 1924. Polierte

Bronze auf einem Socket aus Stein

und Holz, 45,7 x 28 x 17,8 cm.

Hirshhorn Museum and Sculpture

Garden, Smithsonian Institution,

Washington, Schenkung Joseph

H. Hirshhorn

192 Claes Oldenburg, Vorschlag

fiir ein Riesendenkmal auf der

Themse: Themse-Kugel , 1967. Mal

kreide, Bleistift und Aquarell auf

einer Bildpostkarte, 8,9 x 14 cm.

Sammlung Mrs. Edwin Janss,

Thousand Oaks (Kal.)
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rechts oben hinzugefugt wurde, steht fiir das Resul-

tat der Konfrontation, und der kleine Kopf Daniel

Boones mit den mahnenden Worten ERGRUNDE

DAS GEHEIMNIS DES WALDES legte fiir Olden

burg den iibergeordneten Gedanken der Konfronta

tion mit der >wilden<, >ungebandigten< Seite des Be-

wuBtseins nahe.219 Reklamebilder, die auf diese

Weise kombiniert wurden, ergaben unverhofft eine

Freudianische Parabel. Doch mit viktorianischen

Warenkatalogen hatte all das nichts mehr zu tun, in

denen, wie Lucas und Morris es ausdriickten, dem

einen bloBe Tatsachen und dem anderen richtige

Dramen begegnen; die Werbung selbst strotzte in

einer geradezu routinemaBigen Weise vor Dramatik.

Die Werbung der sechziger Jahre war, in starkem

MaBe beeinfluBt durch den Erfolg der Werbekam-

pagnen, die die Agentur Doyle Dane und Bernbach

in den fiinfziger Jahren konzipiert hatte, in fast ob-

sessiver Weise mit >Kreativitat< befaBt. Das Gebot

der Zeit, Bilder iiberraschend und dramatisch zu ge-

stalten, wurde bis in die Niederungen der Branche

befolgtA" Fiir Oldenburg wurden die interessante-

sten Ergebnisse nicht in den hohen Gefilden dieses

Stylings erzielt - die Art, fiir die friiher der Cadillac

und jetzt eher der Volkswagen stand -, sondern in

seiner Mutation in der unvermuteten Domane der

Killerteppiche und der isolierten, ins Biesenhafte ver-

groBerten Flamburger und Pommes frites (Abb. 198).

Die Verfahren des Betuschierens, VergroBerns

und Druckens von Beklamephotos konnten Textu-

WERBUNG

ren hervorheben oder fliichtige Dinge in einer Weise

greifbar machen, die den Blick des Bildhauers fiir

Form und taktile Werte anzog. Das gekrauselte Ge-

webe eines franzosischen BHs zum Beispiel konnte

durch die Hell-Dunkel-Inszenierung einer Werbe-

anzeige eine surrealistische Analogie von Korper

und Nahrungsmittel anregen (Abb. 199). Das Licht-

muster auf Pommes frites oder Wassertropfen

konnte, durch eine Konturlinie nur leicht verstarkt,

zu einem autonomen Formenvokabular werden, mit

dem sich eine Zustandsveranderung verband — von

fliissig zu fest, von weich zu hart -, die Oldenburg

interessierte.

Oldenburgs Projektzeichnungen fiir Denkmaler

bringen diese Konstellation reicher Entwicklungs-

moglichkeiten - kommunikative Ideale der Aufklii-

rung, Freudsche Analogien und monumentale Ge-

wiirzgurken — in Verbindung mit einer einzigartigen

Mischung aus personlicher Erinnerung und futuri-

stisch-offentlicher Phantasie zum Tragen. Gegen-

stande wie die Wascheklammer (Abb. 186) und der

Eisbeutel waren Artefakte aus den Jahren vor 1950,

und der Hydrant war das Chicagoer Modell aus der

Kindheit des Kiinstlers (Abb. 190). Doch diese Ge-

genstande wurden als Denkmaler konzipiert, die

sich auf die Verhaltnisse der Gegenwart einlieBen.

Lange bevor in der Skulptur die Idee der besonderen

Beziehung zur Umgebung aufkam, hatten diese ko-

lossalen Wegweiser haufig den Sinn, ihren Standort

zu symbolisieren (zum Beispiel ein gigantisches Knie

274

193 Rene Magritte , Das Horch -

Zimmer, 1952. Ol auf Leinwand,

44,8 x 54^9 cm. Sammlung

de Menil, Houston



fur das London der Minirocke) oder auf die spezifi-

sche Umgebung um sie herum zu reagieren: Die

schwimmenden Seifenbehalter auf der Themse ver-

wandelten den Gezeitenverlauf in ein spektakulares

Stadtgeschehen (Abb. 192). Die Denkmaler verkiin-

deten Wahrheiten iiber GroBstadte: Die Projektvor-

schlage fiir Kegelkugeln auf der Park Avenue, fur

Wischblatter am Lake Ontario oder fiir eine Schere

als Variante des Washington Monument (Abb. 188)

waren Signale der Bedrohung, die eine standige,

den Schritt beschleunigende Achtsamkeit auf Ge-

fahren inmitten des Amusements lehren sollten.

Diese Visionen reflektieren weniger Duchamps ur

bane Strategien als vielmehr Legers Bild der moder-

nen Urbanitat - eine harte, iiberfiillte, von Wettbe-

werb gepragte Umwelt, in der es eine Freude und

Befreiung ware, das Pathos des Alltaglichen zu er-

kennen und hervorzuheben, und wo der MaBstab

gigantischer Werbung den Ton angibt.

Wie bei Lichtensteins Seitenhieben auf Vasa-

rely ist auch hier eine unterschwellige asthetisch-

soziale Aussage vorhanden. Sie wendet sich gegen

den aufgeblahten Impuls der Denkmalskulptur, in-

direkt auch gegen die Art, in der Ideale einer gesell-

schaftlichen und kulturellen Einheit in eine ab

struse, scheinheilig erhabene Symbolsprache geklei-

det werden. Die Frage, ob diese Vorschlage ironisch

oder heroisch seien, geht an der Sache vorbei: Sie

verwenden Ironie als Vehikel fiir Heroismus, so wie

Philip Gustons Bilder Komik als Vehikel fiir Tragik

verwenden. Die radikale Idee der Satire steht hier

obenan - in dem Sinne Swifts, daB wir durch die

Verfremdung vertrauter Dinge aus unseren Konven-

tionen hinaustreten und zu einer kritischen Distanz

gegeniiber unserer Gesellschaft finden. Ganz fraglos

wurden die Projekte als radikale Kritik verstanden:

Der marxistische Denker Herbert Marcuse war

uberzeugt, daB, sollten je derartige Dinge errichtet

194 Rene Magritte, Persdnliche

Werte, 1952. 01 auf Leinwand,

80,3 x 100,3 cm- Sammlung Harry

Torczyner, Lake Mohegan
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"Fight the Injun
with your wits, he
respects you more.
Learn the forest's
secret."
—DANX BOONE

einer offentlichen Landschaft voller Form-Zeichen,

die von alien Biirgern unmittelbar verstanden wiir-

den, und iibersetzen es in eine moderne Sprache,

indem sie aus alltaglichen, unbeachteten Objekten

etwas GroBes machen. Anders als der Architekt, der

den Kuhstall in Form einer Kuh oder das Haus des

Bottchers aus Ringen gestaltet, kodifiziert Olden

burg nicht die bestehende Ordnung der Dinge, son-

dern kehrt sie um und kramt in der Kiste seiner per-

sonlichen Erfahrung - voller Wascheklammern, Hy-

dranten und Toilettenkugeln — nach Gegenstanden,

die »ich« und »du« und »uns«, alles auf einmal,

sagen. Die harmonische Sicherheit des gesellschaft-

lich bestimmten Platzes wird entthront durch die

aufgeblasene Unbestandigkeit des individuellen

Spiels, gleichsam als Verkorperung — oder Verge-

genstandli chung - des biirgerlichen Wo his. Das La-

cheln der Vernunft ist in das schallende Geliichter

eines riesigen, absurden und ziemlich ernsten

Scherzes iibergegangen, den Marcuse nur halb er-

faBte.

Immer wieder war zu beobacliten, wie Trivial-

kultur modernen Kiinstlern bei der Riickgewinnung

bestimmter Aspekte der Tradition der Hochkunst

Orientierungshilfe bot. Die Plane fur riesenhaft ver-

groBerte Gegenstande bilden insofern ein weiteres

Beispiel dieser Art, als Oldenburg bestimmte An-

spielungen auf Brancusi mit in sie einbezog: Der

umgedrehte Hydrant zum Beispiel (Abb. 190) erin-

nert an den Jiinglingstorso Brancusis (Abb. 191). Dies

sind Facetten einer umfassenderen Neubewertung

Brancusis, um die sich auch zeitgenossische mini-

malistische Bildhauer wie Carl Andre und Robert

Morris bemiihten. Die Minimalisten verehrten den

rumanischen Meister allerdings als Propheten be

stimmter Systeme reiner geometrischer Form. Ol

denburg fand in der gleichen Quelle ein anderes

Erbe wieder: Er bekraftigte mit seinem Hydranten

in neuer Gestalt den phallischen Charakter von

Brancusis Torso und konzipierte die Symmetrie ei

ner Wascheklammer als Gegenstiick zum leiden-

schaftlichen Paar von Brancusis friiher Plastik Der

Kufi. Fiir Oldenburg war Brancusi ein Kunstler, in

dessen Werk eine elementare Form mannigfaltige

Anspielungen auf den Korper, auf den gesellschaftli-

chen Alltag und auf Erotik evozieren konnte. Diese

Simultaneitat von komprimierten Formen und er-

weiterten Bedeutungen suchte Oldenburg dadurch

auszuweiten, daB er Brancusis Blick fiir formale

Analogien und dessen Gefiihl fiir den erotisierten

Gegenstand auf den umfassenderen Bereich kiinstli-

cher Dinge iibertrug. Brancusi verhalf ihm zu einem

neuen Blick fiir Hydranten, lieB ihn dariiber nach-

denken, was Brancusi fiir die Zukunft der Kunst be-

deuten kbnne.

In ahnlicher Weise fiihlte Oldenburg, wenn er

wie die Minimalisten auf die Kunst der russischen

Revolution zuriickblickte, weniger eine Affinitat zu

den reinen, suprematistischen Formen von Kasimir

Malewitsch als vielmehr zu den vielfaltigen Spiel-

arten der offentlichen Medien: zu den visionaren

Funktiirmen, Kiosken und Denkmalern, bei denen
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kippen in einem Park mit Mann ,
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Mrs. Rene d'Harnoncourt
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werden, dies signalisieren wiirde, daB das ganze Un-

terfangen der modernen kapitalistischen Gesell-

schaft gescheitert sei.221 Die Denkmaler rekapitulie-

ren aber auch das Ideal des 18. Jahrhunderts von

A > \ cLv i-9:
{) JLV V

19j Claes Oldenburg, Skizzen-

buchseite, Ausschnitt Nr. j6o:

Umstiirzende Teppichrollen, 1967.

Bildausschnitte auf Papier,

28x21,6 cm. Sammlung Claes

Oldenburg und Coosje van

Bruggen, New York



sich die russischen Avantgardekiinstler die Aufgabe

gestellt hatten, die Biirger der neuen Gesellschaft zu

informieren und zu beeinflussen. Seine am klarsten

formulierte Hommage an dieses Ideal war das ein-

zige der friihen Denkmaler, das realisiert wurde: der

Lippenstift, den Oldenburg fur seine Alma mater, die

Yale University, schuf und ihr im Friihjahr 1968

schenkte (Abb. 200). Als der Lippenstift im Zuge der

Proteste gegen den Vietnam-Krieg nach Yale ge-

bracht wurde, war eines der Vorbilder, die Olden

burg wieder heraufbeschwdren wollte, das visionare

Projekt, das der russische Revolutionskunstler Wla-

dimir Tatlin 1920 fur ein Denkmal fur die Dritte

Internationale geplant hatte. Tatlins riesiger, spi-

ralformig strukturierter Turm sollte Zentrum fiir die

Verbreitung von Nachrichten und Informationen

und ein Symbol fiir eine neue Weltordnung werden.

Oldenburgs Denkmal war dazu vorgesehen, Protest-

versammlungen als Mittelpunkt und Rednern als

Podium zu dienen.

Mit dem Lippenstift war auch der Versuch ver-

kniipft, die Allianz zu wiederholen, die Rodtschenko

und Majakowski zwischen Konsumwerbung und so-

zialer Reform zu Schmieden versucht hatten, und

das Versprechen zu erneuern, das Leger im >objet-

spectacle< der Werbung als Brennpunkt fiir ein

neues BewuBtsein erkannt hatte. Oldenburg ging

diese Aufgabe an, indem er sich die Sprache jener

symbolischen Spektakel zuriickholte, die Handel

und Industrie Amerikas in ihrer Massenwerbung

verwendeten, um sie gegen die Ideale des bewaffne-

ten Krieges zu richten, die vom gleichen wirtschaftli-

chen Establishment gefordert zu sein schienen. Die

Kombination der Symbolik von Sexualitat und

Kriegsgerat im Lippenstift ist die gleiche Formel zur

Verfuhrung des Verbrauchers, die in den StoBstan-

gen und Heckflossen des Cadillacs von 1957 zum

Tragen gekommen war. Hier jedoch wird sie nicht

ft 5 A
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197 Claes Oldenburg, Skizzen-

buchseite, Avsschnitt Nr. joo:

Wolkenbruch aufhoher See, 1966.

Bildausschnitt, mit Kugelschreiber

beschriftet, auf Papier, 28 x 2 1,6 cm.

Sammlung Claes Oldenburg und

Coosje van Bruggen, New York

198 Claes Oldenburg, Skizzen-

buchseite: Pommes frites, Ketchup-

flasche und Glas Cola , 1965. Kugel

schreiber und Bildausschnitt auf

Papier, 28x21,6 cm. Sammlung

Claes Oldenburg und Coosje van

Bruggen, New York

199 Claes Oldenburg, Skizzen-

buchseite: Schweinekoteletts,

verglichen mit Briisten im BH, 1964.

Kugelschreiber, Malkreide und

zwei Bildausschnitte auf Papier,

28 x 21,6 cm. Sammlung Claes

Oldenburg und Coosje van

Bruggen, New York

verklarend, sondern kritisch und satirisch eingesetzt.

Das erigierte Phallussymbol, das sich auf den Rau-

penketten eines Panzers fortbewegt, hebt ausdruck-

lich die Verbindung zwischen mannlicher Sexualitat

und Amerikas militarischer Aggression hervor und

beleuchtet damit die unheilvolle Vermengung von

Glamour, Sex und Macht in amerikanischen Phan-

tasmagorien.

Oldenburg hatte sich vorher einen eindrehbaren

Lippenstift als Denkmal an der Stelle der Eros-

Statue am Londoner Piccadilly Circus vorgestellt

(Abb. 201): ein Echo auf jene Mischung aus elegan-

tem Glamour und Sex im > swinging London < der

friihen sechziger Jahre. Die Allianz zwischen Kos-
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200 Claes Oldenburg, Lippenstift

(aufsteigend) auf Raupenketten,

1969, 1974 iiberarbeitet. Bemalte

Spitze aus Glaswolle, Aluminium-

rohr und Stahlkorper. Yale Univer

sity Art Gallery, New Haven

(Conn.), Schenkung der Colossal

Keepsake Corporation

metik und Sex verstand sich von selbst; der Werbe-

branche war dies eine scbon liingst bekannte Strate

gic. Anfang der sechziger Jahre jedoch verband sich

mit einer deutlicheren Betonung des Erotischen,

verkorpert durch den Minirock und durch stark

iibertriebenes Gesichtsmakeup, auch die gesell-

schaftliche Trotzhaltung einer aufgeschlossenen Ju-

gend gegen die strengeren Sitten einer alteren

Generation. Die Geschwindigkeit, mit der sich Wer-

beleute und Hersteller die Symbole dieser sexuellen

Befreiung aneigneten und sie zum Zweck der Profit -

maximierung in einen >new look< umwandelten,

zeugt je nach Standpunkt entweder von der auBer-

gewohnlichen Flexibilitat und Anpassungsfahigkeit

innerhalb westlicher Gesellschaften oder von der al-

lesverschlingenden Fahigkeit der bestehenden Wirt-

schaftsordnung, sich jede Revolution einzuverleiben

und ihre Kraft zu brechen. Die Situation fiihrte

dazu, daB iiberhitzte Bilder der Sexualitat in der

Werbung Mitte der sechziger Jahre zu elektrisierten

Zonen des Widerspruchs wurden - zwischen den

Kraften des gesellschaftlichen Wandels und den

himmelschreienden Machenschaften der altvertrau-

ten Traummaschinerie wirtschaftlicher Verfiihrung.

(Oldenburg schnitt 1965 ein besonders krasses sexi-

stisches Beispiel fur sein Skizzenbuch aus; Abb. 202.)

Der Lippenstift stiitzte sich in keiner Weise auf der-

artige Werbung, sondern spielte vielmehr mit ihrer

Art einer gigantischen Freudianischen Bildsprache.

Die priapeische Autoritat des Denkmalschaftes

wurde untergraben durch seine herabhangende

Spitze: Dieser hervortretende rote Teil war ur-

sprtinglich bewuBt schlaff gelassen, damit jeder

Redner ihn beim Betreten des Podiums bis zur Erek-

tion aufpumpen konnte, um damit um Aufmerk-

samkeit zu bitten. Durch eine Ventiloffnung konnte

jedesmal die Fuft herausgelassen werden: das Sym

bol der triumphierenden Potenz wurde in gekrank-

ter Entspannung zuruckgelassen - bis zum nachsten

Reiz. Die Pratentionen des Grandiosen wurden nur

zur Schau gestellt, um sie zu verspotten; und die

Energie der Sexualitat wurde dadurch gezahmt, daB

sie mit Komik durchsetzt wurde.

Im Gegensatz zu den visionaren Projekten fur

Denkmaler, bei denen kleine Dinge alles monumen

tal uberragten, vereinnahmte der Lippenstift das Sy

stem der bombastischen Firmenwerbung und redu-

zierte es auf einen menschlichen MaBstab, der noch

Interaktion erlaubte. Wenn Leger etwas Kleines und

Direktes aus der bescheidenen Welt der Zeitungs-

anzeigen nahm und es aufblahte, suchte er die No-

Nonsense-Unmittelbarkeit kommerzieller Anreize

zu zelebrieren (Abb. y6, 98). Oldenburg erniedrigt

statt des sen die hochstilisierten Objekte, um die

Doppelnatur der Verfuhrungen durch die Werbung

aufzuzeigen. Dies ist eine Plastik, die die Sprache

der Glamourzeits chriften , Reklamewande und des

Fernsehens spricht; doch tut sie dies in einem kom-

munikativen MaBstab, der sich eher fur Ausrufer

und fur den Speaker's Corner im Londoner Hyde

Park eignet. Sie ist gleichzeitig monumentales

Objekt und Spielzeug - daher ihre Starke und

Schwache als Memento einer Zeit, die es kleinen

Gemeinschaften privilegierter Studenten moglich zu

machen schien, das bffentliche BewuBtsein den

Massenmedien und ihrer Macht zu entreiBen, in-

dem sie die gleiche Macht fur ein besseres Ziel ver-

wendeten und in der eher kleinen Welt, die sie kon-

trollierten, imposantere Spektakel inszenierten. Zu

einem Zeitpunkt, da man glaubte, >die ganze Welt

schaut zu<, zeigte diese Plastik der breiten Ausbeu-

tung sexueller Metaphorik in der Mas sen werbung in

einer keineswegs feinen Geste einen erhobenen

Mittelfinger. Doch sogar in seinem ironisierenden

Antagonismus verkorpert der Lippenstift einen der

einzigartigen Momente, wo es - wie zu Zeiten De-

launays, Legers und Rodtschenkos - dem Kiinstler

moglich scheint, eine Partnerschaft mit jenen Kraf

ten zu besiegeln, die die moderne Werbung er-

schlossen hatte, und die Rolle des Cafe-Stamm-

gastes oder des Kleinunternehmers aufzugeben, um

in das Heer der professionellen Anreger der Phanta-

sie der Massen einzutreten.

Ein halbes Jahrhundert vor dem Lippenstift hatte

Fernand Leger behauptet, der Tenor der modernen

Zeit sei durch den Krieg bestimmt worden, aber

auch durch die Intensitat des Wettbewerbs, der jede

Selbstzufriedenheit ad absurdum fiihre und den

schopferischen Geist stimuliere. Der Vietnam-Krieg

stellte im Vergleich dazu eine vollig andere Bezie-

hung zwischen Handel und Militarismus her: Er

schien in konzentrierter Form die Exzesse einer aus-

gereizten Wirtschaftsproduktion sichtbar zu ma

chen; und wie er durch den Staat verkauft wurde,

mutete wie eine natiirliche Fortsetzung der Rhetorik

des Wohlbefindens an, die den Konsum anheizte.

Amerikanische Traume und amerikanische Liigen

schienen wie die passive Bequemlichkeit im eigenen

Land und die Aggression im Ausland unauflosbar

miteinander verstrickt zu sein.
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James Rosenquists Gemalde F-iii (Abb. 203)

war eine der direktesten und einpragsamsten Ant-

worten auf diese Situation, seinen Ursprung jedoch

hatte das Bild in einem unscheinbaren, veralteten

Bereich der Werbung der sechziger Jahre. Als er

nach New York zog, reihte sich Rosenquist in die

prominente Reihe der modernen Kiinstler ein, die

sich ihren Lebensunterhalt zum Teil als Werbegra-

phiker verdienten (Magritte, Schwitters, Warhol und

Ruscha sind nur einige der nahebegenden Bei-

spiele). Doch in seinem Fall bestand die Tatigkeit in

der wenig geachteten harten und groben Handarbeit

des Malens riesiger Billboards fur den Times Square

und anderswo. Er fiihlte seine Existenz in die Nahe

der mexikanischen Wandbildmaler der dreiBiger

Jahre geriickt; in seiner Arbeit als Kiinstler setzte er

sich wahrenddessen mit den Folgen des abstrakten

Expressionismus auseinander.222

Im Zeitalter des Fernsehens wurde die Rekla-

mewand nicht langer als die Bedrohung empfunden,

die sie noch um die Zeit des Ersten Weltkrieges dar-

stellte. Sie schien vielmehr selbst eine bedrohte Spe-

zies zu sein, die es sich aus wirtschaftlichen Griinden

nicht zu erhalten lohnte, wahrend die junge Genera

tion ehrgeiziger Werbeschaffender an der Madison

Avenue ihre Kraft gezielt darauf verwendete, Videos

fur den kleinen Bildschirm zu machen. Fur Rosen

quist war seine Tagesarbeit iiber das reine Auskom-

men hinaus auch seiner Kunst nutzbringend. An-

fangs versuchte er als abstrakter Maler seine Farb-

auswahl zu erweitern, indem er die exotische Palette

der Riesenschilder - >Man-Tan<-Orange, >Franco-

American-Spaghettic-Orange - in sein Atelier mit-

nahm.223 Dann erkannte er, daB der >non-style< in

den Hunderten von Quadratmetern vergroBerter

photographischer Abbildungen seinem Werk jene

provozierende Neutralitat verleihen konnte, die ihm

einen besonderen kiinstlerischen Bewegungsspiel-

m

Piccadilly Circus, ton.

raum erlaubte. Das gleichformige Erscheinungsbild

der Reklamewandgestaltungen, das jede personliche

Handschrift vermissen laBt, fiihrte riickwarts ge-

wandt zu jener kiihnen Unpersonlichkeit, die Ma

gritte als erster von der Gebrauchsgraphik fur den

Unterricht iibernommen hatte. Sie erwies sich fur

die veralteten Materialien als geeignet - zehn Jahre

alte Autos, aus der Mode geratene Hiite und andere

Artikel fern jeder modischen Aktualitat -, die Ro

senquists bevorzugte Themen waren.224

Rosenquist griff diese veralteten Techniken und

Bilder allerdings auf, um sich mit der Wirkung der

Werbung in seiner eigenen Zeit auseinanderzuset-

zen. Fur ihn war die Werbung sowohl Stoff seiner

taglichen Existenz als auch eine tragende Stiitze der

Gesellschaft, in der er lebte - die Quelle einer unge-

heuren Kraft, der die Kunst nacheifern sollte. Im

Jahre 1964, dem Jahr, in dem er F-m konzipierte,

sagte er in einem Interview, er fiihle sich »angeregt

und fasziniert« von der Art, wie moderne Kommuni-

kationsformen »iiberlebensgroBe Dinge« verwende-

ten, um das Empfindungsvermogen mit einer

Schnelligkeit und Kraft zu attackieren, die die tradi-

tionelle Malerei altmodisch erscheinen lieBe. Er

empfahl die Werbung als das entscheidende Modell,

das sich die Kunst zu eigen machen sollte, wenn sie

in einer Zeit wie dieser noch eine Stimme haben

wolle. »Ich glaube, wir haben eine freie Gesellschaft,

und die Prozesse, die in dieser freien Gesellschaft

ablaufen, machen Eingriffe moglich, wie sie in einer

201 Claes Oldenburg, Lippenstifte

auf dem Piccadilly Circus, London,

1966. Bildausschnitt auf Bildpost-

karte, 25,4 x 20,3 cm. The Trustees

of the Tate Gallery

202 Claes Oldenburg, Skizzen-

buchseite, Ausschnitt Nr. 322:

Lippenstiftwerbung in einer briti-

schen Publikation, 1965. Bildaus

schnitt auf Papier, 28x21,6 cm.

Sammlung Claes Oldenburg und

Coosje van Bruggen, New York
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kommerziellen Gesellschaft iiblich sind. Also stellte

ich mich wie ein Werbefaehmann oder eine groBe

Firma aid diese Inflation der Bilder in der kommer

ziellen Werbung ein, die eine der Grundlagen unse-

rer Gesellschaft bildet.« Er betonte, die Werbung

entlalte »eine ungeheure VVirk uiig und anregende

Kraft in ihren Methoden und Bildern«, und fuhr
fort:

»Die Malerei ist vermutlich viel aufregender als die Wer

bung - warum sollte sie also nicht mit dieser Kraft und

diesem Gusto, mit dieser Wucht gemacht werden . . . Meine

Metapher, wenn man es so nennen kann, ist meine Bezie-

hung zur Energie der kommerziellen Werbung, die wie-

derum mit unserer freien Gesellschaft zusammenhangt,

der Inflation der Bilder, die mit dem Geld einhergeht, das

Kartondeckel und angehende Astronauten hervor-
bringt. . ,«225

Als er den F-i 11 Jagdbomber als Sujet fur sein

immenses Gemalde gleichen Namens auswahlte,

waren der Gegenstand selbst ebenso wie der Rekla-

mestil, in dem er prasentiert werden sollte, fur Ro-

senquist mit der Grundstruktur der amerikanisehen

Wirtschaft verquickt. Es handelte sich urn die neue-

ste, technisch lortschriltlichste Waffe im Arsenal der

U. S. Air Force. Und Rosenquist erkannte - wie

schon Hamilton im Hinblick auf Autos Mitte der

fiinfziger Jahre —, daB derlei Produkte eines be-

schleunigten Fortschritts Symptome fiir ein System

des raschen Ubergangs zwischen Erfindung und

Uberholtsein sind. In Hamiltons Augen versprach

dieses System GroBes im Bereich des materiellen

Lebens und in der Entwicklung moderner Phanta-

sien. Doch fiir Rosenquist war das Dilemma insofern

akuter, als sich der UberschuB wirtschaftlicher

Energie nicht in Raumschiffsurrogaten aus Chrom,

sondern in realem Militarismus entlud. Der Cadillac

von 1957 war ein zum Jet gestylter Traum, den je-

mand besitzen konnte; das Styling des Jagdbombers

war von todlicher Funktionalitat und ausschlieBlich

fiir Zwecke der nationalen Sicherheit bestimmt. Das

Verhaltnis zwischen diesem staatlichen MaBstab fiir

Realitat und den kleineren Gegenstanden des per-

sonlichen, materiellen Konsums — oder zwischen

kollektiven Obsessionen und privaten Phantasien -

ziihlt zu den Themen, die das Bild behandelt. Und

wo Lichtensteins Comic-Bilder nur wenige Jahre

vorher den Cowboy- Mythos der Fliegerasse ironi-

siert hatten, behandelt dieses Bild die Knegsma-
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sihme ebenso wie die Sprache der Werbung 111 einer

Ausdrucksweise, die unheilvoller und gespenstischer

in ihrer glatten Anonymitiit ist. Die kolossale Gestalt

des Jagdbombers windet sich durch eine Aneinan-

derreihung von eher domestizierten Reklamebildern

wie, in den Worten Robert Hughes', »ein Hai, der

sich durch ein Riff schlangelt«.226

Ubei dieses Bild verstreut findet sich — en mi

niature - eine Geschichte der Motive, denen wir

nicht nur in diesem Kapitel, sondern durch das

ganze Buch hindurch bis hierher nachgegangen

sind. Das gemalte Blumenmuster im linken Bildteil,

ein Kunstgriff, den Rosenquist in Foyers als Imitation

einei Tapete beobachtet hatte, 1st em Verfahrenstrick

des Dekorateurgewerbes, das die Technik des >faux

b°is< in Erinnerung ruft, die Braque und Picasso

angewandt hatten. In den Handen der Kubisten

wurde ein Kunstgriff wie dieser zum munteren

Scherz iiber die Pratentionen des Dekorativen. In

diesem Bild, in dem der Maler eine Atmosphare

»voller Radioaktivitat und anderer unerwiinschter

Elemente« heraufbeschworen wollte, wurde er auf

das Niveau einer symbolischen Sprache fiir Fragen

von Feben und Tod gehoben. Der Reifen, Bestand-

teil des Michelin-Mannes und ebenfalls schon fiir

Lichtenstein und Oldenburg von Interesse, dient als

kolossale, geometrisch abstrahierte >Krone< iiber

dem mit Fiihnchen geschmuckten, himmlisch zarten

Kuchen und bringt das luftgefullte Zuckerwerk in

eine metaphorische Beziehung zu dem aufgepump-

ten Stiick Hartgummi.227 Die Gliihbirne, bei Picabia

oder Johns ein ironischer Ersatz fiir den menschli-

chen Kopf und fiir Guston ein Symbol einsamer

Nachte, steht hier fiir einen seltsamen Dialog der

Farben, in dem lein abgestufte Tone in malerischen

Olfarben vor dem Hintergrund einer eher scharfen

Rhetorik fluoreszierender Handelsfarben ein Leuch-

ten ausstromen.228 Das grinsende Miidchen, Nach-

komme des unvermeidlichen Bebe Cadum und

unzahliger anderer Symbole der Reinlichkeit und

Unschuld, erscheint hier unter einem auf Erwach-

sene zugeschnittenen Haartrockner aus massivem

Chrom, dessen projektilahnliches Styling ihn mit

dem Flugzeug verbindet. Das metaphorische Ne-

beneinander eines sprudelnden LuftausstoBes aus

einem Tauchgeriit und eines Atompilzes formuliert

noch einmal im Kleinen das Hauptthema des Bildes

- die Wechselbeziehung zwischen privaten Konsum-

280



vergniigungen und massiven Vergehen gegen die

Menschheit. Das Bild ist zugleich ein furchtbares

Echo auf den Optimismus friiherer Zusammenstel-

lungen, etwa von einem Doppeldecker mit einem

Riesenrad und einem Rugbyspiel (Abb. 2j). SchlieB-

lich findet all dies seinen AbschluB mit dem erigier-

ten Nippel der konischen Nase des Diisenjagers, der

iiber das wirre Fadenknauel einer Spaghettimasse

gelegt ist. Dieses Motiv, das direkt Rosenquists frii-

herem Billboardrepertoire mit franzosisch-amerika-

nischen Nahrungsmitteln entnommen ist, spielt hier

zusatzlich auf blutige Eingeweide an: ein Feld der

kulminierenden Konfrontation grausiger Eingewei-

deschau mit harten Metallen und einem bildbeherr-

schenden Oberflachenglanz.

Wahrend F-iii also die groBen und kleinen

Themen der Auseinandersetzung moderner Kunst

mit der Werbung rekapituliert, ist das Bild zugleich

ein narziBtisches Guernica der sechziger Jahre, das

sich eher auf den psychosozialen Hintergrund derer

konzentriert, die die Bomben abwerfen, als auf die

Traumata der Bombardierten. Doch der Versuch,

dem Bild eine klare politische >Botschaft< abzurin-

gen, diirfte noch aussichtsloser sein als die unzahli-

gen Versuche, Picassos Wandbild zu entschliisseln.

Rosenquists Gemalde war, in sehr konkretem Sinne,

nie dazu vorgesehen, als Ganzes betrachtet zu wer-

den. Es wurde in einem Format konzipiert, das alle

Wande innerhalb eines relativ kleinen Raumes in

der Galerie Leo Castellis fiillte, so daB das Bild den

Betrachter hineinziehen und ihm rundum gleichzei-

tig prasent sein sollte. Dies ist natiirlich das Gegen-

teil dessen, was eine groBe Reklamewand bezweckt.

F-iii vergegenwartigt eine Reklamewand, wie Ro-

senquist sie erlebte, wenn er sie gerade malte. Und

durch bestimmte Techniken der Fernwirkung in ei

ner eher engen Raumlichkeit sowie Kunstgriffe, um

in einem aufgebrochenen Panoramaformat augen-

blickliche, klare Wirkungen zu erzielen, machte Ro-

senquist die Tricks und Bildmittel der Werbung den

Zielen der Kunst dienstbar. Aus dem Stoff des leicht

Erkennbaren und des miihsamen Verkaufens kre-

ierte er eine Erfahrung, fur die es keinerlei Ver-

gleichskategorie gibt, die schwer aufzunehmen und

ohne verbindliche Aussage ist. Oldenburg hatte die

Methode der VergroBerung angewandt, um Distanz

zu gewinnen, das Monumentale ironisiert erschei-

nen zu lassen und Regeln der Proportion zu unter-

graben. Rosenquist aber provozierte, indem er den

Betrachter noch starker mit Bildern im Kolossalfor-

mat konfrontierte, eine entgegengesetzte Reaktion -

die der Verwirrung. Er trotzte den antiquierten

Techniken und konventionellen GroBen der Staffe-

leimalerei ein Aquivalent fur die zerfahrene, frag-

mentierte Wahrnehmung in einem elektronischen

Zeitalter ab:229 Das Gemalde wax bewuBt als eine

Assemblage einzelner Tafeln konzipiert und sollte

Stuck fiir Stuck verauBert werden.25°

Einer der exemplarischen Fihne der sechziger

Jahre war Michelangelo Antonionis Blow-Up, und

eines der Themen dieses Films bestand in der Grund-

erkenntnis, daB, je mehr wir unsere Technologie in

die Richtung vermeintlicher GewiBheiten vorantrei-

ben und je mehr wir die Bilder vergroBern, auf die

wir uns verlassen, desto groBer wird — im morali-

schen wie im optischen Sinne — die grobkornige Un-

bestimmtheit sein, der wir uns ausgesetzt sehen. Als

Seurat, Delaunay oder Leger Werbung betrachte-

ten, erkannten sie eine Macht, um geistige Krafte zu

sammeln, die Phantasie anzuregen und innere Erre-

gung zu vermitteln. Rosenquist jedoch sucht, indem

er Dinge aufblaht und unmittelbare Anleihen bei

Techniken und Bildmitteln der Werbung macht,

eine moderne Form zersplitterter Aufmerksamkeit

und des moralischen Zweifels, inmitten einer para-

doxen Uberlagerung aus Freude und Furcht, Trivia-

litat und Macht. Und in dieser Hinsicht fiihrt F-iii

- in einem groBartigen, ernsten Panorama - eben-

falls zu den intuitiven Bildideen Picassos, Braques

und Gris' zuruck, bei denen die Schlagzeilen des

Krieges unmittelbar neben kleine Annoncen fiir

Gliihbimen oder Unterwasche und Fragmente aus

aktuellen Schlagern gerieten. Die Klange eines

Jahrhunderts - die frohliche Melodie der popularen

Refrains der Kubisten, der Larm im Schaufenster

konkurrierender Geschafte, die Lyrik unzahliger

Slogans und der Krach der Reklamewande, die »in

die schuchterne Landschaft hineinschreien«231 -,

verbinden sich hier zu einem sinnbetaubenden Cres

cendo, in dem sich die Instrumente berechneter

Wirkung zusammenschlieBen und in einer allum-

fassenden, desorientierenden Erfahrung der Mehr-

deutigkeit und des Widerspruchs kulminieren, die

jedoch auf zwingende Weise unaufgelost bleibt.

2oj James Rosenquist, F-n i,

1964-65. 01 auf Leinwand mit

Aluminium, 504,8 x2621,3 cm.

Sammlung Richard E. Jacobs
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inmal als Farce, das zweite Mai als Tra-

godie.1 Diese Umkehrung von Marx'

Aphorismus liber die Wiederholung der

Geschichte trifft besonders auf die Ge-

schichte der modernen Kunst zu. Wenn es ein Mu

ster gibt, das all die zufalligen, individuellen Ent-

wicklungen verbindet, die wir aufgezeichnet haben,

dann ist es die Tatsache, daB Dinge, die in der mo

dernen Kultur als Scherze, Lockmittel und Rander-

scheinungen ihren Anfang nahmen — Comic- strip -

Konventionen, humoristische Biicher aus der Zeit

Edwards VII. und Schaufensterdekorationen —, von

modernen Kiinstlern aufgegriffen und in Mysterien,

Lyrismen und Elegien verwandelt wurden. Miro be-

gegnete dem UnbewuBten in einem Katalog fiir

Haarkamme; Picasso fand Mallarmesche Poesie der

modernen GroBstadt in den Zufalligkeiten der Aus-

lage eines Zeitungskiosks; Guston entdeckte tragi -

sche Erhabenheit in den nackten Gliihbirnen und

kahlen Dielenboden der Comic-strips aus der Zeit

der Depression.

In den letzten zwanzig Jahren allerdings hat das

Muster, Scherze als Elegien zu wiederholen, eine

neue, iiberraschende Intensitat gewonnen. So kom-

plex das Spiel der anziehenden und abstoBenden

Krafte zwischen moderner Kunst und Trivialkultur

in der Vergangenheit auch gewesen sein mag, die

>niedere<, triviale Welt auBerhalb des Ateliers blieb

liber ein Jahrhundert hinweg — von Seurats verriick-

tem mechanischen Tanz iiber Picassos synkopierte

Fundpoesie bis hin zu Warhols grellen, beschworen-

den Wiederbolungen und der Uberladung der Bilder

bei Rosenquist — eine Quelle respektloser Energie.

Populare Kultur war, ob gut oder schlecht, fast im-

mer >heiB<.

Doch in der zeitgenossischen Kunst erfuhr die

Beschworung der trivialen Kultur einen dramati-

schen Bedeutungswandel. Statt die Menschheit im

Moment der Bewegung anzusprechen — entweder

vorwarts stlirmend hin zu Utopia oder sich wie die

Lemminge von einem Felsen hinunterstiirzend -

wirken die Adaptionen von Formen trivialer Kultur

in der Kunst der Gegenwart eher wie zu Eis erstarrt

— wie fixierte Heraldik einer humorlosen, monolithi-

schen, rituellen Gesellschaft. Richtet man den Blick

von Rosenquists F-m (siehe Abb. S. 280/.) zu den

lautlosen, unpersonlichen Leuchtreklametafeln

Jenny Holzers (Abb. 41), auf denen Meldungen von

menschlichem Leid wie Eintagsnachrichten vorbei-

flieBen, oder vergleichen wir einen Raum der meta-

morphen weichen Objekte Claes Oldenburgs mil

den paralysierten, armierten Metallobjekten Jeff

Koons (Abb. 1), so spiiren wir einen gewollten Tem-

peratursturz — als waren wir in eine neue Eiszeit der

Popbilder eingetreten. Der Wechsel von der Pop-art

der sechziger Jahre zu dieser Welt der achtziger ist

wie jener Moment am SchluB des Beatles-Songs

A Day in the Life: ein anschwellender und zuneh-

mend disharmonischer orchestraler Schrei, der in

einem groBen, endlos gehaltenen Trauerakkord aus-

klingt. Setzen wir die von uns aufgezeichneten Ge-

schichten im Hinblick auf ihre gegenwartigen Aus-

formungen fort, so begegnen wir immer wieder alten

Formen, die in einem neuen, gelassen verbitterten

Geist reinkarniert sind: Wortkunst, die die Unmog-

lichkeit veranschaulicht, eine private Sprache aus of-

fentlicher Sprache neu zu erschaffen; Graffitikunst,

die ihre eigene Unfahigkeit verkiindet, ein authenti-

sches personliches Zeichen zu setzen; Cartoonkunst,

die triviale Formen nur wiederholt, nicht schopfe-

risch erneuert; Reklamekunst, so eisig und zynisch

wie nur irgend etwas von der Madison Avenue.

Wenn in der Vergangenheit die Gags der Popular-

kultur Keime fiir die Elegien moderner Kunst gewe

sen waren, so sind jetzt die Gags der modernen

Kunst zu Keimen eines neuen verzweifelten Manie-

rismus geworden. Kein Zeitabschnitt der modernen

Geschichte hat eine solche Vielzahl von Kiinstlern

erlebt, die sich mit so vielen verschiedenen Facetten

von Trivialkultur beschaftigten — und nie war es so

schwer, zwischen bloBem ideologischem Nachplap-

pern und Kunst von wahrem Empfinden und ur-

spriinglicher Intensitat zu unterscheiden.

Das Quecksilber begann schon Anfang der sieb-

ziger Jahre zu fallen, als zwei Elemente, die in den

fiinfziger Jahren in London als Vorboten einer

neuen Aufgeschlossenheit gegenliber der Trivial

kultur aufgekommen waren — ein ernsthaftes Inter-

esse fiir vulgare Werbegraphik und eine faszinierte

Begeisterung fiir Science-fiction-Phantasien —, im

Schaffen von Robert Venturi und Robert Smithson

als Omen einer eher diisteren Sensibilitat wieder er-

schienen. Der Architekt und der Bildhauer zogen

beide nach Westen, in jene Gegend, die im amerika-

nischen Leben mit Freiheit und Erneuerung assozi-

iert wird, und beide fanden dort keine unbegrenzten

Moglichkeiten vor, sondern erlebten die propheti-

sche Ahnung einer starren kulturellen Ordnung.

Venturis Buch Learning from Las Vegas erschien

1972,2 nach dem Siegeszug der Pop-art, und fiir

kurze Zeit wurde seine Botschaft mit der der Pop-

kunst verwechselt. Venturi setzte die Vorlieben von

Kiinstlern wie Oldenburg - die Vorliebe fiir riesen-

hafte Enten und fiir Hot-dog-Buden, die wie Hot-

dogs aussehen — in ein offizielles Programm fiir eine

neue Landschaft respektlos wirkungsvoller Archi-

tektur um. Doch etwas Wesentliches ging in dieser

Obersetzung verloren. Venturis scheinbar warmher-

zige Umarmung der Popkultur war in Wirklichkeit

ein Griff mit eisiger Hand nach seinem Gegenstand,

und seine Gesinnung hatte weniger mit dem glii-

hend-staunenden Blick der Pop-art gemein als

vielmehr mit dem fast gelahmten, nivellierenden

Starren der photorealistischen Malerei, die auf die

Pop-art folgte. Schon im Jahre 1955 hatten die

schopferischen Geister der >Independent Group < -

Reyner Banham, Richard Hamilton sowie Peter und

Allison Smithson — die Elemente ausgesondert, die

sie fiir das Gelungenste innerhalb der die Welt iiber-

schwemmenden neuen Werbegraphik hielten, und

deren Vitalitat zu einer zweckmaBigen Kraft bei der

Neugestaltnng der zeitgenossischen Gesellschaft er-

klart. Venturi jedoch richtete sein ganzes Augen-

merk auf eigentiimliche Randerscheinungen pop-



2 >Verzeichnis der Hotels am Las

Vegas Strip: Lageplane, Teilansich-

ten und einzelne Elemente<, aus:

Robert Venturi, Denise Scott Brown

und Steven Izenour, Learning from

Las Vegas, Cambridge (Mass.)

1972> S. 38 f.

ahnlicher Erfindung — z. B. die Neonbumerangs der

Leuchtreklame von Motels und Casinos - und

schwelgte in ihrem unfunktionellen Geprange, ahn-

lich wie Roland Barthes sich am professionellen

Ringkampf delektiert hatte: wie an einem stereoty-

pen stummen Spiel der Zeichen, das darauf wartet,

klinisch seziert zu werden (Abb. 2). Venturis Lear

ning from Las Vegas war vielleicht das erste bedeu-

tende Buch, das die Popkultur weniger in einem

Geist der Rebellion als vielmehr mit stoischer Resi

gnation propagierte. Es war der erniichternde Fin-

gerzeig des Provinzentertainers, dargeboten als eine

Philosophic der Kunst: Leute, das hier sind die

Witze. Dieser Strip, diese strahlenden Lichter, diese

Schilder, diese groBen, ausstaffierten Schuppen und

Gebaude in Form von Enten, sie sind unser, sie sind

die wirklichen Formen des gelebten amerikanischen

Alltags. Man konnte sich solcher Formen - der pa-

thetischen Kolonnade von Jeffersons >Monticello<,

der stuckverzierten Backsteinfassade einer Feuer-

wehrwache - mit einer gewissen Verbissenheit be-

dienen, in einer Form von rachsiichtiger Ironie;

doch in welcher Form auch immer, es gab nur sie,

die den Platz eines illusorischen Utopismus einneh-

men konnten.

Wo andere die Trivialkultur als Moglichkeit be-

griffen hatten, die Tradition der Moderne neu zu

beleben, sah Venturi darin die polare Alternative zur

Moderne. Banham blickte nach Las Vegas, um die

fundamentalen Ideen Le Corbusiers wiederzubele-

ben; Venturi betrachtete Las Vegas als eine Keule,

mit der sich Le Corbusier erschlagen liefie. Mit der

Verwandlung des Popularen in eine Form von Ironie

ergab sich eine neue Distanz zu ihm. Ein geglatteter,

akademisierter Katalog austauschbarer Second

hand-Motive — heute ein kleiner Rundbogen, mor-

gen ein selbstfahrender Rasenmaher - trat all-

mahlich an die Stelle des intensiven Dialogs mit den

Einzelheiten der Trivialkultur, der das Vermachtnis

des Pop und der >Independents< gewesen war.

Wenn sich um die Geschichte des Trivialen eine

neue pessimistische Sensibilitat entwickelte, so war

eine starke visionare Kraft erforderlich, um den he-

roischen Geist des Minimalismus und der Pop-art in

Nihilismus umzusetzen. Dies geschah zu einem gro

Ben Teil durch den amerikanischen Bildhauer Ro

bert Smithson. Smithsons groBe, sprode Erdarbeiten

erwecken den Anschein, in groBtmoglicher Distanz

zu den Kategorien der Trivialkultur konzipiert wor-

den zu sein. Seine 1969-70 geschaffene Spiralmole

im GroBen Salzsee (Abb. 3) scheint fur eine vollstan-

dige Abkehr von jeglicher Art urbaner Kultur zu ste-

hen — von der Welt der Galerien und Museen ebenso

wie von der des Zeitungskiosks und der Reklame-

wand. Sie kundigte eine Dekade der Kunst an, ge-

kennzeichnet durch einen apokalyptisch-finsteren

Primitivismus oder den niichtern-strengen antima-

terialistischen Geist der Konzeptkunst. Smithson

verkniipfte jedoch seine Vision des kosmischen Zu-

sammenbruchs explizit mit einer Desillusion der

Trivialkultur. Der Minimalismus war fiir ihn nicht

der Stil der standardisierten Uberfiille, als der er so

unter schie dlichen Kiinstlern wie Warhol und Ru-

scha erschienen war. Die unpersonliche Strenge der

>neuen Denkmaler< der Kunst der spaten sechziger

Jahre hatte fiir Smithson ihren Ur sprung in den ver-

odeten Gegenden der GroBstadt und in triiben

Nachmittagen, die in schabigen Kinos mit dem An-

schauen von zweitklassigen Filmen verbracht wer

den. Wie die Mitglieder der >Independent Group <

fand Smithson Gefallen an aufregender Science-

fiction; doch wo Hamilton und seine Freunde diese

Phantasien wegen ihrer machtverliebten und sexuell

befrachteten Prophezeiungen der Zukunft liebten,

bevorzugte Smithson eher finstere Science-fictions,

die von Visionen einer apokalyptischen Verodung

erfullt waren. Ironischerweise war J. G. Ballard, ei

ner seiner Lieblingsautoren in dieser Sparte, in den

funfziger Jahren mit der >Independent Group < ver-

bunden gewesen. In Ballards Romanen war das Zei-

Front I Side I Back I Parts I Entrance I Roof I Parking

Riviera
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chen einer ausgelaugten Kultur nicht anarchische

Unordnung, sondern eine dunkle und tyrannische

Hyper-Ordnung.3

Smithson faBte seine Sicht des modernen Le-

bens in einem einzigen Wort zusammen: Entropie.

Das Gesetz der Thermodynamik, nach dem samt-

liche physikalischen Systeme unweigerlich von Ord-

nung in Chaos, von einem Zustand der Warme und

Energie in kalte Unbeweglichkeit iibergehen, schien

ihm auch auf die menschliche Zivihsation zuzutref-

fen. Die Welt erkaltete, leblose Materie siegte iiber

die geschaftigen UnregelmaBigkeiten des, Lebens.

Fur Smithson betraf der Triumph der Entropie das

Schicksal der Kultur ebenso wie das der Natur. Er

war das Los der Galaxie und zugleich auch das der

zum sogenannten >rustbelt< gehorenden Industrie-

stadte New Jerseys, wo Smithson aufgewachsen war.

Mem brauchte nicht bis an den Rand des Univer-

sums zu sehen, um einen Blick auf den Gott der

Entropie zu erhaschen; man konnte ihn bereits in

einer Stadt wie Passaic triumphieren sehen. Die

Kultur des Kommerzes und der Industrie, die die

moderne Welt geformt hatte, neigte sich nach

Smithsons Ansicht ihrem Ende zu. Fiir ihn hatten

die Ruinen der Fabriken und Hochofen nicht jenes

Pathos von verfallenen Klostern aus romantischen

Szenerien, sondern eher eine seltsam majestatische

und zeitlose Wirkung — agyptisch in ihrer feierlichen

Massigkeit. Die moderne Welt, so Smithson, hatte

den Gipfel des Fortschritts erreicht und bewegte sich

jetzt wieder riickwarts, und die von ihr zuriickgelas-

senen Monumente wiirden riesig und reizlos sein —

Hochofen, die sich langst in Palaste aus Eis verwan-

delt hatten.

»Das Benzin geht aus . . ., der verdammten Welt geht

das Benzin aus.« So beginnt John Updikes Rabbit is

Rich, diese einzigartige Beschworung der spaten sieb-

ziger Jahre. Smithsons melodramatische Phantasie

erfaBte auf seltsame Weise offenbar eine allgemeine

Intuition dariiber, wie sich das amerikanische Leben

in einem, wie es schien, neuen Zeitalter der Begren-

zung entwickeln wiirde. Fiir eine Generation ameri-

kanischer Kiinstler, die in den siebziger Jahren lern-

ten und zu arbeiten begannen, wurde die poetische

Vision von Smithsons entropischer Kunst bestatigt

durch ein Zeitgefiihl, demzufolge die kommerzielle

Kultur Amerikas langst ihren Hohepunkt iiberschrit-

ten hatte und die Zukunft hauptsachlich Mangel,

Sparsamkeit und Beschrankungen verhieB.4

Doch der von Updike literarisch eingefangene

Augenblick war, wie sich herausstellen sollte, weni-

ger ein letztes Aushauchen vor dem Dahinscheiden

als vielmehr ein tiefer Atemzug vor der nachsten

groBen Konjunktur. Das folgende Jahrzehnt be-

scherte der Wirtschaft Amerikas und Europas — und

speziell auch ihrer kunstschaffenden Subkultur —

eine Zeit der Prosperitat und Extravaganzen, fiir die

es nur wenige Beispiele in der modernen Geschichte

gibt. Und eben in dieser Zeit stieB die Rhetorik der

Entropie mit der Kultur der Uberreizung zusammen.

In der Vergangenheit hatten die Glanzzeiten der

kommerziellen Kultur entscheidenden Anted an den

zyklischen Innovationen der modernen Kunst ge-

habt. Sie waren ein Antrieb, der das Rad in Gang

hielt. Der Kiinstler blickte auf eine bliihende Trivial-

kultur und iibernahm von ihr, was immer ihm sei-

nen Intentionen dienlich schien. Doch spatestens

Anfang der achtziger Jahre war klar, daB dies nicht

langer unter den gleichen Bedingungen moglich war

wie in der Vergangenheit. Das Rad war in mancher

Hinsicht ins Stocken geraten. Denn es wurde offen-

sichtlich, daB ein historischer Wandel, ein seit meh-

reren Jahrzehnten sich vollziehender ProzeB, jetzt zu

einer Institution geworden war. Die moderne Kunst

war zu einer Art Popular-Kultur geworden.

Nicht daB die Grenze zwischen >high< und >low<

von neuem verwischt, also triibe oder unscharf ge-

macht worden ware. Diese Grenze war schon lange

Zeit davor verwischt worden, weil sie immer flie-

fiend und unmoglich zu fixieren war. Das Verwi-

schen der Grenze — ihre standige, aggressive Neube-

stimmung, die endlose Reihe bewuBter Uberschrei-

tungen, Rettungseinsatze und Neudefinitionen von

Goya bis Guston — war ja gerade eine der entschei

denden Aktivitaten, die das Moderne der modernen

Kunst ausmachten. Zum ersten Mai war jetzt die

moderne Kunst als Tradition und in ihrer Praxis in-

stitutionalisiert — so etabliert und popular, sich ihrer

Schritte derart bewuBt und dazu geneigt, diese zu

wiederholen, ihres Publikums so gewiB wie auch

ihrer eigenen andauernden Erfolge im Versuch, der

modernen Zeit ein modernes Aussehen zu verlei-

hen—, daB ihre Beschaftigung mit der Welt um sie

herum keinen Raum mehr zuzulassen schien fiir die

spontane Komplexitat und individuelle Exzentri-

zitat, die friiher moglich gewesen war. Die Bezie-

hungen zwischen >high< und >low< wurden formell,

umstandlich und befangen, wie die Beziehungen

zwischen zwei sich argwohnisch beaugenden,

schwer bewaffneten Geschlechtern.

3 Robert Smithson, Spiralmole,

Rozel Point, Great Salt Lake, Utah,

1970. Lehm, Salz, Steine; Lange

der Spiralwindung 457,2 cm;

Rreite 457,2 cm. Heute iiberflutet
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Obgleich die Liste der modernen Kiinstler, die

sich im Verlauf des Jahrhunderts in irgendeiner

Weise mit Trivialkultur beschaftigten, lang und pro

minent ist, hat sich kaum einer dieser Kiinstler in

einer Form mit Trivialkultur auseinandergesetzt, die

auf bewuBt reflektierten, abstrakt konzipierten Be-

griffen von >moderner Kunst< und >Massenmedien<

beruhte. Leger befaBte sich, als er auf die Reklame-

wande an der Place de Clichy blickte, nicht mit einer

Grenzdiskussion, sondern verleibte sich ein neues

Gebiet ein. Er empfand die Reklamewand nicht als

etwas, das auBerhalb des Bereichs der modernen

Kunst angesiedelt ist, weil er keine feste Vorstellung

fiber den genauen Grenzverlauf der modernen

Kunst hatte. >Dies gehort zu unsc, verkiindete seine

Kunst. Picassos Betrachtung des Zeitungskiosks und

des Revuetheaters, Miros Griff zum Silberwarenka-

talog, Lichtensteins Blick in das Comic-Heft — die

Tatsache, daB die Dinge, die sie sich aneigneten,

dem Bereich der Trivialkultur angehorten, war na-

tiirlich ein Teil ihrer Bedeutung, doch wurden die

Kiinstler vor allem von ganz bestimmten Moglich-

keiten angezogen, die in diesen Formen steckten.

Sogar Duchamps Einfalle waren, wie wir gesehen

haben, in ihren Pointen von den Besonderheiten be-

stimmter, zunachst vielleicht allgemeintypisch er-

scheinender Gegenstande abhangig — zum Beispiel

von der besonderen Art der Plazierung bestimmter

Sanitaranlagen innerhalb eines neuen Stils der

Schaufensterprasentation. Und auch die Pop-art

fand, bei all ihren Seitenhieben auf eine hehre Prie-

sterkaste hoher Ernsthaftigkeit, ihr profanes Heil in

einer fast absurd obsessiven Beschaftigung mit dem

Spezifischen: Lichtenstein mit seinen Liebescomics,

Oldenburg mit dem Blick auf Mickey Mouse, War

hol mit seinem kleinen Olymp von Jackie, Marilyn

und Liz.

Da das alltagliche Leben, zumindest das in den

GroBstadten, wo die amerikanische Kunst vor allem

entstand und gesehen wurde, in vieler Hinsicht jetzt

auf das moderne Museum bezogen schien, wurde es
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schwer, einen Platz fiir diese ungewohnlichen

schopferischen Verwandlungen zu finden. Das ame

rikanische Kulturleben polarisierte sich zunehmend

in zwei rivalisierende Lager, die wie mittelalterliche

Festungen in Kriegszeiten Giber und Bewohner der

Umgegend in sich aufnahmen: auf der einen Seite

der allesverschlingende Fernsehkasten, auf der an-

deren das Museum. Und in der oden Ebene dazwi-

schen gab es kaum irgend etwas. Vielleicht fristete in

irgendeiner versteckten Nische eine kleine unab-

hangige Subkultur ihr Leben - die Comic-Kultur

oder die Kultur der Cinematheken, die alte Filme

wiederauffuhrten, oder dergleichen. Doch diese

Dinge existierten eigentlich nur als Epigonen und

unbewuBte Parodisten des erloschenen Lebens der

Avantgarde. Robert Crumb stand mit seinem Co

mic-Heft Weirdo, das er fiir ein winziges, treues Pu-

blikum schrieb und selbst herausgab, dem alten

Geist des Bateau-Lavoir (so sehr ihn dieser Gedanke

auch erschreckt hatte) naher als irgend jemand in

SoHo, New York. Meistens entschied man sich ent-

weder fiir den kleinen Kasten oder fiir den groBen,

und hin und wieder schien der Kampf zwischen die-

sen beiden Zitadellen eher wie ein Scheingefecht.

Wie vielleicht in jedem kalten Krieg wuchs die Ideo-

logie der Feindschaft umgekehrt proportional zur

nackten Tatsache der Koexistenz.

Anfang der achtziger Jahre hatte sich eine neue

Kunst herausgebildet, die die alten Ikonen und Me-

thoden des Pop mit neuer Illusionslosigkeit aufgriff.

Diese Kunst bediente sich einer Rhetorik, die in

ihrer rachsuchtig-argwohnischen Haltung gegen-

iiber der Kommerzkultur jeder anderen vergleichba-

ren Richtung der Moderne in nichts nachstand. Man

beschwor etwas herauf, gleichsam nur um Kiinstlern

die Moglichkeit zu bieten, zu analysieren und zu ver-

urteilen: das >Medienbild<, ein undifferenzierter

Streifen undifferenzierter Bilder, aufgezeichnet mit

absichtsvoller Emotionslosigkeit; Venturis mono

tone Bilderfolge, gesehen durch Smithsons entropi-

sches Auge.
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4 David Salle, Muskuldses Papier,

1985. Kunstharz und 01 auf Lein-

wand und bedrucktem Stoff,

248,9 x 476,3 cm. Douglas

S. Cramer Foundation



Zumindest fur einen Kiinstler, David Salle,

schien diese Art Bilder mit einem konkreten Ge-

fiihlskern ausgestattet zu sein. Sein Thema war die

Nivellierung der Erfahrung. Seine Kunst war real

das, was Warhols Kunst nur in der Theorie gewesen

war: eine Ubersetzung der Fernseherfahrung in Ma-

lerei. Warhols Kunst hatte sich, bei allem Gerede

iiber ihre fernbedienungsmaBige bidifferenz, in

ihrer Struktur trotzdem nicht am Fernsehbild orien-

tiert, das alles nur kurz zeigt und weiterlauft, son-

dern an den alteren Dauerwiederholungen der Pla-

kate, Popsongs und Fanmagazine. Salle schilderte

das Leben so, als ware die ganze Welt auf das Kabel-

fernsehen um zwei Uhr morgens programmiert. Er

zeigte eine Welt, in der Erotik in Pornographie um-

geschlagen war, das Volkstiimliche banal und das

>Malerische< mechanisch, und alle diese herunter-

gekommenen Elemente existierten gleichformig ne-

beneinander (Abb. 4, 4). Madchen mit ihren Slips an

den Knien teilten Diptychen mit skurrilen Kanin-

chen; geisterhafte Gesichter sind neben allgemein

gehaltenen geometrischen Abstraktionen plaziert;

Jack Rubys Pistole neben den glanzenden Augen ei-

nes Kindes a la Charles Keane. Abgesehen von den

voyeuristischen Bildern von billigem Striptease, die

regelmaBig wie ein ungelinderter Schmerz wieder-

kehren, ist keine wirkliche esoterische Privatsymbo-

lik anzutreffen, wie es sie in Rauschenbergs Com

bine Paintings gegeben hatte, von deren Grammatik

sich diese Bilder letztlich herleiten. Salle war nicht

darauf aus, das >Hohe< zu verspotten oder das >Nie-

dere< zu propagieren, sondern er wollte ihre absolute

Gleichberechtigung hervorheben. Er war der erste

Kiinstler, der die Fernseherfahrung im Schein der

flimmernden Mattscheibe malte - das Leben des

tiefblauen Schlafzimmers, beleuchtet durch das

Licht des dunkelblauen Kastens.

Ein Leben innerhalb der Popkultur schien jetzt

nur noch als Voyeur moglich zu sein — oder als

Spion. Cindy Sherman wahlte als Thema die sekun-

dare Maschinerie der Kultur der Prominenz - das

Filmstandphoto und die Werbeaufnahme des Fan-

magazins. Doch statt wie David Salle entkorperlicht

iiber dieser Welt zu schweben, sank sie tief hinein,

bis sich ihre eigene Identitat in den einstudierten

Posen eines Lebens aus zweiter Hand aufloste

(Abb. 6, y). In mancher Hinsicht leitet sich Shermans

verkleidetes Selbstportrat von Lichtensteins sich ver-

zehrenden Madchen her. Cindy Sherman hatte wie

Lichtenstein einen subtilen Blick fur Klischees, de-

rer man sich vorher nie bewuBt gewesen war: den

Blick des Madchens an seinem ersten Tag in der

Grofistadt, des gluhend-sinnlichen Madchens, des

vor lauter Angst bebenden, aber dennoch festent-

schlossenen Madchens. Und sie besetzte diese Rol-

len mit sich selbst mit einer fast ein wenig beangsti-

genden Uberzeugung.

Wo aber Lichtenstein das kleine, ubersehene

Pop-Artefakt genommen und groB und offentlich

gemacht hatte, nahm Cindy Sherman das vergro-

Berte, uberwaltigende Leinwandbild und machte es

klein und zart. Sie erkannte, daB die stereotypen Bil

der im Fanmagazin leere GefaBe waren, in die ein

unsicheres Ich unentwegt hineingegossen und neu

formiert werden konnte. Ihr Werk beschwor in den

unaufhorlichen, quecksilbrigen Neudefinitionen der

Identitat das Leben der Prominenz mit seinen im-

mer wieder abgeschlossenen >Lebensabschnitten<

und Neuanfangen. Wahrend die Aneignung einer

kunstlichen Identitat in der Avantgardekunst der

Vergangenheit seit Duchamp und Picabia stets eine

Form des hohen Stils oder des >Camp< gewesen war,

besaB sie in Cindy Shermans Schaffen einen weh-

mutigen Ton, der gleichermaBen das Leben des

Fans beschrieb wie das des Stars. Das neuartige Ge-

fiihl, man konne das eigene Ich nur finden, wenn

man es in der Sprache des offentlichen Spektakels

verliere, war, so melodramatisch in seiner Bedeu-

tung und so fraglich in seinem Wahrheitsgehalt es

auch war, in Shermans fruhen Arbeiten durchweg

auf echte und frostige Weise empfunden. Die ergrei-

fend trubsinnige und melancholische Kunst David

Salles und Cindy Shermans und ihrer weniger be-

deutenden Mitstreiter fand allerdings in einer Rhe-

torik Unterstutzung, die in keinem Verhaltnis zu ih-

rem tatsachlichen Gefuhlskern stand: eine Rhetorik,

die, statt zu betonen, daB diese Kunst aus einer si-

cheren Position der Autoritat innerhalb eines ande-

ren Bereichs der >Medienkultur< heraus an der Kul

tur des elektronischen Kastens teilnehmen und sie

poetisieren konne, viehnehr ihre vermeintlich heroi-

sche Fahigkeit hervorhob, sich der Medienkultur

aus umzingelter Opposition heraus zu widersetzen

und sie zu >dekonstruieren<. »Nur wenn man sich

die vollige Wert-Leere im Innersten der massenme-

dialen Darstellung und ihr fanatisches Recycling der

Stile zu eigen macht, das dazu dient, jede Intention

zu pervertieren«, schrieb eine Kunsthistorikerin zur

Erlauterung der Bilder David Salles, »nur dann

kann man sich der standigen Herausforderung stel-

len und in mitten sinkender Werte fur Bilder und

Worter signiflkante Bedeutungen entdecken und

konstruieren«.5

j David Salle, Die Tulpensucht

Hollands , 1985. 01 auf Leinwand,

335>3 x 5 19>4 cm- The Carnegie
Museum of Art, Pittsburgh, A. W.

Mellon Acquisition Endowment

Fund, 1986
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6 Cindy Sherman, Unbetiteltes

Filmstandphoto Nr. 21, 1978.

SchwarzweiBphoto, 20,3 x 25,4 cm.

Mit freundlicher Unterstiitzung der

Metro Pictures, New York

Doch worin genau bestand diese massen-

mediale Darstellung? Wo fand sie sich? Sie umfaBte

offensichtlich nicht die Posen und Bilder der Pop-

musik — Plattencovers und Videoclips —, aus denen

Kunstler wie aus einem Leitbild fur das Leben Anre-

gungen bezogen; sie fand sich eigentlich nicht im

Kino, das gegen 1980 fur die meisten gebildeten

Menschen eine Gattung mit groBer kiinstlerischer

Vergangenheit war, mindestens so ansehnlich und

komplex wie die heroische Tradition der Avantgar-

dekunst. Sie war ganz gewiB nicht in dem uniiber-

sehbaren Bereich der Reproduktionen, Museums-

kataloge, Hochglanzzeitschriften und Biicher zu fin-

den, durch die diese neue Kunst offentlich gemacht

wurde.

Sah man sich tatsiichlich das Werk von Salle

oder Sherman (oder von Robert Longo oder Richard

Prince) an, wurde offenbar, daB das >Medienbild< in

ihrem Werk jenen Randbereichen der Trivialkultur

entstammte, die sich das Museum noch nicht einver-

leibt hatte. Die zutiefst leere Darstellung der Mas-

senmedien, der nur die Kunst entgegenwirken kann,

erwies sich - bei all ihrer aggressiven Rhetorik - als

eine Handvoll Fernsehcartoons, einige alte Soft-

porno-Bilder, die Erinnerung an TV-Situationsko-

modien der fiinfziger Jahre und einige Filmstand

photo s. In den Galerien der achtziger Jahre hatte

man mitunter das Gefiihl, man habe die privilegier-

teste >Fine Art< in der Geschichte der Menschheit

vor sich, aufgereiht in ihrer ganzen Vornehmheit,

um ein Autodafe iiber Judy Jetson und Patty Duke

zu vollziehen.

Es erforderte keine groBe Originalitat, um die

manipulativen Strukturen der Medienbilder zu >de-

konstruieren<. (Dieser Terminus aus der Philosophie

hatte irgendwann Anfang der achtziger Jahre in der

Diskussion iiber das Verhaltnis zwischen Text und

Inhalt seine urspriingliche Bedeutung verloren und

war zu einem modischen Synonym fiir >entlarven<

geworden.) »Die Technik transparent machen«, so

lautete die neue Devise der Werbung: Zerlege die

eigene Geschichte, ehe dies der Verbraucher fiir

Dich macht. Im Zeitalter eines Joe Isuzu war ein

eiskaltes Wissen um die wertentleerte Amoralitat

der Medienkultur keineswegs nur einem kleinen

Kader progressiver Denker vorbehalten, sondern

zum bitteren, alltaglichen Zynismus der ganzen

Kommerzkultur geworden.

Das Bild der Massenmedienkultur, das sich in

der >Medienkunst< darbot, war daher selektiv: Es

reflektierte die ringsum existierende Trivialkultur in

gleichem MaBe, wie es gegen sie opponierte - was

eigentlich nur heiBt, daB die >Medienkunst< der frii-

heren Kunst glich, mit der wir uns befaBt haben.

Doch jetzt herrschte eine gewisse Unaufrichtigkeit

im Hinblick auf den Unterschied zwischen der Wir-

kungsweise dieser Kunst und der Form ihrer Pre

sentation. Ein Flauch der Unwirklichkeit der Beaux -

Arts-Kontroversen hatte Eingang in die Diskussion

gefunden. Die Komik in der Popkunst beruhte auf

der heiteren Erkenntnis einer puritanisch verdrang-

ten Wahrheit: Die niedere Welt ist, ob gut oder

schlecht, eine der Welten, in denen wir leben; sie zu

verleugnen, ihre grotesken, parodistischen und iro-

nischen Beziehungen zur Welt der Flochkunst zu

iibersehen, hieBe, reale Fakten der Wirklichkeit zu

ignorieren. Der Geist der Medienkunst war dagegen

selbst puritanisch und ersetzte die Komik der Ver-

sohnung durch eine Fiktion verachtlicher Distanz.

»Scheinheiligkeit«, schrieb einmal William

Hazlitt, »ist die freiwillige Ubertreibung oder zeit-

liche Verlangerung einer wirklichen Empfindung;

Heuchelei ist die AnmaBung eines Gefuhls, das man

nie hatte und das man auch nicht herbeisehnt«.6

Wenn in die Kunst des Medienbildes gelegentlich,

vielleicht auch zwangslaufig, eine Art Scheinheilig-

keit hineinspielte - die Ubertreibung einer Me-

lancholie, die zu empfinden diese Kunstler oft nur

vortauschen konnten -, so war die sie begleitende

Rhetorik haufig nur heuchlerisch. Die Popularkul-

tur - die Welt der »massenmedialen Darstellung« -

war mit Hilfe der modernen Kunst geschaffen wor-

den. Indem sie, entgegen dem aufgeschlossenen und

wissensbegierigen Beispiel der Tradition der Mo-

derne, im voraus bestimmten, daB die Massenbilder

abstumpfend und giftig seien, ersetzten die Apostel

der neuen Kunst die inquisitive Beflissenheit der

Avantgarde durch das inquisitorische Moralisieren

akademischer Kunst. Die wahrhaft »leidenschaft-

lichen Recyclings« der Tradition der Moderne, die

alchemistischen Prozesse, durch die man die Struk

turen des Alltagslebens als Kunst schdpferisch neu

dachte, wurden allmahlich durch eine Reihe haus-

gemachter Revivals abgelost — ein Recycling, das in-

nerhalb des Museums begann und endete. Die

Kunst des Medienbildes untermauerte ihren An-

spruch auf radikale Neuheit durch die Behauptung,

sie habe die illusorische Reinheit moderner Floch

kunst durch eine desillusionierte und unsentimen-

tale Unreinheit ersetzt. Die Revoke gegen die >Rein-

heit< allerdings hatte (sofern der Begriff der Reinheit
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fiir arbeitende Kiinstler tatsachlich jemals ein Ideal

war) in der Malerei bereits ein Vierteljahrhundert

vorher stattgefunden. Die neue Kunst konnte inso-

fern die Strategien und Formate von Johns, Rau-

schenberg und den Popkiinstlern nur wiederholen

- die Assemblage von Bildern aus zweiter Hand im

epischen Format, das emotionslos-penible Studium

des Gefundenen - und sie um eine melodramatische

Rhetorik verdunkelter Hintergriinde und rigider,

entropischer Muster erweitern. In der Architektur

besaB die Postmoderne einen unleugbaren Kern

leicht erkennbarer Attribute, die sie von der Mo-

derne absetzten: einen Rundbogen, einen Chippen-

dale-Giebel, eine neoklassizistische Fassade. Die

>postmoderne< Malerei war allzu oft nur eine ver-

traute Spielart moderner Malerei mit herunterge-

drehtem Dimmer.

Das Medienbild stellte sich in den achtziger

Jahren als ebenso bedeutungslos heraus, wie es die

>unbewu6te< Malerei in den dreiBiger Jahren gewe-

sen war. In beiden Fallen lieferte ein Projekt, das

sich als eine mutige Entdeckungsreise in die dunk-

len Niederungen des kollektiven BewuBtseins ange-

kiindigt hatte, als Ergebnis allzu oft ein Repertoire

verallgemeinerter Effekte und lauwarmer Requisi-

ten ab, die schon immer zur Kunst gehort hatten.

Tatsachlich wirkte die Malerei von David Salle oder

Robert Longo in ihren schwacheren Momenten

hochstens wie ein illustrativer Ableger des Surrealis-

mus : die gleichen schwarzen Hintergriinde und gei-

sterhaften Figuren und die gleiche Atmosphare ei-

nes schliipfrigen, stickigen Pessimismus. Eine Se-

condhand-Bildersprache erwies sich in der Kunst als

ebensowenig zwingend von Interesse, wie es die

Welt des Traums gewesen war; die Kunst des Me-

dienbildes erinnerte zu oft statt an die zerfahrenen

Diskontinuitaten des elektronischen Kastens an das

freudlose didaktische Geleier eines Salonapparates.

Auch wenn eine anspruchsvolle nonkonforme

Kunst, die sich aus den Materialien einer massen-

gefertigten Kultur zusammensetzte, nicht langer

glaubwiirdig war, hielten es doch Anfang der achtzi

ger Jahre viele nach wie vor fur moglich, eine an

spruchsvolle subversive Kunst aus den Materialien

der StraBe zu machen. Zu diesem Zeitpunkt konn-

ten nur die Allerreichsten unter den New Yorkern

die Allgegenwart einer neuen bildnerischen Under-

ground-Kultur ignorieren, die wie eine steigende

Flut den offentlichen Raum iiberzog: die Spray -

dosenkunst der Graffiti.

Graffiti waren iiberall. Pendler mit verschlafe-

nen Augen, die morgens um halb neun am Times

Square auf die >Number One Local< warteten, sahen

einen Zug einfahren, der von oben bis unten mit

einem verruckten Muster aus glitzernden Weben

und aufgeblahten Buchstaben iiberzogen war. Auch

wenn einem irgendwie bewuBt war, daB es sich um

eine Form von Schrift handelte - Kalligraphie -, war

es schwer zu lesen und hinterlieB einen iiberwal-

tigenden Eindruck von schreienden Farben und

ekstatischen Formen, der noch verstarkt wurde

durch die dunkle und verwahrloste Umgebung.

Im Wageninneren waren die Graffiti weitaus

weniger angenehm: ein Gewirr aus unlesbaren Na-

men, hingekritzelt mit leuchtenden Magic Markers

und Sprayfarben. Obgleich jeder U-Bahn-Fahrer

wuBte, daB dieses Geschmiere erst einige Jahre zu-

vor angefangen hatte und das Werk bestimmter

Kiinstler sein muBte, war daran etwas Geschichts-

loses. Es war, als waren die Graffiti - unter der

Farbe und Lackierung der Wagen — schon immer

dagewesen und jetzt, da sich die zur Eindammung

notwendige Energie der Stadt erschopft hatte, wie

Ausbliihungen unausweichlich an die Oberflache

gequollen. Fiir viele waren die Graffiti weniger Aus-

druck eines Formwillens als vielmehr der Ausdruck

einer Willensschwache, diese Malereien zu verhin-

dern.7

Die U-Bahn- Graffiti sind in Wirklichkeit in

Yolkskultur umgesetzte moderne Kunst. Sie waren

die Ausdrucksform einer unabhangigen Gruppe

kreativ Tatiger, die sich von ihrer Gesellschaft ab

setzten und einen komplexen Wettstreit anfmgen,

bei dem es darum ging, noch den letzten Menschen

durch den Schock eines neuen Stils zu iiberrumpeln.

7 Cindy Sherman, Ohne Titel,

1981. Farbphotographie,

60,6 x 122,2 cm. The Museum of

Modem Art, New York, Schenkung

Carl D. Lobell
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Die U-Bahn-Sprayer absorbierten jene Facetten der

Moderne, die Ende der siebziger Jahre zu Gemein-

platzen geworden waren, da sie die gesamte Kultur

durchdrungen hatten - den Glauben an die Macht

individueller Innovation, die Betonung einer hefti-

gen Rivalitat zwischen neuen Stilarten, das Gefiihl,

die ganze Geschichte der Kunst - ernst wie trivial -

solle durchforstet, neuverwertet und zu einer eige-

nen stilistischen Handschrift gemacht werden. Das

ausdriickliche Ziel, das sich jeder U-Bahn-Graffiti-

kiinstler setzte, ware einem mittelalterlichen Hand-

werker, der heimlich Obszonitaten ins Chorgestiihl

schnitzte, unfaBbar gewagt erschienen; einem von

Lombrosos Kriminellen mit seinen unzusammen-

hangenden Kritzeleien ware es unfaBbar konstruktiv

erschienen. Picasso aber hatte es sogleich verstan-

den: Es ging darum, die eigenen sexuellen, form-

schaffenden Energien und seinen Ehrgeiz darauf zu

richten, zum >King of Style < zu werden.

Obgleich die Wande in New York natiirlich

schon lange zuvor mit Graffiti bedeckt waren, setzte

eine neuartige StraBenkritzelei erst im Jahre 1970

ein, als ein junger Bote namens Taki anfing, iiberall

in den StraBen der Upper West Side, in die er kam,

seine >Erkennungsmarke< - seinen Namen und die

Nummer der StraBe, in der er lebte - anzubringen:

TAKI 183. Dies war in mancher Hinsicht eine neue

Art Graffiti. Ihr Ziel bestand darin, die Aufmerk-

samkeit auf Graffiti als Werke eines Individuums zu

lenken. Taki war offenbar kein bewuBter Neuerer;

in seinem Stadtteil malten anscheinend viele standig

ihren Namen an die Wand. Doch was in einer Ge-

gend Manhattans alltaglich war, war in einer ande-

ren von gewagter Originalitat, und innerhalb weni-

ger Monate hatte Takis kleine Geste eine ganze

Schule von Nachahmern.

Die schiere Fiille der Markierungen auf Wan-

den und bald darauf auf U-Bahn-Wagen zwang je-

den >Schreiber<, sich eine Methode auszudenken,

um seinen Namen von alien anderen abzuheben.

Die Antwort lautete: Stil. Der Name war nicht lan-

ger wichtig; es genugte, wenn er fliichtig erblickt

und durch sein charakteristisches Muster und seine

Farben als das stilistische Markenzeichen eines be-

stimmten Teenagers unter all den Millionen in der

GroBstadt erkannt werden wiirde. Dann entdeckten

die Kritzler Sprayfarben. Sie sollten regalweise

Spraydosen aus den Farbengeschaften mitgehen

lassen. (SchlieBlich gaben die durch die Diebstahle

geschadigten Geschafte es auf, diese Produkte zu

fiihren.) Die bevorzugten Marken der Kritzler waren

Rustoleum, Red Devil, Wet Look und Krylon. Wenn

sie die Dose zusatzlich mit einem sogenannten >fat

cap< (der breiten Tiille eines Flaushalts-Spruhreini-

gers) versahen, lieB sich ein zwanzig Meter langer

und drei Meter hoher New Yorker U-Bahn-Wagen

dekorieren.

Hinter der Expansion der Graffiti von kleinen

Zeichen zu riesigen >Ballons< stand - auch wenn da-

mit u. a. ein mutwilliges Vergehen verbunden war -

nicht einfach nur der Impuls, eine Burgerkultur zu

schadigen, von der sich der Kritzler vernachlassigt

fiihlte. Seine Urspriinge lagen weitaus starker im

Regionalen, und sie waren konstruktiver. Ende der

siebziger Jahre war die Szene der Jugendbanden,

seit dem 19. Jahrhundert ein konstantes Merkmal

des New Yorker Lebens, militant und feudal verwur-

zelt, so daB sie ihre Anhanger zur Unbeweglichkeit

verurteilte. Ein Bandenmitglied war auBerhalb der

paar Hauserblocks, die seine Gruppe kontrollierte,

nicht sicher. Im Gegensatz dazu proklamierten die

neuen Graffitisprayer offen ihre Bewegungsfreiheit.

Ihre (geklauten) Spraydosen symbolisierten, am

Giirtel befestigt, daB sie keiner der sich bekampfen-

den Banden angeschlossen waren und erwarteten,

als neutral betrachtet zu werden. Weil die Banden

die Arbeit der Graffitisprayer meist amiisiert und in-

teressiert aufnahmen, durften die Kritzler in der Re-

gel passieren.

Ihnen eroffnete sich die GroBstadt. Statt als

Leibeigene im Lehnsdienst der Banden festgenagelt

zu sein, konnten sie in den fiinf Bezirken hingehen,

wohin sie wollten, und Verbindungen zwischen

Ocean Park und den South Bronx herstellen. Die

New Yorker U-Bahn, die fiir jeden anderen zu einem

Symbol des Heruntergekommenen und Unertrag-

lichen in der Stadt geworden war, wurde fiir die

Graffitikiinstler zu einem Schienenweg in die Frei-

heit. Die Schnellziige, die das eine Ende der riesigen

Stadt mit dem anderen verbanden, insbesondere auf

den ExpreBlinien >Number Five< und >Four I.R.T.<,

wurden fiir sie gleichzeitig Leinwand, Cafe und Ga-

lerie. Die Bliite der Graffiti war keineswegs ein Aus-

druck der Bandenkultur; sie war eine Rebellion ge-

gen sie.

Die Graffitimalerei spielte sich fast ausschlieB-

lich nachts >in the yards<, auf den Rangierbahn-

hofen, ab. Ihre Entwicklung ging schnell und kon-

zentriert vor sich. Sie wurde alles andere als in

einem Zustand existentieller Raserei geschaffen,

sondern war vielmehr sorgfaltig iiberlegt und fast

riihrend ehrbar in ihren Bestrebungen. Die Graffiti -

kunstler fingen gewohnlich mit einer Vorskizze an,

die mit Tusche in ein schwarzes Skizzenbuch ge-

zeichnet wurde. Sie bezeichneten diese Skizze als

>OriginalumriB< und verwendeten im allgemeinen

viel Zeit darauf, sie richtig auszuarbeiten. Die ein-

zelnen Elemente dieser Entwiirfe wurden von Re-

klamebildern und Comics iibernommen und in vie-

len Fallen auch aus der Hochkunst, die Anfang der

siebziger Jahre zu einem Teil der bildnerischen All-

tagssprache geworden war (Abb. 8). Wenn sie nachts

in die Rangierbahnhofe eindrangen, begann jeder

Sprayer die Arbeit an seinem >piece< — die Kurzform

fiir >masterpiece <. Zuerst wurde die UmriBzeich-

nung nach dem Skizzenbuch in leuchtender Farbe

kopiert, diese dann mit Verzierungen uberblendet,

und schlieBlich wurde eine zweite, bleibende Kon-

turzeichnung uber die frische Farbe gelegt. Etwa

acht Stunden waren fiir ein > piece < notig. Man

wollte nicht so sehr den eigenen Namen in trotzigen

Buchstaben wider den grausamen und unnachgiebi-

gen Apparat einer tyrannischen Kultur hinschmie-

ren, sondern war vielmehr bemiiht, den Entwurf,

ZEITGEN. REFLEX I O N E N 290



STJiJL—^is

1b/v\$fo

den man sich vorher ausgedacht hatte, rechtzeitig

fertigzustellen fiir die Besichtigung am nachsten Tag

- eine Stimmung, die eher mit > varnishing day< in

der Royal Academy vergleichbar war als mit irgend-

welchen Vorstellungen aus den Biichern William

Burroughs'.

Der Graffitikunst lagen zwei widerspriichliche

Impulse zugrunde: so haufig wie moglich prasent zu

sein - zunachst mit seinem eigenen Erkennungszei-

chen oder dem Kiinstlernamen auf moglichst vielen

U-Bahn-Wagen zum anderen mit seinem Stil, ei-

nen >burner< zu machen, etwas, was unverkennbar

eine stilistische Verbesserung gegenuber allem Vor-

ausgegangenen darstellte. Diese Verbesserungen

konnten die Form neuer illusionistischer Effekte an-

der Folge dieser Innovationen nahm der Stil dann

einen normalen evolutionaren Lauf: Von einfachen,

hinge schmierten Buchstaben hin zu dreidimensio-

nalen Buchstaben, zu >Ballon<-Buchstaben (auf die

die stark akzentuierten Kurven und infantilen

Kleckse der Disney-Cartoons ubertragen wurden)

und schlieBlich zum sogenannten >wildstyle<, einem

straff gespannten, einhullenden Gewebe aus Buch

staben, die in Renommierstiicken manchmal mit

einem ausgefeilten illusionistischen Hintergrund

versehen wurden - etwa mit zerbrockelnden Stein-

mauern oder explodierenden Gebauden. (Jeder

Graffitischreiber sollte im Rahmen seiner eigenen

Entwicklung die Geschichte des Graffitistils rekapi-

tuberen.)

nehmen - zum Beispiel einfache Blockbuchstaben in

dreidimensionale Buchstaben umwandeln - oder die

Form einer neuen Illustrations ornamentik - zum

Beispiel dadurch, daB man dem eigenen Namen als

Teil des Erkennungszeichens ein Bild, eine >Ikone<

beiordnete (den >Wizard of Id< etwa oder die Comic-

strip-Figur Dondi). Jede Nacht war auf dem Ran-

giergelande eine stilistische Auseinandersetzung im

Gange. Es gab Puristen, fur die es nur um den Na

men ging. Es gab Minimalisten, die groBe silberfar-

bene und graue Blockbuchstaben bevorzugten, die

von oben bis unten reichten und ein monumentales,

unpersonliches Gewicht besaBen. Es gab Koloristen,

fur die eine bestimmte Palette aus Krylonfarben eine

ebenso charakteristische personliche Handschrift

bedeutete wie ein geschriebener Name. Und da gab

es sogar Archaiker, die Stilarten am Leben hielten,

die man schon sechs Monate vorher aufgegeben

hatte.

Ein weiteres Spannungsmoment der Graffiti

hing mit dem Wunsch zusammen, >King of the

Line< und >King of Style < zu sein - also einerseits der

Sprayer mit der hochsten Zahl von Werken sein zu

wollen und andererseits der mit den besten Einfal-

len. Schnelligkeit und Stil wirkten gegenseitig auf-

einander ein, und die Quabtat des Werkes resul-

tierte in hohem MaBe aus dieser Spannung.

Die > Subway graffiti < entwickelten sich im Sog

individueller Neuerer. Die Namen der ersten

Sprayer, die einen bestimmten neuen Schritt voll-

zogen, wurden - und werden - von ihren Nachfol-

gern in Erinnerung gehalten und geehrt: Hondo, der

das erste von oben bis unten reichende U-Bahn-

Graffito machte; die Fabulous Five, die, angefuhrt

von Lee, den ersten >ganzen Wagen< machten. In

Der Anspruch der Graffitischreiber auf kalligra-

phische Originalitat — als Illuminatoren — beruht ins-

besondere auf dem >wildstyle<. Die besten >wildstyle

cars< wurden in einer relativ kurzen Zeit Ende der

siebziger und Anfang der achtziger Jahre gestaltet,

und seine originellsten Vertreter waren A-One, Shy

und Kel, Daze, Seen und Lee (Abb. y-i i). Anfangs

ein die Lettern verschrankender Stil, bei dem sich

die Buchstaben der Marke eines Schreibers uberlap-

pen und verflechten, entwickelte sich der >wildstyle<

rasch zu einem Stil, in dem die Beschriftung auf

nicht mehr nachvollziehbare Weise zu einem hypno-

tischen Labyrinth aus grellen, gestauchten Blasen

wird: ein Stil, der an die verrucktesten Exzesse der

Jugendstil-Ornamentik Barcelonas erinnert und in

mancher Hinsicht auch an sie heranreicht - die Bal-

kone der Casa Mila, vorgestellt in den Farben Walt

Disneys. Die groBe Ratselfrage der amerikanischen

Kunst seit den funfziger Jahren - wie man aus einem

Zeichen heraus eine personliche Handschrift entste-

hen lassen kann - nahm im >wildstyle< die Ziige

eines aufgeputschten, geschmacklosen Imperativs

an, der sich auf seltsame und ruhrende Weise

schlieBlich zu einer Form entwickelte, die die hoch-

gezuchtete dekorative Formensprache des Fin de

siecle in Erinnerung ruft.

Der New Yorker Magistral hatte immer ver-

sucht, die Graffitispruher abzuschrecken, wobei die

Polizisten aber des ofteren ein Auge zudruckten. An

fang der achtziger Jahre jedoch hatte die zustandige

Behorde, die Metropobtan Transit Authority, unter

neuer Leitung beschlossen, die Ausmerzung der

Graffiti zu ihrer vorrangigen Aufgabe zu machen.

Die Grunde der M.T.A. waren nur zu verstandlich:

Soviel Positives sich auch iiber das Werk der besten

8 New Yorker U-Bahn-Wagen:

Suppendosen von Lee und Fred,

1980. Montierte Photoaufnahme

von Heruy C half ant
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293 9-77 New Yorker U-Bahn-Wagen, mit Graffiti bemalt; von oben nach unten

Dusty Shadow, ig8z;A-One Steph, 1983 , Nod Tech Daze, 1980. Montierte

Photoaufnahmen von Henry Chalfant
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12 Keith Haring, Ohne Titel,

1982. Vinylfarbe auf Persenning,

304,8 x 304,8 cm. Sammlung Ara

Arslanian, New York

13 Keith Haring, Wandzeichnung

in einem U-Bahnhof, 1982.

Photo Tseng Kwong Chi

Sprayer als Kunst sagen lieB, das Innere der New

Yorker U-Bahn-Wagen war, vollgeschmiert mit den

Marken der >toys< (der Kids und Anfanger), schlicht

und einfach verdreckt. Sie waren die Zeichen einer

auBer Kontrolle geratenen Stadt, die die elementar-

sten Pramissen der Zivilisiertheit aufgegeben hatte.

Die Graffitischreiber zahlten vermutlich zu den

Letzten in New York, die noch romantische Vorstel-

lungen iiber die Subway hatten; doch wie sehr man

sie und ihr bestes Werk auch bewunderte, die

U-Babn gehorte de facto den Menschen, und diese

wollten eine ruhige und geordnete stadtische Um-

welt. Es ist hart, aber notwendig einzusehen, daB

einerseits die U-Bahn- Graffiti wohl eine authenti-

sche, lebendige Kunst darstellten, andererseits aber

die Verkehrsbehorde wohl in einem authentisch de-

mokratischen Geist handelte, als sie sie verbot.

Die Graffitikunstler sahen in ihrem Werk den

gleichen optimistischen Geist der Moderne leben-

dig, den Leger in der Reklamewand entdeckt hatte:

eine Aufforderung, die einengende Mietskaserne zu

verlassen, den Hang zur innen praktizierten und

konsumierten Elitekultur aufzugeben und sich in

die freie Welt offentlicher Spektakel zu begeben.

Die Produkte ihrer Schreibkunst und ihre Prokla-

mationen — ja, das ganze Untemehmen — waren in

jeder Hinsicht offentlich orientiert. Die Graffitikunst

wurde auf einer offentlichen Buhne vorgefiihrt, die

die groBtmoglichen Widerspriiche im Alltag des mo-

dernen New York verkorperte — Privatinitiative und

Verwahrlosung des offentlichen Raumes, individu-

elle Freiheit und kommunale Brutalitat. Die Struk-

tur, mit der Museen oder Galerien aufwarten konn-

ten, als sich die Graffitikunst aus der Offentlichkeit

zuriickzog, war im Vergleich dazu reizlos. Hatte man

einmal die Linie >Number Six< als seinen taglichen

Ausstellungsraum, dann wirkte sogar eine Galerie in

S0H0 armselig. In friiheren Zeiten waren StraBen-

graffiti eine unstrukturierte Kritzelei gewesen, die

sich selbst fur eine Form der individuellen Verwand-

lung aufgab - ein Vokabular auf der Suche nach

einer Grammatik. Die Subway- Graffiti warteten im

Vergleich dazu mit einem ungewohnlich reichen

Kontext auf, aus dem sich ein Sinn ableiten lieB, und

mit einem begrenzten dekorativen Formenvokabu-

lar, aus dem sich Kunst machen lieB.

Anfang der achtziger Jahre drangen bereits einige,

im eher konventionellen Sinne ehrgeizige Kiinstler

in die Graffitiszene ein. In der Blutezeit der >wild-

style<-U-Bahn-Bemalungen begann auch Keith

Haring, ein ausgebildeter Kiinstler, in den U-Bahn-

hofen seine charakteristischen schlicht konturierten

Figuren zu zeichnen (Abb. 12, 13). Obgleich diese

Figuren besonders zu Anfang eine kryptische Faszi-

nation ausiibten, leiteten sie sich von einem konven

tionellen Vokabular primitiver faux-naif Zeichnung

her, die Welten entfernt war von der dekorativen, an

die Alhambra erinnernden Intensitat im Werk von

A-One und Seen. Die Laufbahn Jean-Michel Bas-

quiats ist komplizierter. Basquiat war tatsachlich an

der U-Bahn-Kunst beteiligt gewesen und hatte dort

die >Marke< Samo verwendet. Doch Basquiats Ge-

malde (Abb. 14) scheinen sich eher am internationa-

len Stil des Neo-Expressionismus zu orientieren als

an den genuinen stilistischen Innovationen der

Graffitispriiher. Auch wenn es manch einem gefiele,

die neuen Graffiti als eine Form von volkstiimlichem

Expressionismus zu betrachten: Die Subway-Kunst

MUSEUMMODERN

mit ihrem begrenzten, aus Elementen einer Second-

hand-Werbegraphik zusammengesetzten Vokabular

verwahrte sich formlich gegen die freien, spontanen

Malgesten und die unruhige Rhetorik des Expres

sionismus. Das >Moderne< der U-Bahn-Kunst lag in

ihrer Uberzeugung, das abstrakte Muster konne im

Verbund mit einer heftigen kompetitiven Energie

und einer beschleunigten Suche nach dem Neuen

fur sich allein schon eine selbstandige Form des

Ausdrucks sein. Die expressive Kraft der Subway-

Graffiti war eingebunden in einer strengen Sprache

vorher festgelegter Umrisse; Basquiats Malerei

orientierte sich im Vergleich dazu an einer sehr viel

alteren, lockereren und unspezifischeren europai-

schen Tradition der spontanen Malgeste.

Das Problem bei Basquiat war nicht, daB er nie

iiber den Graffiti-Stil hinauswachsen konnte, son-

dern daB er sich nie wirklich mit ihm auseinander-

setzte. Vielleicht war es Basquiat bestimmt, ein gro-

Ber Maler zu sein — gewiB schienen damals einem

ehrgeizigen und unerschrockenen Kiinstler alle In-
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gredienzien fur einen hochst personlichen Stil, zu-

gleich bereichert durch die Energien der StraBe und

beseelt durch die Tradition der Moderne, zur Verfii-

gung zu stehen — und fiir manche wird er immer ein

groBer Maler bleiben. Doch so leidenschaftlich man

sich auch zu den Bildern und ihrem tragischen

Schopfer bekennen mochte, es bleibt der Eindruck,

daB seine Kunst weniger der ungewohnlichen Er-

fahrung der U-Bahn-Kunst zuzurechnen ist als

vielmehr der verblassenden neo-expressionistischen

Bhetorik, die Mitte der achtziger Jahre zum Massen-

gut geworden war und vom Handel meterweise ver-

kauft wurde. Seine Bilder erinnern weniger an die

Fahrt mit der Linie 5 nach Pelham als an den sticki-

gen Lufthansa-Flug, mit dem man zwischen S0H0

und der Documenta hin- und herpendelt.

Ende der achtziger Jahre waren die Graffiti von

den New Yorker U-Bahnen vollig verschwunden.

(Die M.T.A. beging mit einer Feier die Ausrangie-

rung des letzten Graffiti-Wagens.) Zu diesem Zeit-

punkt existierte die U-Bahn-Kunst nur noch als Stil,

der bei europaischen Sammlern hoch im Kurs stand.

Die Geschichte der >burners< und >style wars< lebt

jetzt nur noch in einer Handvoll dokumentarischer

Bilder fort und in der Erinnerung der New Yorker,

die sie miterlebten.

Im Dezember des Jahres 1979 malte eines

Nachts ein Graffitispriiher als sogenannten >win-

dow-down whole car< eine penibel wiedergegebene

Darstellung nach einer der wichtigsten Ikonen der

abendlandischen Kunst - Michelangelos Hand von

Gottvater, die sich nach der Hand Adams ausstreckt

(Abb. 15). Daneben schrieb er WHAT IS ART? WHY

IS ART? Diese Fragen bilden einen lautlosen Kehr-

reim zu jedem Versuch, die eher miirrische und ge-

wohnliche Frage zu beantworten, die wir liber

U-Bahn- Graffiti stellen: Sind sie (waren sie) Kunst?

Denn wenn wir unter Kunst eine AuBerung ver ste

hen, die eine akzeptierte bildnerische Tradition er-

weitert und die ererbten Uberzeugungen unserer

Kultur neu formuliert, so waren sie natiirlich keine

Kunst. Doch wenn wir unter Kunst, wie wir es seit

mehr als einem Jahrhundert tun, einen Wettbewerb

der Stile verstehen, der sich aus Eigenimpulsen her-

aus entfaltet, ein ernstes Spiel, das als ein gruppen-

interner Wettkampf anfangt, der dem Leben seines

Schopfers und seinem gebannten kleinen Publikum

Bedeutung verleiht, und schlieBlich einen neuen,

weite Verbreitung findenden Stil hervorbringt -

iSPlRAJfl
ndoGTJ

dann waren die Graffiti natiirlich Kunst. Eine unter -

geordnete, dekorative Kunst vielleicht, nicht bedeu-

tender als die eines durchschnittlichen mittelalter-

lichen Illuminators oder eines typographischen

Gestalters im Umkreis des Bauhauses. Aber auch

nicht weniger.

Die Schwierigkeit besteht natiirlich darin, daB

nach unserer Vorstellung der Begriff >Kunst< inzwi-

schen beides bedeutet: einen privaten Wettbewerb

der Stile, der zugleich Kern einer idealen Vorstel

lung offentlichen Lebens werden sollte. Kunst sollte

sowohl zu ihren Schopfern wie auch zu einer ge-

meinsamen Kultur gehoren — eine Randerscheinung

bilden und zugleich im Zentrum stehen. Der >King

of Style < sollte auch der Konig unserer speziellen

Richtung werden. Die Graffitispriiher konnten dies,

wenn iiberhaupt, nur mit Miihe; aber wer war ande-

rerseits iiberhaupt dazu imstande?

14 Jean-Michel Basquiat, Ohne

Titel, 1984. Olkreide, Kunstharz

und Collage auf Leinwand,

i68,3x 152,4 cm. Sammlung

Dr. David Ramsay, New York

ij New Yorker U-Bahn -Wagen:

What is Art? Why is Art? von Free

dom, 1983. Montierte Photoauf-

nahme von Heniy Chalfant
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16 Roger Brown, Modem, Post-

Modem?, 1982. 01 auf Leinwand,

i82,gx 121,9 cm. Mit freundlicher

Unterstiitzung der Phyllis Kind

Gallery, New York

Letztendlich kam es bei den U-Bahn- Graffiti

weniger auf ihren >Beitrag< zur Hochkunst an als

vielmehr darauf, was sie iiber die Hochkunst aussag-

ten. Anfang des Jahrhunderts galten Graffiti als

Kritzeleien, und niemand glaubte (abgesehen von

einigen wenigen Archaologen), daB sie iiberhaupt

eine Bedeutung hatten. Es bedurfte der fiir die da-

malige Zeit brisanten neuen Sicht der modernen

Kunst, um diese von AuBenseitern kreierten Mauer-

zeichnungen signifikant werden zu lassen. Als sich

das Jahrhundert seinem Ende zuzuneigen begann,

war diese einst brisante Sicht inzwischen so tief ver-

wurzelt, daB sie ihren charakteristischen Stempel so-

gar der Form aufdriicken konnte, in der Menschen

Mauern bekritzelten oder U-Bahn-Wagen bemalten.

Der feste Glaube an die privilegierte Stellung des

Kiinstlers, daran, daB sich dieser durch seine Teil-

nahme an einem rastlosen Wetteifern nach Innova

tion selbst definiere und er das Recht habe, auf der

Suche nach Authentizitat einem bourgeoisen Publi-

kum lastig zu sein — diese Uberzeugungen, aufge-

griffen ohne Ironie oder Zynismus, waren es, die die

U-Bahn-Kunst von alien fruheren Graffiti unter-

scheiden. Als der U-Bahn- Spriiher A-One einmal

erklarte, warum seine Arbeit Kunst und nicht Van-

dalismus sei, rekapitulierte er — vielleicht zum letz-

ten Mai — einen unkritischen Glauben an diesen

Leistungsbegriff der Moderne. »Ein Vandale ist je-

mand, der einen Ziegelstein durch eine Fenster-

scheibe wirft«, sagte er. »Ein Kiinstler ist jemand,

der ein Bild auf die Fensterscheibe malt. Ein groBer

Kiinstler ist jemand, der ein Bild auf das Fenster

malt und dann einen Ziegelstein durch die Scheibe

wirft. «8

Zu den neuen Elementen, die in der spaten Phase

der >wildstyle< U-Bahn -Graffiti aufgekommen wa

ren, zahlte eine neue Cartoon-Figuration. Auf den

U-Bahn-Wagen hatten diese Boten der Cartoonwelt

urspriinglich eine Funktion ahnlich den Heiligen-

attributen in der Renaissancemalerei. Statt an ir-

gendeiner Bilderzahlung teilzunehmen, waren sie

nur dazu da, den Sprayer zu identifizieren. Eine der

77 Kenny Scharf, Elroy Mandala II,

1982. Kunstharz auf Leinwand,

i52,4x 152,4 cm. Privatsammlung t
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gangigsten dieser Figuren, das groBaugige StraBen-

kind Dondi, entstammte dem obskuren Werk von

Vaughn Bode, einem weitgehend vergessenen Car-

toonisten, dessen Comic-strip in den vierziger und

fiinfziger Jahren gelaufen war und aus einem nach

wie vor unerklar lichen Grund von den Graffiti -

schreibern wiederbelebt wurde. Comic-strip-Figu-

ren, die man vielleicht erwartet hatte — etwa die

Superhelden der neuen Welle >diisterer< Comic-

Hefte — waren in den Subway- Graffiti nirgendwo

anzutreffen, wiihrend Mickey Mouse und Donald

Duck stan dig auftauchten. Trotzdem machten die

Cartoonfiguren auf den U-Bahn-Wagen den Weg

frei fiir eine neue Welle der Cartoon-Kunst, die bald

zu einem Standardstil in den Kunstgalerien der East

Village wurde und zum Markenzeichen der Kiinst-

lerkooperativen, die Anfang der achtziger Jahre in

New York eine kurze Bliite erlebten. Der beriihm-

teste Vertreter dieser kurzzeitigen Welle war Kenny

Scharf (Abb. 17), aber auch die Maler Peter Saul

(Abb. 18), Nicholas Moufaregge und verschiedene

andere zahlten dazu. Ihre Namen stehen fur eine

Form von Cartoon-Kunst, die sich nur gelegentlich

retrospektiv an der Blutezeit der Comics orientierte.

Ihr bevorzugtes Sujet und wichtigster stilistischer

EinfluB war die Bilderwelt der im Hauptfernsehpro-

gramm ausgestrahlten Zeichentrickfilme, die An

fang der sechziger Jahre von der Hanna-Barbera

Company produziert worden waren: The Jetsons und

The Flintstones (Farnilie Feuerstein). Diese Cartoons

machten aus den Stereotypen der amerikanischen

Mittelschicht gewissermaBen zeitlose Wahrheiten,

die auf die Steinzeit ebenso wie auf das Weltraum-

zeitalter zutrafen — Smithsons dunkles Gefiihl, daB

das ganz Alte und das ganz Neue mehr oder weniger
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ein und dasselbe seien, vorgestellt mit dem Sinn fur

Situationskomik. Hin und wieder wurde Philip Gu-

ston als Vorfahre reklamiert, doch riihrt der neue

Cartoonstil von einer in Chicago tatigen Gruppe von

Cartoon-Kiinstlern her, die sich den Namen >The

Hairy Who < zulegten.

Obgleich sie wahrend der Blutezeit der Pop-art

gelegentlich Beachtung gefunden hatten, lagen

Welten zwischen den Hairy Who einerseits und

Warhol oder Lichtenstein andererseits. Statt zwei

verschiedene Stilarten, >high< und >low<, ins Spiel zu

bringen und beide durch ihre geistreiche Uberlage-

rung auszuwerten, waren die Chicagoer Maler — ins-

besondere Jim Nutt und Roger Brown (Abb. 16) —

zunachst einmal GroBstadt-Cartoonisten, die einen

aggressiven faux-nciif- Stil pflegten und mit Vorliebe

im groBen Format arbeiteten. Sie pflegten eine un-

gestiim-heitere Art von Illustration in einem — wie

im gleichzeitigen Schaffen von Red Grooms — stark

rhythmisierten Stil, um das >Delirium < des Lebens

in der modernen GroBstadt zu evozieren. In ihrem

forcierten Tempo und ihrem leicht aufgeputschten

Eintreten fur einen anti-internationalen, amerika-

nisch-volkstiimlichen Stil stehen sie Carl Sandburg

nahe.

Fur viele Liebhaber des Cartoonstils war das

Vermachtnis der Chicago School weitaus authenti-

scher als die Popkunst mit ihren, wie man meinte,

herablassenden und verkopften Adaptionen. So ge-

sehen stellte die Cartoonmalerei, die in den acht-

ziger Jahren in East Village gedieh und die Cartoon-

ideen der Chicago School mit dem Dauergrinsen der

postmodernen Ironie verband, einen Hohepunkt im

Dialog zwischen der modernen Malerei und den Co

mics dar.9 Doch andere, die nicht aus Eigeninteresse

fur die Einbeziehung trivialer Bilder in die Kunst

eintreten muBten, hielten dieser Malerei vor, im Va-

kuum einer anderen visuellen Erfahrung entstanden

zu sein. Die fruhere Cartoonkunst habe das Comic-

Heft und die Avantgardemalerei als polare Gegen-

satze betrachtet und zwischen ihnen ein elektrisches

Feld erzeugt. Die neuen Maler siedelten ihre Kunst

an einem Ende des Feldes an, und infolgedessen

besitze ihre Kunst kaum eine elektrisierende Wir-

kung. Die neuen Maler hatten sich fur den Cartoon

nicht etwa deshalb entschieden, weil dieser mit ern-

ster asthetischer Erfahrung seltsam verkniipft oder

ihr verstorend entgegengesetzt sei, sondern weil der

Cartoon praktisch ihre gesamte asthetische Erfah

rung ausmachte. Ihre kompositorischen Einfalle be-

schrankten sich weitgehend auf ungereimte Zusam-

menstellungen oder Parodien religioser Kunst, wie

in Kenny Scharfs Elroy Mandala II (Abb. i y).

Diese Kunst war kindisch. Gelegentlich konnte

sie auf interessante Weise kindisch sein. Denn diese

Kinderei barg in sich eine neue einfache Emotion —

einen Wunsch, den altuberlieferten Traum der Ro-

mantik und der Moderne von einer Riickkehr zur

Kindheit durch den neuen Traum von einer Riick

kehr zur Jugend abzulosen. Lichtenstein und Olden

burg hatten zum groBen Teil die Einstellung des

Baudelaireschen Dandy zum Stil der StraBe beibe-

18 Peter Saul, Donald Duck, eine

Treppe hinabsteigend, 1979. Kunst-

harz auf Leinwand, 198,1x134 cm.

halten. Sie hatten einen Bilderkult erfunden, wobei

sie das vorgefundene Material so lange sorgfaltig er-

forscht hatten, bis ihre ursprunglich unartikuherte

Vorliebe fur diese Bilder neuartige Bedeutungen

und einen symbolischen Sinn sichtbar werden lieB.

Doch sie hatten die Rolle des Dandy um die des

Kindes erweitert — ein Blick, zu unschuldig und zu

begierig, um irgend etwas auszuschlieBen. Warhol

erfiillte seinerseits den alten Traum der Moderne

von der absoluten, unvoreingenommenen Unschuld

in einem starkeren MaBe als sonst ein moderner

Kiinstler, und so, wie er ihn zum Ausdruck brachte,

war dieser Traum kalter und boser, als man ihn sich

hatte vorstellen konnen. Die Cartoonkiinstler von

East Village jedoch betrachteten die Cartoons wie

Zwolfjahrige an Samstagvormittagen - mit einer

leichten, hochnasigen Ironie, haargenau wissend,

daB es sich um infantile Unterhaltung handelt, aber

dennoch besessen von einem panikartigen Verlan-

gen, sich in den SchoB ihrer glasklaren GewiBheiten

zuriickfallen zu lassen. Ihre Bilder schienen weder

trotzig noch unschuldig zu sein; in ihnen aufgelost

war statt dessen eine seltsame Mixtur aus Zartlich-

keit und Verachtung, ein Gefiihl, daB es nichts Bes-

seres im Leben gabe, als fur immer zwolf zu sein.

(Das Paradies, aus dem der Amerikaner vertrieben

wurde, war jetzt nicht langer das Kinderzimmer,

sondern die >Bude<.) Als er sein Augenmerk auf

schwachliche und unterernahrte Comics richtete,

entdeckte Lichtenstein in ihnen einen komplexen

Humor. Kenny Scharf und Peter Saul wandten sich

besonders anspruchsvollen Cartoons zu und konn-

ten in ihnen nichts entdecken, was nicht ohnehin

schon sonnenklar war: simple Zeichnungen, eine

Menge greller Farben und ein paar Witze fiber das
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7 9 Umschlag von Read Yourself

Raw, hrsg. von Art Spiegelman und

Frangoise Mouly, New York, 1987

typisch amerikanische Bediirfnis, die eigene Ober-

flache fiir zeitlos und wie fiir gottgegeben zu halten.

Wenn jemand die Absicht hatte, Cartoons aus

Cartoons zu machen, warum sollte er sich dann

iiberhaupt um >Kunst< kiimmern? Wenn die alten

Ordnungen der Kunst tot waren, was hielt einen

dann davon ab, die Comics als die lebendige Aus-

drucksform aufzugreifen, die sie waren, sie zu vertie-

fen und zu erweitern? Von dieser dezenten und kon-

struktiven Erkenntnis ging die bemerkenswerte New

Yorker Untergrundzeitschrift Raw aus (Abb. 19), die

von den Cartoonisten Art Spiegelman und Frangoise

Mouly herausgegeben wurde. Obgleich in Raw auch

Werke von Kiinstlern erschienen, die schon mit ei-

nem Bein in der Galerieszene standen, unter ihnen

Sue Coe und Gary Panter, bestand ihr wichtigstes

Anliegen darin, den Cartoon als eine ernste Aus-

drucksform wiederzubeleben - ein Bestreben, bei

dem sich die Zeitschrift bewuBt an den Witzblattern

der Jahrhundertwende orientierte. Art Spiegelmans

eigener, meisterhafter Comic-strip Maus (Abb. 20) ist

eine profunde Nacherzahlung der Erinnerungen sei

nes Vaters an den Holocaust. Bei Maus diente der

Comic-Heft-Stil dazu, das Grauen durch Verfrem-

dung direkter zu vermitteln. Spiegelman strebte

nach einer stilisierten, rituellen Sprache, die auf die

fast sakrale Natur des Materials hindeuten sollte -

auf die Erkenntnis, daB die Geschichte des Holo

caust einen fundamentalen, nicht reduzierbaren

Wahrheitskern fiber die menschliche Seele in sich

barg —, ohne dabei den Eindruck zu erwecken, als

wurde der Schrecken asthetisiert. Indem alle Juden

als Mause und die Deutschen als Katzen dargestellt

PAGES FROM

THE RARE

FIRST 3 ISSUES
OF THE COMICS

MAGAZINE FOR
DAMNED

INTELLECTUALS!

EDITED BY ART SPIEGELMAN and FRAN^OISE MOULY
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wurden, gelang es Maus , sowobl die menschlichen

Hoffnungen, Angste, die endlosen Uberlegungen

fiber Fluchtmdglichkeiten fiir die Juden in Europa

in Erinnerung zu rufen wie auch den grausamen

Vernichtungsplan, den sich eine bestialische Barba-

rei fiir sie ausdachte. In seiner peniblen Wahrhaftig-

keit im Hinblick auf die groBe Tragodie der Vergan-

genheit wie auch in seiner Unfahigkeit, die triviale

Ungeduld der Generation von heute zu zerstreuen,

war Maus vielleicht die einzig wirklich groBe Lei-

stung im Bereich des Comic in den letzten zwanzig

Jahren.10 Wahrend sich das Jahrzehnt dahinzog,

wurde indes immer klarer, daB es sich um ein ahn-

lich ungewohnliches Werk wie jenes von Crumb

handelt. Obgleich die zeichnerische Arbeit in Raw

plastische Kraft besaB und stets aufrichtig, intensiv

und originell war, konnte sich die Zeitschrift nie

ganz von dem ihr anhaftenden Image des >Aufge-

warmten< befreien — der Neuverwertung bestimmter

Stilformen weniger aus einer spontanen phantasie-

vollen Vorstellung heraus als vielmehr in hilfloser

Resignation. Auch die in den Galerien prasentierte

Version der Cartoonkunst wurde durch dieses Image

belastet.

Anfang der achtziger Jahre lernte man noch

eine vollig andere Verarbeitung des traditionellen

Comic kennen, die von einer bereits reiferen Kiinst-

lerin aus dem geistigen und physischen Material ei-

nes alteren Kunstbegriffs entwickelt wurde. Eliza

beth Murrays erste Erfahrung mit der Kunst waren

Comics. Als kleines Madchen zeichnete sie Dag-

wood, Dick Tracy und die Figuren Walt Disneys.

Die akzentuierten Kurvenlinien, die typischen iiber-

triebenen Comic-Proportionen der schmachtig ge-

zeichneten Glieder und des vergroBerten Zubehors

- Dagwoods Schuhe und Mickeys Handschuh -

wurden fiber ihre zeichnende Hand geistig absor-

biert. Sie sah sie nicht als abstumpfende Produkte

der Massenmedien und - spater - nicht als nostal-

gisch zuriickgeholte Formen der Kindheit. Sie

waren fiir sie einfach eine Art zu zeichnen.

Wahrend ihres Kunststudiums in Chicago in

den fiinfziger Jahren entdeckte Elizabeth Murray

die amerikanische abstrakte Malerei. Sie verehrte de

Kooning und Pollock und entschied sich fast in der

Art einer religiosen Berufung fiir den schwierigen

und harten Weg der modernen Kunst. Als die Pop

kunst aufkam, fiihlte sie heimatliche Gefiihle in sich

aufsteigen. Von Warhol iibernahm sie jenen Aspekt

seines kiinstlerischen Vermachtnisses, der vielleicht

am nachhaltigsten wirken sollte und am leichtesten

iibersehen wird: seine amerikanische Palette, die

leuchtend starken Make-up- und fluoreszierenden

Day-Glo-Farben. Doch die Popkunst war fiir sie

mehr als ein Stil, von dem man lernen konnte; sie

beinhaltete in vielfaltiger Hinsicht die Erlaubnis, ja,

das Gebot, das Leben als Ganzes zu betrachten. Die

Bedeutung, die die Pop-art fiir sie besaB, bestand

auch darin, daB sie zu James Joyce und Jasper Johns

fand. In Ulysses sei sie, statt auf erwartete Strenge,

auf eine schwelgerische Lust an der epischen Fiille

und Tiefe des Alltags gestoBen. »Ich erwartete etwas
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Entferntes, und dann zeigte sich, daB es darum ging,

aus Nieren und Zeitungsannoncen die Odyssee zu

erschaffen. Das Buch handelt von der epischen Kraft

des Alltaglichen und von der Spannung zwischen

dem, was man selbst gerade in dieser Sekunde er-

lebt, und all dem, was all die anderen seit jeher

erlebten.«"

Von Jasper Johns, dessen Kunst sie noch heute

beschaftigt, lernte sie etwas Ahnliches. In seinem

Werk entdeckte sie eine lakonische amerikanische

Ubersetzung von Joyce' expansiver Bezugsvielfalt.

Wenn auf der einen Seite die Popkunst befreiend

auf ihre Phantasie wirkte, so gehen auf der anderen

die leuchtenden > shaped canvases < mit ihren hausli-

chen Sujets — Kaffeetassen, Schuhen und kreischen-

den Kindern —, die in den achtziger Jahren ihren Buf

begriindeten, unmittelbar auf Jasper Johns' Malerei

der fiinfziger Jahre zuriick: die subtile und dichte

malerische Oberflache, die in ihrer eigenen stum-

men und elementaren Dinghaftigkeit schwelgt, stets

unmittelbar davor, sich in die sekundare Welt der

Zeichen einzureihen — Dinge, die fur andere Dinge

stehen. Das banale Abbild — die Kaffeetasse, die

Fahne — fiihrte die Kiinstlerin zuriick zum urspriing-

lichen Malakt, der damit abschlieBt, daB dem bana-

len Abbild neues Leben eingehaucht wird.

Ende der siebziger Jahre fiihlte sich Elizabeth

Murray endlich soweit befreit, daB sie die Zeit fiir

gekommen hielt, das cartoonistische Zeichnen, das

ihr so leicht fiel und das sie sich immer in einer Art

Selbstzensur versagt hatte, wieder in ihre Kunst ein-

bringen zu konnen. Die Popkunst hatte sie zu Johns

und Joyce zuriickgefiihrt, und Johns und Joyce er-

moglichten es ihr, Chester Gould wieder aufzugrei-

fen. Ihr Werk wirkt so rundum frisch und spontan,

daB man sich erst vergegenwartigen muB, wie oft

sich Murray an alten Comics als einer Schablone

fiir eine poetische Zeichnung orientiert hat (Abb.

21-23). So sehr man an ihren leuchtenden, asymme-

trischen Leinwanden Gefallen finden kann im Sinne

einer rein abstrakten, lauten Auseinandersetzung

zwischen Form und Ornament, zwischen dem droh-

nenden Belief und dem aufgeschreckten, hohen, in

Apfel- und Orangenfarben leuchtenden Schrei der

gemalten Oberflache, so liegt ihnen immer wieder

als Ausgangspunkt ein in der Erinnerung verwahrtes

Cartoonbild zugrunde. Ihr animierter Kiichentisch,

herumwirbelnd auf Spaghettibeinen, erinnert an

Winsor McCay, wahrend sich ihr jiingstes, haufiger

auftretendes Sujet, der nach oben gekehrte, perspek-

tivisch verkiirzte Schuh (Abb. S.323), unmittelbar

von den Schuhen ableitet, die Dagwood im Comic-

strip Blondie tragt. Das entliehene und verwandelte

Bild von Dagwoods Schuh wiederum setzte bei ihr

eine Reihe von Assoziationen frei iiber die wirt-

schaftlichen Schwierigkeiten ihres Vaters in der Zeit

ihrer Kindheit. Sie fanden in den tapferen, schweren

Schuhen, in denen ihr Vater auf der Suche nach

Arbeit wahrend der amerikanischen Depression das

Pflaster trat, ihren symbolischen Ausdruck.

Wie eine aus zweiter Hand iibemommene

Form eine originare Emotion freisetzen kann: das ist

das zentrale Thema aller Cartoon-Gemalde Eliza

beth Murrays. Die konturierte Dampfwolke, die von

der Kaffeetasse aufsteigt, der groBe ausgeleierte

Schuh, die Sprechblase — Murrays Werk sagt nicht,

diese Dinge seien die Klischees, in die die Massen-

medien die individuelle Erfahrung einzwangen,

sondern daB man nur durch eine Liebe zu diesen

Motiven als einer allgemeinen poetischen Kurzform

beginnen konne, die Dinge selbst als das zu sehen,

was sie sind. Die wunderbare Alltaglichkeit altver-

trauter Dinge lasse sich, so Murray, nur in einem

wunderbar altvertrauten Stil einfangen; unsere Ehe-

manner und Kinder und die zerbrochene Tasse beim

Friihstuck seien uns zum ersten Mai auf den Witz-

seiten der Sonntagsbeilagen begegnet, die Schuhe

unseres Vaters zum ersten Mai an den FiiBen Dag

woods. Die vage in die Vergangenheit weisende

Optik von Murrays Stil laBt sich mit derjenigen

Gustons vergleichen, wie auch mit Crumbs; doch

ihre besondere Vorliebe fiir den Stil der Depres-

sionszeit aus ihrer Kindheitserinnerung ist fiir sie vor

allem ein Weg, humorvoll Querverweise innerhalb

ihrer Lebensgeschichte zu ziehen.

Elizabeth Murray fiihlt sich zum Cartoon hin-

gezogen, weil dieser beides registriert, die Gewohn-

lichkeit des Dinges an sich und zugleich die ge-

wohnliche Art und Weise, in der wir es wahrneh-

men. Er ist ein Stil des deja vu fiir Dinge, deren

Anspruch auf unsere Phantasie insofern besteht, als

wir sie vorher schon so oft gesehen haben. Ihr Werk

ist die Kunst eines Dichters, der sich bemiiht, die

Erfahrung als Ganzes aufzunehmen: Kiichentische

und Bildflachen in einem. Eine Kunst, in dem das

Schuldgefiihl etwa gegeniiber dem Vater die Form

eines in der Erinnerung aufbewahrten Comic-Bildes

annimmt.

20 Art Spiegelman, Szenen aus

Mauschwitz, Kapitel 7 von Maus:

Der Benefit eines Uberlebenden,

erschienen als Beilage zu Raw,

Nr. 8 (1986), S. 172
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21 Elizabeth Murray, 96 Trdnen,

1986-87. 01 aufLeinwand,

304,8 x 329,6 x 45,7 cm. The Pace

setter Corporation, Omaha

Der Gletscher poltert im Kasten,

Im Bett die Wiiste achzt,

Bis die StraBe ins Land der Toten

Aus dem Sprung in der Teetasse wachst.12

Mehr als jeder andere amerikanische Maler seit

Philip Guston wahlt Elizabeth Murray den Dialog

zwischen einer trivialen, iibernommenen Formen-

sprache und scharfsichtigen kleinen Wahrnehmun-

gen zum Thema. Doch kam diese Spannung bei Gu

ston noch in einem heroischen, alttestamentarischen

Sinn zum Ausdruck: als Kampf zwischen Verdam-

mung und brodelndem Schlamm, zwischen Bildern

des Scheiterns, des komischen Fehlschlags und

einem Traum von der Malerei als einer potentiell

immer noch tragischen und zeitlosen Kunst. Mit je-

dem Nagel und jedem Schuh in Gustons Werk ver-

bindet sich die nervose, fast hysterische Heftigkeit

der Bilderstiirmerei eines alten Mannes - die Tira-

den eines altemden Abtriinnigen im Stammhaus der

eingefleischten Badikalen. In Murrays Werk ist der

Dialog ruhiger und gleichzeitig mindestens ebenso

profund. Sie beschaftigt sich weniger mit den rheto-

rischen Kampfen, den Auseinandersetzungen zwi

schen dem Figiirlichen und dem Flachen, in die

eine altere Generation eine fast talmudische Kraft

investiert hatte; ihr Werk stiitzt sich vielmehr auf ein

Begreifen unmittelbarer Erfahrung, die durch eine

unpratentiose Form gesehen wird. Obgleich es sich

voll und ganz am groBen Symposium zum Thema

Kultur aus zweiter Hand und originare Erfahrung

beteiligt, ist Elizabeth Murrays Werk frei von Heu-

chelei oder Scheinheiligkeit und vermittelt ein deut-

liches Bild des biirgerlichen Lebens — die Welt, be-

trachtet aus dem Blickwinkel der femme moyenne

sensuelle am Ende des 20. Jahrhunderts. Der Wech-

sel des Genus in diesem Ausdruck ist keineswegs

ohne Bedeutung, denn ihr gauzes Werk ist, in einem

radikalen, affirmativen Sinne, von einem bestimm-

ten weiblichen (und feministischen) Element durch-

drungen. Es ist der Feminismus der impressioni-

stischen Malerinnen, fiir die hausliche Erfahrung

ausdriicklich ein ebenso heroisches Thema war wie

jedes andere. Elizabeth Murray kann dieses Thema

statt als stumme nachmittagliche Emotion jetzt als

Vormittagskomodie prasentieren - Mary Cassatt,

neu interpretiert von Boz Chast. In der Tradition

Matisse' ist es ihr gelungen, sich die Behaglichkeit

als Sujet zu wahlen, ohne der Selbstgefalligkeit zu

verfalien.
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Die fundamentale Frage des Medienzeitalters

lautet: Wie ist eine Kunst moglich, die die Trivial -

kultur einer kritischen Priifung unterzieht, wenn der

Kiinstler mindestens ebenso in die Massenmedien

verstrickt ist wie die Bilderwelt, die er vorgeblich re-

vidiert. Auf diese Frage wurde Mitte der achtziger

Jalire eine neuartige Antwort gegeben, die geist-

reich, ehrlich, manchmal auf komische mid bezau-

bernde Weise offen und fast immer haarstraubend

zynisch sein sollte. Auf jeden Anspruch auf eine in-

dividuelle Stilheroik verzichtend, sollte diese neue

Kunst den Standpunkt vertreten, daB nur noch ein

lapidares Recycling bestimmter trivialer Bilder und

Stilforinen moglich sei, iibertragen von einer herun-

tergekommenen Massenkultur auf eine herunterge-

kommene moderne Kunst. Nicht einmal das kleine

Melodram eines David Salle oder Julian Schnabel

sollte erlaubt sein. Der Reiz der neuen Kunst sollte,

so wurde argumentiert, fur den Kiinstler wie fur das

Publikum in ihrer unerbittlichen Verkiindung uner-

bittlicher Wahrheit liegen. Nur wenn man sich wei-

gere, das bourgeoise Spiel mitzuspielen, in dem jede

Origin alitat standig verdorben und verraten werde,

sei Protest moglich.

Diese Strategie, die Sprache der Massen gegen

sie selbst zu verwenden, in einer Kunst, die bewuBt

jeden Anspruch auf Originalitat ablehnt, wurde auf

zwei Fliigeln verfolgt. Die Kiinstler der einen Grup-

pierung, die sich selbst als poststrukturalistische

Marxisten verstanden, versuchten die Zyklen der

Kunst und der Trivialkultur in die entgegengesetzte

Richtung zu wenden, indem sie die Formen und

Techniken der Werbung aufgriffen, ihre Ausrich-

tung umpolten und sie schlieBlich gegen die Gesell-

schaftsschicht ihrer urspriinglichen Auftraggeber

verwendeten. Die Kiinstler der zweiten Gruppe, die

sich selbst als marxistische Poststrukturalisten be-

trachteten, hielten das Projekt der ersten Gruppe fiir

viel zu optimistisch. Sie kamen in ihrer kritischen

Analyse der Hegemonie der logozentrischen Unter-

driickung vielmehr zu dem Ergebnis, daB diese so

machtig und in der Sprache, den Zeichen und dem

22 Elizabeth Murray, Labyrinth,

1989. 01 auf Leinwand,

270,5 x 252,7 x 68,6 cm. Mit freund-

licher Unterstiitzung der Paula

Cooper Gallery, New York

24 Elizabeth Murray, Gerade

rechtzeitig, 198 1. 01 auf Leinwand,

zwei Teile, Gesamtformat

270,5 x 246,4 cm. Philadelphia

Museum of Art, Ankauf: The

Edward and Althea Budd Fund,

Adela Haas Turner and Beatrice

Turner Fund sowie aus Mitteln von

Marion Stroud Swingle und Lorine

E. Vogt
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24 Hans Haacke, Die Sammlung

Saatchi, 1987. Mixed Media Instal

lation, 256,5 x 195 cm. Mit freund-

licher Unterstiitzung der John

Weber Gallery, New York

& XT

2j Barbara Kruger, Ohne Titel

(>Sie investieren in die Gottlichkeit

des Meisterwerks<), 1982. Photo-

kopie, Unikat, 182,2 x 115,8 cm.

The Museum of Modern Art, New

York, erworben aus Mitteln einer

anonymen Spende

26 Barbara Kruger, Ohne Titel

(>Ich kaufe, also bin ich<), 1987.

Siebdruck auf Vinyl,

281,9x287 cm. Mit freuncUicher

Unterstiitzung der Mary Boone

Gallery, New York

jrl s
_ therefore " '

u I am

Geld wie auch im Denken der Kunst und der Kritik

so verwurzelt sei, daB einem nur noch der Riickzug

bleibe: eine Haltung des eisigen Gleichmuts inner-

halb der Gesellschaft, die man verachtet, anzuneh-

men und sich so vollstandig und riickhaltlos an ihrer

Verderbtheit zu beteiligen, daB das eigene Handeln

rtickblickend nur als eine Form von Ironie verstan-

den werden konne.

Der Prophet der ersten Gruppe war der gebiir-

tige Deutsche und Veteran der Konzeptkunst, Hans

Haacke (Abb. 24). Haackes Arbeiten bestanden meist

aus Dokumentationsmaterial, Photographien und ty-

pographisch aufbereiteten Wandschildern, die die

Verbindungen zwischen Werbung und gesellschaft-

bchen MiBstanden aufzudecken suchten. Eine seiner

Zielscheiben war der Werbemagnat Charles Saatchi,

der bis Mitte der achtziger Jahre mit den Ertragen aus

seiner internationalen Werbeagentur eine auBerge-

wohnliche Sammlung zeitgenossischer Kunst zusam-

mengetragen hatte, darunter auch viele scheinbar

provokative Arbeiten. Haacke schuf ein Kunstwerk,

das aus unvorteilhaften Photos von Saatchi und

Wandschildern mit Slogans bestand, die ihn heftig

kritisierten - ein weniger differenziert denkender

Mensch hatte die Sache vielleicht als Werbekam-

pagne bezeichnet. Er versuchte zu zeigen, daB Saat

chi darauf aus sei, die Avantgardekunst im Interesse

des internationalen Kapitalismus zu demoralisieren.

Auch in den folgenden Jahren suchte seine Kunst die

Sprache der Werbung zu >dekonstruieren<, in der

Hoffnung, daB die Werbung, wiiren ihre Manipula-

tionen und Liigen erst einmal aufgedeckt, nicht lan-

ger die hypnotische Kraft besaBe, die er ihr zuschrieb.

Im Werk der Wortkiinstlerin Barbara Kruger

wurde die Sprache der Anti -Werbung- Kunst weiter

verfeinert. Kruger hatte urspriinglich als Graphike-

rin gearbeitet, und diese Tatigkeit fiihrte sie zu einer

Art Pseudowerbung, bei der sie die branchentibli-

chen typographischen Kunstgriffe und blickfangeri-

schen Bildzusammenstellungen verwendete, 11m mit

ihrer Hilfe den Mechanismus der Verfiihrung bloB-

zustellen. Krugers herbe Spriiche — YOU INVEST IN

THE DIVINITY OF THE MASTERPIECE, I SHOP

THEREFORE I AM, DON'T FIND YOUR WORLD IN

OURS, AN IMAGE IS NOT A WORLD -, ihre cha-

rakteristische fettgedruckte Boulevard-Typographie

und die in Rot und Schwarz gehaltenen Layouts, in

denen konstruktivistisches Design und die Aufma-

chung der Titelseite einer Zeitung wie der New York

Post geschickt miteinander verbunden wurden, ent-

wickelten sich zu einem der markantesten graphi-

schen Stile der achtziger Jahre (Abb. 2j, 26). Aller-

dings schien dieses bemerkenswerte CEuvre von der

Voraussetzung auszugehen, daB es immer noch

Menschen gabe, die anfallig seien fur die Manipula-

tionen von Bartells & James und den Calvin Girls

und die wie kleine Kinder iiber das Komplott der

Massenmedien aufgeklart werden miiBten. So sehr

man auch mit dem politischen Standpunkt einver-

standen war, der diesem Werk zugrundelag, und so

sehr man den gleichen Abscheu vor einer Wegwerf-

kultur der fabrizierten Liigen empfand, war es doch

fur viele schwer zu erkennen, inwieweit sich Barbara

Krugers Strategien und Methoden wirklich von de

nen der Werbung selbst unterschieden. Der Sinn fur

den gefalligen Slogan, die Bevorzugung des Katego-

rischen gegenuber dem Komplexen, der reduktiven

Verkaufspropaganda gegenuber der ambivalenten

Analyse, das Vertrauen in die Wirkung einer wie

eine Erkennungsmelodie fungierenden Beschwo-

rungslitanei: Die manipulative Sprache der Wer

bung wurde in dieser Kunst ganz direkt aufgegriffen

You invest in the
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und mit neuem Akzent versehen. Diese Kunst war

nicht einmal ironisch, denn ihre Botschaften

— DON'T FIND YOUR WORLD IN OURS — waren in

Wirklichkeit vollkommen ernst gemeint: Sie stellten

keine Kritik an verfiihrerischer Vereinfachung dar,

sondern waren selbst weiter nichts als eine neue, in-

teressante Variante derselben. In der Vergangenheit

hatten Kiinstler wie Hannah Hoch und John Heart-

field, wie wir gesehen haben, das Vokabular der

Massenbeeinflussung aufgegriffen, um dieses gegen

es selbst zu richten. Sie glaubten an eine Kunst, die

strukturell gegen jede Manipulation eines anderen

gefeit sei, eine Sprache, so unlogisch, daB sie die

Sprache der Massenbeeinflussung storen und ihr

entgegenwirken konne. Diese Hoffnung hatte sich

als unberechtigt erwiesen, und vielleicht war die

vage Erinnerung an diesen Fehlschlag fiir die neue

Kiinstlergeneration ein zusatzlicher AnlaB, gewis-

sermaBen kritiklos zu akzeptieren, daB die einzige

Ausdrucksform, mit der man der Sprache der Mani

pulation beikommen konne, ein anderer Dialekt

eben dieser Sprache sei - daB die Antwort auf die

Werbung jetzt nicht langer Kunst, sondern Propa

ganda sei. Und da sich der in diesem Jahrhundert

aufgekommene Austausch zwischen Propaganda

und Werbung jetzt auf die Dauer einer einzigen syn-

aptischen Entladung einzupendeln schien, avan-

cierte Krugers Stil wiederum zwangslaufig zum

neuesten Stilmittel in den tonangebenden Bereichen

der Werbung, die gegen Ende des Jahrzehnts den

bewuBt sachlich-niichternen, gebieterischen Ton

ihrer Spriiche aufgriff, um ihre eigenen Waren an-

zupreisen: JUST DO IT; BUY THIS.

DON'T FIND YOUR WORLD IN OURS: In

Wirklichkeit tat dies niemand. Wenn es gegen Ende

des 20. Jahrhunderts Berechtigung zu einer vagen

Hoffnung gab, so hing diese mit der Tatsache zu-

sammen, daB sich die Angst vor der Manipulation

der Massen, die in diesem Jahrhundert das Denken

so vieler ehrbarer Menschen iiberschattet hatte, als

unbegriindet erwiesen hatte. Wie die Wirklichkeit in

Osteuropa und China klar gezeigt hatte, lieB sich der

Totalitarismus nicht durch raffiniert ausgekliigelte

emotionale Manipulation aufrechterhalten, sondern

schlicht und einfach nur durch Schreckensherr-

schaft. Wurde das Instrumentarium des Schreckens

beseitigt, so verschwand mit ihm die scheinbare

Zustimmung der Massen. Wenn dies auf den totali-

taren Osten zutraf, wo das System der Massenpropa-

ganda Parteimonopol war und jeder andere offentli-

che Diskurs ausgeschlossen wurde, um wieviel mehr

wurde es dann auf Amerika und Westeuropa zutref-

fen, wo keine Gruppierung ein Monopol auf Hege-

monie besaB. Bildete die Angst vor der Manipulation

dort nicht eine intellektuelle Tradition, die minde-

stens ebenso deutlich vernehmbar und institutionali-

siert war wie die Praxis der Manipulation selbst? Die

Kiinstler, die unerschrocken die Sprache der Wer

bung >dekonstruierten<, muBten sich entgegen jeder

normalen Erfahrung (und gegen all die reumiiti-

gen Bezeugungen der vermeintlichen Manipulierer

selbst) zunachst auf den Standpunkt stellen, daB die

 NMH

Menschen in einer offenen und skeptischen Gesell-

schaft nicht genau wiiBten, welche offentliche Spra

che glaubhaft und welche falsch klang.

Naturlich verwendet jeder von uns groBe gei-

stige Energie darauf, sich gegen die unaufhorlichen

Belastigungen zu wehren, mit denen wir auf Rekla-

mewanden und im Fernsehen, per Post und am Te-

lephon zum Kauf aufgefordert werden. Doch der all-

gemeine Widerstand gehort ebenso zur Geschichte

wie die allgemeine Kapitulation, und die Lust am

Besitz ist ebenso Teil der Erfahrung wie das Reue-

gefiihl, wenn man der Kauflust nachgibt. Weil die

neue Kunst die gelebte Erfahrung der Konsumge-

sellschaft — den Panzer der Skepsis, den sich jeder

von uns zulegte, und zugleich auch das Prickeln der

heimlichen Lust, das jeder von uns duldete — ab-

lehnte, konnte sie sich nur auf eine freudlose und

graue Besserwisserei - auf ein Reagieren — zuriick-

ziehen. »Unsere gesamte Kultur und Asthetik findet

nichts Besseres zu tun, als fiir die Erregung des

Wohlergehens und den Kitzel der Triebe zu arbei-

ten . . . Triumphierend, frohlockend . . . und unauf-

horlich unser Herz und unsere Seele durch ihre vi-

brierende Sinnlosigkeit erschopfend . . .« Die Worte,

die der extrem rechts orientierte Katholik Talmeyr

fand, dem Ende des 19. Jahrhunderts die Macht der

Werbung beangstigend erschien, weil er in ihr einen

Ausdruck der demokratischen Idee - ein in jeder

Hinsicht der Kommune verfugbares Instrument —

erkannte, ist spatestens zu Beginn der neunziger

Jahre zum kritiklos iibernommenen Motto derjeni-

gen geworden, die sich gerne als die rechtmaBigen

Erben der Kommune empfunden hatten. Die an

dere, wahrhaft moderne Tradition Seurats, der mit

Eifer die Stilmittel der Werbung erfaBte und seinem

Werk einverleibte, wobei er grundsatzlich darauf

vertraute, daB das moderne Auge fahig sei, jene Ele-

mente der neuen Kunste der Beeinflussung zu ab-

sorbieren und auszusondern, die einer poetischen

Kunst fdrderlich sein konnten -, diese Tradition er

schien nicht langer ausbaufahig.

Der vielleicht signifikanteste Aspekt am Werk

Krugers und Haackes ist der endgiiltige Bruch der

27 Sherrie Levine, Ohne Titel

(Bleikaros: 1), 1987. Kaseinfarbe auf

Blei, 50,8 x50,8 cm. Sammlung

Carol und Paul Meringoff
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marxistischen Tradition mit jedem popularen Bil-

dertheater. SchlieBlich war es Leger gewesen, der

Held der kommunistischen Avantgarde, der die Re-

klamewande an der Place de Clichy verherrlicht

hatte, weil sie eben eine »Gesellschaft des offentli-

chen Bilderspektakels« verhiefien, eine iiberwalti-

gende Alternative zu den niedertrachtigen Unter-

driickungsmechanismen der bourgeoisen Kultur.

Die Welt der Reklamewand, des Film theaters - die

Welt, deren Heiliger Chaplin und deren Tempel die

Place de Clichy war - verkiindete nach Ansicht Le-

gers eine kiinftige Zivilisation, in der nackte, vulgare

materielle Lust iiber die engstirnigen, repressiven

Pietaten und Hierarchien der Kirche und der Buch-

halterkultur triumphieren wurde. Im Gegensatz

dazu hatte Duchamp mit dem hohen Anspruch des

Astheten den Standpunkt vertreten, daB die Kunst in

einer Gesellschaft des Bilderspektakels keine Zu-

kunft habe, nur eben die kleine beziehungsreiche

Geste, die den klassischen aristokratischen Riickzug

im Sinne Horaz' einleite. Jetzt sollte sich der unauf-

fallige Zug auf dem Schachbrett der Kunst als die

neueste Form radikalen Engagements prasentieren.

Eine neue Generation engagierter Kiinstler

brachte ihre Geringschatzung der Kunst der Mo-

derne dadurch zum Ausdruck, daB sie nur deren

Ironien ubernahm und diese in Mementi mori ver-

wandelte. Sherrie Levine war vielleicht die scharf-

sinnigste in der Reihe derer, die Duchamps Witz

iiber die Veranderbarkeit des Kontextes im Sinne

einer Todeserklarung der Kunst umdefinierten. Le

vine erkannte hellsichtig, daB die utopischen Stilfor-

men der modernen Kunst zu Aquivalenten fur Uri-

nale, Fahrradrader und Flaschentrockner geworden

waren. Levines Readymades waren bekannte Werke

moderner Kunst - allgemeintypische Formen geo-

metrisch-abstrakter Malerei oder bestimmte mo-

derne Zeichnungen und Photographien, die sie

exakt kopierte und lapidar als ihr Werk prasentierte

(Abb. 27). Ihre >Appropriation arte, also >Aneig-

nungskunst<, wie sie bald genannt wurde, besaB zu-

mindest die Tugend der bissigen Wahrheit. DaB die

mo derne Kunst zu Trivialkultur transformiert wor-

den war - etwas, was die Medienkunst in den Jahren

zuvor abgestritten hatte, weswegen sie vielfach in ei

ner wesenlosen Rhetorik versandete —, wurde in die-

ser Kunst als eine harte, bittere Tatsache dargestellt.

Doch das war auch alles, was diese Kunst zu bieten

hatte, und der zweite, synkopierte Takt der moder

nen Kunst, mit dem das Adoptierte zur Grundlage

einer neuen schopferischen Idee geworden ware,

wurde nie angeschlagen.

Dieses seltsame Sammelsurium der Gefiihle —

der Drang, eine Position des extremen Radikalismus

fur sich in Anspruch zu nehmen, gekoppelt mit einer

absoluten Verachtung der Trivialkultur, sowie das

Bediirfnis, seine Geringschatzung aller Ausdrucks-

formen der Massengesellschaft klar zu zeigen, ge

koppelt mit dem festen Glauben, daB auBer ihnen

nichts existiere - fand gegen Mitte der achtziger

Jahre eine prophetische Stimme und ein theoreti-

sches Dogma in den Schriften des franzosischen

Philosophen Jean Baudrillard. In einer jener merk-

wiirdigen Verwicklungen der intellektuellen Wech-

selbeziehung zwischen Frankreich und Amerika, die

man einmal gesondert Schritt fur Schritt nachvoll-

ziehen miiBte, entwickelte sich Baudrillard in etwa

fiinf Jahren - von dem Zeitpunkt, als er im Jahre

1982 zum ersten Mai wahrgenommen wurde, bis zu

seiner Apotheose 1987 - von einer Figur aus den

unteren Rangen des franzosischen intellektuellen

Establishments zu einem Propheten des amerikani-

schen Kunstbetriebs, dessen Biicher in Buchhand-

lungen in S0H0 direkt neben der Kasse ausgelegt

waren wie Fernsehprogramm-Zeitschriften im Su-

permarkt.

Baudrillard immunisierte sein Denksystem von

vornherein gegen jede empirische Kritik, gegen je-

den Kontakt mit der realen Welt, indem er das wun-

derbare »Prinzip der operationalen Negativitat«

postulierte. Er behauptete, alle Argumente, die fiir

seine Ideen zu sprechen schienen, und alle Gegen-

beispiele, die sich gegen sie anfiihren lieBen, seien

im Grunde gleich, da sich in unserer Kultur eine

Tatsache ohne weiteres »in ihr Gegenteil verwan-

deln laBt, um in ihrer gelauterten Form fortbestehen

zu kbnnen«.13 Samtliche Schriften Baudrillards ent-

hielten den Zug eines bewuBten, hyperbolischen

Overkill, einer witzigen Aufschneiderei, den seine

Bewunderer in Amerika im Grunde nicht begriffen.

Nicht daB Baudrillard unserios ware, doch strebte er

es erst in zweiter Linie an, serios zu sein. Wahrend

sein Publikum in Amerika immer groBer wurde,

blahte Baudrillard seine Aphorismen immer weiter

auf, bis sie die Grenze der Selbstparodie erreichten.

Doch sogar als er 1989 verkiindete, der Schliissel

zum Verstandnis des Lebens auf der Erde bestehe in

der Erkenntnis, daB sie gar kein wirklicher Planet

sei, sondern nur die Werbung fiir irgendeinen ande-

ren Himmelskorper, bewahrten seine Bewunderer

eine ernste Miene und waren nicht bereit, dies als

Witz aufzufassen.

Baudrillards Ideen sind weniger als Beitrage in

einer zusammenhangenden Auseinandersetzung zu

verstehen, sondern als lustvolle Ausrufe bei einer

Weinprobe: Rieche den Tropfen, priife den Ge-

schmack, spiile ihn im Mund herum, spucke ihn

aus, erklare, was Du empfindest, und gehe anschlie-

Bend zur nachsten Sorte iiber. Amerika allerdings

faBte Baudrillards Aufzeichnungen zur Ge-

schmacksprobe der Mediengesellschaft als Traktat

eines Prohibitionisten auf.14 Wonach sich seine

amerikanischen Bewunderer sehnten, war ein

Dogma und ein Programm, und sie fanden dies in

einer Baudrillardschen Orthodoxie, die sich mitun-

ter tatsachlich unter der schaumenden Oberllache

der Prosa ausmachen lieB. Baudrillard war der Auf-

fassung, das Kapital iibe jetzt seine Macht durch die

Manipulation bildlicher Darstellungen aus. Wir

seien absichtlich durch eine Flut von Bildern iiber-

schwemmt worden, welche die Wirklichkeit ertrankt

hatten. Wir beurteilten unsere Bilder nicht langer

danach, inwiefern sie unserer Erfahrung entspra-

chen, sondern beurteilten unsere Erfahrung danach,
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2 8 Peter Halley, Zwei Zellen mit

zirkulierender Leitung, 1985.

>Day-Glo<-Kunstharzfarbe und

>Roll-a-Tex< auf Leinwand,

160 x 274,5 cm. Sammlung Michael

H. Schwartz, New York

wie nahe sie unseren Bildern kame. Baudrillard

sieht die Menschen dieser Zeit hilflos in der Welt

der Scheinbilder umhertreiben - der puren, frei-

schwebenden Bilder, auf nichts anderes als auf sich

selbst verweisend —, preisgegeben der Endlosschleife

von Unterhaltung, Nachrichten und Bekenntnissen,

vermittelt durch die Massenmedien. Selbst die

beunruhigendsten und gewalttatigsten Bilder - etwa

von einer Flugzeugentfiihrung — wiirden uns nicht

als Bericht iiber ein Ereignis prasentiert, sondern als

das Ausagieren eines Szenarios.

Wie Baudrillard selbst zugab, war hier nichts,

was sich nicht vor zwanzig Jahren auch in den

Schriften Marshall McLuhans hatte finden lassen.

Neu war nur der Tonfall eines gnadenlosen Pessi-

mismus. Als McLuhan zum ersten Mai seine These

vertrat, das Medium selbst sei die Botschaft, meinte

er, wir konnten dadurch, daB wir alle Zuschauer des

kommenden groBen, universalen Schauspiels wiir

den, eventuell in eine neue Einheit gefiihrt werden —

die globale Stadt. Doch fiir Baudrillard hatte das

Medienbild in seiner losgelosten Abstraktion weiter

nichts gebracht als standig neue gesellschaftliche

Zwange und Kontrollen sowie eine Entleerung des

seelischen Lebens. Die globale Stadt sei zum kapita-

listischen Archipel Gulag geworden. Die Simulation

und das Spektakel dienten dazu, jede Moglichkeit

einer Rebellion auszuschlieBen, die ja letztlich dar-

auf beruhe, daB Individuen die Verwendung von Bil

dern selbst kontrollierten — auf ihrer Fahigkeit, die

eigene Welt und ihre Gegenstande zuverlassig und

konkret kartograpbisch zu erfassen.

DaB Baudrillard zum Propheten der New Yorker

Kunstszene wurde, ist voller Ironie, denn wenn es

zwei Worte gab, die alles zusammenfaBten, was

Baudrillard am meisten verachtete, so waren es

diese: amerikanische Kunst. Die amerikanische

Kunst und ihr Gerede vom Neuen waren fiir ihn das

klaglichste Ablenkungsmanover der Mediengesell-

schaft. Und doch wurde in Baudrillards Schriften,

begiinstigt durch ein seltsames kleines Kunststiick

amerikanischer Selbsttauschung, ein fertiges Pro-

gramm fiir die amerikanische Kunst erkannt. Bau

drillards Verzweiflungsschreie interpretierten die

Gedankenwelt von Amerikas therapeutischer Kultur

als eine Ideologic, die unter dem Deckmantel der

Ehrlichkeit allem einen Freibrief ausstellte.

Baudrillard schien fiir sein amerikanisches Pu-

blikum einer Kunst das Wort zu reden, die ihre ei

gene paralysierte Stellung in der Welt der Bilderflut

akzeptierte, allerdings im Gefiihl einer verborgenen

inneren Freiheit. Auch wenn die Maschinerie der

Manipulation unentrinnbar sei, konne doch eine

Kunst entstehen, die zeige, daB man sich der Mani-

pulationsvorgange bewuBt sei. Wie Baudrillard es

ausdriickte, in Worten, die bald einer Generation

junger Kiinstler als Motto dienen sollten: »Seien wir

Stoiker: Wenn die Welt fatal ist, laBt uns noch fata-

ler sein als sie. Wenn sie gleichgiiltig ist, laBt uns

noch gleichgiiltiger sein. Wir miissen die Welt be-

zwingen und verfiihren mit Hilfe einer Indifferenz,

die der Indifferenz der Welt selbst mindestens eben-

biirtig ist. «15 Baudrillards Dogma war fiir viele

Kiinstler wie das Dokument, das Lucy einmal in ei

ner besonders gelungenen Folge der Peanuts mit

sich herumtrug und von alien anderen Kindern un-

terschreiben lieB. »Unterschreibt dieses Doku

ment^ sagte sie, »Es befreit mich von jeder Verant-

wortung.« Nachdem er selbst unterschrieben hatte,

sagte Charlie Brown voller Wehmut: »Das muB

wirklich praktisch sein, ein solches Dokument zu ha-

ben.«

Das Werk des iiberzeugten Baudrillard-Anhan-

gers Peter Halley zum Beispiel konfrontiert den Be-

trachter mit einfachen geometrisch-abstrakten For-

men, die in Day-Glo-Farben gemalt sind und wie
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Markenzeichen regelmaBig wiederkehren; am hau-

figsten stellte er zentral plazierte, iluoreszierende

Rechtecke dar, die durch schwere schwarze Balken

getrennt sind (Abb. 28). Aus diesen Bildern ist je

nach Intensitat der Betrachtung verschiedenstes her-

auszulesen: eine Parodie der abstrakten Hard-edge-

Malerei, flache Dekoration oder die spottische Be-

hauptung, die Abstraktion sei selbst eine Art Ge-

fangnis und hinter der pseudowissenschaftlichen

Pose der geometrisch-abstrakten Kunst verberge

sich nichts weiter als ein Bediirfnis, die leere Welt

der typischen Biirogebaude an der Third Avenue zu

asthetisieren. In wilden Erklarungen, die diese Bil-

der begleiteten, behauptete Halley, sie bewiesen,

da6 Leben und Tod beides »ziemlich veraltete Be-

griffe« seien.1'1 Nur wenn Kunst keine Ideen unter-

stiitze, wenn sie sich weigere, das alte Spiel mitzu-

spielen, in dem ein Bild eine Idee darstellte und da-
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durch zur Fortsetzung einer Scheinkommunikation

beitrage, konne sie zeigen, daB sie das Spiel durch-

schaue. Es ist eine verschwommene Parodie der

schwiilstigen metaphysischen Anspriiche, mit denen

einmal die geometrisch-abstrakte Kunst daherkam

und die jetzt in einer Fassung dargeboten wurde, aus

der die Luft entwichen war.

Wenn Peter Halley den reduktiven Pol der Bau-

drillardschen Asthetik verkorperte, so fing Ashley

Bickerton ihre kiihle, apokalyptisch-melodramati-

sche Tonlage ein. Wie Flalley und die iibrigen Neo-

Geo-Kiinstler, die sich auf Baudrillards Theorie

stiitzten, eignete sich Bickerton einen Kunstgriff der

amerikanischen Pop-art an und versah ihn mit

einem Anllug von Hoffnungslosigkeit. Bickerton

machte Arbeiten aus beschichteten, glatt polierten

Aluminiumplatten, die mit schweren Stahlschrau-

ben an den Galeriewanden befestigt wurden

(Abb. 29). Die Frontseiten der Kasten wurden mit ty-

pographiscbem Material aus der Werbung iibersat

und kombinierten geschickt den optischen Eindruck

der Sponsorenhinweise im Nachspann eines von ei

nem Privatsender produzierten Dokumentarfilms

mit dem des Gehauses einer Wasserstoffbombe. Ob-

gleich diese Kasten ganz offensichtlich von Stuart

Davis inspiriert waren, evozierten sie nicht eine Un-

ternehmer-Kultur, in der Marktschreier laut in die

Welt bineinrufen, sondern die abschreckende Vision

einer Kultur der groBen Aktiengesellschaften, die

sich in verschliisselter Sprache zufliistern. Eine mo-

nolithisch-rituelle Zivilisation ohne Privatleben oder

offentlichen Diskurs, ominose Zeichen in endlos re-

duzierten Schemata: das war es, was Bickertons

Schilder beschworen.

Die Baudrillardsche Ideologic war ein bewuBt

einengendes Programm, dazu bestimmt, Kiinstler

davon zu iiberzeugen, daB nichts Neues mehr mog-

lich sei. Um aus ihr ein Werk mit einem Mindest-

maB an Gefiihlsintensitat entstehen zu lassen, war

eine derart strukturierte Phantasie erforderlich, daB

sie umfangreiche Moglichkeiten und ein naiv-

schauriges Emotionspotential in Dingen erkennen

wurde, wo jeder andere Mensch nur Einschrankun-

gen und den Tod alien Gefiihls empfande. Diesen

imaginativen Schritt vollzog Jeff Koons. Koons hatte

zuvor an der Wall Street gearbeitet und war stets

bemiiht, seine kiinstlerische Arbeit als eine Serie un-

personlicher Marktmanipulationen darzustellen, als

kleine Gesten im Stile Duchamps, bei denen der

Kiinstler mit Gegenstanden Handel treibt, um die

Prozesse der Kommerzialisierung zu veranschauli-

chen, eine Kunst, in der das Kaufen an die Stelle des

Machens getreten ist. Sieht man einmal von dem

verbalen Apparat ab, den Koons willentlich in sein

Werk einfliefien lieB, so zeigt sich sehr deutlich die

schrille Originalitat seiner Phantasie.

Jeff Koons wurde zum ersten Mai bekannt

durch eine kleine ironische Objektverpflanzung, die

als Kunst prasentiert wurde: Staubsauger, plaziert in

Vitrinen aus Plexiglas (Abb. 90). Auf den ersten Blick

war es ein Akt, der sich nicht vom deplazierten Uri

nal oder Campbell's Suppendose unterschied. Doch

Koons Staubsauger waren ohne jeden Reiz: Sie be-

saBen weder den Kitzel des Verbotenen noch den

Charme des Unbeachteten, nur die qualende Pra-

senz des Ignorierten. Die Wirkung des Brunnen s be-

ruhte auf der Tatsache, daB er bereits seinen, wenn

auch unsicheren, Platz in der Reihe der Gegen-

stande hatte, die als Kunst galten; er war gewisser-

maBen der schiichterne Neuling auf dem Ball, der

von Duchamp zum Konig gekront werden konnte,

um die beliebigen Verstellungen der gesamten ge-

sellschaftlichen Maskerade aufzuzeigen. Die Sup

pendose verdankte ihre Wirkung Warhols Fahig-

keit, etwas herauszupicken, fur das die ganze Kultur

eine so tiefgehende Vertrautheit empfand, dafi sich

diese bereits in eine stumme Liebe verwandelt hatte.

Der Staubsauger, ein unentbehrliches Gerat, doch

im Jahre 1987 wohl fur niemand der Inbegriff glit-

zernder Hochtechnologie oder der Bescheidenheit

des >small-is-beautiful<, war einer der wenigen

Haushaltsgegenstande, fiir den es keinerlei Image

gab. In einer Kultur, die nach materiellen Dingen

verriickt war, gelang es Koons den einen Gegen-

stand ausfindig zu machen, fiir den keiner jemals

irgendwelche Gefiihle empfunden hatte. Er besaB

einen untriiglichen Blick fiir jene taube Zone des

Konsums, jenen Zeitpunkt in der Entwicklung eines

Objektes, an dem es weder die Kraft der Innovation

besaB noch den Reiz der nostalgischen Assoziation.

jo Jeff Koons, New Shelton Wet/

Dry Double Decker, 1981-86.

Acrylglasvitrine, Leuchtstoffrohren

und vier Staubsauger der Marke

Shelton, 208, 3X 132,1 x 71,1 cm.

Sammlung Familie Emily und

Jerry Spiegel
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j / Jeff Koons, Jim Beam J. B.

Turner Train, 1986. AbguO aus

rostfreiem Stahl: >Jim Beam<-

Whiskykaraffen und Schienen,

24,8x295x17,1 cm (Auflage von

drei Exemplaren). Sammlung

Saatchi, London

32 Jeff Koons , Bakkarat-Kristall-

service, 1986. AbguB in rostfreiem

Stahl, 40,6x40,6x31,8 cm.

Sammlung Elaine und Werner

Dannheisser, New York

33 Jeff Koons, Bar und Polizist,

1988. Bemaltes Holz,

215x1 09,2 x 9 1,4 cm (Auflage von

drei Exemplaren). Mit freundlicher

Unterstiitzung der Sonnabend

Galleiy, New York

Als nachstes ging Koons dazu fiber, Metall-

abgiisse von Alltagsgegenstanden zu fertigen: Spiel-

zeugeisenbahnen, die als Zugabe zu einer Whisky-

marke verkauft wurden; aus Glasern und Karaffen

bestehendes Service; Tauchgerate (Abb. 31, 32). Sein

beriihmtestes Werk in dieser Art wurde zu einer In-

kunabel der achtziger Jahre: ein AbguB in rostfreiem

Stahl von einem billig gemachten, aufblasbaren

Spielzeughasen mit einer Mohrriibe in der Hand

(Abb. 1). Der Hase machte Koons zum bosen Zwil-

lingsbruder Oldenburgs. Oldenburgs Sujet war das

Gefiihlsleben unbeseelter Gegenstande, und seine

Aussage zielte auf die Metamorphose — der Alltags-

gegenstand, der plotzlich zum Leben erweckt wird:

weich, groB oder verfiihrerisch. Koons' Sujet war die

Totung des Gefiihls durch Verkaufen, und seine

Metapher war die Paralyse. In Silber armiert wurde

der kleine, unheimliche Hase — ein Spielzeug, das

sich weder fiir den Laufstall noch fiir den Strand

eignete, sondern einfach ein Ding war, das man sich

kaufte (Abb. 34) - zu einem coolen, kybernetischen

Helden, einem Androiden, der gleichzeitig an Neil

Armstrong auf dem Mond und an die Erscheinung

auBerirdischer Besucher denken lieB.

Ende 1988 gelang Jeff Koons etwas, womit

kaum noch jemand gerechnet hatte: Er schockierte.

In der Sonnabend Gallery stellte er lebensgroBe, be-

malte Porzellan- und Holzplastiken aus, in Italien

von Kunsthandwerkern angefertigt, die normaler-

weise Vertiko-Figuren fiir den Kaminsims herstel-

len, die in Discountgeschaften verkauft werden. Zu

den Plastiken ziihlten ein iiber zwei Meter groBer

Bar in einem bunt gestreiften T-Shirt, der einen

Londoner Bobby iiberragt (Abb. 33), eine frostelnde

Schonheit mit Farah-Fawcett-Frisur, die den rosa-

roten Panther an ihren nackten Busen driickt

(Abb. 33), ein grinsendes Barenpaar mit gefalteten

Handen, ein eineinhalb Meter groBer Buster Kea-

ton, rittlings auf einem Esel und mit einem pausbak-

kigen Vogel auf der Schulter, sowie Michael Jack

son, zuriickgelehnt in einem creme- und goldfarbe-

nen Jackchen, mit seinem geliebten Schimpansen

Bubbles auf dem Arm.

Koons' Werk wurde als abstrakte Demonstra

tion einer Theorie der Kommerzialisierung zugleich

bejubelt und kritisiert. Wenn alle Kunst ohnehin da-

nach strebe, zu chotckes zu werden, so sei Koons, wie

es hieB, wenigstens auf unkompliziertestem, direk-

testem Weg dahin gelangt. Doch spatestens 1989

konnten derlei kleine, ironische Banalitiiten keinen

Menschen mehr wirklich schockieren oder auch nur

besonders bewegen. Koons Figuren schockierten

durch ihr Aussehen. Sie waren wie Alptraume -

Teufelspuppen, in denen die abgeschmackte For-

menspracbe der iiberakzentuierten Konturen und

Biskuitblicke des Cartoons verhartet und erstarrt

war. Die Konturen jedes Stiicks waren genauso mol-

lig wie eine Disney- Zeichnung, nur eisig hart — wie

Muppets, die gerade die Medusa erblickt hatten. Die

weiche Kinderei der Cartoon-Kunst Kenny Scharfs

und der glasig-haxte Stoizismus der toten Oberfla-

chen Peter Halleys trafen hier zusammen und er-

gaben ein Produkt, das ebenso kalt wie von zwingen-

der Absurditat war. Koons hatte einen Ur-Kitsch

innerhalb des Kitsches entdeckt — einen Teil der Tri-

vialkultur, der nie mit einem Bann belegt worden

war, weil keiner jemals auf diesen Gedanken ge-

kommen war. Friiher hatten Kritiker Steptanz, Co

mic-strips oder Zeitungsannoncen fiir Haarteile

ausdriicklich fiir Tabu erklart, und die Kiinstler hat

ten sich beeilt, gegen diese Etikette zu verstoBen.

Doch niemand war je auf die Idee gekommen, eine

Regelung zu treffen, unter die zwei Meter groBe Ba-

ren in bunt gestreiften T-Shirts fielen, geschweige

denn solche, die Londoner Bobbies ihre Trillerpfei-

fen klauen. Fiir einen kurzen Augenblick geriet in

diesem Dezennium die Pavane von >high< und >low<

ins Stocken, so, als bestiinde die Kunstszene aus lau-

ter verwirrten Zollbeamten, die in ihren Vorschrifts-

katalogen nachblatterten: Wo ist die Regelung, die

dieses erfaBt?

Doch je langer man diese Objekte betrachtete,

um so mehr verwandelte sich die Belustigung in ein

Gefiihl, man sahe etwas Personliches und bislang

Unterdriicktes. »Ich wollte, daB sie unwiderstehlich

sind, daB sie einen sogleich auf jeder Ebene

packen«, sagte Koons einmal.17 Hinter den Tau-

schungsmanovern der Kommerzialisierung, im Wi-

derspruch zu der Theorie, die Dinghaftigkeit in

einer Welt des ausgedorrten Unterhaltungsbetriebs
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nicht langer fiir moglich halt, lag diesen sonderba-

ren Objekten das Bediirfnis zugrunde, Dinge zu ma-

chen, die eben nur als Dinge verstanden werden

konnten. Dies waren schonungslos erfundene Ob-

jekte, die keineswegs wahllos von einem Discount-

geschaft an der Fifth Avenue ubernommen waren,

sondern die sich in ihrer Bildwelt und Ikonographie

von einem schmalen Streifen der amerikanischen

Trivialkultur ableiteten. Sie gingen auf das kurze,

leere Interregnum der Popularkultur Anfang der

siebziger Jahre zuriick (als Koons, wie es sich gerade

traf, heranwuchs) — die nicht gerade aufregende Zeit

der Christmas Specials von Sid und Marty Krofft,

der Drei Engel fiir Charlie und des Rosaroten

Panthers.

Jeff Koons war der poete maud.it der amerikani

schen Jugend. Sein Werk zitierte die Welt des

Schlafzimmers eines Dreizehnjahrigen, des Mad-

Lesers, herbei - die penibel montierten Modellflug-

zeuge auf dem Schrank, der Bosewicht auf dem

Fensterbrett, das Hochglanzphoto von Miss Decem

ber an der Wand fiber dem Bett. Sein Werk war

ebenso kindisch wie die Malerei Kenny Scharfs; nur

war die Kinderei jetzt einbezogen in einen Dialog

mit der auBeren Form des kalten Luxusobjekts. Wie

der kleine Junge in dem Film Big war Koons Phan-

tasie die Phantasie eines Jugendlichen, ausgesetzt in

einer Welt der zynischen Kalkulation. (Sogar die

Werbung, die er fur seine Ausstellungen produzierte

und die viele Leute emporte, sah im Grunde gar

nicht wie Werbung aus. Es waren dilettantisch in-

szenierte Bilder, die den Kunstler mit seinen Objek

ten zeigten, begleitet von Models im Bikini. Sie hat-

ten nichts von dem raffinierten inneren Widerspruch

heutiger Werbung; vielmehr implizierten sie die

Vorstellung, die sich ein Dreizehnjahriger von Wer

bung macht: ich, scharfe Puppen und mein Zeug.)

Koons' Keramikplastiken traten zur gleichen

Zeit in Erscheinung wie die schwerblutigen Ge-

3«9

malde Andrew Wyeths, fiir die seine Geliebte Helga

Testorf Modell saB. Koons Figuren waren gewisser-

maBen ein umgekehrtes Helga-Phanomen: Dieses

war ein Werbegag unter dem Deckmantel eines cri

de coeur; Koons Werk war ein cri de coeur getarnt als

Werbegag. Das Beunruhigende an seinem Werk

war, wie sich eine erregbare Phantasie mit einem

emotionslosen und stoischen Auftreten paarte. Eine

private Ikonographie, die auf ihre Weise ebenso ori-

ginell war wie jene Joseph Cornells, konnte sich jetzt

nur durchsetzen, wenn sie sich selbst als Teil der

allesumfassenden Kultur der Verachtung prasen-

tierte. Das Bediirfnis, echte Imagination wie ver-

falscht und aufgewarmt aussehen zu lassen, schien

Ausdruck einer Sensibilitat, die dem Tod den Vor-

zug vor dem Leben gab; sogar in einer Zeit des

Uberdrusses wurde dies immer noch als schockie-

rend empfunden. John Updike schrieb einmal fiber

Jean Rhys und William Burroughs, sie seien wie

»Touristen in der Holle, die ihre Augen weit geoff-

net haben, denn die Realitat bricht unverhiillt und

inkonsequent fiber ihre Figuren herein. Eine ge-

wisse pragmatische Trockenheit, die wir in ihrem

jeweiligen Stil spiiren, ja, sogar eine gewisse Ge-

fiihlskalte durchdringt ihre ausgebrannten Welten.

Diese Gefiihlskalte erwies sich vielleicht als ihre

weltliche Erlosung, in jedem Fall begriindet sie ihre

Postmodernitat als Kunstler. «IlS Es ist die gleiche

dem Selbstschutz dienende Morbiditat, die in die-

sem Fall mit einer heiteren unternehmerischen Ge-

schaftigkeit und einem seltsam einnehmenden Hu-
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34 Spielzeughase. Aufblasbares

Vinyl, Hohe ca. 114 cm. Vertrieben

von der Firma Woolworth, New

York, hergestellt in Taiwan

33 Jeff Koons, Der rosarote

Panther , 1988. Porzellan,

104,1 x52,i X48,3 cm (Auflage von

drei Exemplaren). Sammlung

Elaine und Werner Dannheisser,

New York



j6 Jenny Holzer, Klagen, 1989.

Installation in der Dia Art

Foundation, New York

mor verbunden ist und das gesamte Werk Jeff

Koons' ausstrahlt. Wenigstens dieses eine Mai

schien der Begriff postmodern wirklich und entschie-

den mit Bedeutung ausgestattet.

Am Ende der Dekade sollten zwei Installationen der

amerikanischen Wort-Kunstlerin Jenny Holzer viele

beeindrucken. Fiir zahlreiche Betrachter waren dies

Arbeiten, die die geistige Krise des Jahrzehnts ding-

fest machten und es dabei in bemerkenswerter

Weise schafften, diese Krise weiterhin als Kunst zu

verkiinden. Wenn Jeff Koons' Kunst das Werk einer

perversen Phantasie war, die sich aus einem toten

Theoriegebaude speiste, so war Jenny Holzer die er-

ste Kiinstlerin ihres melancholischen Ordens, die

selbstbewuBt eine zu Engstirnigkeit tendierende

Ideologic in eine beziehungsreich ambivalente Sen-

sibilitat umsetzte. Jenny Holzer war in den achtziger

Jahren immer wieder mit wichtigen Arbeiten her-

vorgetreten, doch bevor das Jahrzehnt zu Ende ging,

schuf sie zwei Installationen, die die Themen der

Zeit auf einen Nenner brachten und neu artikulier-

ten. Fiir beide Installationen verwendete sie als

Technik die >Leuchtdiode< — elektronische Leucht-

tafeln mit Laufschrift, die, friiher einmal Teil der

Bilderwelt am Times Square, in den achtziger Jah

ren zu einem alltaglichen Werbeinstrument des

Feinkostgeschafts an der Ecke und des Schnellim-

biB geworden waren. Das erste und in mancher Hin-

sicht unvergeBlichere dieser beiden Environments

von Holzer trug den Titel Laments (Klagen) und

wurde in der Dia Art Foundation in New York in-

stalliert. In Laments liefen die Laufschriften auf ver-

tikalen Pfeilern abwechselnd nach oben und nach

unten, und die Worte zogen in einem Tempo vor-

iiber, das gerade etwas zu schnell war, als daB man

sie wirklich hatte lesen, geschweige denn aufneh-

men konnen (Abb. 36). Das Schauspiel fixierte den

Betrachter, zwang zur Passivitat: Wenn Holzers Me

dium auch die elektronische Informationstafel war,

so lag als Kommunikationsmodell doch das Fernse-

hen zugrunde. Bruchstiicke eines individuellen Be-

wuBtseins — fragmentarische, subjektiv geauBerte

Eingestandnisse von Schmerz, Angst, Gier — flogen

in leuchtenden Rot-, Griin- und Gelbtonen im Dun-

keln voriiber.

Gelegentlich horte das Spektakel auf, das Zim-

mer wurde dunkel, bis die Pfeiler zunachst in purer

Farbe wieder aufleuchteten und daraufhin die

Worte wieder zu laufen begannen. (Nach dem Er-

lebnis der erleuchteten Pfeiler konnten die Zu-

schauer in einem angrenzenden Raum die Texte in

Ruhe nachlesen; sie waren dort in Sarkophage ein-

gemeiBelt; Abb. 37). Die Worte erwiesen sich, wenn

man sie sich langsam zu Gemiite fiihrte, als lapidare

Bekenntnisse: I SUBTRACT PEOPLE KILLED FOR

ONE REASON OR ANOTHER; I COUNT INFANTS

AND PREDICT THEIR DAYS; I GUESS THE NEW
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REASONS AND PROJECT THEIR EFFICACY; I

DECORATE NUMBERS AND CIRCULATE THEM.

Nach einer gewissen Zeit der Betrachtung erweisen

sich diese scheinbar unzusammenhangenden Satze

als Fragmente aus den Monologen von Typen der

Gegenwart: Viele der Spriiche in Laments haben

zum Beispiel mit der AIDS-Epidemie zu tun. (Die

Zeilen, die mit den Worten I SUBTRACT PEOPLE

beginnen, geben offenbar den inneren Monolog ei-

nes Epidemiologen wieder.) Doch all diese Mono-

loge waren zu einem stillen, unpersonlichen elektro-

nischen Schauspiel verarbeitet worden. Die Kunst

Jenny Holzers scheint sagen zu wollen, dafi aus der

alten, von Picasso und Braque initiierten Spannung

zwischen offentlichen Worten und privater Sensibi-

litat am Ende des Jahrhunderts sozusagen die Luft

heraus ist und daB jedes personliche Erleben jetzt

nur noch in der homogenisierten Sprache der offent

lichen Information artikulierbar ist. In Holzers Werk

geht das private Gefiihl auf in einem emotionslosen

Streifen offentlicher Inszenierung; Schmerz, Sex

und Reue werden durch die Medienmaschinerie ge-

filtert und in einer Endlosschleife undifferenzierter

Information wiedergegeben.

Einige Monate spater installierte Jenny Holzer

ein noch theatralischeres Environment in der gro-

Ben Rotunde des Guggenheim Museums in New

York (Abb. 41). Die leuchtenden Schriftbander folg-

ten jetzt dem spiralformigen Verlauf von Frank

Lloyd Wrights Rampe, und Fragmente anonymer

Bekenntnisse schlangelten sich majestatisch an den

einfassenden Briistungen des Museums empor. Das

Environment von Laments war hochst privat und

verschwiegen - eine Kultstatte der fehlgeleiteten

Nachricbt. Die Informationstafeln im Guggenheim

Museum wiesen auf etwas GroBeres hin. Ihr Voka-

bular und ihre Aura der direkten, unablassigen

Ernsthaftigkeit gingen teilweise auf den amerikani-

schen Bildhauer Bruce Nauman zuriick (Abb. 40),

dessen Werk, das gleichsam auf dem schmalen Grat

zwischen Substanz und Spektakel entstand, im Ver

lauf des Jahrzehnts zunehmend an prophetischer

Kraft zu gewinnen schien. Doch wo Nauman noch

dem sich nach innen drehenden Kreis von Duchamp

und Jasper Johns angehorte, erinnerte Jenny Holzer

in der Art, wie sie der Verwandtschaft zwischen dem

primitiven Ritual und dem modernen Bilderspekta-

kel Ausdruck verlieh, eher an Robert Smithson. Das

strahlende elektrische Licht, das den in einem dunk-

len Raum stehenden Betrachter hypnotisierte, erin

nerte an die anheimelnde Warme des Lagerfeuers

und zugleich die kalten Zeichen des Ginza-Viertels

in Tokio. Ihr Werk beruhte auf einer Spannung zwi

schen dem Stil antiker Denkmaler, verkorpert durch

die Sarkophage, und dem neuen, verganglichen In-

formationsstil, verkorpert durch die elektronische

Tafel. Jeder Stil iibertrug auf den anderen etwas von

seiner Kraft: Die lapidaren Inschriften machten ei

nem das elegische Potential bewuBt, das sich im

modernen Zeichen rudimentar erhalten hatte, und

die kiihle Passivitat der heutigen Zeichensprache

brachte einem die frostige Unpersonlichkeit ins Be-

wuBtsein, die der Memorialstil in sich birgt. So ein-

fach die Methode und so schlicht die Botschaft die-
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ZEITGEN. REFLEXIONEN



}8 Jenny Holzer, Ohne Titel, aus

der Survival-Serie, 1984. Offent-

liche Installation, New York

4? Jenny Holzer, Granitbank , aus

der Serie Unter einem Felsen, 1986.

Rauchschwarze Granitbank,

43,8 x 12 1,9 x 53,3 em (Auflage von

drei Exemplaren). Mit freundlicher

Unterstiitzung der Barbara

Gladstone Gallery, New York

ser Arbeiten zu sein schien: Die iiberraschend starke

Wirkung dieser Arbeiten war nur schwer zu vermit-

teln. Zur Installation in den Raumen der Dia Art

Foundation kamen die Leute alleine, zu zweit oder

zu dritt und blieben oft mehrere Stunden lang. Der

Tragodie der AIDS-Epidemie, die deutlicher als ir-

gendeine andere Katastrophe in jiingerer Zeit zeigt,

daB Information nicht zwangslaufig zu Verstandnis,

geschweige denn zu Rettung fiihrt, wurde hier viel-

leicht wirkungsvoller und angemessener als ir-

gendwo sonst gedacht. Im Guggenheim Museum

versammelten sich die Mens chenmas sen im Erdge-

schoB und sahen hinauf, gespannt, geduldig, wie

eine Menge von Biiroangestellten, die nach Feier-

abend ins Freie gestromt war, um festzustellen, daB

die Laufschrift am Times Square fiir eine Aufzah-

lung ihrer eigenen privaten Obsessionen zweckent-

fremdet worden war.

Jenny Holzer hat immer als Wort-Kunstlerin

gearbeitet, doch ihr Weg durch das Jahrzehnt war

ein Ubergang von den knappen, strengen Ironien

der Konzeptkunst zu einem heftigen Bekenntnis-

realismus. Sie erlangte zum ersten Mai groBere

Bekanntheit durch ihre >truisms<, absichtlich seichte

Klischees, die sie in stummen, klassischen Schriftty-

pen auf weiBen Plakaten drucken lieB und iiberall in

der Stadt anklebte oder in kleine Steinplatten ein-

gravierte (Abb. 38, 39). Diese >Binsenwahrheiten<

glichen Spruchzetteln von besonders finsteren Tor-

tune cookies < aus einem chinesischen Restaurant in

der Nahe der New School: PROTECT ME FROM

WHAT I WANT; A SENSE OF TIME IS THE MARK

OF GENIUS; MONEY CREATES TASTE; ABUSE

OF POWER COMES AS NO SURPRISE. Die Inspira

tion fiir solche Satze ging von Erfahrungen aus, die

Jenny Holzer Anfang 1977 mit dem Independent

Study Program am New Yorker Whitney Museum

machte, im Rahmen dessen das Studium »wissen-

schaftlicher Texte zu Kunst und Literatur, zu Marx,

zur Psychologie, zur Gesellschafts- und Kulturtheo-

rie, zur Kunstkritik und zum Feminismus« quasi

Pflichtlektiire weir.1 9 Ihre > truisms < verstand sie als

liebevolle Parodien der Allzweck-Lektiireliste des

Kunstbetriebs. Sie wollte eine Enzyklopadie der in-

tellektuellen Klischees zusammenstellen, deren Kli-

scheehaftigkeit man sich nicht recht bewuBt war, ein

Lehrbuch der Allgemeinplatze aus der Bibliographie

der Avantgarde.

Viele Leute verstanden diese bewufit hohlen

Satze indes als bedeutungschwangere Aphorismen,

was nicht einmal ein reines MiBverstandnis war,

denn unter der seicht witzelnden Oberflache mani-

festierte sich in Holzers Werk auch ein unironisches

Bedurfnis, eine Wort-Kunst zu machen, die sich

fiber den iiblichen Kunstcircuit hinaus einem breite-

ren Publikum mitteilen wiirde: das Bedurfnis, ein-

fach in Verbindung zu treten. In den achtziger

Jahren gait Jenny Holzer als Angehorige einer

Generation von Kiinstlern, die die Syntax der > Infor

mations -< und Konzeptkunst der siebziger Jahre

aufgriffen und diese fiir eine offentliche Kunst von

neuartigem und riihrend-beharrlichem Ernst ver-

wendeten.

[OOD

TURNS UGLY.

rev CRE-XTE ,SN 'ACfDENT TO BRIXQ THE
"Vv DO\'- YOl A FIGHTERS BLQNNR\C£ AS
4\0 GORE IN TEN DIRECTIONS. RC'VND

VR O'v. 05, FORM, T ̂  ANSTAEQ. BY THE DEAD. . ';/
A N AND ifCiL.-Y? ED- L.O � c, TAN.?. A EL.. THE -

aOC: 5-1 MVS 'AND THE PEOPLE' LET"
'V:v£ ARE GLAD TO BE FULL. NL G\U' 9
5 KNOWS -v. hat TO" DO. YOU'.,F!RE-AGAr'<ri:
WVA'PEOPlE xtit ATEFUL ''EN'OLGh. 'A

Doch in den letzten Jahren hat Jenny Holzer die

gemeinsame Ideologic in eine komplizierte personli-

che Sensibilitiit umgesetzt, die von einer tieferge-

henden Melancholie erfafit ist und — im Vergleich zu

ihren Zeitgenossen — sich mehr nach auBen wendet

und gleichzeitig mehr das eigene Ich mit einbezieht.

Holzer erkannte in der unnuancierten Sprache, die

die Konzeptkunst mit den Standardformen der Me-

dienbotschaften gemein hatte - im Telefonnachrich-

tendienst, auf den elektronischen Informationstafeln

—, ein visionares sprachliches Unvermogen, typisch

amerikanisch und anriihrend: eine stumme Aufrich-

tigkeit, die zum Instrument einer Anatomie zeitge-

nossischer Melancholie werden konnte.

Die Eindringlichkeit der Kunst Jenny Holzers

riihrt von deren Nahe zur Tradition des bekenntnis-
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haften Ausdrucks in Amerika her. Wenn die Syntax

ihrer Kunst auf die Avantgardebewegungen der

Konzept- und Informationskunst zuriickgeht, so ist

die visuelle Inszenierung ihrer Installationen - die

dunklen Andeutungen von Gewalt, Verlust und Ge-

fangensein, artikuliert im Rahmen eines leuchten-

den offentlichen Schauspiels — eine poetische Ver-

einfachung der Bildersprache der urbanen Melan-

cholie, die stets zum Erbe der amerikanischen Kunst

gehorte. Fur die Memorial- Kunst Amerikas war

schon immer ein Glaube an das Lakonische kenn-

zeichnend. Von Lincolns Getty sburger Rede bis hin

zu Maya Lins Denkmal fur die Vietnam-Veteranen

herrscht ein Gefuhl vor, daB wahre Trauer lako-

nisch-knapp sei, um nicht unaufrichtig zu erschei-

nen. Im groBeren geschichtlichen Zusammenhang

werden Jenny Holzers Installationen vielleicht ein-

mal als Teil dieser Tradition betrachtet werden. Mit

dem Denkmal fur die Vietnam-Veteranen verbindet

ihre Installationen die besondere Fahigkeit, einen

scheinbar indirekten oder begrenzten Text zu ver-

wenden — eine nuchterne Namensliste oder eine

Reihe emotionsloser und fast unlesbarer Bekennt-

nisse —, um in einem breiten Publikum ein Gefuhl

des Verlusts und des Schmerzes hervorzurufen. Dies

hat mit dem Potential eher konventioneller Formen

pathetischer Rhetorik nichts zu tun. Wonach die

Menschen am Ende des Dezenniums suchten, war

etwas eindrucksvoll Trauriges.

Wenn man an einem Winternachmittag im In-

nenraum des Guggenheim Museums stand und den

Blick nach oben auf Jenny Holzers imposante,

schwermutige Worte richtete, die sich bis zur Decke

emporwanden, wurde man an eine andere, ebenfalls

neuere Geschichte der Spiralform erinnert. Fur

Frank Lloyd Wright war naturlich die Schnecken-

form, die dem Museum sein Charakteristikum gab,

die elementare organische Metapher fur Wachstum.

Robert Smithson erweckte eine neue Vision zum Le-

ben, indem er sich die Spirale als die elementare

Form der Entropie vorstellte - ein Sinnbild dafiir,

wie Kultur und Natur gleichermaBen in sich selbst

hineingehen. Jenny Holzer wiederum bearbeitete

nun Wrights Spirale im Sinne von Smithson. Ihr bo-

ten die Ausdrucksformen der neuen > Informations -

gesellschaft< eine Moglichkeit, die herkommliche

aufsteigende Windung in ein riesiges Zeichen um-

zufunktionieren, das nicht mehr dem Aufstieg

diente, sondern nur betrachtet werden sollte. Ihre

Arbeit deutet an, daB die moderne Kunst und die sie

umringende Trivialkultur offenbar nicht langer zum

Himmel aufsteigen oder gar den Bach hinunterge-

hen, sondern sich nur im Kreise drehen.

Wie wir alle briillten, als Baudelaire zu delirieren begann.

»Seht diese Zigarre«, sagte er, »Es ist die von Baudelaire.

Was geschieht mit den Sinnen? Ach, wen kiimmert's

mehr.«

Heute zeigt sich jener lustige, iiberfullte Saal leider vollig

verandert:

Viele sind in Tranen aufgelost:

Manche sind zu Bett gegangen und haben ihre Tiir ver-

schlossen;

mmm

:3SA\pD!S

'*LWM\

SPEAK AND DI6

V v.yo , .

KfGANOtMfc
RAGE AND DIE

i

im AND LIVE
skftm g*§

SLEEPANDUVE

I&V6ANNUVE

fvoMm tm
SPEAK AND LIVE

RA6# mm kv-e
, auow
TOUCH AND LIVE

ScMEANt A\C DiE
YOt'Nc and die

gu» mo ojt

RUN AND DIE

smm> (#
PLAY AND DIE

COME AND DIE
60 AMD DIE

Mi*

EAlL AND Dit
RiSE AMD Wt

SICK AND DIE SfCKNNOUVE
WELL AND DIE

mm amp d»e mn am tm

YELLOW AND DIE YELLOW AND LIVE

y

FMtUmm

SCREAK.;.AMD JV
r OUVk. mo L'V:

op in tdtn
CUTAKir > UVL

PLAy,|evD tm
miM)W

TELL AND LIVE
SMELL AND lift

m.i AND i IVE
RISE AND LIVE

 
SMILE AND DIE mSH'o.jv
THINK AND DIE THINK AND LIVE

Und manche baumeln vollig irre an den Liistern;

Manche liegen ohnmachtig in den hinteren Beihen;

Manche haben sich in einer Ecke erbrochen;

Die paar, die langsam niichtern werden,

Versuchen, etwas neues zu ersinnen.20

40 Bruce Nauman, Einhunclert
leben und sterben, 1984. Neon-
rohren, 300 x 335,9 x 53,3 cm.
Mit freundlicher Unterstiitzung der
Leo Castelli Gallery, New York

W. H. Auden schrieb diese Zeilen 1937 in der

Absicht, ein seiner Ansicht nach fundamentals Di

lemma der Moderne zu umreiBen. Die Kunst der

Moderne war fur ihn von einer Flucht vor der Ver-

antwortung gepragt — Verantwortung fur ein durch-

schnittliches Publikum, fur eine klar erkennbare

Tradition, fur direkt gelebte Erfahrung - und hatte

sich statt dessen gefahrlich betoren lassen durch die

neuentdeckte Fahigkeit des Kunstlers, aus jedem

Material, das gerade verfugbar war, Kunst zu ma-

chen. Diese Fahigkeit, aus der eigenen Zigarren-

asche Poesie zu machen und purer Banalitat den

Zauber originarer Imagination zu verleihen, habe,

auch wenn damit einmal Freude und unbegrenzte

Freiheit versprochen worden sei, ein Ende gefunden

in Ekel und Selbstvorwurfen.

Audens Zeilen scheinen vielleicht zu keiner Zeit

so prazise auf die Situation der Kunst zuzutreffen,

wie gerade jetzt. Die Flucht vor der Verantwortung,

ureigenste Erfahrungen zu ordnen, hin zur dandy-

haften, perversen Kennerschaft der Klischees einer

Sekundarkultur, hatte in den Augen vieler in der

orgiastischen Ekstase der Pop-art kulminiert und
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jetzt gewissermaBen einen Dauerkater gezeitigt:

»Manche sind zu Bett gegangen und haben die Tiir

verschlossen . . .« Auf der einen Seite sind Tenden-

zen zu beobachten, fiir die Kunst einen Raum auBer-

halb des Kreislaufs von Verfiihrung und Konsum zu

finden, ein Bestreben, das vielleicht zwangslaufig die

eigene Biirde einer puritanischen Selbstgerechtig-

keit mit sich herumtragt. Auf der anderen Seite

scheint die Alternative zu diesem anklagerischen

Riickzug darin zu bestehen, sich immer hysterischer

und manierierter an die Uberzeugung zu klammern,

das erschopfte Fest der Konsumkultur sei immer

noch die ganze Welt, die es gibt: »Und manche bau-

meln vollig irre an den Liistern . . .« Vielen, die heute

unter uns »allmahlich niichtern werden«, kommt

diese traurige Szene wie die unvermeidliche Folge

des Versuchs vor, Kunst aus Nicht-Kunst zu machen,

gelebte Erfahrung als das eigentliche Thema der

Kunst durch Secondhand-Kultur zu ersetzen. Die

einzig verniinftige Zukunft fiir die Kunst liegt ihrer

Ansicht nach in einer volligen Trennung von den

Materialien der Massenkultur und einer Riickkehr

zur >Wahrnehmung< — eine Riickkehr zu den cha-

rakteristischen Verpflichtungen der realistischen

Malerei und Skulptur. Gesichter, Korper und Land-

schaften sind, so argumentieren sie, heute immer

noch ein ebenso elementarer Bestandteil der Erfah

rung wie jedes Fernsehbild, und die Zukunft der

Malerei basiere auf einer erneuerten Bindung der

Kunst an diese Sujets - auf der Riickkehr zum So-

matischen, zum individuell Wahrgenommenen und

personlich Empfundenen, zum Gesehenen"

Eine groBe Leistung der modernen Kunst be-

stand indes gerade darin, uns die vielfaltigen Mog-

lichkeiten des Sehens vorzufiihren und zu zeigen,

daB der durchdringende Blick auf Kultur aus zweiter

Hand ebenso bedeutungsvoll werden konne wie das

unmittelbare Studium der Natur. Im iibrigen findet

Wahrnehmung nie auBerhalb eines iiberlieferten

Repertoires bestimmter Schemata statt. Durch die

Erweiterung, Reform und Uberpriifung des Vokabu-

lars der Kunst, wodurch ihr die neuen Ausdrucksfor-

men des modernen Alltags einverleibt wurden, hat

die Kunst unser Sehen reformiert und erweitert.

Baudelaire interessierte sich nicht nur fiir seine Zi-

garre, weil sie seine Zigarre war, sondern weil sie das

Naheliegende verkorperte, das Gewohnliche, das

Uniibersehbare - den reellen Gegenstand. In diesem

Sinn ist Baudelaires Zigarre zugleich auch Seurats

Plakat, Picassos Schlagzeile und Legers Reklame-

wand.

Heute wie im Jahre 1937 konnen sich schein-

bare Sackgassen immer noch als ein neuer Zweig

voller individueller Optionen fiir kiinstlerisches

Schaffen herausstellen. Wenn die Entwicklung der

modernen Kunst hin zu einer Form von Popularkul-

tur es auch mit sich brachte, daB zahlreiche Kiinstler

der Versuchung erlagen, die Kunst auf eine Reihe

rasch wechselnder ideologischer Vorfiihrungen zu

reduzieren, mit denen immer wieder die gleichen

Reaktionen hervorgerufen wurden — MiBbilligung

von der einen Seite und Jubel von der anderen —, so

hat sie doch zugleich auch reihenweise andere Tii-

ren aufgetan. Nach wie vor steht der Kunst von heute

offenbar ein breites Spektrum moglicher Antworten

auf die Welt um uns herum zur Disposition; im Kon-

text scheinbar abstumpfender oder unertraglich be-

schrankter Phrasen und offen verkundeter Ambi-

tionen entsteht immer noch die zahe Erfahrung

der Kunst. Wenngleich mit der Entwicklung der

modernen Kunst zu einer zentralen gemeinsamen

Erfahrung - zu einer Form von Trivialkultur - die

Moglichkeiten fiir jene Guerilla-Einsatze und Ent-

fiihrungen reduziert wurden, die sich in der Vergan-

genheit als so effektiv erwiesen, so zeitigt die neue

Koexistenz von Kunst und Popularkultur doch kei-

neswegs ein unkompliziertes, ungeteiltes Kraftefeld.

Die Situation der Kunst heute beruht, so scheint es,

weniger auf dem beharrlichen Festhalten an einer

AuBenseiterposition als vielmehr auf einem standig

wechselnden Dialog zwischen der winzigen, indivi-

duellen Erfahrung und der riesigen Biihne, die in

unserer Zeit der modernen Kunst geboten wird.

Im Werk Elizabeth Murrays zum Beispiel er-

kennen wir, daB eine triviale Bilderwelt unaufloslich

mit privater Erfahrung verschmolzen sein kann, so,

daB der Ausdruck des Gefiihls nicht verringert, son

dern eher noch verstarkt wird; in ihrer Malerei ist

die Popularkultur in jeder Hinsicht zur >zweiten Na-

tur< des modernen Lebens geworden. Bei Jeff Koons

hat das Dogma vom Tod jeder Originalitat zu einer

geradezu herausfordernden Verantwortungslosig-

keit gefiihrt, zu einer Kunst der verriickten Komik

und des Exzesses, in der die kleine, private Phanta-

sie das Museum und die Galerie wie einen Ableger

des Spielzimmers eines Jungen behandeln kann.

Auf der anderen Seite hat das neue vermehrte Inter-

esse fiir Avantgardekunst Jenny Holzer (wie so viele

andere Kiinstler ihrer Generation) zu einer neuen

Art selbstbewuBter dffentlicher Sprache gefiihrt. Die

extreme Niichternheit ihrer Kunst scheint, auch

wenn sie ihren Ursprung in bewuBt leerer Phraseo-

logie und Emotionslosigkeit hat, letzten Endes we

niger ironisch als vielmehr erfiillt zu sein von dem

Bediirfnis, mit Hilfe schlichter, unmiBverstandlicher

Symbole und Zeichen die Aufgaben und die Feier-

lichkeit der rituellen Kunst zu iibemehmen.

Erstaunlich ist das AusmaB, in dem scheinbar

sprode und wenig versprechende Materialien und

Sprachen weiterhin das Gefiihl von Ambivalenz,

Beunruhigung und fortwahrender Destabilitat her-

vorrufen konnen, ein Gefiihl, das fiir Kunst so ent-

scheidend ist. Wenn die zeitgenossische Kunst etwas

iiber zeitgenossische Massenkultur lehrt, so ist es

nicht etwa eine Lehre iiber ihre rohe Gewalt, son

dern iiber ihre fortbestehende Anfalligkeit fiir die

Manipulationen der individuellen Phantasie. Bei al

ien Erklarungen, daB Neues und Originelles in der

Welt, in der wir leben, nicht langer moglich sei, er-

lauben es uns Kiinstler weiterhin, Sensibilitat als

Geschichte zu erfahren und durch absichtlich banale

und exzentrische Objekte und Objektanordnungen -

zwei Meter groBe, bunt bemalte Baren, Leuchttafeln

wie aus einem Feinkostgeschaft und Spriiche wie
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lebten Erfahrung erinnert statt an die einseitigen

Kategorien sattsam bekannter Ideen.

Da diese Spannung, die heute durch noch ex-

tremere Pole des Moglichen und des Schreckens be-

stimmt wird als in friiheren Epochen, weiterhin

unser Leben pragt, diirfte es keinen Grund geben,

weswegen sie nicht auch die Kunst beeinflussen

sollte. Wobei die Popularkultur immer noch so all-

gegenwartig und signifikant ist, daB man sich kaum

vorzustellen vermag, wie sie aus der Artikulation

dieser Mehrdeutigkeit vollig ausgespart werden

konnte. Die Motive und Themen, die eine Kultur

aufgreift, um ihre Vorstellung von Ordnung — und

Unordnung — zum Ausdruck zu bringen, sind immer

unvorhersehbar und entspringen oft dem Bereich

des Banalen, Exzentrischen und Absurden. Ein hal-

bes Jahrtausend lang war von China bis Irland eines

der wirkungsvollsten und beeindruckendsten Motive

in der Kunst der Welt das Bild eines wilden Fabeltie-

res, das seinen eigenen Schwanz verschlingt. Die

Kunst hat sich weiter bewegt, weil seltsam begabte

Menschen weiterhin bemiiht waren, den Schock des

Kampfes zwischen dem BiB und dem wunderbaren

Korper konzentriert sichtbar zu machen.

41 Jenny Holzer, Installation im

Solomon R. Guggenheim Museum,

New York, Dezember 1989 bis

Februar 1990

aus den Gliickskeksen im chinesischen Restaurant —

gewissermaBen ein prismatisch gebrochenes Gefiihl

fur unser heutiges Leben zu gewinnen.

Das Wichtigste im Hinblick auf die Zukunft ist

vielleicht nicht so sehr der Gegensatz von gelebter

Erfahrung und Secondhand-Schema — das eine

kann, wie wir wissen, ohne das andere nicht existie-

ren sondern die Auseinandersetzung zwischen der

kategorialen und abstrakten Idee und der spezifi-

schen und individuellen Emotion. Von alien erfolg-

losen Globaltheorien der Kunst war wohl jene nicht

die schlechteste, die den Begriff >Kunst< fiir die

Dinge zu verwenden empfahl, die etwas vereinen,

was man vorher immer als Gegensatze empfunden

hatte. So werde die irreduzible Komplexitat des Le-

bens in Erinnerung gerufen. FlieBende Muster und

wahrheitsgetreue Details miteinander vereint wie

bei Raffael; die Farben eines Kindes und die Zei-

chenkunst Cezannes wie bei Matisse; Chester Gould

und Emily Dickinson wie bei Elizabeth Murray -

entscheidend ist weniger die Frage, welches die ge-

gensatzlichen Begriffe im einzelnen sind, sondern

daB das neu Geschaffene uns an das >Und doch . . .<,

das >Aber auch...< und das >Auch dies...< der ge-
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ach so vielen unterschiedlichen Berich-

ten iiber die verschiedensten Personlich-

keiten und Objekte ist es an der Zeit, un-

serer dicht bevolkerten Welt den Spiegel

vorzuhalten und unsere eigenen Vorstellungen vom

Ablauf der Geschichte der modernen Kunst und Tri-

vialkultur darzulegen. In diesem Zusammenhang

sei auf zwei Texte verwiesen, die uns wichtige Im

pulse in der angedeuteten Richtung geben konnen.

Der erste ist die Einfiihrung des Zoologen Ernst

Mayr zu einer 1964 in Amerika erschienenen Aus-

gabe von Charles Darwins Ursprung der Arten. Mayr

betonte, daB die Evolutionsbiologie die Natur nicht

im Sinne einer starren Typologie der Arten, sondern

vielmehr als Aufeinanderfolge wechselnder Popula-

tionen erforsche, und stellte Betrachtungen dariiber

an, zu welch radikalem Umdenken im Hinblick auf

die Vielfalt der Welt Darwins Theorie zwang.

»Die typologische Denkweise hat zweifellos ihren Ur

sprung in den iiltesten Bemiihungen des primitiven Men-

schen, die verwirrende Vielfalt der Natur in Kategorien

einzuteilen. Platos eidos ist der formale philosophische

Grundbegriff fiir diese Art des Denkens, nach dem der

wahrgenommenen Variabilitat eine begrenzte Zahl fester,

unveranderlicher Adeem zugrundeliegt. Dabei gilt eidos

(die Idee) als das einzig Unveranderliche und Reale, wah-

rend die beobachtete Variabilitat nicht realer sei als die

Schatten, die, wie Plato es in seinem Gleichnis formulierte,

ein Gegenstand auf die Wand einer Hohle wirft. . .

Die Pramissen der Populationstheorie sind denen der

typologischen Betrachtungsweise diametral entgegenge-

setzt. Die Populationstheorie hebt die Einzigartigkeit jeder

Erscheinungsform in der organischen Welt hervor. Was fur

die menschliche Spezies gilt - daB kein Individuum dem

anderen gleicht gilt in gleichem MaBe fur alle anderen

Spezies des Tier- und Pflanzenreiches. . . Der Durchschnitt

ist ledigbch ein abstrakter statistischer Wert; wirklich sind

nur die Individuen, aus denen sich eine Population zusam-

mensetzt. Die Grundauffassungen beider Richtungen sind

sich exakt kontrar. Vom typologischen Standpunkt aus be-

trachtet ist die Art (eidos) real und die Variation eine Illu

sion, wahrend aus der Sicht der Populationstheorie die Art

eine Abstraktion darstellt und nur die Variation real ist.

Wenn man sich einmal im Zusammenhang der Evolu-

tionstheorie vom Konzept des eidos losgesagt hat, entdeckt

man auch in alien anderen Beziehungen dessen Unhalt-

barkeit. Die philosophischen Implikationen dieses Aspek-

tes des Darwinismus sind bislang noch nicht vollstandig

ausgelotet worden.«'

Die zweite Aussage ist dem 1974 erschienenen

Buch About Three Bricks Shy of a Load von Roy

Blount Jr. entnommen, das eine gemeinsam mit

dem Footballteam der Pittsburgh Steelers in der

Nationalliga verbrachte Saison beschreibt. Blount

schrieb zur Rechtfertigung des von ihm gewahlten

Titels:

»Ich bezweifle, daB Chuck Noll [dem Coach der Steelers]

die Vorstellung gefallen wiirde, seinem Team >fehlten drei

Ziegelsteine, um eine Ladung vollzumachen<, was mit ei-

nem Spiel ohne Bestbesetzung zu vergleichen ist. Doch von

welcher Besetzung, die wirklich etwas taugt, laBt sich je

behaupten, sie sei die beste, und was ist langweiliger als

eine vollstiindige, fein sauberlich verstaute Ladung von

Ziegelsteinen? >Bei uns gibt es nicht dieses Auf und Ab<,

sagte ein Spieler des Landesmeisters Miami Dolphins; das

gleiche gilt fiir Autobahnen in Kansas. Das GroBartige am

Sport und an der Natur ist, daB Ziegelsteine verrutschen

und so iiberraschende neue Kombinationen ergeben.«2

Wenn man Mayrs Gedanken iiber Wahrheit in

der >hohen< Wissenschaft mit Blounts Uberlegun-

gen iiber das Faszinierende an popularer Unterhal-

tung verbindet, gelangt man zu Erkenntnissen, die

durch all das bekraftigt werden, was in diesem Buch

iiber moderne Kunst und Trivialkultur geschrieben

wurde: Nur individuelle Variationen sind real, und

interessante neue Variationen entstehen am haufig-

sten dann, wenn Vertrautes >verrutscht< und sich zu

neuen, iiberraschenden Kombinationen zusammen-

fiigt.

DaB wir in den vorausgegangenen Kapiteln den

Schwerpunkt auf die ausgiebig referierten Einzel-

heiten der vielen Episoden gelegt haben, stellte

schon ein Prinzip fiir sich dar. In der wissenschaft-

lichen Auseinandersetzung mit moderner Kunst und

Trivialkultur wird es haufig als selbstverstandlich

betrachtet, daB sich die Forschung iiber die Vielfalt

individueller Schopfungen hinaus auf jene Realita-

ten hinter den Erscheinungen zu richten habe - auf

die Kategorien, die vermeintlich den eigentlichen

Kern der Geschichte bilden. Bei diesem Bestre-

ben, iibergeordnete Muster oder zugrundeliegende

Bedeutungen auszumachen, werden die Details

bestimmter lokaler Ereignisse oder die komplexe

Natur eines bestimmten Werkes oder Kiinstlers

bezeichnenderweise beiseite geschoben als anekdo-

tische Seltsamkeiten, die nur insofern von Bedeu-

tung sind, als sie etwas iiber das Wesen des >Pro-

jektes der Moderne< oder der >Massengesellschaft<

aussagen. Bei alien leidenschaftlich, ja hitzig ausge-

tragenen politischen Differenzen, die die rivalisie-

renden Schulen voneinander trennen, sind sie sich

doch weitgehend in dem Glauben einig, daB es ein

eidos der Moderne gibt, das das eigentliche und tief-

reichende Thema der Debatte ist.

Doch derlei intellektuelle Exerzitien, die erklar-

termaBen mit dem Ziel unternommen werden, die

Kunst in die Geschichte einzuordnen, begehen Ver-

rat an den widerspenstigen Einzelheiten, die aber

gerade der Stoff der Geschichte sind. Indem wir den

Schwerpunkt auf kleine Darstellungen iiber Men-

schen und Gegenstande statt auf grofie abstrakte

Ausfiihrungen iiber Begriffe und Kategorien legten,

wollten wir nichtssagende, selbstzufriedene Ge-

meinplatze durch die Eloquenz der Tatsachen erset-

zen. Und was wir beobachten konnten, war keine

Begegnung zwischen dem starren Ideal einer >ho-

hen<, ernsten Kunst mit dem ebenso unveranderli-

chen Bild einer >niederen<, trivialen Kultur. Viel

mehr konnten wir feststellen, daB die Hochkunst in

unserem Jahrhundert von einem gemeinsam ver-

folgten >Projekt< oder einer eigenen Richtung weit

entfernt ist und immer die disparatesten Positionen,

Bestrebungen, Gesten und kritischen Auseinander-

setzungen umfafit hat; und daB die Erscheinungs-

formen und Zielsetzungen der Werbung, der Graf

fiti oder der Comics mannigfaltig und wechselnden
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Rhythmen des Wandelns unterworfen waren. Zwi-

schen diesen beiden Bereichen gab es statt einer

streng festgelegten Trennlinie eine unablassige Se-

rie von Uberschreitungen und Umleitungen, bei der

Akte individueller Phantasie die Struktur der Bezie-

hung zwischen >High< und >Low< im Nu zu veran-

dern vermochten. Schwitters hebt einen StraBen-

bahnfahrschein auf und erkennt darin eine Kompo-

nente seiner Kunst; dies fiihrt dazu, daB sich unsere

Vorstellungen iiber StraBenbahnfahrscheine und

gleichzeitig unsere Ideen iiber Kunst verandern. Pi

casso sieht seine Grotesken im Sinne einer Entspre-

chung zur Stammeskunst und zugleich als Mittel zur

Erneuerung der Portratmalerei mit anderen Augen;

von diesem Moment an ist das Genre der Karikatur

aufgebrochen, und eine wirkungsvoll mehrdeutige

Physiognomik wird frei, um zum Sinnbild unseres

Jahrhunderts zu werden.

Dabei sind dies nicht einmal besonders heroi-

sche oder metaphysische Beispiele, glanzende Luft-

blasen, die nur gelegentlich aus dem Bodensatz nur

vage auszumachender anonymer Vorgange herauf-

stiegen. Auch die kleineren, weniger komplexen,

aber doch vitalen Reaktionen im Zuge der Riickwir-

kung von >High< auf >Low< gehen auf individuelle

Akte zuriick: Stan Lee, nicht >die Comics<, erkannte

etwas Brauchbares in der Kunst Lichtensteins, und

seine Einstellung veranderte die auBere Form, den

Inhalt und die Rezeption der Comic-Bilder; A-One,

nicht >die Graffiti<, versah die U-Bahn-Wagen auf

der Linie Pelham Local mit einer Version der Kunst

de Koonings. Die eigentliche Herausforderung auf

diesem immer noch verwirrenden und komplexen

Gebiet liegt vielleicht darin, mehr iiber solche Vor

gange herauszufinden und unser Bediirfnis nach der

Geborgenheit der kategorialen SchluBfolgerung

weiterhin moglichst hintan zu stellen.

Wenn wir stets ein Auge auf Zufalligkeiten ge-

richtet haben, so bedeutet dies allerdings nicht, daB

wir uns von jedem Ordnungsprinzip lossagen. Das

Evolutionsdenken im Sinne Ernst Mayrs nimmt

Entwicklungen, Prozesse des Wachstums und des

Wandels auf, lehnt aber gegebene Vorherbestim-

mungen, DauerausschlieBungen und zugrunde ge-

legte Abstraktionen ab. Ohne die groBartige Vielfalt

der schopferischen Metamorphosen innerhalb die-

ser hundert Jahre umfassenden Geschichte zu ver-

gessen oder unsere Freude an ihr zu verringern,

kdnnen wir in ihr tatsachlich verschiedene, standig

wiederkehrende Muster ausmachen.

Sicherlich stellt das Phanomen des retrospekti-

ven Blickes eine solche fortlaufende Ordnung dar.

Von Braques und Picassos Bevorzugung altmodisch

gezeichneter Werbung anstelle reiBerischer photo-

mechanischer Layouts iiber Richard Hamiltons

Hommage an das Cadillac-Modell von 1957 bis hin

zu Lichtensteins Auswahl von Kriegscomics hat die

moderne Kunst die Trivialkultur immer wieder im

Riickspiegel betrachtet: Sie konstruierte langer-

lebige sekundare Welten aus den Materialien des

Aktuellen, Schnellebigen, die sich gerade anschick-

ten, zu veralten. Und indem sie sich einer verschwin-

denden Trivialkultur erinnerte, hat die moderne

Kunst des bfteren dazu beigetragen, daB die erin

nerte Form in unsere Vorstellung eines Gegenstands

iiberging. Wir betrachten die sechziger Jahre durch

die Brille der Nostalgie Warhols; und Paris im Jahre

1910 sieht fur uns jetzt wie eine kubistische Collage

aus. Als Joseph Cornell sein imaginares Frankreich

konstruieren wollte, verwendete er dazu die Abfalle

einer vierzig Jahre alteren Zeit, die von seinen

kiinstlerischen Vorfahren bereits aussortiert worden

waren. Die Trivialkultur, die so oft als der flim-

mernde Glanz einer hektischen, fliichtigen Neuheit

beschrieben worden ist, wird in der modernen Kunst

vielfach eher als ein Repertoire abgedroschener Kli-

schees, vom Verschwinden bedrohter Vertrautheiten

oder untergegangener Ideale prasentiert. Sie iibte

Faszination aus als eine Sphare der Nostalgie und

der bleibenden Aufbewahrung, die die Bilderwelt

der Kindheit, das Design von Suppendosen, das

Aussehen von Comic-Figuren oder die Gestalt von

Siphons fixierte und diese unverandert durch das

Jahrhundert hindurch beibehielt, wahrend sie

gleichzeitig in anderen Bereichen unablassig be-

stimmte Stilarten in rascher Folge verarbeitete und

wieder ablegte.

Ein globaleres Muster zeigte sich auch in der

Art, wie der retrospektive Blick der modernen Kunst

mit der Umkehrung von Marx' Aphorismus iiber die

Geschichte verkniipft war. Die Beziehungen der Tri

vialkultur zur modernen Kunst folgten in minde-

stens zweierlei Hinsicht dem Schema des >Einmal

als Farce, das zweite Mai als Tragodiec. Zum einen

avancierten simple SpaBe oder Werbetricks der Tri

vialkultur haufig zu seriosen Methoden, um in der

Kunst beunruhigende Zweifel oder Mehrdeutigkeit

hervorzurufen: Wortspiele von Schuljungen zum

Beispiel bereicherten die Sprachratsel eines verfei-

nerten und semiotisch komplexen Kubismus; aus

den Raumen in den Comics der dreiBiger Jahre wur-

den der verzweifelte Himmel und das finstere meta

physische Interieur von Gustons Gemalde der sieb-

ziger Jahre. Doch auf dem anderen Weg, der einen

weiteren historischen Bogen schlagt, scheint die ge-

hobene Stimmung und die bilderstiirmerische Re-

spektlosigkeit, mit der die Kiinstler Anfang dieses

Jahrhunderts zum Material des Kommerzes gegrif-

fen haben, in der jiingeren Kunst in vielen Fallen in

Argwohn, Zynismus und desillusioniertes Getue

umgeschlagen zu sein. Das bei Leger, Davis oder

Rodtschenko und auch noch bei Oldenburg vorhan-

dene Gefiihl, daB der Werbung groBe Moglichkeiten

entlockt werden konnten, schlug in der Ara von Bar

bara Kruger und Jenny Holzer um in wachsames

MiBtrauen und Melancholie; und die eleganten

Gags und zersetzenden Gesten Marcel Duchamps

haben mit dem Alterwerden einem albern-ernsten

Akademismus Nahrung geliefert.

Das dominan teste Muster jedoch bewegt sich

weder vor- noch riickwarts, auch nicht einfach auf-

oder abwarts, sondern im Kreis herum. Der Aus-

tausch zwischen >High< und >Low< verlief nicht in

Form eines Aufstiegs oder Abstiegs, jeweils in einer
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Richtung auf einer Leiter, sondern in Form der

Drehung eines Rades. Die verschiedenen Stile oder

Methoden, wie Kommunikation strukturiert wird,

steigen oder fallen nicht von Sprosse zu Sprosse in

irgendeiner starren vertikalen Hierarchie, sondern

wandern herum von Gruppe zu Gruppe. Von kleinen

symbolischen Motiven, wie serifenlosen Lettern

oder Renday-Punkten, iiber Strategien wie dem Gi-

gantismus oder dem >Jumbo <-Styling bis hin zu den

groben Modellen, wie der Verwendung riesiger glat-

ter Farbflachen fiir die Reklamewand, bleibt kein

Stil oder Stilmittel an seinem urspriinglichen Platz

fixiert, sondern geht mit der Rewegung eines Rades

von >Low< zu >High< iiber und wieder zuriick . . . und

noch einmal. Auch zwischen den anerkannten und

festgelegten Positionen in diesem Kreislauf existiert

eine endlose Vielfalt von Vermischungen der ver

schiedenen Rereiche, und auch sie spielen eine Rolle

in diesem ProzeB. In der modernen Kultur wird alles

>Mittlere< immer sogleich mit MittelmaBigkeit in

Verbindimg gebracht; doch immer wieder haben Fi-

guren und Institutionen in >Mittelstellungen< — Che-

ret zwischen dem Louvre und dem Kiosk; Agha zwi

schen Avantgarde und Mode; oder, von den Zeiten

Duchamps bis zu Warhol, das Schaufenster zwi

schen kiinstlerischem Anspruch und halsabschnei-

derischer AnreiBerei — dazu beigetragen, einen Aus-

tausch anzuregen, der radikale Folgen hatte.

Die Entwicklung der modernen Kunst war ge-

nauso wie die Konsumkultur oder die Unterhal-

tungsindustrie mit der schmutzigen Habsucht der

modernen biirgerlichen Gesellschaft verflochten, die

allzeit jede Neuheit und die Einverleibung der Ver-

anderung zu pramiieren wuBte. Die groBartigsten

ebenso wie die minderwertigsten Erzeugnisse am

Rad des Austauschs trugen die Schleifspuren dieser

Reibung. Jeder Versuch, etwas, was uns gefallt, von

dem, was uns nicht gefallt, zu isolieren, scheint dazu

verdammt zu sein, die oft verwegene und dunkle Vi-

talitat der Geschichte der Kunst in dieser Zeit zu

verraten. Unsere Kultur scheint nach einem Gesetz

des Reflexes zu funktionieren, das zugleich ihr

Kummer und ihre Hoffnung ist: nichts so heilig, daB

es sich nicht profanieren liefie - aber auch nichts so

profan, daB es nicht sakralisiert werden konnte.

Modernes Leben wird ohne die Unterstiitzung

stabiler oder kontinuierlicher Traditionen in Wider-

spriichen gelebt. Die moderne Kunst ist bei all ihren

Bestrebungen, wie ein Felsen in dieser Brandung zu

sein, eher wie eine Leuchtboje, die eine standige

Neubestimmung der Positionen ermoglicht. Die

Trivialkultur war nicht nur die Zone, wo hohe Tra

ditionen ihr Ende fanden, sondern wo sie auch wie

der zum Leben erweckt wurden, haufig durch einen

parodistischen Einschlag, der einfache akademische

Treue ersetzt hat. Das besondere Ziel der parodisti

schen Tradition in der modernen Kunst besteht, wie

Lorenz Eitner schreibt, »nicht darin, die groBen

Traditionen zu entwerten, sondern sie neu zu bele-

ben, indem sie sie von der Kostbarkeit einer Elite-

kultur befreit, ihnen wahres Gefiihl einhaucht und

sie in die Realitat der modernen Erfahrung ein-

bringt«.5 Tiepolo in Cheret zu entdecken, Duchamp,

Gropius und Marinetti alle verschmolzen in der

Heckflosse auszumachen, japonistische Gestal-

tungselemente in Kriegscomics wiederzufinden oder

Brancusi in einem Hydranten zu erkennen — das

heiBt weder den Idealen der Vergangenheit einfach

zu huldigen noch sie zu verwerfen, sondern den

Standpunkt zu vertreten, daB Traditionen, die durch

individuelle Innovationen am Leben erhalten wer

den, uns dazu fiihren sollten, aus der Komplexitat

des Lebens etwas zu machen, statt uns vor ihr abzu-

schotten.

In diesem Bestreben haben Kiinstler wiederholt

begriindet scheinenden Befiirchtungen hinsichtlich

der schwachenden Wirkung der modernen Massen-

kultur widersprochen. Die Kunst hat zum Beispiel

gezeigt, daB neue Techniken der photomechani-

schen Vervielfaltigung unsere Wahrnehmung origi-

narer Kxmstwerke nicht einfach verzerrt oder ihre

>Aura< verscheucht haben; eben diese Techniken

zeitigen auch eine neue Palette leicht handhabbarer

Abbildungen und unerwarteter stilistischer Variatio-

nen. Was als rein parasitar erscheinen mag, kann

sich in Wirklichkeit als produktiv erweisen. In der

Entwicklung der Karikatur war die bewuBte Stilisie-

rung und spielerische Alternative zur mimetischen

Illusion erst mit der Verbreitung spezieller Stilarten

durch Vervielfaltigung moglich, zunachst mit der

Hand, dann durch Drucktechniken - und eben mit

der Bereitschaft bestimmter Kiinstler, die Moglich-

keiten einer assoziativen und parodistischen Ahn-

lichkeit aufzugreifen, die diese Nachbildungen bo-

ten, und sie zum Material der Kunst zu machen. In

der Moderne gewann dieses Muster der Neuerung,

das in der Geschichte der Kunst eher eine Neben-

rolle gespielt hatte, fiir ihre Weiter entwicklung

zentrale Bedeutung: Von Seurats und van Goghs

Wiirdigung des Robusten im Reklamedruck bis hin

zu Lichtensteins Entdeckung einer formalen Mole-

kularstruktur in den unerbittlichen Reihen der

Benday-Punkte hat die Verbreitung der photo-

mechanischen Reproduktion durch ihre vollig un-

beabsichtigte Produktion eigentiimlicher stilisti

scher Variationen ein Meer der Moglichkeiten

geschaffen, das die Sprache der modernen Kunst er-

weitert hat. In dieser Weise bietet das sich drehende

Rad, das den privilegierten Status der Kunst gefahr-

det, zugleich auch die Moglichkeit ihrer Erneuerung

- oft genau durch die Bereitstellung der Konventio-

nen der Vergangenheit in einer veranderten Form,

die zur Miinze eines neuen Schatzes werden kann.

In einem ahnlichen Widerspruch wurde das

Terrain der Trivialkultur, das der Friedhof der krea-

tiven Originalitat zu sein scheint - die Welt des ab-

genutzten Klischees oder der banalen mechanischen

Konvention - von Kiinstlern stets neu wie ein Garten

gehegt, um in ihm Formen der Sensibilitat aufzule-

sen. Von Legers Interesse fiir die stereotypen Bilder

der Werbung und Schwitters' Liebe zu trivialen Spa-

Ben bis hin zu Rauschenbergs oder Rosenquists

Blick fiir die verodeten Zonen der Banalitat der

Werbung und zu Holzers Arbeit mit der schwerfalli-
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gen Grammatik bekenntnishafter Gemeinplatze ha-

ben sich Kiinstler der Trivialkultur zugewandt, um

in der Form allzu vertrauter und bekannter Dinge

die Bedingungen fiir eine besondere Bewegungsfrei-

heit und neue, unerwartete Stilformen des Aus-

drucks zu schaffen. Diese gewohnlichen, einfachen

Merkmale, die am Bad ganz unten angesiedelt sind,

bildeten haufig einen speziellen Ausgangspunkt fiir

einen neuen Aufstieg zu einer Kunst, die schwierig,

personlich und beunruhigend ist.

Wenn wir die Badbewegung als gegeben annehmen,

so heiBt das nicht, daB wir uns selbst in einem her-

metischen internen Dialog der Bilder einschlieBen.

Es bringt statt dessen die Erkenntnis mit sich, wie

die Muster der Veranderung in der modernen Kunst

andere Muster des Wandels in der modernen Ge-

sellschaft und anderweitig in der Geschichte reflek-

tieren und umformulieren. Untersuchungen iiber

unterschiedliche Aspekte der menschhchen Kultur

forderten eine ahnliche Grundstruktur zu Tage. So

wird zum Beispiel die entscheidende Rolle des Indi-

viduums in soziolinguistischen Forschungen besta-

tigt, die im Hinblick auf die Frage, wie bestimmte

Dialekte oder Jargons von einer Gesellschaftsschicht

auf die andere iibergehen, die Mittlerrolle soge-

nannter >fortgeschrittener Sprachbenutzer< hervor-

heben, die sich in beiden Kreisen bewegen konnen

und beide >Sprachen< sprechen.4 Und Archaologen

wissen, daB der Zyklus des Ubergangs von >hoch< zu

>nieder< und wieder zuriick auch in Gesellschaften

unablassig in Bewegung sein kann, die sehr einfach

und unterentwickelt zu sein scheinen. Von Grab-

statten des antiken Griechenland bis hin zu Fried-

hofen des viktorianischen England zeigt sich, daB

der logisch scheinende Gegensatz, demzufolge sich

das Landvolk in seinen Riten mit rustikaler

Schlichtheit begniigt, wahrend die Aristokratie eine

verfeinerte Pracht bevorzugt, innerhalb einer Gene

ration umgepolt werden kann - mit dem Ergebnis,

daB die schlichten Graber nurmehr der verfeinerten

Aristokratie gehoren, wahrend das Landvolk den

aristokratischen Stil aufgreift (der dann naturlich zu

einer >vulgaren Ubertreibung< wird).5 Auch hier

interveniert der Kreislauf der Mode zwischen gesell-

schaftlichen Umstanden und stilistischer Ausdrucks-

weise. Die viel schnellere Rotation des Rades, die

seine Rolle als lebenswichtiger Motor des Wandels

in der modernen Gesellschaft begriindet, kann auf

diese Weise, in gleichem Mafie wie es die moderne

Kunst macht, das breite Potential bestimmter Sy-

steme der Konvention freilegen, die, ignoriert oder

mit FiiBen getreten, vor unserer Zeit existierten.

Wir brauchen jedoch gar nicht so weit zu su-

chen, um auf Beweise dafiir zu stoBen, daB indivi-

duelle Handlungen und wiederverwertete Formen

die entscheidenden Fermente des Wandels in der

menschlichen Kultur sind. Die Geschichte, die wir

erkundet haben, zeigt dies auf, und diese Geschichte

ist keinesfalls ein unbedeutender Zweig oder eine

verborgene Stromung innerhalb der Tradition der

Moderne. Sie umfafit die Muster der Innovation, die

uns die Collagen von Picasso und Braque, Schwit-

ters und Hausmann beschert haben, zentrale Bilder

des Miroschen Surrealismus, die Gemalde Twom-

blys und Dubuffets und so weiter. »Die Malerei ist

unrein«, hat Philip Guston einmal gesagt. »Die Kor-

rektur der Unreinheiten erzwingt ihren Fortbe-

stand.«fl Die Geschichte der Unreinheit ist selbst-

verstandlich nicht das einzige Zeugnis, das uns die

moderne Kunst bietet. Doch wie die Worte andeu-

ten, die Guston schrieb, als er noch ein abstrakter

Maler war, geht sogar der Traum von der Reinheit

nur iiber die Korrektur bestimmter Unreinheiten

weiter, dadurch, daB unmittelbar verfiigbare triviale

Ausdrucksformen aufgegriffen und zu etwas Neuem

umgearbeitet werden. Kalifornische Kiinstler der

sechziger Jahre wie Robert Irwin und John McCrak-

ken absorbierten auf der Suche nach der Klarheit

nahtloser, ausdrucksloser Oberflachen im Geist des

Zen die typischen Maltechniken des Autosalons.

Matisse erkannte in den vierziger Jahren, daB das

Ideal der luxe, calme et volupte, das er schon als

junger Mann verfolgt hatte, mit der Jazzmusik in

Einklang stand, die ihm im Alter aus dem Radio

entgegendrohnte. Und Piet Mondrian, in diesem

Jahrhundert der gluhendste Verfechter einer Kunst

des lauteren Strebens und der essentiellen Form,

zeigte, wie sich sogar in eine Welt der strengen pla-

tonischen Form die Buntheit eines gelebten Lebens

einbringen lieB - vom flimmernden Licht auf dem

Meer iiber die Redlichkeit schlichter hollandischer

Interieurs bis hin zu den Rhythmen des Boogie-

Woogie auf dem Broadway.

Dennoch wird standig versucht, diese Tradition

zu leugnen, zum Teil weil ihre Offenheit und ihre

Gleichgiiltigkeit gegeniiber starren Hierarchien

Angste erregen und uns eine schwere Biirde der

Freiheit aufladen. »Das plastische Leben birgt viele

Gefahren«, meinte Leger. »Zweideutigkeit ist stan

dig gegenwartig . . . Es gibt kein Schiedsgericht, um

den Streit iiber das Schone zu schlichten. «7 Um die-

ser Gefahr zu entgehen, wurden rivalisierende Lager

eingerichtet und Gesetze proklamiert. Auf der einen

Seite hat man ein imaginares System wirkungsvoller

Strategien und programmierter Vorsehungen erfun-

den, das in der Regel mit der Vorstellung unverbilde-

ter asthetischer Erhebung assoziiert und mit dem

Etikett >Moderne< versehen wurde. Und in Opposi

tion dazu haben es sich andere zur Aufgabe ge-

macht, dieses Glaubenssystem zu entmythifizieren.

Dieses laufende Schiedsverfahren halt ganze Karrie-

ren in Gang und unterhalt riesige Institutionen.

Doch die beiden in Fehde liegenden Parteien sind

mehr aufeinander angewiesen als auf die Ge

schichte; und die Begriffe, die in dieser Auseinan-

dersetzung konstruiert werden, nehmen ein selbst-

gefalliges Eigenleben an, das unabhangig ist von

einzelnen Gegenstanden, von jedem individuellen

Leben und jeder personlichen Erfahrung.

Dies alles bedeutet aber nicht, daB die Lehren,

die wir aus der Geschichte des Ernsten und Tri-

vialen in der Kunst des 20. Jahrhunderts ziehen,

zwangslaufig eine simple, empiristische Skepsis ge-
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geniiber jeder >Theorie< hervorrufen miiBten. Wir

brauchen eine Theorie - wir brauchen aber eine

Theorie, die sich von den vorwissenschaftlichen, ja

prarationalen Voraussetzungen in der typologischen

Art des Denkens losgesagt hat, die Ernst Mayr ver-

warf, die aber immer noch die kulturgeschichtliche

Literatur weitgehend beherrschen. Wir begannen

dieses Buch mit der verwirrenden Empfindung, daB

sich der >konservative< und der >radikale< Stand-

punkt zum Thema >High< und >Low< in seltsamer

Weise ahnelten. Wir konnen jetzt erkennen, daB

diese Ahnlichkeit ihren Grund in der gemeinsamen,

unbewuBten Bindung an einen, wie manche Phi-

losophen es nennen wiirden, >Essentiahsmus< hat.

Da historisches Verstandnis ihrer Vorstellung nach

nur darin bestehen konne, hinter die Schleier der

bloBen Erscheinung zu blicken, um zu einer zugrun-

deliegenden Wahrheit vorzudringen, setzen sich

dinks < und >rechts< gleichermaBen, statt die Variabi-

litat zu erfassen, letztlich immer mit dem Typus, der

Kategorie auseinander. Und da sich kein abstraktes

eidos jemals in der natiir lichen Welt behaupten

kann, werden die Bilder der Geschichte, mit denen

sie aufwarten, unweigerlich zu stereotypen Fiktio-

nen der Umzingelung und der Verfals chung.

In jiingerer Zeit gelangten manche Kulturhisto-

riker, die erkannt hatten, daB die Kategorien jeder

Theorie zwangslaufig auf jeweils anderen komple-

xen und unbegriindbaren Annahmen beruhen, zu

dem verzweifelten SchluB, das alle rationale Kritik

eine Illusion sei oder reine Tarnung, die einem herr-

schenden System das Fortbestehen ermogliche.

Doch dieser intellektuelle Nihilismus setzt die Vor

stellung voraus, daB nutzliches Wissen die Form au-

toritativer Kategorie und Essenz annehmen miisse;

der melodramatische und dogmatische Skeptizismus

der >Dekonstruktion< ist das unvermeidliche Ergeb-

nis eines enttauschten Essentialismus. Die kritische

Theorie, die wir brauchen, sollte die Erkenntnis be-

riicksichtigen, daB die abstrakten Begriffe der So-

zialtheorie — das >Biirgertum<, das >Massenpubli-

kum< — bestenfalls provisorische Konstrukte sind,

zweckdienliche MutmaBungen, die es uns vielleicht

manchmal erlauben, einen winzigen Bruchteil der

Geschichte teilweise zu ordnen oder zu erfassen.

Eine der Komodien (vielleicht ist es in Wirklich-

keit eine Tragodie) des zeitgenossischen Denkens

besteht darin, daB genau zu dem Zeitpunkt, da sich

einige exakte Wissenschaften im Hinblick auf narra

tive Modelle der Kulturgeschichte zuzuwenden be-

ginnen, die Kulturgeschichte selbst zunehmend Ver-

achtung fur ihre eigenen Methoden empfindet. Die

Naturwissenschaftler, die friiher immer mit der Su-

che nach groBartigen Systemen eines alles durch-

waltenden Gesetzes beschaftigt gewesen zu sein

schienen, riihmen jetzt mehr denn je die besondere

Erklarungskraft der >Nur-Geschichte< - deskripti-

ven Darlegungen, die die Rolle des Zufalls respek-

tieren und die eigenwillige Kraft des Einzelfalles

wiirdigen. (Ein Schulbeispiel fiir diese Huldigung

an die historische Erzahlung ist zum Beispiel die

jiingste Betrachtung des Palaontologen Stephen Jay

Gould iiber die sich verzweigende Vielfalt friiher tie-

rischer Lebensformen unter dem Titel Wonderful

Life.) Doch zahlreiche Kulturhistoriker verunglimp-

fen derlei Methoden der Darstellung bestimmter

Veranderungen ironischerweise als verfalschend

und betrachten sie als illusorische Ablenkung von

einer >wirklichen< Geschichte der verborgenen Wir-

kung groBer, bestimmender Krafte, die angeblich

unterhalb der augenscheinlichen Mannigfaltigkeit

beobachtbarer Ereignisse und Personlichkeiten

schlummern. Diese Verunglimpfung der Irrwege des

reinen Zufalls birgt im Falle derer, die sich mit der

Geschichte der modernen Kunst beschaftigen, in

zweifacher Hinsicht eine Ironie, denn die Entwick-

lung dieser Kunst liefert uns in ihrer verwirrenden

Formenvielfalt aufschluBreiche Beispiele fiir die la-

tente Kraft, die in unvorhersehbaren Erfindungen,

spontanen Reaktionen und individuellen Eigenhei-

ten steckt. Museen fiir moderne Kunst sind auch

Orte, die wir besuchen, um unseren Glauben an die

Kraft und die Faszination dessen zu stiirken, was

nicht unbedingt hatte geschehen miissen.

Wer allerdings die Existenz von Kategorien und

Systematisierungen leugnet, gerat in Verdacht,

Werte grundsatzlich in Frage zu stellen: Wenn man

behauptet, nichts sei sicher, wird dies gern als Auf-

forderung zum >anything goes< — erlaubt ist alles! —

miBverstanden. Wenn in einer Infragestellung von

Autoritat viele sogleich die Gefahr eines gefalligen

Subjektivismus wittern, dann wird aus Reflexionen

iiber kritisches Urteilen leicht die Frage, wer die

Macht besitzt, anderen seine Ansichten aufzuzwin-

gen. Noch ein weiteres Argument hort man von ver-

schiedenster Seite in der Debatte iiber moderne

Kunst und Trivialkultur: Jede Wertordnung in der

Kunst sei das illusorische Produkt eines willkiirli-

chen Geschmacks, einem Bereich aufgedriingt, in

dem keine wirkliche Unterscheidung moglich sei.

Diese Sicht - eine matte Parodie ihrer Antithese,

dem Bediirfnis nach Autoritat — nahrt gliickselige

Schwarmerei iiber die Freuden der Kitschkultur, al-

lein weil sie popular sind, ebenso wie Tiraden gegen

das Elitedenken hinter jedem Versuch, Besseres und

Schlechteres unter verschiedenen kiinstlerischen

Leistungen auszumachen.

Die erzwungene Entscheidung entweder fiir

den autoritaren oder fiir den kritiklosen Standpunkt

ist weder dem Stil der Auseinandersetzung mit mo-

derner Kunst angemessen noch der Kunst selbst. Im

Hinblick auf den >Kult der Bilderc, den Baudelaire

als die erste Woge einer Massenmediengesellschaft

im ig. Jahrhundert betrachtete, war nicht entschei-

dend, daB diese neue Welt der reproduzierten Dinge

konventionelle Werte auf den Kopf stellte, sondern

daB sie den Sehgewohnheiten des einzelnen eine

Last der Entscheidung auferlegte, die komplexer

war als alles, was ein Akademiemitglied je erlebt

hatte, und die fiir den Kritiker eine neue Aufgabe

der Wertung und Stellungnahme mit sich brachte.

Baudelaire wuBte, wie Robert Storr schrieb, daB es

fiir den Kritiker der modernen Zeit notwendig sein

wiirde, »wieder in die Modernitat einzutreten in der

321 RE SUM EE



2 Floyd Gottfredson, Szene aus

dem Comic Mickey Mouse,

22. April 1948

Fiille ihrer anhaltenden Mehrdeutigkeit . . . «8 Bau

delaire sagte: »Ein System ist eine Art Verdam-

mung, die uns zu standiger Abschworung verurteilt;

wir miissen immer wieder ein neues erfinden, und

diese Miihsal ist eine grausame Bestrafung. Jedes-

mal war mein System schon, groB umfassend, prak-

tisch, geordnet und ausgefeilt; oder zumindest er-

schien es mir so. Doch jedesmal tauchte irgendein

spontanes, unerwartetes Produkt des Lebens auf

und strafte meine kindliche und altmodische Weis-

heit Liigen . . . Um dem Schrecken dieser philoso-

phischen Apostasien zu entgehen, gab ich mich stolz

der Bescheidenheit hin; ich begnugte mich damit, zu

fiihlen.«9

Von Baudelaires Unzufriedenheit mit Systemen

bis hin zu Reyner Banhams Ungehaltenheit iiber

Leute, die iiber Autos redeten, ohne sie sich wirklich

anzuschauen - aus einer hoheren Warte der Kritik

wurde geraten, wir sollten es mit uns selbst aus-

machen. Diese Tradition, die Baudelaire eher ver-

korpert als Baudrillard, Banham eher als Barthes,

beruht vor allem auf einer rastlosen Beschaftigung

mit Einzelheiten, auf der Entdeckung von >High< in

>Low< und >Low< in >High< sowie auf der Erfindung

3 George Herriman, Szene aus neuer Kriterien der Unterscheidung. Wir haben die

dem Comic Baron Bean, 1918 beruhigenden Regeln der alten akademischen Hier-

That's BrnttU
CThAM DE«-AT£D
V By ' AbtW/MG r—  

archien hinter uns gelassen, asthetische Urteile nach

einem festen Regelkanon, der diktierte, welche Mo

tive, welche Gattungen oder welche Materialien von

vorn herein nobel waren. Jede Erfahrung der Kunst

der letzten hundert Jahre bekraftigt aufs neue die

beunruhigende, provozierende Pramisse, daB wir

den Bereich der Kunst eben nicht abgrenzen konnen

durch willkommene a priori Klassifizierungen der

zur Debatte stehenden Bedingungen, Materialien

oder Themen: Streichholzer konnen ebenso wie

Marmor, Druckerfarben ebenso wie Olfarben, vor-

gefundene Bilder ebenso wie esoterische Phantasien

Stoff fur beeindruckende und komplexe kiinstleri-

sche Artikulationen sein. In einer derartigen Welt

muB der gemeinsame Kult der modernen Bilder ein

Bekenntnis zur Kontroverse mit sich bringen und

eine Bereitschaft zu standiger Neubewertung, Neu-

iiberlegung und Auseinandersetzung. Die moderne

Kunst ist wie die offene Gesellschaft, in der sie exi-

stiert, eine Sache von Individuen, Vereinen, Ge-

meinschaften, Cliquen und unaufhorlichem Wan-

del. Fragen des Geschmacks in der Kunst und

Unterscheidungen zwischen >High< und >Low< sind

in diesem Sinne durchaus politisch - wenn wir da-

von ausgehen, daB Politik nicht mit ideologischen

Kategorien anfangt, sondern eben erst dort, wo wir

uns von diesen Kategorien befreit und einer Welt der

Kontroversen ausgesetzt sehen.

Diese Sichtweise trifft nicht nur genauer auf die

uns bekannte Kunst zu. Sie stimmt auch mit der

tatsachlichen Erfahrung des Lebens in den urbanen

Kulturen des Westens im 20. Jahrhundert uberein.

Wir leben in einer Welt, in der BAL und BACH der

gleichen Erfahrung - am gleichen Tag, in der glei-

chen Stunde - angehoren, einer Welt, in der Uta-

maro und Doonesbury, Elvis Presley und Jasper

Johns, die moderne Kunst in all ihrer Intensitat und

die Trivialkultur in all ihren Vergniigungen fast

gleichzeitig unser Interesse wachhalten und jeder

von uns mit sich selbst ausmachen muB, welche Be-

deutung oder welchen Anted er dem einen oder dem

anderen zuweist.

Keine starren Kategorien, nur individuelle Hand-

lungen und Beurteilungen: Eine besonders ein-

drucksvolle SchluBfolgerung ist dies nicht. Das Erbe

des 19. Jahrhunderts lieB uns jeden ausgepragten

Individualismus unweigerlich mit dem romanti-

schen Geniebegriff assoziieren. Doch Individualis

mus muB nicht romantisch sein; er ist einfach eine

unumgangliche Tatsache der uns vorliegenden The-

matik, wobei man ihn haufiger unter miihselig Ar-

beitenden als beim blendenden Genie antrifft. Clive

James, der englische Fernseh- und Literaturkritiker,

hat einmal geschrieben, ein wirklicher Pluralist zu

sein, »ist eine Geduldsarbeit, bei der man sich Muhe

geben muB, Kategorien zu kritisieren und gleichzei

tig auf Werten zu insistieren; es gibt keine wirksame

Moglichkeit, diese Arbeit zu beschleunigen«.10 Wir

wollen deshalb lieber anders abschlieBen als mit

dem Bild des riesigen, sich drehenden Rades als

Symbol dieser Weiterentwicklung: Untersuchen wir

zum SchluB die kleineren menschlichen Bestrebun-
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4 Mort Walker, Szenen aus dem

Comic Beetle Bailey, 14. September
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gen, die das Rad Schritt fur Schritt in Gang halten.

Lassen wir die groBen Fragen iiber groBe Zyklen

beiseite und richten wir unser Augenmerk auf ein

letztes kleines Motiv: den groBen FuB.

Als wir die riesige genoppte Sohle Bibendums

uns >entgegentreten< sahen (Abb. S. 181), erkannten

wir ein Comic-Motiv, das zugleich die Verkiindung

einer besonderen Art moderner Energie darstellt:

Mitten ins Gesicht. Dieses Motiv tauchte immer wie-

der auf, von Crumbs unerschrockenen >truckers<

iiber Lichtensteins Keds (Abb. S. 259) bis hin zu

Gustons klaglichen geflickschusterten Sohlen.

Wenn wir danach fragen, woher dieses witzige Motiv

kommt und wie es sich entwickelt, so erhalten wir als

Antwort eine mikrokosmische Wiederholung der

Entwicklungsmuster jener Geschichte von Men-

schen, die ein neues poetisches Ausdrucksmittel im

unscheinbarsten trivialen Motiv finden - eine Ge

schichte von Seelen und Sohlen.

Der groBe FuB tritt wie so vieles andere in der

modernen Kunst zum ersten Mai in der Renaissance

in Erscheinung; er ist ein Motiv der perspektivischen

Malerei und nahm seinen Ausgang in fruhen Expe-

rimenten mit der Verkxirzung, wo zwei verschiedene

emotionale Wirkungen damit verbunden waren. In

Schlachtenszenen ist der verkiirzte FuB ein Motiv

der Energie, in dem sich die unerbittliche Logik der

Zentralperspektive und die freie Beschreibung ath-

letischer Bewegung miteinander verbinden. Doch

wir sehen auch groBe FiiBe an Menschen, die dar-

nieder liegen, was in den meisten Fallen bedeutet,

daB es Tote sind, ob bei den besiegten Kriegern des

Quattrocento-Malers Uccello oder in einem so pa-

thetischen Bild wie Mantegnas radikal verkiirztem

Leichnam Christi von ca. 1466. Der groBe FuB tritt

also gleichzeitig einmal als Bravour- und Renom-

mierstiick menschlicher Kraft und kiinstlerischer

Meisterschaft in Erscheinung und zum anderen als

Sinnbild der Aufgabe und Niederlage.

Am Ende des 19. Jahrhunderts riickt dieses Mo

tiv von der Peripherie ins Zentrum und deutet zum

Beispiel bei Cheret die flotte, dandyhafte Synkopie-

j Robert Crumb, >Keep on

Truckin' . . .<, aus Zap, Heft 1

(November 1967)
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rung des modernen Lebens an - eine Welt der

Tritte, Drehungen und mit Anlauf angesetzten

Spriinge; und dies ist immer noch die Bedeutung

beim kick-boxenden Bibendum. Als einige Jahre

spiiter der nach oben gedrehte FuB in den amerika-

nischen Comic- strip Eingang fand, hatte sich sein

Bedeutungsspektrum indes leicht verandert. Jetzt

erinnert er eher an den groBen Clownsschuh, ein

iibertriebenes Erwachsenenmerkmal, das uns in

Verbindung mit den winzigen Kopfen und langge-

streckten Korpern von Mutt oder Baron Bean iiber

den absurden Kontrast zwischen dem erwachsenen

Aufieren und dem infantilen Betragen zum Lachen

bringt. Die standige Wiederkehr dieser nach oben

gedrehten Schuhsohlen in den friihen Comics fiihrt

— im MaBstab Lilliput — die beiden traditionellen

Bedeutungen des Motivs zusammen: komische

Energie und Entschlossenheit auf der einen Seite

und ein pathetischer Unterton auf der anderen -

eine Vorahnung davon, daB alle Plane und Plots, in

denen die Figuren so munter in Szene gesetzt wer-

den, bald umgekippt wiirden.

Anfang der dreiBiger Jahre gehorte dieser

Kunstgriff des iiberdimensionalen Schuhs bereits

zum Standardrepertoire der Cartoonzeichnung, ein

Zeichen, das einfach >Comics< bedeutete. Bei Gott-

fredsons Mickey Mouse etwa gehoren der groBe,

schwerfallige Schuh und die plotzlichen Enthiillun-

gen benagelter Sohlen zur Kostiimierung, sind Ele-

mente des abstrakten Registers Disneyscher Stilmit-

tel, auf eine Stufe zu stellen mit Mickeys betonten

Kurven und kindlich gebliebenen Gesichtsziigen

(Abb. 2). Von dieser Ebene sank der groBe FuB dann

in die untersten Bereiche des Eintags-Comics, so

daB Anfang der fiinfziger Jahre das Werk kleiner

Lohncartoonisten bei ihren herablassenden Kolle-

gen einfach >GroBfufi-Stil< hieB (Abb. 4).11

Von dieser unteren Stufe nahmen sowohl

Crumb wie Guston das Motiv wieder auf und er-

kannten in seiner Degradierung eine neuartige Be

deutung. Bei Crumb wurden der groBe Schuh und

die nach oben gedrehte Sohle zu Symbolen der Ver-

sohnung der Kultur der Protestbewegung mit dem

volkstiimlichen Ausdruck des amerikanischen

Arbeiterlebens. Das >Keep on trucking<, die Parole

der Fernlastfahrer, war wie eine Aufforderung an

die Subkultur, etwas von dem zugeknopften Stoizis-

mus und der geduldigen, schleppenden Rechtschaf-

fenheit der Arbeiterklasse anzunehmen (Abb. 5). Die

komische Wirkungskraft des Symbols - und es war

in Amerika eine Zeitlang eines der am weitesten ver-

breiteten Bildmotive — lag in der vollig unerwarteten

Vereinnahmung eines heruntergekommenen Co-

mic-Motivs durch eine Subkultur, die darauf aus zu

sein schien, die Welt zu verandern.

Bei Philip Guston wurde das gleiche Motiv der

nach oben gedrehten Sohle und des geflickten

Schuhs, das er offenbar von dessen Tiefpunkt bei

Gottfredson wieder aufgelesen hatte, zu einem

Symbol des Protests und zugleich der erschopften

Kapitulation. Guston suchte sich das tolpelhafteste,

reizloseste aller Motive aus und beanspruchte es fur

eine Grundwahrheit - daB sich wahre Seelen nur in

FuBsohlen finden lieBen und Schuhleder ein unge-

schminktes Bild gelebter Erfahrungen biete.

(»Zahle die Nagel an dieser Sohle, und dann kannst

du mir etwas von >reiner asthetischer Erfahrung< er-

zahlen«, scheint jeder Schuh bei Guston zu fliistern.)

Gleichzeitig verlieh er der nach oben gedrehten

Sohle wieder ihr urspriingliches Pathos; auch fur

ihn ist sie ein Symbol des Todes (Abb. 6).

Die nach oben gedrehte Sohle und der groBe

FuB wurden fur Elizabeth Murray ebenfalls zu ei

nem bevorzugten Motiv. In ihrem Fall lag die

Quelle, wie wir gesehen haben, in trivialen Bildern.

Ihre groBen >Schuh-Reliefs< gehen auf die iiber

dimensionalen Schuhe zuriick, die Dagwood in Chic

Youngs Comic-strip Blondie tragt. Fur Murray

wurde Dagwoods Schuh zu einem vorgefundenen

Symbolbild ihres eigenen Vaters, der sich auf der

6 Philip Guston, Mesa, 1976.

01 aufLeinwand, 162,5x292,1 cm.

Mit freundlicher Unterstiitzung der

David McKee Gallery, New York;

vgl. Farbabbildung S. 163
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7 Elizabeth Murray, Morgen,

1988. 01 auf Leinwand, zwei Teile,

Gesamtformat 218,9 x 337,2 x 54,6

Sammlung The Fukuoka City

Bank, Ltd.

erfolglosen Suche nach Arbeit seine Schuhe platt

lief. Die komische Ubertreibung war fur sie Symbol

der Niederlage, eine Assoziation, die noch verstarkt

wurde durch ein beriihmtes Photo von Adlai Steven

son (dem unterlegenen demokratischen Prasident-

schaftskandidaten in den beiden Wahlen der fiinfzi-

ger Jahre), das ihn mit nach oben gedrehtem Fu6

und einem Loch in der Schuhsohle zeigte. Fur Mur

ray wurde dieses einfache komische Zeichen — Dag-

woods Schuhe, die die Schuhe des groBen liberalen

Verlierers und zugleich auch die ihres eigenen Va-

ters sind — zum globalen Motiv der Niederlage und

peinlicher Verlegenheit, das ihr die Freiheit gab, in

der kleinsten Nuance des trivialen Bildes neue sym-

bolische Bedeutungen zu erkennen. Der Schniirsen-

kel, der zu einem Strick wird, konnte so auch der

schwermiitigen Erinnerung an den Selbstmord eines

Freundes Ausdruck verleihen (Abb. 7b12

»Wie lieblich sind die FiiBe derer, die gute Bot-

schaft verkiindigen!«, lautet ein widersinnig anmu-

tender Jubelruf in Paulus' Brief an die Burner.13

Der Apostel sprach natiirlich deswegen den FiiBen

ein Lob aus, weil sie von Ort zu Ort gehen und

Werke vorantreiben konnen, die nur moglich sind,

wenn eine Person zu einer anderen wandert, um

eine neue Botschaft von Stadt zu Stadt weiterzu-

tragen - das BewuBtsein eines ganzen Reiches sollte

in dieser Weise verandert werden. Die groBen Dreh-

bewegungen der modernen Kultur, jene Rader

und Karussells des Austauschs, erweisen sich letzten

Endes als ebensolche kleinen FuBgangerbewegun-

gen - nicht als vorherbestimmte Zyklen, sondern als

Abfolge kleiner, tastender, unsicherer Vorwartsbe-

wegungen. Betrachte einen komischen, nach oben

gedrehten Schuh und, wenn Du willst, kannst Du

darin Glaube, Kraft, MiBerfolg sehen und das Leben

Deines Vaters. Die Tradition der Moderne kann uns

weiterhin gute Botschaften verkiindigen, indem sie

uns mitnimmt auf ungewohnliche Reisen zu ver-

trauten Orten, doch nur unter ihren eigenen ausge-

fallenen Bedingungen. Die Vereinbarung lautet, Du

muBt ohne jede Landkarte und - zu FuB gehen.
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Richard Oldenburg, dem Direktor des Mu

seum of Modem Art, mochte ich fur seine

Unterstiitzung des Projektes danken, das zu

dieser Publikation gefiihrt hat. Unschatz-

baren Dank schulde ich alien, die an der

Entstehung des Buches selbst beteiligt

waren. James Leggio hat unter extremen

Bedingungen und mit seinem besonderen

Scharfblick fur Qualitat die englischen Texte

redaktionell betreut. Seine Anregungen und

Verbesserungen haben wesentlich dazu bei-

getragen, mich vor Fehlern zu bewahren

und die einzelnen Kapitel im Aufbau und

Inhalt zu vervollkommnen. Steven Schoen-

felder hat das Layout der amerikanischen

Originalausgabe gestaltet und unter den

Zwangen eines strengen Zeitplans Vorbild-

liches geleistet. Tim McDonough hat die

Herstellung der amerikanischen Ausgabe

beaufsichtigt und mit viel Einsatz unter wid-

rigen Umstanden das qualitatsvolle AuBere

des Buches gewahrleistet. Der Prestel-Ver-

lag hat das von diesen talentierten Fachleu-

ten gestaltete Material iibernommen und fiir

die deutsche Ausgabe die Texte mit groBem

Feingefiihl iibersetzt und das Layout des

Buches umgestaltet.

Inhaltlich verdankt das Buch Wesentliches

der Arbeit zweier Forschungsassistenten:

Matthew Armstrong, einem Doktoranden

am Institute of Fine Arts der New York

University, und Dr. Fereshteh Daftari, die

vor kurzem an der Columbia University in

Kunstgeschichte promoviert hat. Diese

beiden Kunsthistoriker haben unzahlige

Stunden in Bibliotheken in den Vereinigten

Staaten und im Ausland damit zugebracht,

unterschiedlichsten Fragen wie etwa nach

den Herstellern bestimmter Sanitaranlagen

(im Hinblick auf Duchamps Urinal), der Ge-

setzgebung in bezug auf Reklamewande (im

Zusammenhang mit Leger) oder der Rezep-

tionsgeschichte der Graffiti nachzugehen.

Was wir diesen beiden jungen Wissenschaft-

lern verdanken, laBt sich nicht annahernd in

Worte fassen: Sie haben viel Zeit und groBte

Sorgfalt darauf verwendet, uns als Autoren

die Informationen zu verschaffen, die wir be-

notigten, um die verschiedenen Entwick-

lungen, die im Buch dargestellt sind, zu

beschreiben. Auch die beiden Museumsassi-

stentinnen Jennifer Wells und Mary Beth

Smalley, die an der Organisation der Aus-

stellung >High and Low< im Museum of

Modern .Art beteiligt waren, verdienen an

dieser Stelle Erwahnung. Mary Beth Smal-

leys Organisation des Bildmaterials, ihre ge-

wissenhafte Oberpriifung der einzelnen

Bildunterschriften und Bildrechte sowie ihre

umsichtige Arbeit als Verbindungsperson

zwischen meinem Biiro und jenen, die sich

mit der Redaktion, Gestaltung und Herstel

lung der Originalausgabe befaBten, war von

unschatzbarem Wert.

Meiner Frau Elyn Zimmerman danke

ich fur die Unterstiitzung, die sie mir in den

Monaten zuteil werden lieB, als ich einen

GroBteil unseres Privatlebens der Arbeit an

diesen Texten opferte, sowie fiir ihre zahlrei-

chen Anregungen, die dazu beigetragen ha

ben, die Manuskripte stilistisch zu verfeinern

und meine Ideen zu verdeutlichen. — Ab-

schlieBend mochte ich mich noch zu einer

Dankesschuld bekennen, die sich auch in

ausfuhrlichen Worten nicht fassen lieBe:

mein Dank gilt meinem Mitautor Adam

Gopnik fiir die intellektuelle Anregung und

die groBe Freude, die unsere Zusammen-

arbeit bereitet hat.

Kirk Varnedoe

DANK
Bob Gottlieb, der Herausgeber der Zeit-

schrift The New Yorker, hat mir im Verlauf

des hektischen, intensiven Jahres, das die

Arbeit an diesem Buch in Anspruch genom-

men hat, ungewohnlich viel Geduld entge-

gengebracht, mir, der ich ihm mitunter wie

ein unverstandlich gedankenverlorener >ra-

sender Reporter< erschienen sein muB; fiir

seine GroBziigigkeit, seine Klugheit und

seine Freundschaft mochte ich ihm meinen

Dank aussprechen. Charles McGrath -

Feind des falschen >Crescendo< und Ver-

fechter der erweiterten Metapher —, der seit

mehreren Jahren der auBerst undankbaren

Aufgabe der redaktionellen Betreuung mei

ner Beitrage fiir die Zeitschrift nachgeht, er-

klarte sich bereit, mit seiner unnachahm-

lichen Feder auch iiber meine Beitrage zum

vorliegenden Buch zu gehen. Sofern sich

gliickliche Formulierungen finden, so gehen

sie — wie immer — in den meisten Fallen auf

ihn zuriick; die iibriggebliebenen ungliick-

lichen Formulierungen stammen meist von

mir. Im Hinblick auf den New Yorker, in dem

verschiedene Passagen dieses Buches, je-

weils in ganz anderer Form, urspriinglich er

schienen sind, gilt mein Dank auBerdem

Roger Angell, Eleanor Gould, Mark Singer

und insbesondere Alec Wilkinson fiir alles,

was sie mir stilistisch beizubringen versuch-

ten; sowie Martin Baron und seinen Schnell-

korrektoren fiir alles, was sie mich iiber

Wahrheit zu lehren versuchten. Auch andere

Passagen in diesem Buch sind zuerst in an

derer Form andernorts erschienen: im Art

Journal , wobei ich Judith Wechsler und Rose

Weill fiir ihre redaktionelle Fertigkeit dan-

ken mochte; und in The New York Review of

Books — hier danke ich Barbara Epstein fiir

ihren Humor und ihre Kompetenz.

Ich mochte samtliche Danksagungen

Kirk Varnedoes an die Leitung des Museum

of Modern Art und insbesondere an alle Mit-

arbeiter im dortigen fiinften und sechsten

Stock unterstreichen, die den Druck und die

terminlichen Zwange dieses Buches und der

Ausstellung miterlebt haben. Mein ganz per-

sonlicher, groBer und aufrichtiger Dank gilt

Matthew Armstrong und Fereshteh Daftari.

Mein Vater Irwin und meine Mutter

Myrna Gopnik haben mich vor langer Zeit

gelehrt, Stilwandel als eine Form gesell-

schaftlicher Auseinandersetzung zu verste-

hen. Dafiir, wie auch fiir alles andere bin ich

ihnen zu Dank verpflichtet. Mein Dank gilt

auBerdem Richard Avedon, dessen Klugheit,

Beistand und kompromiBlose Geisteshal-

tung ein standiger Quell der Kraft und der

Hoffnung sind; sowie Mary Shanahan, die

in allem, was sie betrachtet, auf liebenswiir-

dige Weise einen iibergreifenden Sinn er-

kennt.

Seit dem Zeitpunkt, als er mich zum er-

sten Mai bat, ihn auf dieser Reise zu beglei-

ten, war Kirk Varnedoe ein begeisternder

Lehrer, der zugleich selbst unvergleichlich

lernbeflissen ist. Seine ansteckende Neu-

gierde auf Ideen, Bilder und Erfahrungen

macht ihn zu einem ebenso idealen Mitstrei-

ter wie Mitarbeiter; mein Dank an ihn reicht

tiefer und weiter, als ich es auszudriicken

vermag. Martha Parker, obgleich mit einem

eigenen beruflichen Projekt befaBt, das min-

destens ebenso anspruchsvoll war wie dieses,

gelang es dennoch, jede Seite zu lesen, jede

Befurchtung zu zerstreuen, jede Ubertrei-

bung zu korrigieren und jeden Augenblick

zu verschonern.

Adam Gopnik
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Die Anmerkungen beschranken sich

groBtenteils auf Quellenangaben fiir

die Zitate und auf Literaturhinweise

im Hinblick auf einzelne Kiinstler

oder Werke. Umfassende Literatur-

angaben zu den Themen der Haupt-

kapitel — Worter, Graffiti, Karikatur,

Comics und Werbung — und Hinweise

auf Untersuchungen liber Trivialkul-

tur finden sich unter den einschlagi-

gen Rubriken der Bibliographie.
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Thomas Crow, 'Modernism and Mass
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3 Guillaume Apollinaire, >Zone<

(1913) in: Guillaume Apollinaire,

Alkohol, Ubers. v. Johannes Hiibner

und Lothar Kliinner, Darmstadt und
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Petit Journal 1,25 Millionen« (>The

Lay of the Market in France< in Print-
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hen zu erhalten: Er nannte die Zahlen

von Le Journal fiir die Ausgaben einer

Woche im Oktober 1910, und diese
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'French Advertising Men and the

American 'Promised Land'<, S. 126).
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15 Oswald Spengler, Der Vntergang
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>Cubism as Pop Art< in: Kirk Varne-
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Modern Art and Popular Culture:

Readings in High and Low Art, New

York 1990.
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Assoziation mit der Bruhwurfelmarke

Kub auch unbeabsichtigt nationalist! -

sche Zwischentone hineingespielt

haben. Der Vorwurf, der Kubismus sei

irgendwie das Ergebnis schadlicher
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40 Zur Geschichte der modernen

Typographic siehe Herbert Spencer,
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zwei Niirnberger Publikationen von

Christophis Theophilus de Murr aus

den Jahren 1792 und 1793, die kurz

auf die handgeschriebenen Inschrif-

ten eingehen.

3 Siehe Jacques-Joseph Champol-

lion, Monuments de I'Egypte et de la

Nubie: Notices descriptives, Bd. 1, Paris

1835, Tafel 53 (bis); F. C. Gau,

Antiquites de la Nubie, ou monuments

inedits des bords du Nil situes entre la

premiere et la seconde cataracte, dessi-

nes et mesures, Stuttgart 1819, Paris
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gen ebenso wie Graffiti zum Verstand-

nis prahistorischer Kunst beitragen

konnen: LArt primitif Paris 1930. Zu

Georges Batailles Besprechung dieses

Buches siehe Anm. 24 unten.

14 Abbildungen und eine Diskus-

sion dieser Werke bei Susan Sontag,

>The Pleasure of the Image< in Art in

America, 75 (November 1987), S. 122-

132.

15 Siehe Thomas Krens, >Chi non

vuol Baccho : Roeland van Laer's Bur

lesque Painting About Dutch Artists in

Rome< in Simiolus, 11, Nr. 2 (1980),

S. 63 - 80. Eine ahnliche bekritzelte

Wand ist im Hintergrund von Renoirs

Gemalde Chez la mere Antoine von

1867 zu sehen, das Kunstler in einer

Wirtschaft in Barbizon zeigt (Natio-

nalmuseum Stockholm). Vgl. auch

Giulio Briganti, Ludovica Trezzani

und Laura Laureati, The Bamboc-

cianti: The Painters of Everyday Life in

Seventeenth-Century Rome, Rom

!983-

16 Restif de la Bretonne, Mes

Inscripcions: Journal intime de Restif de

la Bretonne, 1780-1787, Paris 1889.

17 Den Hinweis auf das Gemalde

von Vittorio Corcos verdanke ich

Emily Braun. Naheres zu den Graffiti,

die im Bild zu sehen sind, bei Emily

Braun, from the Risorgimento to the

Resistance: One Hundred Years of

Jewish Artists in Italy< in: Vivian

B. Mann (Hrsg.), Gardens and

Ghettos: The Art of Jewish Life in Italy,

Ausstellungskatalog, Berkeley, Los

Angeles und Oxford 1989, S. 148.

18 Mehr fiber graffitiartige Beschrif-

tungen auf Werken dieser Kunstler

und weitere Beziige zu Graffiti in der

russischen Kunst dieser Zeit bei John

Bowlt, >A Brazen Can-Can in the

Temple of Art: The Russian Avant-

Garde and Popular Culture< in: Kirk

Vamedoe und Adam Gopnik (Hrsg.),

Modem Art and Popular Culture:

Readings in High and Low Art, New

York 1990.

19 Zu Balla und den Aufnahmen

des Photographen Primoli vom Leben

der einfachen Leute siehe Gerald

Silk, >Fu Balla e Balla Futurista< in

Art Journal, 41 (Winter 1981), S. 328 -

336-

20 Siehe Theodore Reff, >Duchamp

and Leonardo: L. H. O. O. Q.-Alikes<

in Art in America, 65 (Januar-Februar

1977), S.82-93.

2 1 Brassai, >Du mur des cavemes au

mur d'usine< in Minotaure, 1, Nr. 3, 4

(i933). S. 6f.

22 Brassai, >The Art of the Wall< in

The Saturday Book, Nr. 18 (1958),

S. 237- 249. Vgl. auch die andere eng-

lische Ubersetzung >The Language of

the Wall< in U. S. Camera, 1958, S. 6 -

15, 2go, 294. Siehe auch >Graffiti

parisiens< in XXe Siecle, neue Folge,

Nr. 10 (Marz 1958), S. 21-24.

23 Hans Prinzhom, Bildnerei der

Gefangenen, Berhn 1926, S. 11-13.

24 Siehe Marcel Griaule, Silhouet

tes et graffiti abyssins, mit einer Ein-

fiihrung von Marcel Mauss, Paris

1933. Siehe auch Georges Batailles,

>L'Artprimitif< (Besprechung von

Luquets Buch L Art primitif) in Docu

ments, 2, Nr. 7 (1930), S. 389-397;

sowie A. S., feintures rupestres de

Congo< in Minotaure, Nr. 2 (1933),

S.52-55.

25 Die wichtigste Quelle fur die

Schriften Dubuffets aus der Zeit von

1944 bis 1967 ist auch heute noch

Prospectus et tous ecrits suivants, hrsg.

v. Hubert Damisch, 2 Bde., Paris

1967. An das gemeinsame Interesse

fur Graffiti erinnert sich in poetischer

Form Rene de Sober, >Au temps des

graffiti, et ensuite< in Dubuffet, hrsg. v.

Jacques Berne (Reihe Cahiers de

Theme), Paris 1973, S. 273-276; zu

fruheren AuBerungen de Sobers iiber

Luquet, Prinzhorn, Klee, Henri Calet

sowie Brassais Interesse an Graffiti

siehe seinen Aufsatz fmbarras du

beam in L'Arc, 35 (1968), S. 67-73; zu

einem Hinweis auf einen unveroffent-

lichten Brief Dubuffets an Brassai,

datiert 16. August 1947, in dem von

einem Buchprojekt im Zusamm en-

hang mit Graffiti aus der >art brut<-

Sammlung die Rede ist, siehe den

Ausstellungskatalog Brassai, Paris

1963, S. 23. Eine Kritik an dem

Anspruch Dubuffets, mit Graffiti sub

versive Kunst zu betreiben, siehe Cle

ment Greenberg, >Art Chronicle: Jean

Dubuffet and 'Art Brut'< in Partisan

Review, 16 (Marz 1949), S. 295 - 297;

umfassendere Uberlegungen aus

psychoanalytischer Perspektive zu

Dubuffets Umgang mit Sprache bei

Michel Thevoz, >Dubuffet: Le casseur

de noix< in Critique, Januar-Februar

1988, S. 77- 94. Der oben erwahnte

Henri Calet (1904-1956), ein Dubuf

fet nahestehender Literat, dokumen-

tierte iibrigens in seinem Buch Les

Mures de Fresnes, Paris 1945, die

Gefangnisgraffiti des franzosischen

Widerstands.

26 Eine allgemeine Einfiihrung zur

Bewegung des Nouveau Realisme mit

Kapiteln iiber einzelne Kunstler bei

Pierre Restany, Les Nouveaux realistes,

Vorwort von Michel Ragon, Paris

1968, sowie i960: Les Nouveaux reali

stes, Ausstellungskatalog, Paris 1986.

Zu Raymond Hains siehe den Aus

stellungskatalog Hains, Paris 1976.

Zu Jacques de la Villegle siehe den

Ausstellungskatolog Villegle: Defense

d'afficher, Paris 1974; Villegle: Lacere

anonyme, Ausstellungskatalog, Paris

1977; und Christopher Phillips,

> When Poetry Devours the Walls< in

Art in America, 78 (Februar 1990),

S. 138-145. Zu den Schriften dieser

Kunstler siehe Urbi <& Orbi, Paris

1986. Zu Rotella siehe Rotella: Decol-

lages, 1974 -1964, Einfiihrung von

Sam Hunter, Mailand 1986; sowie

Tommaso Trini, Rotella, Vorwort von

Pierre Restany, Mailand 1974.

27 Zitiert in Villegle: Lacere

anonyme, S. 2 1.

28 Restany, Les Nouveaux realistes,

S.82.

29 Uber dieses photographische

Verfahren, das den Einsatz spezieller

Linsen (verres canneles) erforderte,

auBerte sich Hains selbst in dem Text

>Quand la photographie devient l'ob-

jet<, 1952, nachgedruckt in Hains,

S. 6 f. ; iiber die Anwendung dieses

Verfahren auf Texte siehe S. 152-166.

30 Frangois Dufrene war der Nach-

ziigler. Sein Interesse an den verbor-

genen Aspekten der Sprache und pho-

netischer Forschung fiihrte ihn zur

Entdeckung abgerissener Plakate. Er

nahm sie erstmals bewuBt wahr, als er

im Dezember 1957 Hains zur Maison

Bompaire begleitete, wo abgerissene

Plakate gelagert wurden. Vgl. den

Ausstellungskatalog Francois Dufrene,

Les Sables d'Olonne und Nemours

1988; sowie den Ausstellungskatalog

Hommage a Frangois Dufrene, Paris

!983-

5 1 Mehr iiber den Lettrismus und

seine Ableger, einschlieBlich der

Situationistischen Internationale, bei

Stewart Home, The Assault on Cul

ture: Utopian Currents from Lettrisme

to Class War, London 1988; und im

einzelnen iiber die Bewegung der

Situationistischen Internationale bei

Elizabeth Sussman (Hrsg.), On the

Passage of a Few People through a

Rather Brief Moment in Time: The

Situationist International, 1977-1972,

Ausstellungskatalog, Boston 1989. Zu

Asger Joms Decollagen siehe Guy

Atkins, AsgerJom: The Final Years,

1967-1977, London 1980; Personliche

Aussagen von Jom iiber seine Decol

lagen im Ausstellungskatalog Asger

Jom au pied du mur et un trilogue de

Tartiste avec Noel Amaud et Frangois

Dufrene, Paris 1969.

32 Zu Joms Deutung der Graffiti

siehe AsgerJom (Hrsg.), Signes graves

sur les eglises de I'Eure et du Calvados,

Kopenhagen 1964; zu seinen Ansich-

ten iiber Vandalismus und nordische

Volkskunst siehe Anne-Charlotte

Weinmarck, Nordisk Anarkiism,

Arhus 1980, S.85.

33 Zu Rauschenberg siehe den Aus

stellungskatalog Robert Rauschenberg,

Washington 1976; Roni Feinstein,

Random Order: The First Fifteen Years

of Robert Rauschenberg' s Art, 1949-

1964 (Diss.), New York 1990.

54 ZurTwombly-Zeichnungin

Rebus siehe Feinstein, Random Order,

S. 2 1 o. Eine Deutung von Rebus gibt

Charles F. Stuckey in >Reading Rau-

schenberg< in Art in America, 65

(Marz -April 1977), S. 81-83.

55 Bibliographien zu Twombly im

Ausstellungskatalog Cy Twombly:

Paintings and Drawings, 1974-1977 ,

New York 1979, S. io8-m;undCy

Twombly: Bilder, Arbeiten auf Papier,

Skulpturen, hrsg. v. Harald Szee-

mann, mit Beitragen von Demosthe

nes Davetas, Roberta Smith und

Harald Szeemann sowie einem Vor

wort von Nicholas Serota, Miinchen

1987, S. 240. Hinweise auf Graffiti bei

Jean-Jacques Leveque, >Twombly:

Graffiti- Story < in Nouvelles Litteraires,

54 (8. Juli 1976), S. 12. Roland

Barthes vertrat die Ansicht, Twombly

sei »un ecrivan qui accederait au

graffiti « (in Cy Twombly: Catalogue

raisonne des ceuvres sur papier de Cy

Twombly, Katalog von Yvon Lambert,

Text von Roland Barthes, Mailand

1979, S. 10; vgl. auch Roland Barthes,

Cy Twombly, Berlin 1983); Donald

Kuspit spricht von »graffiti idealized

into memory traces of a time when the

prosaic was inherently poetic « (>Cy

Twombly< in Artforum, 25, Oktober

1986, S. 129).
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Ausziige dieses Kapitels wurden

bereits in dem Aufsatz >High & Low:

Caricature, Primitivism, and the

Cubist Portrait< von Adam Gopnik

veroffentlicht; Art Journal, Bd. 43/4,

Winter 1983. Der Abdruck erfolgtmit

Genehmigung der College Art

Association Inc.

1 Siehe Irving Lavin, >High and

Low Before Their Time: Bernini and

the Art of Social Satire < in: Kirk Var-

nedoe und Adam Gopnik (Hrsg.),

Modem Art and Popular Culture:

Readings in High and Low, New York

199°-

2 Siehe Maurice du Seigneur,

>L'Exposition de la caricature et de la

peinture de moeurs au xixe siecle< in

LArtiste, 9 (1888), S.433.

3 Die beiden grundlegenden Auf-

satze iiber die Beziehung zwischen

moderner Kunst und trivialer Bildwelt

im 19. Jahrhundert sind: Meyer Scha-

piro, >Courbet and Popular Imagery<

in Journal of the Warburg and Cour-

tauld Institutes, 4 (1941), S. 164-191

(dt.: >Courbet und volkstiimliche Bild-

werke — Ein Essay iiber Realismus

und Naivitat< in: Meyer Schapiro,

Modeme Kunst —19. und 20. Jahrhun

dert, Koln 1982, S. 58-93),undE.H.

Gombrich, > Imagery and Art in the

Romantic Period< in The Burlington

Magazine, 191 (Juni 1949), S. 153-158

(dt. : >Bildpropaganda und Kunst aus

der Zeitder Romantik< in: Gombrich,

Meditationen iiber ein Steckenpferd,

Wien 1973, S. 185-193). Ein kritischer

Uberblick iiber die nachfolgenden

Entwicklungen findet sich bei Lorenz

Eitner, > Subjects from Common Life

in the Real Language of Men : Popular

Art and Modem Tradition in Nine

teenth-Century French Painting< in :

Vamedoe und Gopnik (Hrsg.), Modem

Art and Popular Culture.

4 Siehe Edmond Pottier, Les origines

de la caricature dans I'antiquite, Anna

tes du Musee Guimet, Bibliotheque de

Vulgarisation, 4 1, Paris 19 16, S. 180 -

185.

5 Siehe Thomas Wright, A History of

Caricature and Grotesque in Literature

and Art (1865), Nachdruck: Hildes-

heim und New York 1976. Siehe auch

Werner Hofmann, Die Karikatur von

Leonardo bis Picasso, Wien 1956, S. 8,

sowie E. H. Gombrich und Ernst Kris,

Caricature, Harmondsworth 1940,

S.6.

6 Vasari schreibt iiber die Entste-

hung von Leonardos Grotesken, die,

so scheint es, die Vermahlung der

satirischen Ausdrucksform mit dem

Renaissance-Kult des Individuums

anzeigen: » Leonardo war stets faszi-

niert, wenn er Menschen mit unge-

wohnlichen Gesichtsziigen oder son-

derbaren Bart- und Haartrachten

begegnete. Wenn ihm jemand gefiel,

hatte er ihm einen ganzen Tag lang

nachsehen konnen, und er pragte sich

seine Eigenheiten so gut ein, dab er

ihn, zu Hause angelangt, aus dem

Gedachtnis zeichnete, als hatte er das

Modell vor sich.« Vasari versieht in

diesem Zusammenhang sogar einige

dieser Profilbildnisse mit Namen;

eines von ihnen zeige, wie er sagt,

Amerigo Vespucci, den Seefahrer und

Namensgeber der neuen Welt. Siehe

Giorgio Vasari, Lebenslaufe der

beriihmtesten Maler, Bildhauer und

Architekten, Zurich 1974, S. 321 f.

7 Siehe E. H. Gombrich, >The Gro

tesque Heads < in The Heritage ofApel-

les: Studies in the Art of the Renais

sance, Ithaca 1976 (dt. : >Leonardo da

Vinci: Die grotesken Kopfe< in: Gom

brich, Die Entdeckung des Sichtbaren

— Zur Kunst der Renaissance n, Stutt

gart 1987, S. 77-99). Naheres zu der

Frage, wo und wie die grotesken

Kopfe ausgeschnitten wurden, bei

Carlo Pedretti (Hrsg.), Leonardo da

Vinci: Fragments at Windsor Castle

from the Codex Atlanticus, London

1957. Siehe auch Kenneth Clark, The

Drawings of Leonardo da Vinci in the

Collection of Her Majesty The Queen at

Windsor Castle, 3 Bde., 2. Aufl., neu

uberarbeitet unter Mitarbeit von Carlo

Pedretti, London 1968-69.

8 Siehe Gombrich, > Leonardo da

Vinci: Die grotesken Kopfe<.

9 Siehe Pedretti (Hrsg.), Leonardo

da Vinci. Siehe auch Adam Gopnik,

>From Grotesque to Caricature<,

M. A. thesis, New York University

1983. Der enzyklopadische Impuls,

der diesen Sammlungen zugrunde-

liegt, ist in etwa derselbe, auf den

Lawrence Gowing die Existenz von

Museen zuriickfiihrt: »Museums exist

so that future growths may have roots

— so that the idiosyncrasies of artists

may be allied to the generality of art«;

Gowing, Paul Cezanne: The Basel

Sketchbooks, Ausstellungskatalog,

The Museum of Modem Art, New

York 1988, S. 34.

10 Zur Geburt der Karikatur siehe

Gombrich und Kris, Caricature, und

Lavin, >High and Low Before Their

Time<.

11 Lavin, >High and Low Before

Their Time <.

12 Siehe Effetto Arcimboldo : Tras-

formazioni del volto nel sedicesimo e

nel ventesimo secolo, Ausstellungska

talog, Palazzo Grassi, Venedig, Mai-

land ig8 7; Arcimboldo, miteinem

Text von Roland Barthes und einem

Aufsatz von Achille Bonito Oliva,

Mailand 1980; Bizzarie: Propos sur

Braccelli par Tristan Tzara, hrsg. v.

Alain Brieux, Paris 1963. Zu Bracelli

siehe insbesondere Kenneth Clarks

nach wie vor maBgeblichen Aufsatz,

>The 'Bizarie' of Giovanbattista Brac-

celli< in The Print Collector's Quar

terly, 16 (Oktober 1929), S. 31 1-326.

13 Arcimboldo bezeichnete seine

seltsamen Arbeiten interessanterweise

als »macchie« (Flecken), als er sie

gegeniiber einem potentiellen Auf-

traggeber zu charakterisieren ver-

suchte, ein Begriff, der zuvor in der

Kunsttheorie nur einmal aufgetaucht

war, als ihn Leonardo in seiner theo-

retischen Abhandlung iiber die Kunst

auf die Flecken und Zufallsstrukturen

anwandte, in denen man absichtsvolle

Formen erkennen konne. Siehe

Effetto Arcimboldo, S. 93.

14 Vor vielen Jahren vertraten Gom

brich und Kris die Ansicht, daB mit

der Geburt der Karikatur der Glaube

an die >Bildmagie< gestorben sei.

Einen anderen Menschen in einer

grotesken oder verzerrten Form dar-

zustelien oder, schlimmer noch, ihm

bestimmte Merkmale eines Tieres

oder eines bloBen Gegenstandes zu

verleihen, war vorher nie ganz losge-

lost von dem magischen Wunsch, die

sem Menschen Schaden zuzufugen,

indem man seinem Bild >Schaden

zufugte<. Erst nachdem die Bildnis-

kunst als Form des Wettbewerbs neu

verstanden wurde, ein Spiel des wech-

selseitigen Uberbietens, wurde es

moglich, Spottbilder gewissermaBen

als etwas Abstraktes zu sehen, als eine

liebevolle, informelle Art von Necke-

rei — Bildmagie, doch in Anfiihrungs-

zeichen gesetzt. Andere, weniger spe-

kulative Denker betrachteten die

Karikatur als eine Spielart des Manie-

rismus, als das, was nach der kiinst-

lerischen Vollendung kommt. Erst

wenn ein Kiinstler die Darstellung

sichtbarer Wirklichkeit gemeistert

hatte, konnte er anfangen, sich wieder

bewuBt von ihr zu entfernen. Freilich

glaubten Kiinstler und Kunstfreunde

zumindest seit der Zeit Giottos, daB

die neueste Sprache des Sichtbaren

>vollkommen< sei. Siehe Gombrich

und Kris, Caricature.

Interessant ist in diesem Zusam

menhang auch, wie Gombrich in sei

nem Buch Tributes: Interpreters of Our

Cultural Tradition (Oxford 1984) auf

Kris' Interesse fiir die Karikatur ein-

geht und erzahlt, wie dieser die Kunst-

geschichte aufgab, um sich der Psy-

chiatrie zu widmen, und wie beide

durch tragische historische Umstande

gezwungen wurden, das von ihnen

geplante groBe Werk iiber die Kari

katur aufzugeben. Wir wiirden uns

ffeuen, wenn der EinfluB von Profes

sor Gombrichs Ideen iiber die Bedeu-

tung der Karikatur fiir die Geschichte

der abendlandischen Kunst, wie er sie

in der gemeinsam mit Ernst Kris ver-

faBten Arbeit und spater in zahlrei-

chen anderen Schriften dargelegt hat,

in diesem Kapitel durchgangig spur-

bar ware (auch wenn hier eventuell

andere Schliisse gezogen werden).

15 Zu Hogarth siehe Ronald Paul

son, Hogarth: His Life, Art , and Times,

2 Bde., New Haven und London 1971.

16 Zu Gillray siehe Draper Hill,

Mr. Gillray the Caricaturist: A Biogra

phy, London 1965 ; mehr iiber Gillray

und die Malerei der friihen Romantik

bei Gombrich, >Bildpropaganda und

Kunst aus der Zeit der Romantik<.

Siehe auch Jonathan Bate, > Shake

spearean Allusion in English Carica

ture in the Age of Gillray< in Journal of

the Warburg and Courtauld Institutes,

49 (1986), S. 196-210, und Reva

Wolf, > Goya's Satires of Society and

the British Tradition of Comic Art<,

Vortrag vom 23. Mai 1989 im Metro

politan Museum of Art, New York.

17 Siehe Gombrich, >Bildpropa-

ganda und Kunst<.

18 Zu David und Gillray siehe

Albert Boime, >Jacques-Louis David,

Scatological Discourse in the French

Revolution and the Art of Caricature<

in Arts Magazine, 62 (Februar 1988),

S. 72 - 8 1, veroffentlicht auch in

French Caricature and the French

Revolution, 1789-1799, Ausstellungs

katalog, Grunwald Center for the

Graphic Arts, Wight Art Gallery, Uni

versity of California Los Angeles

1988.

19 Daumier war vermutlich vertraut

mit diesem Motiv entweder durch

Davids Sabinerinnen oder durch eine

karikaturistische Parodie dieses

Gemaldes.

20 Die Daumier-Forschung erlebt

in jungster Zeit eine Renaissance.

Eine Ubersicht iiber die Veranderun-

gen in der Beurteilung Daumiers bei

Michel Melot, > Daumier and Art

History: Aesthetic Judgment/Political

Judgment< in Oxford Art Journal, 11,

Nr. 1 (1988), S. 3-24. Ein Verzeichnis

der Themen Daumiers enthalt Louis

Provost, Honore Daumier: A Thematic

Guide to the CEuvre, hrsg. v. Elizabeth

C. Childs, New York 1989. Zu den

klassischen Quellen Daumiers siehe

Jody Maxmin, >A Hellenistic Echo in

Daumiers Penelope ?< in Art Interna

tional, 27 (August 1984), S. 38-47.

Naheres zu Daumiers Technik bei

Bruce Laughton, >Some Daumier

Drawings for Lithographs < in Master

Drawings, 22, Nr. 1 (1984), S.56-63.

Zu Daumiers phantasievoller Umset-

zung vorgefundener grotesker Stoffe

siehe Bruce Laughton, > Daumiers

Expressive Heads< in RACAR: Revue

d'art canadienne, 14, Nr. 1, 2 (1987),

5. 135-142. Ein umfassender Ver-

such, Daumier in die Asthetik seiner

Zeit einzuordnen, bei Judith Wechs-

ler, A Human Comedy: Physiognomy

and Caricature in Nineteenth-Century

Paris, Vorwort von Richard Sennett,

Chicago 1982.

21 Siehe Eitner, > Subjects from

Common Life in the Real Language

of Men<. Degas sagte einmal: »Dau-

mier hatte ein Gespiir fiir das Antike« ;

siehe Theodore Reff, >Three Great

Draftsmen< in Degas: The Artist's

Mind, New York 1976, S. 71.

22 Zu Philipon siehe James Cuno,

>The Business and Politics of Carica

ture: Charles Philipon and La Maison

Aubert< in Gazette des beaux-arts,

6.Folge, 106 (Oktober 1985), S. 95-

112.

23 Zu Grandville und Philipon siehe

Clive F. Getty, >Grandville: Opposi

tion Caricature and Political Harass

ment in Print Collector's Newsletter,

14 (Januar- Februar 1984), S. 197-

201 .

24 Zu Dantan siehe Philippe Sorel,

>Les Dantan du Musee Camavalet:

Portraits-charges sculptes de l'epoque

romantique< in Gazette des beaux-arts ,

6.Folge, 107 (Januar 1986), S. 1-38,

und Februar 1986, S. 87-102.

25 Siehe Thomas Wright, A History

of Caricature and Grotesque in Litera

ture and Art, sowie Champfleury,

Histoire de la caricature antique

(1865), Paris 18672.

26 Charles Baudelaire, >De l'es-

sence du rire et generalement du

comique dans les arts plastiques< in

Baudelaire: CEuvres completes, hrsg. v.

Claude Pichois, Bd. 2, Paris 1976 (dt.

Ausg.: Worn Wesen des Lachens und
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allgemein von dem Komischen in der

bildenden Kunst< in Baudelaire —

Sdmtliche Werke/Briefe, Bd. i, Juveni

lia - Kunstkritik, 18)2-1846, Miinchen

1977, S. 284-305). Siehe auch Baude

laire, >1846: Le Salon caricatural< in

Le Manuscrit autographe, 5 (Juli -

August 1930), S. 1 - 14 ; Werner Hof-

mann, >Baudelaire etla caricature< in

Preuves, 18 (Mai 1968), S. 38-43;

Beatrice Farwell, The Cult of Images

(Le Culte des images): Baudelaire and

the Nineteenth-Century Media Explo

sion, Ausstellungskatalog, UCSB Art

Museum, University of California,

Santa Barbara 1977; sowie Ainslie

Armstrong McLees, >Baudelaire and

Caricature: Argot plastique< in Sym

posium, 38 (Herbst 1984), S. 221-233.

Obgleich Baudelaires Aufsatz iiber

das Lachen allem Anschein nach um

1846 entstand, wurde er in den friihen

185oer Jahren umgearbeitet und nicht

vor 1857 veroffentlicht. Siehe Claude

Pichois, >La Date de l'essai de Baude

laire sur le rire et les caricaturistes< in

Les Lettres romanes, 19(1. August

1965), S. 203-216.

27 Baudelaire, >De l'essence du

rire<, S. 532 - 534 (Worn Wesen des

Lachens<, S. 292 f.).

28 Eine scharfsinnige Betrachtung

dieses von Baudelaire gepragten

Begriffs bei McLees, >Baudelaire and

Caricature <.

29 Baudelaire, >De l'essence du

rire<, S. 536 (Worn Wesen des

Lachens<, S. 296).

30 Uber Daumiers Beziehung zu

systematisierten Sprachen der Gestik

und des Ausdrucks siehe Wechsler,

A Human Comedy.

3 1 Zu Manet und volkstiimlichen

Lithographien siehe insbesondere

Anne Coffin Hanson, >Manet's Sub

ject Matter and a Source of Popular

Imagery< in Museum Studies, 3 (Chi

cago 1968), S.63-80; dies., >Popular

Imagery and the Work of Edouard

Manet< in: Ulrich Finke (Hrsg.),

French Nineteenth- Century Painting

and Literature, Manchester 1972.

Siehe auch Farwell, The Cult of Im

ages. Naheres zu Manets volkstiim

lichen Quellen bei Ewa Lajer-Bur-

charth, >Modemity and the Condition

of Disguise: Manet's Absinthe Drink

er < in Art Journal, 45 (Friihjahr 1985),

S. 18 - 26.

32 Paul Gauguin, The Writings of a

Savage, hrsg. v. Daniel Guerin, New

York 1978, S. 132 (eine deutsche Aus-

wahl Gauguinscher Schriften enthalt

der Band Briefe und Selbstzeugnisse,

Miinchen 1970). Gauguins Interesse

fur Daumier und die Karikatur als

Teil eines umfassenderen Arsenals

der Stilisierung kommt ausfiihrlich

zur Sprache bei Kirk Vamedoe, >Paul

Gauguin< in: William Rubin (Hrsg.),

Primitivismus in der Kunst des zwan-

zigsten Jahrhunderts, Miinchen 1984,

S. 186-217.

33 Siehe Aimee Brown Price, Offi

cial Artists and Not-So-Official Art:

Covert Caricaturists in Nineteenth-

Century France< in Art Journal, 43

(Winter 1983), S. 365 - 370.

34 Ebenda.

35 Zur Entwicklung des Witzblattes

und der Geburt der modemen Male-

rei siehe Jean Adhemar, >Les Journe-

aux amusants et les peintres cubistes<

in L'CEil, 4 (15. April 1955), S.40-42.

36 Siehe die Ausfiihrungen iiber

Grosz bei Ralph E. Shikes, The Indig

nant Eye: The Artist as Social Critic in

Prints and Drawings from the Fifteenth

Century to Picasso, Boston 1969,

S. 286 - 294.

37 Klees Interesse an der Karikatur

kam u. a. zum Ausdruck in einem

erstaunlich hellsichtigen Text iiber

Rodin aus dem Jahre 1962. AnlaBlich

einer Ausstellung in Rom schrieb er:

»Das einig Gute sind die Zeichnun-

gen, Radierungen und Litho der

Franzosen. Yor allem Rodins Aktkari-

katuren — Karikaturen!«. Hier wird

der Begriff sehr friih auf hohe figura

tive Kunst angewandt und dabei

durchaus als Kompliment verstanden.

Siehe die Tagebiicher von Paul Klee

1898-1918, Textkritische Neuedition,

bearb. v. Wolfgang Kersten, Stuttgart

1988, S. 132, Nr. 397.

38 Siehe Adam Gopnik, >High and

Low: Caricature, Primitivism, and the

Cubist Portrait< in Art Journal, 43

(Winter 1983), S. 371-376. Das Nach-

folgende ist teilweise, in iiberarbeite-

ter Form, von diesem Aufsatz iiber-

nommen.

39 Uber Picassos friihe Karikaturen

im Verhaltnis zu seinem spateren

Schaffen ist verhaltnismaBig wenig

geschrieben worden. Eine knappe

Einfiihrung mit Illustrationen geben

Anthony Blunt und Phoebe Pool,

Picasso: The Formative Years —A Study

of His Sources, Greenwich (Conn.)
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40 Siehe William Rubin, > Pablo

Picasso < in: Rubin (Hrsg.), Primitivis

mus in der Kunst des zwanzigsten Jahr

hunderts, S. 290 - 292, insbesondere

Anm. 118.

41 Ebenda, S. 291.

42 Mehr iiber Picassos spielerischen

Umgang mit der Beziehung zwischen

primitiven Stilformen und seiner eige-

nen knappen Skizzierweise in dem

Kapitel >Primitivism< in: Kirk Varne-

doe, A Fine Disregard: What Makes

Modem Art Modem, New York 1990.

43 Siehe Roland Penrose, Picasso:

His Life and Work, London 1958,

S. 126 (dt. Ausg. Picasso, Leben und

Werk, Miinchen 1961, S. 134). Als

Picasso diese Geschichte Penrose

erzahlte, meinte er erganzend, die

Bemerkung Feneons sei gar nicht so

dumm, wie sie klinge, da alle guten

Portrats ein karikaturistisches Ele

ment enthielten.

44 Siehe Rubin, >Pablo Picasso<,

S. 289k

45 Ebenda, S. 290.

46 Ebenda.

47 Zu den Kiinstlem, die sich dieser

Strategie bedienten, siehe Jurgis Bal-

trusaitis, >Tetes composes < in Mede-

cine de France, Nr. 19 (1951), S. 29-

34, Bernard Champigneulle,

>A Forerunner of Surrealism in the

Seventeenth Century< in Graphis, 16,

Nr. 33 (1950), S. 458-461, sowie John

Grand-Carteret, Les mceurs et la cari

cature en France, Paris 1888.

48 Siehe Rudolf Arnheim, >The

Rationale of Deformation< in Art Jour

nal, 43 (Winter 1983), S. 3 19 - 324.

49 Siehe Ernst Kris, >The Psycho

logy of Caricature <-in International

Journal of Psycho -Analysis, 17 (Juli

1936), S. 285 -303.

50 Kognitive Untersuchungen zur

Karikatur bei David N. Perkins, Cari

cature and Recognition< in Studies in

the Anthropology of Visual Communi

cation, 2 (Friihjahr 1975), S. 10-23,

und David N. Perkins/Margaret

A. Hagen, Convention, Context and

Caricature< in: Hagen (Hrsg.) The

Perception of Pictures, Bd. 1, New York

und London 1980. Siehe auch die

Schriften des Psychologen Julian

Hochberg, insbesondere >The Repre

sentation of Things and People < in:

E. H. Gombrich, Julian Hochberg und

Max Black, Art, Perception, and Real

ity, hrsg. v. Maurice Mandelbaum,

Baltimore und London 1972.

Natiirlich dauert die Diskussion

iiber die Psychologie der Karikatur

noch an, und zahlreiche jiingere

Untersuchungen stimmen darin ii her

ein, daB die alte Vorstellung, nach der

>das geistige Auge Karikaturen sieht<,

eine iibermaBige Vereinfachung dar-

stellt. Ein faszinierender neuer Zweig

der Forschung, der Erkenntnisse iiber

die zugrundeliegende Struktur bei der

Entstehung der Karikatur zutage for-

dem konnte, sucht iiber den Umweg

der Frage, wie man Maschinen dazu

bringen konnte, Karikaturen zu zeich-

nen, AufschluB zu erhalten iiber die

Art und Weise, wie Menschen Karika

turen zeichnen. Es zeigt sich, daB ein

Computerprogramm fur karikaturisti

sches Zeichnen nicht funktionieren

kann, wenn es nur die Koordinaten

eines Gesichts nimmt und diese ver-

zerrt. Statt dessen muB das Programm

eine Reihe komplizierter, abstrakter

Vergleichsvorgange im — wie die Pro-

grammierer es nennen — Cesichts-

raum< erfinden: Der Computer muB

zuerst die Konturzeichnung eines

gegebenen Gesichts anfertigen, dann

muB er diese Zeichnung vergleichen

mit der Zeichnung eines >Normge-

sichts< — ein homogenisiertes, neutra-

les Gesicht — und schlieBlich jene Par-

tien des Gesichts akzentuieren und

libertreiben, die von der Norm am

starksten abweichen.

Die Informatiker betrachten

natiirlich und verstandlicherweise den

Linienstil, mit denen sie den Compu

ter arbeiten lassen, als etwas Gegebe-

nes, Geschichtsloses. Doch konnen

wir unter historischem Blickwinkel in

diesem Programm einige der Ele-

mente der Geschichte erkennen, die

wir untersucht haben. Die >Normge-

sichter< diirften fur die friihen Karika-

turisten altere >groteske< Gesichter

gewesen sein. Und das, was die Kari

katur interessant machte und ihre

Entwicklung vorantrieb, war das stan-

dige >Einfiittem< neuer, ungewohnter

Normen in den >Gesichtsraum< der

friihen Karikatur. Die >Norm< des

Computerprogramms ist ein einfa-

ches, bewuBt banales, neutrales

Gesicht. Dem Schaffen Beminis und

Arcimboldos lag vielleicht die Heraus-

forderung zugrunde, sich intuitiv

immer schwierigere Normen — Obst-

schalen, Insektenkorper — als Scha-

blonen fiir die Karikatur auszusuchen.

In jedem Fall paBt der Gedanke, daB

sich Karikaturen nicht aus einem ein-

fachen routinemaBigen Vorgang der

Verzerrung ergeben, sondem gewis-

sermaBen erst aus einem Dialog zwi

schen einer allgemeinen Norm und

einem spezifischen Gesicht, sehr wohl

zur Geschichte der karikaturistischen

Phantasie.

Mehr iiber dieses Thema bei

A. K. Dewdney, >Computer Recrea

tions: The Complete Computer Cari

caturist and a Whimsical Tour of Face

Space < in Scientific American, 255

(Oktober 1986), S. 20 - 24, 27L

5 1 Die Debatte zwischen >okonomi-

schen< und >expansiven< Theorien des

Komischen spiegelt libergreifende

Kontroversen zwischen >okonomi-

schen< und >expansiven< Kunsttheo-

rien des 20. Jahrhunderts wider. Uber

Mach und seine Gegner unter den

russischen Formalisten siehe Varne-

doe, A Fine Disregard, S. 265 f.

52 Zitiert bei Gombrich und Kris,

Caricature, S. 11.

53 Henri Bergson, Le Rire: Essai sur

la signification du comique, Paris 1900

(dt. : Das Lachen, Jena 1914).

54 Die maBgebliche Analyse dieser

Strategie findet sich bei E. H. Gom

brich, >The Mask and the Face: The

Perception of Physiognomic Likeness

in Life and Art< in Art, Perception, and

Reality.

55 Siehe Adhemar, >Les Joumeaux

amusants et les peintures cubistes<.

56 Zu Covarrubias siehe Masters of

Caricature: From Hogarth and Gillray

to Scarf e and Levine, Einfiihrung und

Kommentar von William Feaver, hrsg.

v. Ann Gould, New York 1981, S. 159.

Siehe auch Miguel Covarrubias: Cari

catures, hrsg. v. Beverly J. Cox und

Denna Jones Anderson, Washington

1985, sowie Miguel Covarrubias:

Homenaje, hrsg. v. Lucia Garcia -

Noriega y Nieto, Mexico City 1987.

57 Siehe Eduard Fuchs, Geschichte

der erotischen Kunst, Berlin 1908.

58 Siehe James Cuno, Einfiihrung

zu French Caricature and the French

Revolution, und Alexander Meyrick

Broadley, Napoleon in Caricature,

T795 ~182 1, London und New York

igii.

59 Paul Eluard, > Les plus belles car

tes postales< in Minotaure, 1,

Nr. 2-4 (1933), S. 85-100. Uber das

Interesse der Surrealisten an Korper/

Gesicht -Verwandlungen siehe Effetto

Arcimboldo. Siehe auch Tristan Tzara,

>Le fantastique comme deformation

du temps < in Cahiers d'art, 12, Nr. 6, 7

(i937). S. 195-206.

60 Eluard, >Les plus belles cartes

postales<, S. 86.

61 Maurice Raynal, >Dieu, table,

cuvette< in Minotaure, Nr. 3, 4 (1933),

S.40.

62 Zu Leautaud siehe Kenneth

Tynan, Curtains: Selections from the

Drama Criticism and Related Writings,

New York ig6i,S.397f.
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63 Kris, >The Psychology of Carica

ture^ S. 293.

64 Tynan gab natiirlich Ideen des

polnischen Theaterhistorikers und

-kritikers Jan Kott wieder, wie sie in

Kotts Buch Shakespeare — Unser Zeit-

genosse (Miinchen 1965) dargelegt

und in Peter Brooks groBartiger King

Lear- Inszenierung Mitte der sechziger

Jahre beispielhaft veranschaulicht

wurden. Siehe Kathleen Tynan, The

Life of Kenneth Tynan , New York

1987, S. 241 f.

65 Siehe Gert Schiff, Picasso: The

Last Years, 196) -197}, New York
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COMICS

1 Siehe David Kunzle, > Goethe and

Caricature: From Hogarth to lopffer<

in Journal of the Warburg and Cour-

tauld Institutes, 48 (1985), S. 164-188.

Durch seine Forschungsarbeit, darge

legt in diesem und zahlreichen ande-

ren Aufsatzen, hat Professor Kunzle

auf diesem Gebiet neue wissenschaft-

liche MaBstabe gesetzt.

2 Ebenda, S. 188.

3 Maurice Horn, ein Kenner der

Geschichte der Comics, hat den Auto-

ren groBziigigerweise Einblick in eine

noch unveroffentlichte Arbeit zu die

sem Thema gewahrt. Eine Erorterung

alteren Datums siehe David Kunzle,

The Early Comic Strip: Narrative

Strips and Picture Stories in the Euro

pean Broadsheet from c. 14jo to 182j,

Berkeley und Los Angeles 1973. Siehe

auch Richard Marschall, America's

Great Comic-Strip Artists, New York

1989-

4 David Kunzle, The History of the

Comic Strip: The Nineteenth Century,

Berkeley und Los Angeles 1990.

5 Siehe Clive F. Getty, >Grandville:

Opposition Caricature and Political

Harassment in The Print Collector's

Newsletter, 14 (Januar-Februar 1984),

S. 197- 201 .

6 Der Ubergang von der Karikatur

zur Komodie bei Grandville ist im

wesentlichen die gleiche Verwand-

lung, die zum Beispiel Dickens' Pick

wick Papers ihre besondere Form ver-

lieh. Erst nachdem er sich von seinem

urspriinglichen Illustrator und Arbeit-

geber, dem Karikaturisten Robert

Seymour (einem der letzten Statthal-

ter der Tradition Gillrays und Row-

landsons), gelost hatte, vermochte

Dickens eine uber die simplen, bitte-

ren Possen der Anfangskapitel von

Pickwick hinausgehende, viel tiefere

und eindringlichere Komodie zu

gestalten, die um die Erfindung iiber-

hohter mythopoetischer Welten

herum aufgebaut ist — >Dingley Dell<

und >The Fleet.

Mehr uber Dickens' Beziehung zu

Seymour bei Edgar Johnson, Charles

Dickens: His Tragedy and Triumph,

New York 1986.

7 Mehr iiber die Schliisselrolle

Grandvilles bei der Vorbereitung

bestimmter perspektivischer Kunst-

griffe fiir die moderne Kunst in dem

Kapitel >Overview: The Flight of the

Mind< in: Kirk Varnedoe, A Fine

Disregard: What Makes Modem Art

Modem, New York 1990.

8 Siehe Michael Hancher, The Ten-

niel Illustrations to the >Alice < Books,

Columbus (Ohio) 1985, S. 77-79.

9 Siehe John Canemakers vorziig-

liches Buch Winsor McCay: His Life

and Art, New York 1987.

I o Ein exzellenter Bericht iiber

Hearsts Rolle bei der Erfindung des

Comic-strips und seine Beziehung zu

Swinnerton bei Bill Blackbeard, >Max,

Maurice, and Willie: The Saga of a

Little Yellow Book< in Nemo, 2

(August 1983), S.48-53.

I I Siehe Canemaker, Winsor

McCay, S. 25.

12 Ebenda, S. 161- 203.

13 Ebenda, S. 21 1.

14 Naheres zur Geschichte von

Darts The Explorigator und eine allge-

meine Einfiihrung zur Entwicklung

des phantastischen Comic bei Richard

Marschall, >The Explorigator:

Dreamship of the Universe< in Nemo,

5 (Februar 1984), S. 7-21.

15 Man begegnet diesem Irrtum

u. a. bei Adam Gopnik, >The Genius

of George Herriman< in The New York

Review of Books, 33 (17. Dezember

1986), S. 20.

16 Jedem dieser Kunstler sind in

Nemo, Richard Marschalls vorziig-

licher Zeitschrift zur Comic-

Geschichte, hervorragende biographi-

sche und historische Aufsatze gewid-

met. Zu Jimmy Swinnerton siehe

Donald Phelps, >Jimmy and Com-

pany< in Nemo, 22 (Oktober 1986),

S. 36 f. Zu Cliff Sterrett siehe Gary

Groth, >The Comic Genius of Cliff

Sterrett in Nemo, 1 (Juni 1983), S. 21-

26. Zu Tad siehe >The Incomparable

Dorgan: Giving the Once-Over to

One-of-a-Kind< in Nemo, 13 (Juli

1985), S. 37- 56. Ein Kompendium

verschiedener Aussagen von Bud

Fisher und Tad enthalt John Wheeler,

>The Reminiscences of John Wheeler,

Newspaperman< in Nemo, 25 (April

1987), S. 47- 60. Eine ganze Nummer

wurde Rube Goldberg gewidmet:

Nemo, 24 (Februar 1987).

17 Siehe John Wheeler, >The Remi

niscences of John Wheeler, News-

paperman<, S. 49.

18 N aheres zur Beziehung zwischen

Bud Fisher und Pancho Villa bei

Wheeler, >The Reminiscences of John

Wheeler, Newspaperman<, S. 53 - 58.

19 Lyonel Feininger an seinen

Freund Alfred Vance Churchill, Marz

1913; zit. bei Ernst Scheyer, Lyonel

Feininger: Caricature and Fantasy,

Detroit 1964, S. 133.

20 Gilbert Seldes, The Seven Lively

Arts, New York 1924. Siehe insbeson-

dere den bahnbrechenden Beitrag

iiber George Herriman, >The Krazy

Kat That Walks by Himselfc.

2 1 Die Sekundarliteratur zu George

Herriman ist umfangreich und wachst

bestandig. Siehe Patrick McDonell,

Kevin O'Connell und Georgia Riley

de Havenon, Krazy Kat: The Comic Art

of George Herriman, New York 1986.

Siehe auch E. E. Cummings, Einfiih

rung zu: George Herriman, Krazy Kat,

New York 1946, S. 1 o - 16 ; Umberto

Eco, >Die Welt von Charlie Brown < in

Apokalyptiker und Integrierte. Zur kri-

tischen Kritik der Massenkultur,

Frankfurt 1984; Franklin Rosemont,

>Surrealism in the Comics I: Krazy

Kat in: Paul Buhle (Hrsg.), Popular

Culture in America, Minneapolis

1987; Gopnik, >The Genius of George

Herriman <.

22 Zu Herrimans Anfangen siehe

Bill Blackbeard, >The Forgotten Years

of George Herriman< in Nemo, 1 (Juni

1983), S. 50-60.

23 Siehe W. H. Auden, >Dingley

Dell and The Fleet in: Auden,

The Dyer's Hand, London 1963.

24 Siehe Michail Bachtin, Literatur

und Kameval — Zur Romantheorie und

Lachkultur, Miinchen 1969.

25 Siehe Marschall, America's Great

Comic- Strip Artists, S. 118.

26 Joan Miro, >Sur le camaval

d'Arlequin< in Verve, 4 (1939), S. 85.

27 Joan Miro, zitiert bei Robert

Hughes, Der Schock der Modeme,

Diisseldorf und Wien, S. 235.

28 Siehe Joan Miro: Camets Cata

lans, dessins et textes inedits, hrsg. von

Gaeten Picon, Genf 1976, S. 72. Die

Autoren danken Robert Rosenblum

fur den Hinweis auf diese Zeichnung.

Siehe Rosenblums Behandlung der

Zeichnung in seinem Buch DerHund

in der Kunst, Wien 1989.

29 Siehe Johan Huizinga, Homo

Ludens. Vom Ursprung der Kultur im

Spiel (1932), Reinbek 1962 (1987).

30 Ebenda, S. i6of.

31 Siehe Phyllis Tuchman, >Guer-

nica and Guemica< in Artfomm, 21

(1983), S. 44-51.

32 Siehe E. H. Gombrich, >Bild-

propaganda und Kunst aus der Zeit

der Romantik< in: Gombrich, Medi-

tationen iiber ein Steckenpferd, Wien

1973, S. 185-193.

33 Siehe Antonio Martin, Historia

del comic espanol 187j -1939, Barce

lona 1978.

34 Ein guter Uberblick iiber die

Geschichte des Comic-Heftes bei

Michael Barrier und Martin Williams

(Hrsg.), A Smithsonian Book of Comic-

Book Comics, Washington und New

York 1977.

35 Zum Werk von Jerry Siegel und

Joe Shuster siehe Richard Marschall,

>Of Superman and Kids with Dreams <

in Nemo, 2 (August 1983), S. 6-12,

14-28.

36 Zu Chester Gould siehe Bill

Crouch (Hrsg.), Dick Tracy, America's

Most Famous Detective, Secaucus

(N. J.) 1987. Siehe auch Heft 17 von

Nemo (Februar 1985), eine Gould

gewidmete Sondemummer mit einem

von Max Allan Collins gefiihrten

Interview: >Bringing in the Reward<,

S. 7- 22.

37 Siehe das Gesprach zwischen

Floyd Gottfredson und Carl Barks

(dem Zeichner der Donald Duck

Comic-Hefte), nachgedruckt unter

dem Titel > A Century's Worth of

Disney Memories< in Nemo, 17

(Juni 1984), S. 12-15.

38 Siehe Clement Greenberg,

>Avant-Garde and Kitsch< in Partisan

Review, 6 (Herbst 1939), S. 34-49;

nachgedruckt in: Greenberg, Art and

Culture: Critical Essays, Boston 1961.

Siehe auch Robert Storrs Aufsatz iiber

Greenberg, >No Joy in Mudville< in:

Kirk Varnedoe und Adam Gopnik

(Hrsg.), Modem Art and Popular

Culture: Readings in High and Low,

New York 1990.

39 Zu William Gaines und der

Geschichte von E. C. Comics siehe

James Van Hise, The E. C. Comics

Story, Canoga Park (Kal.) 1987. Siehe

auch Barrier und Williams (Hrsg.),

A Smithsonian Book of Comic-Book

Comics, S. 295 - 298.

40 Siehe Fredric Wertham, The

Seduction of the Innocent, New York

1954. Siehe auch United States

Senate, Judiciary Committee, Juvenile

Delinquency (Comic Books): Hearings

Before the Subcommittee to Investigate

Juvenile Delinquency of the Committee

on the Judiciary- United States Senate,

83 rd Congress, Second Session, April

21, 22, and June 4, 1934, Washington

1954. Eine zeitgenossische Kritik

Werthams, die sich gegen die Mangel

und Vorurteile seiner Argumentation

wendet, verfaBte Frederick M. Tras-

her, >The Comics and Delinquency:

Cause or Scapegoat? < in Journal of

Educational Sociology, 23 (1949),

S. 195 - 205; siehe auch den Aufsatz

Robert Warshows von 1954, >Paul, the

Horror Comics and Dr. Wertham<,

nachgedruckt in The Immediate Expe

rience, New York 1962. Beide Autoren

gelangen zu dem SchluB, daB sich

keinerlei ernsthafte Beweise fiir eine

Wechselbeziehung zwischen aggressi-

vem Verhalten und Comic-Heft-Lek-

tiire erbringen lassen, und bezeichnen

Werthams Methoden und SchluBfol-

gerungen als unzuverlassig und

anfechtbar.

In jiingster Zeit wurde in Amerika

eine ahnliche Kampagne gefuhrt: Das

Parents' Music Resource Center, fiir

das sich auch Ehefrauen prominenter

Politiker einsetzten, vertrat die Auf-

fassung, das Anhoren bestimmter

Rockmusik fiihre zu Vergewaltigung,

Selbstmord, Beschaftigung mit dem

Okkulten und verschiedenen Formen

von sexuellem Fehlverhalten.

4 1 Zitiert in The Fredric Wertham

Collection: Gift of His Wife Hesketh ,

Ausstellungskatalog, Busch-Reisinger

Museum, Harvard University,

Cambridge (Mass.) 1990, S. 18.

42 Ebenda.

43 Ebenda, S. 1*2.

44 Zu Hamlins Alley Oop siehe Rick

Norwood, >King of the Jungle Jive< in

Nemo, 6 (April 1984), S. 39-49.

45 Siehe Pontus Hulten und Bjbrn

Springfeldt, Oyvind Fahlstrom, Aus

stellungskatalog, Paris 1980. Siehe

auch Oyvind Fahlstrom, Ausstellungs

katalog, The Solomon R. Guggen

heim Museum, New York 1982.
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46 Siehe Harold Rosenberg, Saul

Steinberg , New York 1975; Adam

Gopnik, Saul Steinberg's Gift , Ausstel-

lungskatalog, The Pace Gallery, New

York 1987.

47 Zu Jess siehe Madeleine Burn-

side, Jess, Ausstellungskatalog, Odys-

sia Gallery, New York 1989. Siehe

auch Michael Auping, Jess: Paste Ups

(and Assemblies), 193 1-1983, Ausstel

lungskatalog, John and Mable Ring-

ling Museum of Art, Sarasota (Fla.)
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48 Irv Novick, in einem Gesprach

mit den Autoren, Juni 1989.

49 Siehe Real Love: The Best of the

Simon and Kirby Romance Comics,

1940s -1 93os, hrsg. v. Richard Howell,

Forestville (Kal.) 1988; Bruce Bailey,

>An Inquiry into Love Comic Books:

The Token Evolution of a Popular

Genre < in Journal of Popular Culture,

10 (Sommer 1976), S. 245-248.

50 John Romita, in einem Gesprach

mit den Autoren, Juni 1989.

51 Ebenda.

52 Siehe John Coplans, >Interview:

Roy Lichtenstein< (1970) in: Coplans

(Hrsg.), Roy Lichtenstein, New York

!972.

53 Gesprach mit John Romita. Siehe

auch Stan Lee, The Origins of Marvel

Comics, New York 1974.

54 Zu Oldenburg und Mickey

Mouse siehe Coosje van Bruggen,

Claes Oldenburg: Mouse Museum/

Ray-Gun Wing, Ausstellungskatalog,

Museum Ludwig, Kb In 1979; Barbara

Rose, Claes Oldenburg, Ausstellungs

katalog, The Museum of Modem Art,

New York 1970.

55 Unterschiedliche Darstellungen

zum Ursprung und zur Entwicklung

von Mickey Mouse bei: Robert

D. Field, The Art of Walt Disney, New

York 1942, S. 31 -59; Christopher

F inch, The Art of Walt Disney: From

Mickey Mouse to Magic Kingdom, New

York 1973, S.49-65; sowie Bob Tho

mas, Walt Disney, an American Origi

nal, New York 1976, S.88f. Eine

kluge, sehr schematische Analyse der

stilistischen Entwicklung von Mickey

Mouse bei Stephen Jay Gould, >This

View of Life : Mickey Mouse Meets

Konrad Lorenz< in Natural History, 88

(Mai 1979), S. 30, 32, 34, 36.

56 Siehe Richard Schickel, The Dis

ney Version: The Life, Times, Art and

Commerce of Walt Disney, New York

1968, S. 113P

57 Das eher kahlraumige iiuBere

Erscheinungsbild, das Gottfredson bis

zur Perfektion trieb, diirfte zu einem

groBen Teil mit der Intervention von

Disney selbst zusammenhangen: Dis

ney hatte, wie man weiB, dem Kiinst-

ler Arbeiten zuriickgeschickt mit der

Anmerkung: »There's too damn

much junk in this strip«; siehe

Thomas, Walt Disney, S. 107.

58 Siehe Germano Celant, II corso

del coltello/The Course of the Knife:

Claes Oldenburg, Coosje van Bruggen,

Frank O. Gehry, hrsg. von David

Frankel, New York 1986.

59 Zu Harvey Kurtzman, William

Gaines und der satirischen Zeitschrift

Mad siehe Frank Jacobs, The Mad

World of William F. Gaines, Secaucus

(N. J.) 1972; sowie Glen Bray, The

Illustrated Harvey Kurtzman Index,

Sylmar (Kal.) 1976.

60 Siehe Paul Goodman, Growing

Up Absurd: Problems of Youth in the

Organized System, New York i960.

6 1 Die Literatur iiber Robert Crumb

ist iiberraschend umfangreich. Siehe

The Complete Crumb Comics, 4Bde.,

hrsg. v. Gary Groth und Robert Fiore,

mit einfiihrenden Texten von Marty

Pahls (Bd. 1-3, Westlake Village, Kal.,

1987-89) und Robert Crumb (Bd. 4,

Seattle 1989). (Infolge des Todes von

Marty Pahls hat Crumb die Einfiih-

rung zum jiingsten Band selbst ver-

faBt.) Siehe auch Harvey Pekar, >Rap-

ping About Cartoonists, Particularly

Robert Crumb < in The Journal of

Popular Culture, 3 (Friihjahr 1970),

S. 677- 688. Einen besonders ein-

drucksvollen Bericht enthalt Gary

Groths Marathon-Interview, >The

Straight Dope from R. Crumb < in

Comics Journal, 121 (April 1988),

S. 48-120.

Zum allgemeinen Hintergrund der

Entwicklung des Underground-

Comic siehe Clinton R. Sanders,

>Icons of Alternate Culture:

The Themes and Functions of

Underground Comics< in The Journal

of Popular Culture, 8 (Friihjahr 1975),

S. 836-852; sowie M. J. Estren,

A History of Underground Comics,

Berkeley 1986.

62 Robert Crumb, Sketchbook:

November 1983 to April 1987, Frank

furt ig88, S. 336 - 338.

63 >The Straight Dope from

R. Crumb<, S. 50.

64 Ebenda, S. 67.

65 Crumb, Sketchbook, S. 215. Im

Original lautet die Eintragung voll-

standig: »Message to myself: DON'T

LET WHAT HAPPENED TO HARVEY

KURTZMAN HAPPEN TO YOU!

ESCAPE! Run away! Break out! Go

Crazy! Do something desperate!

Think about it . . . Invent a strategy for

yourself . . . Don't throw your life away

. . . Hold on . . . Fight back! Survive! . . .

I can't ... It's too hard . . .

Sob whimper . . .«

66 Robert Crumb, Einfiihrung zu

The Complete Crumb Comics, Bd. 4,

S.8.

67 Ebenda.

68 Fredric Wertham, The World of

Fanzines: A Special Form of Commu

nication, Carbondale und Edwards-

ville (111.) 1973, S. 130.

69 Crumb, Sketchbook.

70 Zitiert bei Musa Mayer, Night

Studio: A Memoir of Philip Guston,

New York 1988, S. 170.

7 1 Die beste Auseinandersetzung

mit dem spaten Guston bietet Robert

Storr, Philip Guston, Modern Master

Series, New York 1986. Siehe auch

Dore Ashton, Yes, But . . . A Critical

Study of Philip Guston, New York

1976.

72 Storr, Philip Guston, S. 64.

73 Storr, >No Joy in Mudville<.

74 Storr, Philip Guston, S. 99.

75 David McKee, Gustons damali-

ger Galerist, in einem Gesprach mit

den Autoren, Oktober 1989.

76 Robert Crumb, in einem

Gesprach mit den Autoren, Mai 1989.
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x Robert Hughes, >Memories Scaled

and Scrambled< in Time, 11. August

1986, S. 69.

2 Theophraste Renaudaot gilt als

der Herausgeber der ersten, 1631

erschienenen Zeitung, die auch die

erste Zeitungsanzeige enthielt; siehe

Daniel Pope, > French Advertising

Men and the American 'Promised

Land'< in Historical Reflections, 5

(Sommer 1978), S. i2if. i7i5tauchte

in Paris das erste bebilderte Plakat

auf, und sechs Jahre spater (29. Okto

ber 1721) wurde ein Gesetz verab-

schiedet, das die Zahl der konzessio-

nierten Plakatankleber in der Stadt

auf vierzig begrenzte; siehe La Grande

Encyclopedic, Paris 1890, S. 687.

5 179 1 wurde jeder, der Plakatan-

zeigen druckte und anschlug, gesetz -

lich dazu verpflichtet, diese mit sei-

nem Signet zu versehen; das gleiche

Gesetz raumte dem Staat das alleinige

Recht ein, schwarze Farbe auf wei-

Bem Papier zu verwenden (alle ande-

ren Anzeigen waren auf farbig einge-

farbtem Papier zu drucken, eine

Bestimmung, die bis Ende des

19. Jahrhunderts in Kraft blieb) ; siehe

Claude Bellanger, Jacques Godacat,

Pierre Guival und Femand Terron

(Hrsg.), Histoire generate de la presse

frangaise, Paris 1973, Bd. 3, S. 13F

Nach der Wiedereinfiihrung der

Privatwirtschaft wurde 1817 ein

Gesetz verabschiedet, das dem Staat

die Erhebung einer Stempelsteuer auf

Plakate erlaubte; siehe Alain Weill,

L'Affche frangaise, Paris 1982, S. 24.

4 Das Gesetz vom 28. April 1816

(das 1818 wieder aufgehoben wurde)

legte zum ersten Mai fest, daB Plakate

nur auf Papier gedruckt werden durf-

ten, das einen Stempel der zustandi-

gen Behorde trug. Die Besteuerung

mittels Stempelgebiihr blieb bis zum

Gesetz vom 18. Juli 1866 sehrhoch.

Siehe >Le Regime fiscal de l'affichage,

son evolution ainsi que les taxes actu-

elles< in La Publicite, 24 (Februar

1927), S.61.

5 Die Geschichte des LU-Kekses

reflektiert in konzentrierter Form die

Geschichte des Gewerbes im Zweiten

Kaiserreich. 1846 kam Jean Romain

Lefevre in die Hafenstadt Nantes und

eroffnete eine Konditorei, die sich auf

siiBe Kekse, Biscuits de Reims genannt,

spezialisierte. Das Geschaft florierte,

und nachdem 1860 einer der Sohne,

Louis Lefevre, das elterliche Geschaft

iibemommen hatte, firmierte es unter

dem Namen Lefevre Utile. Zu dem

Zeitpunkt, als Louis die Leitung iiber-

nahm, importierten die Franzosen

groBe Mengen englischer Kekse, und

Louis beschloB, in den Markt dieser

auslandischen Industrie einzusteigen

(die, wie er feststellte, einen groBen

Teil ihres Rohstoffbedarfs an Butter

und raffiniertem Zucker aus seiner

eigenen Region bezog). Die neue

Fabrik, die er 1855 eroffnete, war mit

den neuesten englischen Maschinen

ausgeriistet und produzierte ein vollig

neues Kekssortiment. Tonangebend

wurde dabei bald der petit beurre, fiir

den Louis selbst eine eigene krene-

lierte Keksform entworfen hatte, mit

den ins Produkt eingepreBten Fir-

meninitialen L. U. Das Rezept und die

auBere Form dieses Produktes sind

bis heute unverandert geblieben.

Wahrend Louis fur den Keks selbst

dekorative Druckbuchstaben verwen-

dete, wurde fur die Firmenwerbung

eine fett gedruckte, einfache serifen-

lose Schrift verwendet; das schlichte

LU-Warenzeichen, das mehrmals neu

gestaltet wurde (u. a. 1957 von Ray

mond Loewy), hat diesen urspriingli-

chen Stil beibehalten. Siehe Daniel

Cauzard, Jean Perret und Yves Ronin,

Images de marques, marques d'image,

Paris 1989, S. 90 - 94.

6 >Le Regime fiscal de l'affichageq

S. 61 .

7 Siehe Michael Barry Miller, The

Bon Marche: Bourgeois Culture and

the Department Store, 1869-1920,

Princeton 1981. Siehe auch Rosalind

H. Williams, Dream Worlds: Mass

Consumption in Late Nineteenth Cen

tury France, Berkeley 1982, insbeson-

dere S. 67 f. fiber den Bon Marche als

Anregung fiir Zolas Au bonheur des

dames. Der Griinder und Herausgeber

der Werbefachzeitschrift La Publicite,

D. C. A. Hemet, schrieb im Jahre

19 1 o : » Zu den unbestritten wichtig-

sten Motoren des Fortschritts der

Werbung zahlen die Warenhauser,

die eines der charakteristischen Merk-

male modemer Gesellschaften bilden

und bei denen in der Menge und der

Geschwindigkeit der Verkaufsab-

schliisse ein entscheidendes Element

ihres Erfolges liegt. Sie haben eine

neuartige Werbung hervorgebracht,

zum Beispiel die Ankundigung

spezieller Verkaufswochen oder be-

sonderer Tage, die einer bestimmten

Artikelsorte gewidmet sind, oder

Werbung fiir Sonderangebote, Pra-

sentationen bestimmter Waren, die

zu festgesetzten Preisen angeboten

werden . . . Das Publikum hat sich an

die Werbung gewohnt, es verfolgt sie

und verlaBt sich auf sie, um iiber giin-

stige Angebote informiert zu werden. «

>La Reclame appreciee par les econo-

mistes< in La Publicite, 8 (Oktober

1910), S. 417L

Das Kaufen auf Kredit, ein wichti-

ges Element der neustrukturierten

Form des Einkaufens, spielte auch

eine Rolle in der Dufayel-Werbung,

die auf den spateren Photos zu sehen

ist. Dufayels Methode, das Kaufen

durch ein System von Ratenzahlungen

zu erleichtem, wurde, nachdem sie in

den i87oer Jahren in einer landes-

weiten Kette von Haushaltswaren-

geschaften eingefiihrt worden war,

um die Jahrhundertwende in einem

riesigen Kaufhaus in Paris, das zusatz-

lich mit einem Filmtheater und ande-

ren Begleitattraktionen ausgestattet

355 ANMERKUNGEN



war, gezielt eingesetzt; siehe Wil

liams, Dream Worlds, S. 93 f.

8 Dictionnaire de I 'Industrie et des

arts industriels, Paris 1881, Bd. 1,

S.69.

9 Paul Bernelle, Des restrictions

apportees depuis 1881 a la liberte de

Vaffichage, Paris 191 2, S. 25 - 27.

10 Naheres zur Entwicklung der

Warenzeichen fiir Uneeda Biscuits,

Ivory Soap und Quaker Oats und zur

allgemeinen Umstellung auf fertig

verpackte Waren bei Susan Strasser,

Satisfaction Guaranteed: The Making

of the American Mass Market, New

York 1989, insbesondere S. 47k, 78,

l i8f. Siehe auch Daniel Pope, The

Making of American Advertising, New

York 1983, S. 48k

11 Einige Artikel, die sich mit dem

Plakat als der tonangebenden Rekla-

meform in Frankreich entweder posi-

tiv oder eher kritisch auseinanderset-

zen, sind: >The Lay of the Market in

France* in Printers' Ink, (20. Septem

ber 1917), S. 85-87; Pope, >French

Advertising Men and the American

'Promised Land'*, sowie >Une Tech

nique scientifique de l'affiche* in

La Publicite, 25 (Januar 1928),

S-967"97°-

12 Siehe Phillip Dennis Cate, The

Color Revolution: Color Lithography

in France, 1890-1900, Santa Barbara

(Kal.) und Salt Lake City (Utah) 1978,

S-3-5-

13 Ebenda, S. 1-6.

14 Siehe Ambroise Vollard, Erinne-

rungen eines Kunsthandlers, Zurich

1980 (1957); Una E. Johnson,

Ambroise Vollard, Editeur: Prints,

Books, Bronzes, Ausstellungskatalog,

The Museum of Modern Art, New

York 1977. Mehr fiber die Entwick

lung der Plakate und ihre zuneh-

mende Anziehungskraft auf Sammler

bei Phillip Dennis Cate (Hrsg.), The

Graphic Arts and French Society, 1871-

1914, New Brunswick (N.J.) 1988.

15 Maurice Talmeyr, > L 'Age de

l'affiche* in Revue des deux mondes,

137 (September 1896), S. 20 1 - 206.

16 Ebenda, S. 208 f.

17 Ebenda, S. 212.

18 Ebenda, S. 202.

19 >Georges Seurat* in La Societe

Nouvelle, 7 (1891), S. 434, zit. bei

Robert L. Herbert, >Seurat and Jules

Cheret* in The Art Bulletin, 40 (Juni

1958), S. 157.

20 Herbert, ebenda, S. 157, Anm. 6,

zitiert diese Information aus dem

unveroffentlichten Briefwechsel zwi-

schen Madelaine Knobloch, Seurats

Lebensgefahrtin, und dem Maler

Paul Signac.

21 Ebenda, S. 158.

22 Siehe Robert L. und Eugenie

W. Herbert, >Artists and Anarchism:

Unpublished Letters of Pisarro,

Signac, and Others* in The Burlington

Magazine, 102 (November i960),

S.473-482.

25 Siehe Camille Mauclair, Jules

Cheret, Paris 1930, insbesondere die

Kapitel 2 (>L'Affiche et le historien de

Paris*) und 7 (>Le Dessin et la cou-

leur<). Siehe auch Felix H. Man,

>Lithography in Colour* in: Man,

Artists' Lithographs, New York 1970;

sowie Jane Abdy, The French Poster:

Cheret to Cappiello, London 1969,

S. 28 - 32.

24 Siehe Robert L. Herbert, >Parade

de Cirque de Seurat et l'esthetique

scientifique de Charles Henry* in

Revue de Tart, 50 (1980), S. 9 - 23.

25 Siehe William Innes Homer,

Seurat and the Science of Painting,

Cambridge (Mass.) 1964, S. 188-217.

Siehe auch Henri Dorra, > Charles

Henry's 'Scientific' Aesthetic* in

Gazette des Beaux-arts, 73 (1969),

S. 81-94.

26 Natiirlich kommen noch andere

Quellen fiir die rhythmische Wieder-

holung in der Darstellung der Tanz-

gruppe von Le Chahut in Frage.

Parallel gestaffelte Reihen von Beinen

findet man als proto-kinematographi-

sche Formel fiir Bewegung bereits im

Parthenon-Fries, den Seurat bekannt-

lich bewunderte, und sogar noch frii-

her in der assyrischen Reliefskulptur.

In Seurats Zeit experimentierte

auBerdem der Physiologe Etienne-

Jules Marey mit der chronophotogra-

phischen Erfassung sich bewegender

Figuren, wobei sich Photosequenzen

ergaben, die deutliche repetitive

Strukturen aufwiesen. Auch Degas

arbeitete mit Darstellungen von Tan-

zern, in denen sich mehrere Figuren

parallel zueinander zu bewegen schie-

nen. Eine nahere Betrachtung dieser

Strukturen von Wiederholung in den

letzten beiden Jahrzehnten des

19. Jahrhunderts findet sich im Kapi

tel iiber >Fragmentation and Repeti

tion* bei Kirk Varnedoe, A Fine Disre

gard: What Makes Modern Art

Modern, New York 1990. Die denk-

bare Verbindung von Le Chahut zur

Vielfachplakatierung ist eines der

zahlreichen Beispiele dafiir, wie

bestimmte Techniken der Werbung

Kiinstlern ein — vereinfachtes oder

vergrobertes — Bildmittel zugespielt

haben konnten, das schon seit ewiger

Zeit ein Bestandteil der Kunst war.

27 Seurats Begeisterung fiir Gesetz-

maBigkeiten, wie sie von Charles

Henry propagiert wurden, findet ihre

Entsprechung in Biichern wie Henry

Foster Adams' Advertising and its

Mental Laws von 1916. Nach Ann

Uhry, >From Simplicity to Sensation:

Art in American Advertising* in The

Journal of Popular Culture, 1 o (Winter

1976), S. 624, gliederte Adams alle

Aspekte einer Komposition in analy-

sierbare Komponenten und

behauptete, Werbegraphiker konnten

mit Hilfe der Wissenschaft lernen,

jegliches menschliche Gefiihl hervor-

zurufen. Siehe auch Jules Lallemand,

>Une Experience cruciale de la 'sug

gestion' publicitaire* in La Publicite,

18 (Februar 1921), S. 23-25; und

M. Igert, >Une Technique scientifique

de l'affiche* in La Publicite, 25

(Januar 1928), S. 967-970.

28 Norma Broude, >New Light on

Seurat's Dots: Its Relation to Photo-

Mechanical Printing in France in the

1880s* in Art Bulletin, 56 (Dezember

1974)* S. 58 1-589.

29 Vincent van Gogh, Brief an Theo

van Gogh, 28. Januar 1889, in: van

Gogh, Sdmtliche Briefe, Bd. 4, Zurich,

S. 240.

30 Siehe Pope, >French Advertising

Men and the American 'Promised

Land'*, S. 130.

3 1 »Bis vor einigen Jahren war die

Situation im Bereich der Werbeagen-

turen miserabel. Die Werbeagentu-

ren, die es gab, waren schlicht und

einfach Maklerbiiros, die Anzeigen-

raum verkauften und uberhaupt nicht

daran dachten, Werbetexte zu verfas-

sen oder Marktforschungen oder

Werbekampagnen durchzufiihren**;

>The Lay of the Market in France* in

Printers' Ink, 20. September 1917,

S. 86.

Daniel Pope erklart, daB die neue

Entwicklung, die mit der Compagnie

Generale des Annonces eingesetzt

hatte, von Werbeleuten Anfang des

Jahrhunderts eher mit gemischten

Gefiihlen aufgenommen wurde. Zei-

tungen, die ihren Anzeigenraum der-

lei Maklern vermietet hatten, waren

teurer als andere, die ihren Raum

direkt anboten, und sie sahen sich

weniger veranlaBt, ihre Anzeigensei-

ten lebendiger zu gestalten, um Kun-

den zu gefallen. Sogar noch zwischen

den beiden Weltkriegen lebte das

Gespenst der Monopolisierung fort,

da sich die fiinf wichtigsten Pariser

Tageszeitungen weiterhin unablassig

um eine >Kartellbildung< des Marktes

fiir ihren Anzeigenraum bemiihten —

ein Phanomen, das Pope als typisch

betrachtet fiir den franzosischen

»wirtschaftlichen Malthusianismus,

eine Neigung, auf Kosten von eventu-

ellem Profit und Wachstum Stabilitat

anzustreben und Risiken zu vermei-

den« (Pope, >French Advertising Men

and the American 'Promised Land'*,

S. 122-123).

32 Die franzosische Reaktion auf

diese Entwicklungen beschreibt

D. C. A. Hemet, >La Reclame appre-

ciee par les economistes* in La Publi

cite, 8 (Oktober 1910), S. 418.

33 Der Grander der franzosischen

Fachzeitschrift La Publicite, D. C . A.

Hemet, meinte 1907, »die Werbung

ist heute fast ausschlieBlich auf Phar-

mazeutisches oder Medizinisches

bezogen**; La Publicite moderne, 3

(September 1907), S. 1, zit. bei Pope,

>French Advertising Men . . .*, S. 131).

Das amerikanische Gegenstuck, die

Zeitschrift Printers ' Ink, berichtete

sogar noch 19 17, » das Geschaft mit

Patentmedizin bildet die bei weitem

starkste Kategorie der Werbung in der

franzosischen Presse**; >The Lay of

the Market in France*, S. 86. 1938

warben laut Pope (S. 130L) immer

noch dreiBig Prozent der Werbeanzei-

gen in Frankreich fiir pharmazeuti-

sche Produkte.

34 Pope, > French Advertising

Men . . .*, S. 130 f.

35 Die Klage eines Franzosen iiber

den schlechten Ruf der Werbung in

Frankreich im Vergleich zu dem gro-

Beren Erfolg und der hoheren offent-

lichen Akzeptanz der Amerikaner bei

Edouard Dupont, >Les Deux Metho-

des, New-York et Paris* in La Publi

cite modeme, 2 (September 1906),

S. 1-3.

36 Siehe Merle Curti, >The Chang

ing Concept of 'Human Nature' in

the Literature of American Advertis

ing* in Business History Review, 61

(Winter 1967), S. 335 -357, insbeson

dere den Abschnitt >The Dominant

Rationalistic Image of Man Chal

lenged, 1890-1910*, S. 337-345.

37 Eine symptomatische Erorterung

der >Modernisierung< in der Plakat-

graphik bietet der Aufsatz >Les Murs

de France* in La Publicite, 17

(Dezember 1919), S.445L: »Wirkon-

nen abschlieBend sagen, daB Plakate

mit modernen Tendenzen — einfach,

frisch und bunt — auch fiir den Werbe-

treibenden okonomischer und renta-

bler sind.« Siehe auch den spateren,

ebenfalls noch Cappiello gewidmeten

Text von M. Igert, einem Mitarbeiter

des Psychologischen Laboratoriums

Braqueville, >Une Technique scientifi

que de l'affiche* (siehe Anm. 27).

38 Mehr iiber den Hund Nipper und

das White Rock Girl in dem Artikel

>How Trade Marks Originate < in Print

ers' Ink, 5. September 1935, S. 61-69.

Die Genealogie von Mr. Peanut wird

dargestellt in Modern Packaging, 23

(August 1950), S. 78-80.

39 Die Rede, in der das Schlagwort

zum ersten Mai verwendet wurde, ist

abgedruckt bei M. A. Michelin, De la

velocipedie et des progres que le

bandage pneumatique lui a permis de

realiser, Paris 1893, S. 19.

40 >Phrases et personnages types < in

La Publicite moderne, 2 (Oktober-

November 1906), S.9-16. ZugroBem

Dank bin ich auBerdem M. d'Arpiany

von der Firma Michelin verpflichtet

fiir seine unschatzbare Hilfe beim

Zusammentragen der komplizierten

Geschichte der Anfange der Firma

und ihrer friihen Werbekampagnen.

4 1 Von Michelins Interesse an der

Bildung einer Luftwaffe und der dar-

aus resultierenden Forderung von

Wettbewerben im Luftbombardement

durch die Firma ist im Kapitel >Wor-

ter* die Rede.

42 Siehe Alain Jemain, Michelin: Un

Siecle de secrets, Paris 1982.

43 Die Verwendung des lateinischen

Wortes deutet auf einen Zeitpunkt

hin, als die humanistische Bildung,

die sich Menschen wie Delaunay im

traditionellen franzosischen Bildungs-

system erworben hatten, mit der auf-

kommenden Massenwerbung des

Handels noch vereinbar schien und

noch nicht durch sie gefahrdet war.

Wie schon bei dem Namen

>Bibendum< zu beobachten, verhalf

die Werbung durch ihre Anleihen

einer >toten< Sprache oder einer

erstarrten Elitekultur iiberraschend zu

neuem offentlichen Leben.

Im Namenszug SOCIETE CON

STRUCTION AEROPLANE unter

ASTRA sind in kubistischer Manier in

jedem Wort Buchstaben getilgt. Im

Hinblick auf die Beziehung zwischen

Delaunays Malerei und den Experi-

menten, die Picasso und Braque zur

gleichen Zeit mit >papiers colles*

durchfiihrten, erscheint es durchaus

moglich, daB das abgeschnittene

Wortfragment AL am auBersten lin-

ken Bildrand ein Echo darstellt auf
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die in den kubistischen Arbeiten

regelmaBig wiederkehrenden letzten

Buchstaben des Zeitungskopfes von

Le Journal — NAL, AL usw.

44 Die betonte Intemationalitat

bezieht mogHcherweise auch das

Flugzeug am oberen Bildrand mit ein.

hi einem anderen Gemalde mit dem

Titel Hommage an Bleriot prasentierte

Delaunay den Eindecker, mit dem der

Franzose den Armelkanal iiberfLogen

hatte. Im vorliegenden Werk zeigt er

allerdings eindeutig einen Doppel-

decker, der eher dem Flugzeugtyp der

Gebriider Wright gleicht, die fur die

Franzosen groBe Helden war en.

45 Die Darstellung der Rugbymann-

schaft geht zuriick auf eine Photogra-

phie auf einem Zeitungsausschnitt,

der im Besitz Delaunays erhalten

geblieben ist. Siehe Gustav Friesen

und Max Imdahl, Robert Delaunay —

Licht und Farbe, Koln 1976, S. 55 k

46 Naheres zu den nationalistischen

und vitalistischen Idealen, die zur

Ausrichtung der ersten Olympischen

Spiele der Neuzeit im Jahre 1896

fiihrten, bei Richard D. Mandell, The

First Modem Olympics, Berkeley und

Los Angeles 1976. Siehe auch Delau

nay und Deutschland, Ausstellungska-

talog, Staatsgalerie Modemer Kunst,

Munchen 1986, S. 375, 381.

47 Uber das Preisausschreiben fur

den Uberflug des Armelkanals und

die Rolle der Zeitungen Daily Mail

und Le Matin berichtet Henry Serrano

Villard, Contact! The Story of the Early

Birds, Washington 1987 S. 62 -73.

Flieger waren, wie Profisportler

heute, auBerdem als werbewirksame

Unterstiitzung bestimmter Produkte

sehr gefragt; diese Mode, Flugzeuge

und Flieger zur Verkaufsforderung

einzusetzen, war gegen 1909 bereits

weit verbreitet und starker Kritik aus-

gesetzt; siehe G. Espinadel, >L'Art et

ses inconvenients* in La Publicite

modeme, 2 (Dezember 1906), S. 492.

48 Diese F assung befindet sich im

Stedelijk van Abbemuseum, Eindho

ven. In einer Vorzeichnung fur das

Gemalde (Musee National d'Art

Modeme, Centre Georges Pompidou)

tragt die gleiche Mauer die allgegen-

wartige Aufschrift DUFAYEL (siehe

Anm. 7 oben).

49 V. L. Bocjanovkij, >Cto takoe

futuristy< in Novoe Slovo, 12 (1913),

S. 57. Unser Dank gilt Professor Radu

Stern fiir diesen Hinweis.

50 » Handel und Gewerbe haben,

vom unerbittlichen Konkurrenzkampf

gezwungen, als erste die attraktive

Seite der Gegenwart ihren Zwecken

dienstbar gemacht. Sie verstanden es

vortrefflich, daB ein Schaufenster oder

ein ganzes Kaufhaus ein permanentes

Schauspiel sein muB. Sie kamen auf

die Idee, mit nichts als den Dingen

ihres Betriebes eine verfiihrerische

zudringliche Atmosphare zu schaf-

fen . . . Will er nicht von der giganti-

schen Inszenierung des modemen

Lebens ganz an die Wand gespielt

werden, bleibt dem heutigen Kunstler,

der sich ein Publikum schaffen

mochte, nicht anderes iibrig, als von

seinem asthetischen Standpunkt her

alles, was ihn umgibt, als Rohmaterial

zu betrachten und aus dem bunten

Wirbel des Alltags die ihm entspre-

chenden bildnerischen und biihnen-

maBigen Werte auszuwahlen, um sie

dann selber zu einem Schauspiel

umzugestalten und sie unter seinem

Szepter zu einer hoheren szenischen

Einheit emporzufuhren . . . Nur der

Erfindungsreichtum einer schopferi-

schen Phantasie vermag ihn zu ret-

ten . . . Das gegenwartige Leben paBt

sich nicht an, begniigt sich nicht mit

Imitatoren, sondem erweist sich jeden

Morgen emeut als ein mehr oder

weniger gliicklicher Erfinder. Imitie-

ren mag auf der Theaterbiihne noch

angehen; mit dem >Schauspiel<, wie

wir es hier verstehen, ist es unverein-

bar.« Fernand Leger, >Das Schau

spiel: Licht, Farbe, bewegliches Bild

und Gegenstandsszene< (1924) in:

Leger, Mensch, Maschine, Malerei,

Bern 1971, S. 152k

5 1 Siehe Guy Debord, La Societe du

spectacle, Paris 1967. Siehe auch T. J.

Clark, The Painting of Modem Life:

Paris in the Art of Manet and His

Followers, New York 1984.

52 Frankreich erlieB 1887, 1902,

1906 und 1910 nationale Gesetze zur

Plakatierung, die dem Prafekten das

Recht einraumten, allzu exzessives

Plakatieren in Paris einzudammen.

Verordnungen der Prafektur in den

Jahren 1902 und 1908 verboten aus-

driicklich die Plakatierung auf beson-

ders geschutzten Statten und Denk-

malem. Siehe >Les Abus de l'affi-

chage< in La Publicite, 2 1 (Dezember

1923), S. 799. Siehe auch Bemelle,

Des restrictions apportees depuis 1881,

S. 158 - 160. Eine ausfiihrliche

Geschichte der franzosischen Gesetz -

gebung hinsichtlich der Plakatierung

in den Vorstadten und in der Provinz

bei Roland Engerand, >La Lepre des

routes < in L'lllustration, 6. September

1930, S.6-8.

53 Das Gesetz von 1906, das die

Aufstellung von Reklamewanden in

geschutzten Landschaften verbot,

wird erortert bei Bemelle, Des restric

tions apportees depuis 1881, S. 158.

Eine Reaktion auf das Gesetz von

1910 und ein Aufruf, seinen Gel-

tungsbereich auch auf Paris auszu-

dehnen, bildet der Aufsatz des aktiven

Plakatgegners Charles Beauquier (der

Vorsitzender der Gesellschaft fur

Landschaftsschutz war), >L'Affiche,

voila l'ennemie< in La Publicite, 9

(Mai 1911), S. 149, 151.

54 P. Raveau, >La Guerre a l'affi-

che< in La Publicite, 9 (Dezember

1911), S. 149-150.

55 Bemelle, Des restrictions appor

tees depuis 188 1, S. 155-177-

56 Ebenda, S. 175.

57 >Les Abus de l'affichage<, S. 799.

58 > Notes et echos* in La Publicite,

12 (Januar-Februar 1914), S. 57k

59 Das englische Gesetz zur Regle-

mentierung der Werbung von 1907

hatte den lokalen Behorden das Recht

eingeraumt, Plakate zu verbieten, die

die Landschaft vemnstalteten; 1902

und 1907 in PreuBen und 1909 in

Sachsen erlassene Gesetze stellten die

Plakatiemng an bestimmten Orten

unter die Aufsicht der Polizei oder

anderer lokaler Behorden. Siehe

Hemet, >La Reclame appreciee par les

economistes*, S. 418.

60 >The Forward Movement in

Poster Advertising* in Advertising and

Selling, 23 (Juli 1913), S. 36.

6 1 Eine franzosische Stellungnahme

zu diesem Gesetz vom 1. September

1911 bildet der Artikel >La Guerre

aux affiches* in La Publicite, 9

(November-Dezember 1911), S. 427.

62 Siehe Code of Ordinances of the

City of New York, hrsg. v. Arthur

F. Cosby, New York 1913,8.257!.

63 Siehe den Bericht der Kommis-

sion vom 1. August 1913, bezeichnet

als The Mayor's Billboard Advertising

Commission, New York 1913. Siehe

auch The Billboard Nuisance in New

York City, Pamphlet Nr. 1, Washing

ton, Division of Municipal Art, Coun

cil of National Advisors, National

Highway Association, 1916.

64 »Um in diesem Buch mit den

geheiligten Gewohnheiten einen

Ansatzpunkt zu einer neuen Bildhar-

monie und eine neue kiinstlerische

Ausdrucksmoglichkeit fiir das heutige

Leben und Treiben zu finden, bedarf

es naturlich einer Sensibilitat, die das

ubliche visuelle Vermogen der Menge

weit ubersteigt.

Nehmen wir noch ein Beispiel: Die

modemen Verkehrsmittel haben die

traditionellen Relationen zwischen

den Dingen von Gmnd auf verandert.

Vordem war eine Landschaft etwas

Eigenwertiges, das von der weiBen,

ausgestorbenen StraBe, die es durch-

zog, in keiner Weise verandert wurde.

Heute aber reiBen Eisenbahnziige

und Autos mit ihren Rauchschwaden

und Staubwolken die ganze Lebens-

dynamik an sich, so daB die Land

schaft zu etwas Sekundarem, Dekora-

tivem absinkt. Eine ahnliche Wirkung

haben die Leuchtreklamen und Stra-

Benplakate . . .« Femand Leger, >Les

Realisations picturales actuelles*, eine

19 14 in der Academie Wassilieff

gehaltene Rede, in deutscher Uberset-

zung erschienen unter dem Titel

>Malerei heute* in: Leger, Mensch,

Maschine, Malerei, Bern 1971, S. 31.

65 Robert Rosenblum erkundete die

Moglichkeit einer sexuellen Anspie-

lung in den Worten TROU ICI (>Loch

hier*), die in der ausgeschnittenen

Offnung in der unteren Bildmitte ein-

gefiigt sind und moglicherweise auf

die Genitalien der Frau verweisen, die

im Bild oben zu sehen ist. Siehe

Rosenblum, >Picasso and the Typo

graphy of Cubism* in: Roland Penrose

und John Goulding (Hrsg.), Picasso in

Retrospect, New York und Washington

!973i S. 53-

66 Siehe den Katalog Manufacture

Franqaise d'Armes et Cycles de Saint-

fLtienne (1913), S. 448. Auf diese

Ahnlichkeit wurde zum ersten Mai

hingewiesen von Michel Sanouillet,

> Marcel Duchamp and the French

Intellectual Tradition* in: Anne

d'Hamoncourt und Kynaston

McShine (Hrsg.), Marcel Duchamp,

Ausstellungskatalog, The Museum of

Modem Art, New York, Philadelphia

Museum of Art, Philadelphia (1973),

Munchen 1989.

67 Katherine Kuh, > Marcel

Duchamp* in: Kuh, The Artist's Voice:

Talks with Seventeen Artists, New York

1962, S. 83.

68 Siehe die Faksimileausgabe der

Aufzeichnungen, die Duchamp 1914

fiir das Grofie Glas machte, in Marcel

Duchamp: Notes, Boston 1983, Nr. 47-

166. Eine eingehende Analyse des

>Programms< der sexuellen Begeg-

nungen, das Duchamp fiir das Glas

konzipierte, bei George Heard Hamil

ton, >The Large Glass* in: d'Hamon

court und McShine, Marcel Duchamp.

69 E[dward] V[erra] L[ucas] und

G[eorge] M[orris], What a Life!

(1911), nachgedruckt mit einer Ein-

fuhrung von John Ashberry, New York

1975-

70 Ashberry (Einfuhmng zu What a

Life!, S. V- XII) geht auf diesen Aspekt

des Klischees ein und zeigt uberzeu-

gend auf, welche umfassende Bedeu-

tung die Satire fiir Lucas hatte.

7 1 Mehrere Seiten aus dem Buch

wurden 1936 in der Ausstellung fan

tastic Art, Dada, and Surrealism* im

Museum of Modem Art, New York,

gezeigt. Siehe Alfred H. Barr jr., Fan

tastic Art, Dada, and Surrealism;

Reprint New York: The Museum of

Modem Art, 1946, S. 109. Siehe auch

Ashberry, ebenda, S. Vf.

72 Siehe David Steel, > Surrealism,

Literature of Advertising and the

Advertising of Literature in France,

1910-1930*11 French Studies, 4 1 (Juli

1987) S. 287.

73 Siehe Dawn Ades, Photomon

tage, London 1976; Robert A. Sobies-

zek, >Composite Imagery and the Ori

gins of Photomontage* in Artforum, 17

(September 1978), S.58-65, Oktober

1978; S.40-45. Zeitgenossische Rat-

schlage zur Technik der Montage fiir

Werbegraphiker enthalt der Artikel

>Making Practical Use of the Cutout*

in Advertising and Selling, 24 (Januar

1915), S. 3k Hannah Hoch sagte in

einem Interview, auf die Idee zur Pho

tomontage seien sie und ihre Freunde

durch einen technischen Trick

gekommen, der bei Erinnemngspho-

tos fur die preuBische Armee prakti-

ziert wurde: Dabei wurden in Druk-

ken mit Darstellungen von Kavallerie-

truppen, bei denen eigens hierfiir

Raume freigelassen wurden, photo-

graphische Portrats eingefiigt; siehe

Hannah Hoch, Interview mit Edouard

Roditi, in: Lucy R. Lippard (Hrsg.),

Dadas on Art, Englewood Cliffs (N. J.)

1971' S.73.

74 »Ja, unser Ziel bestand darin,

Gegenstande aus dem Bereich der

Maschinen und der Industrie in die

Kunst einzubringen. In unseren typo-

graphischen Collagen oder Montagen

ging es darum, auBere Formen, die

von einer Maschine gestaltet waren,

einer Sache aufzuzwingen, die nur

von Hand gemacht werden konnte; in

einer phantasievollen Komposition

brachten wir Elemente zusammen,

die Biichem, Zeitungen, Plakaten

oder Prospekten entliehen waren, so

arrangiert, wie es eine Maschine bis-

lang nicht vermochte. « Hoch in:

Lippard (Hrsg.), Dadas on Art, S. 73.
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75 Max Ernst, >Au-dela de la pein-

ture< in Cahiers d'art, Nr. 6, 7 (1936),

S. i6gf.; siehe auch Werner Spies

(Hrsg.), Max Ernst, Ausstellungskata-

log, Haus der Kunst, Miinchen, und

Nationalgalerie, Berlin, Miinchen

!979>S. 134.

76 Siehe Werner Spies, Max Ernst —

Collagen , Koln 1974, S. 29L

77 Ebenda, S. 58 f.

78 Eine Auseinandersetzung mit

Picabia im Hinblick auf das Thema

der Sexualisierung des Autos im

modemen BewuBtsein enthalt der

Ausstellungskatalog Automobile and

Culture, Los Angeles Museum of

Contemporary Art 1984.

79 Mehr iiber das Interesse der

Dadaisten am Stil technischer Ent-

wurfszeichnungen bei Molly Nesbit,

>Ready-Made Originals: The

Duchamp Model< in October, 37

(Sommer 1986), S. 53 - 64.

80 Die Anzeigen konnten jedem

beliebigen amerikanischen Magazin

entnommen sein. Die wahrscheinlich-

ste Quelle jedoch ist The Saturday

Evening Post.

8 1 Siehe Willard Bohn, >Apollinaire

and de Chirico: The Making of the

Mannekins< in Comparative Litera

ture, 27 (1975), S. 153-165.

82 Siehe Arturo Schwarz, The Com

plete Works of Marcel Duchamp, New

York 1969, S. 521.

85 Als adjektivische Bezeichnung

fiir massengefertigte Waren, speziell

Kleidung, geht der Begriff >ready-

made< auf das 18. Jahrhundert

zuriick. Als Substantiv wurde er schon

lange vor 1 goo gebraucht. Siehe The

Oxford English Dictionary, bearbeitet

von J. A. Simpson undE.S.C. Weiner,

Oxford 1989, Bd. 13, S. 270.

84 William A. Camfield, Marcel

Duchamp: Fountain, Houston,

Sammlung de Menil, ig8g.

85 Siehe das Interview mit

Duchamp in: Otto Hahn, >Passport

Nr. G255300< in Art and Artists, 1 (Juli

1966), S. 10.

86 Die Bemerkungen zur dadaisti-

schen Asthetik, die Duchamp als

Antwort auf Pierre Cabannes Frage,

wie er die Readymades auswahlte,

machte, sind fast zur Legende gewor-

den: »Das hing ganz von dem betref-

fenden Objekt ab. Ich wollte vor allem

dem >Look< ausweichen. Es ist ja

ungemein schwierig, so ein Objekt

auszuwahlen, weil man es meist nach

zwei Wochen entweder lieb gewinnt

oder plotzlich satt hat. Deshalb muB

man einen Gegenstand aussuchen,

der einen vollig kalt laBt und der kei-

nerlei asthetische Emotionen hervor-

ruft. Die Auswahl eines Readymade

muB also von der visuellen Indifferenz

und von dem volligen Fehlen eines

guten oder schlechten Geschmacks

ausgehen.« Pierre Cabanne, Gespra-

che mit Marcel Duchamp, Koln 1972,

S. 67.

87 Camfield, Marcel Duchamp:

Fountain, S. 34-42.

88 Ebenda, S. 44, 65.

89 Siehe etwa Amy Conger,

>Edward Weston's Toilet< in: Peter

Walch und Thomas F. Barrow (Hrsg.),

Perspectives in Photographs: Essays in

Honor of Beaumont Newhall, Albu

querque (N. M.) 1986.

90 >The Richard Mutt Case< in The

Blind Man, Nr. 2 (Mai 1917), S. 5.

9 1 Sanitary Pottery, 7 (Mai 1915),

S.3.

92 The Plumbers ' Trade Jo umal,

15. Februar 1915, S. 1.

93 Modem Plumbing, Nr. 6, J. L.

Mott Ironworks, Trenton (N. J.) 1911,

5.7.

94 Sanitary Pottery, 7 (Mai 1915),

5.8.

95 The Plumbers' Trade Journal,

15. August 19 15, S. 240.

96 >The Richard Mutt Case<, S. 5.

97 H. Gleveo, >L'Ctalage moderne,

puissance de suggestion par I'objet< in

La Publicite, 21 (November 1923),

S- 731"733-

98 H. Gleveo, Vitrines et etalages

modemes, Paris 1922, S. 3. Der Autor

empfiehlt dem groBstadtischen

Ladenbesitzer die Presentation seiner

Waren »dans un cadre recherche qui

leur communique un cachet de chic,

d'exclusivite«. AuBerdem empfiehlt er

ihm, sich zur Anregung die Kunst der

Yergangenheit anzusehen, also zum

Beispiel von Watteau oder den alten

Griechen etwas liber Moglichkeiten

der Drapierung zu lemen.

99 Gleveo, >L'Etalage moderne .. .«,

S- 731-

100 J. -R. d'H., >Les Etalages < in La

Publicite moderne, 3 (Juli 1907), S. 6f.

101 Siehe Leonard S. Marcus, The

American Store Window, New York

1978, S. 62k

102 Die Zitate stammen aus dem

Aufsatz >Sur la peinture< (1937),

nachgedruckt in Europe, 49 (August-

September 1971), S. 70. In diesem

Text heiBt es auBerdem: »Eine neue

Ordnung kristallisiert sich allmahlich

aus [dem Chaos und der Geschwin-

digkeit des modemen Lebens] heraus.

In einer bestimmten Weise wird die

StraBe organisiert: Ich meine die

StraBe, die Schaufenster, die Ausla-

gen werden zu einem Schauspiel,

einem Spektakel. Der Wunsch zu ord-

nen setzt sich hier durch. Statt Hun-

derte von Gegenstanden aufeinander

zu stapeln, zeigt man zehn, die, gut

prasentiert, aufgewertet werden . . .

Der Ladenbesitzer hat also begriffen,

daB der Gegenstand, den er verkauft,

einen ganz eigenen kiinstlerischen

Wert besitzt, den er nur lemen miiBte,

ins rechte Licht zu riicken. «

In einem fruheren Text, in dem er

den verschiedenen Formen der

Schaufenstergestaltung huldigte,

erkannte Leger die »Asthetik des ein-

zelnen, isolierten Gegenstandes« als

Stil der schicken Geschafte rund um

die Champs Clysees, wahrend sich in

den einfacheren Vierteln der alte Pra-

sentationsstil der Haufung moglichst

vieler Gegenstande behauptete. (In

dieser Hinsicht konnte Duchamps

Aussonderung des Urinals als ein Akt

verstanden werden, der einem Gegen

stand des 17. arrondisement eine

Behandlung im Stile des 8. arrondise

ment angedeihen lieB.) Siehe Leger,

Worn Objekt im Schauspiel der

StraBe< (1928) in Mensch, Maschine,

Malerei, S. 84.

105 »Der Gegenstand, das Objekt,

ist das Hauptelement der Geschafts-

straBen, wahrend das Plakat mehr

und mehr in den Hintergrund riickt

und verschwindet . . . Der sich durch -

setzende Geschmack am Objekt als

dekorativem Ausdruckswert . . . gehort

ins Gebiet des rein Bildnerischen, in

den Bereich des Plastischen und Kon-

struktiven.

Wenn in Paris die modemen Stra-

Ben Stil haben, verdanken sie es die

sem neuen Verstandnis des einzelnen

Objektes, diesem frischen Sinn fiir die

Form . . .

Der Existenzkampf zwang die

Handler, vor ihrer Ware in die Knie zu

gehen. So entdeckten sie sie und

merkten, daB diese Dinge in sich

schon sind, iiberwanden den alten

Zopf der iiberladenen Vitrinen und

stellten in ihren Schaufenstern ohne

viel drum und dran ein paar Schuhe

oder Hammelkeulen aus, nackte

Ware. Phantasie und Geschmack

taten den Rest. Ein Stil war entstan-

den, der dieser Zeit entspricht. Ohne

Trommeln und Pauken hatte sich eine

Revolution vollzogen. Seither konnte

man sagen, auch die StraBe sei ein

Teilgebiet der heutigen Kunst, derm

die unzahligen Hande, die unablassig

die Auslagen der Geschafte erneuern,

besorgen ihr Woche fiir Woche ein

neues Kostiim. Das Plakat aber ist

nicht mehr auf der Hdhe. Nur das

>Bebe Cadum<, dieses enorme

Unding, bleibt hartnackig am

Leben . . .« Leger, Worn Objekt im

Schauspiel der StraBe <, S. 83L

»Tatsachlich gibt es modem arran-

gierte Schaufensterauslagen von sol

dier Vollendung, daB sie der Maler

nicht mehr als Rohmaterial verwen-

den kann. Das Ganze wird zu einer

Frage der Quantitat, denn sobald die

Produktion die Bediirfnisse der

Gesellschaft deckt, bleibt nichts mehr

zu tun . . . Die Lage, in die diese

Gegenstande den Kiinstler versetzen,

ist daher, wie schon gesagt, beunruhi-

gend.« Leger, >Hinweise zum mecha-

nischen Element< (1924), in Mensch,

Maschine, Malerei, S. 63.

104 Leger, >Hinweise zum mecha-

nischen Element<, S. 67L Dieser Text

ist auBerdem lesenswert im Hinblick

auf Legers ausfiihrliche, anerken-

nende Beschreibung der Dekoration

eines Schaufensters mit Herrenwesten

und wegen seiner genuBvollen Wan-

derung durch die verschiedenen Vier-

tel von Paris mit ihren jeweils unter-

schiedlichen Stilformen der Schau

fenstergestaltung.

105 Leger, >Das Schauspiel: Licht,

Farbe, bewegliches Bild und Gegen-

standsszenec, S. 133.

106 Gestiitzt auf einen halbverstan-

denen Begriff von der Evolution durch

natiirliche Zuchtwahl vertraten sie die

Auffassung, der menschliche Organis-

mus habe sich im Lauf der Zeit zu

einer besonderen funktionalen Per-

fektion entwickelt und entsprechend

seien viele Dinge, die Menschen

regelmaBig benutzen, zu einem ent

sprechend angepaBten Design von

klassischer Einfachheit gereift. Eine

Zusammenfassung dieser Ideen findet

sich bei Christopher Green, Leger and

the Avantgarde, New Haven und Lon

don 1976, S. 207. Green grenztgewis-

senhaft Legers Ideen von denen der

eher theoretischen Puristen ab, unter-

streicht aber, wie Legers besonderes

Interesse fiir industrielle Objekte den

puristischen Ansatz widerspiegelt;

siehe Green, S. 273.

107 In >Revue de la publicite< in La

Publicite, 11 (Januar 1914), S. 35,

wurde eine ahnliche Anzeige

(Abb. 103) besprochen, wobei es u. a.

hieB: »Hier sehen wir wieder einmal

eine vorziigliche Werbeanzeige . . . Die

Zeichnung ist nicht zu kompliziert

und vermittelt ihren Inhalt in leicht

verstandlicher Form.«

108 »Ich werde angeregt durch

schematische Darstellungen oder

mechanische Elemente«, sagte er,

»und manchmal sogar durch die ste-

reotypen Bilder der Werbung, wie die

Zeichnung eines Siphons, die ich in

Le Matin entdeckte« (zit. bei Green,

Leger and the Avantgarde, S. 273).

109 Zit. bei Jacques Gaucheron,

>Femand Leger et Blaise Cendrars< in

Europe, 49 (August- September 1971),

S.98.

110 Leger, >Das Schauspiel: Licht,

Farbe, bewegliches Bild und Gegen-

standsszene<, S. 156.

111 Siehe Legers Bemerkungen zur

Rolle der Maske im antiken Theater

und ihrer Beziehung zum hier

gebrauchten Begriff des Schauspiels,

in >Das Schauspiel: Licht, Farbe,

bewegliches Bild und Gegenstands-

szene<, S. 155.

112 » Mehr denn je wird die

Geschichte der Gegenwart durch die

Massen und folglich durch die Pro

paganda bestimmt. Denn Propaganda

iibt auf die groBe Masse der Mensch-

heit die gleiche Wirkung aus wie ein

Stab aus ungehartetem Eisen auf ein

Magnetfeld: Genauso wie das Eisen

die Kraftlinien zu einem gebiindelten

FluB zusammenzieht, ermoglicht die

Proganda die Yereinheitlichung des

Denkens und die Gleichzeitigkeit des

Handelns . . . Der Weg war nur mog-

lich aufgrund der Propaganda . . ., die

als einzige imstande war, einen >Kol-

lektivgeist< unter den Truppenverban-

den und den Reservisten zu erzeu-

gen . . . Heute spielt die Propaganda

eine ahnliche Rolle in der Welt des

Geistes wie die Ultraviolettstrahlen in

der Welt der Materie, indem sie auf

ihre eigene Weise versucht, organi-

sche Synthesen herbeizufiihren«,

Jules Lallemand, >L'Art de la propa-

gande< in La Publicite, 19 (Oktober

1921), S. 537k

113 Jules Lallemand, >Propagande

et publicite < in La Publicite, 19

(November 1921), S. 610-613.

114 E. Gautier, >La Propagande

nationale et la publicite < in La Publi

cite, 21 (April 1923), S. 161-163; und

Louis Ange, >L'Organisation de la
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propagande< in La Publicite, 2 1

(Januar 1924), S. 913-916.

115 Lallemand, >Une Experience

cruciale sur la 'suggestion' publici-

tairec, S. 23 - 25.

116 Curti, >The Changing Concept

of 'Human Nature' in the Literature

of American Advertisings S. 347.

117 Ray Calt, > Advertising's Debt to

Dr. Freud < in Advertising Agency/

Advertising and Selling, 45 (Juni

x952)' S. 67.

118 Lallemand verfaBte einen Arti-

kel zur >Psychologie de la subcon-

science< fur La Publicite, 19 (Mai

1921), S. 2 1 g - 222. AuBerdem war er

der Ansicht, eines Tages wiirde eine

streng rational begriindete Wissen-

schaft der Beeinflussung einen aner-

kannten Berufsstand nach dem Vor-

bild der Mediziner hervorbringen.

In seinem Vorwort zu einer 1922

veroffentlichten Neuausgabe von

D. C. A. Hemets Traite pratique de

publicite von 1912 liihrle Louis Ange

(der seit 1908 fiber die Psychologie

der Werbung lehrte) die Wissenschaft

seines Gewerbes auf eine rein franzo-

sische, cartesianische Tradition

zurfick, die in der experimentellen

Methode Claude Bernards und dem

Positivismus Auguste Comtes zu

neuem Leben erweckt worden sei;

Louis Ange, Vorwort zu D. C. A.

Hemet, Traite pratique de publicite

(1 g 12) ; iiberarbeitete Ausgabe Paris

1922. M. Igert, ein Mitarbeiter des

psychologischen Laboratoriums von

Braqueville, der die »wissenschaft-

hche Methode des Plakats« mit

Testreihen untersuchte, bezog sich im

Zusammenhang mit der Analyse der

verschiedenen EinfluBmbglichkeiten

der Werbung auf die » Seele der

Menge« auf ein ahnliches Erbe; Igert,

>Une Technique scientifique de l'affi-

che<, S. 967-970.

119 Jules Lallemand erklarte in

>Psychologie etpublicitec »Wirwis-

sen heute, daB die Zusammenarbeit

der Techniker in jeder Industrie fiir

die vollstandige und rationale Verwer-

tung der Arbeit und fiir die Hauptauf-

gabe, das heiBt, dem Kapital einen

moglichst hohen Profit zu sichern,

unentbehrlich ist. In diesem Zusam

menhang sind die Erfahrung des

Krieges sowie die — intellektuelle

ebenso wie die physische — Beriihrung

mit den Arbeitsverfahren, die unsere

amerikanischen Freunde anwenden,

und der Vergleich mit unseren eige-

nen Methoden jeweils von groBter

Wichtigkeit: Die Produktion im wei-

testen Sinne des Wortes erfordert

zwingend die Einbeziehung von

Technikern, die nicht manuell tatig

sind, also von Wissenschaftlern, die in

der Forschung und in den Methoden

des Labors erprobt sind« (S. 151). Zur

tayloristischen Beschaftigung mit dem

Ermiidungsfaktor, der sich mit der

Wiederholung verbindet, siehe Jean

Waldusberger und Charles Gonset,

>Vente et psychologie< in La Publicite,

21 (Juni 1923), S.357L

120 Siehe Le Corbusiers AuBerun-

gen in >L'Esprit moderne<, 1918,

nachgedruckt in Leger and the Modern

Spirit, 1918-1931, Ausstellungskata-

log, Musee d'Art Moderne de la Ville

de Paris, Paris 1982, S. 9.

121 ». . . Ein erbarmungslos formen-

der Krieg, der nur die nackte Wahr-

heit gelten lieB, alle moralischen

Werte einer Totalrevision unterzog«.

Leger, >Das Schauspiel: Licht, Farbe,

bewegliches Bild und Gegenstands-

szene<, S. 154.

122 »Ein Nagel, ein Kerzenstumpf,

ein Schnursenkel konnen einem

Mann oder einem ganzen Regiment

das Leben kosten. In unserem heuti-

gen Alltag schaut man sich diese

Dinge daher genau an. Ist das nicht

wunderbar! Es gibt keine Nebensach-

lichkeiten mehr; alles zahlt, spielt

zusammen; die Ordnung der iiber-

kommenen Gewohnheitswerte ist

umgestiirzt.« Leger, >Maschinen-

asthetik und geometrische Ordnung<

(1925) in Mensch, Maschine, Malerei,

S. 80 f.

123 Ebenda.

124 Leger, >Sur la peinture<, S. 69.

125 Christopher Green, Leger and

the Avant-Garde, S. 182, wies auf die

Bedeutung des nachfolgenden

Gedankenaustausches zwischen

Cendrars und Leger hin. Das

Gesprach wurde vollstandig veroffent-

licht unter dem Titel Entretiens de Fer-

nand Leger avec Blaise Cendrars et

Louis Carre sur le paysage dans I'oeuvre

de Leger, Paris 1956:

B.C.: Die Stadt ist ein sehr wichtiges Bild.

Wir spazierten damals viel in Paris herum;

immer wieder verabredeten wir uns an ganz

verschiedenen Orten, haufig an der Place

Clichy. Deswegen assoziiere ich selbst Die

Stadt mit der Place Clichy.

F. L.: Das stimmt. Ja, das Bild stammt aus

der Zeit.

B. C. : Als Komposition, sogar in der Art der

Verteilung der Volumina . . . und auch

wegen der ungewohnlichen Farben — das

waren die Farben der Place Clichy. Erin-

nerst Du Dich, daB es dort die groBten Pla-

kate in ganz Paris gab?

F. L. : Ja, der Platz ist wirklich die Wiege der

Werbung.

B. C.: . . . der hohen Kunst der Werbung . . .

F. L. : ... die sich stets weiter ausbreitete, bis

sie die Grenze zum Ekel iiberschritt.

B. C.: An der Place Clichy gab es das groBte

Bebe Cadum der Stadt. Eines Tages brachte

man dann an der Place Clichy das impo-

sante Bild eines schwarzen Mannes an. Ich

kann mich nicht mehr erinnem, wofiir die

ses Plakat werben sollte . . . >Schwarzer

Lowe<-Schuhcreme oder etwas in der Art . . .

Menelik, den Du eines schonen Tages in

Deiner Arbeit verwendet hast, so wie Du es

immer machst, das heiBt, ohne zu wissen

warum.

126 Im Jahre 1946 sollte Leger

riickblickend eher von der Beeinflus

sung der Reklamewande durch seine

Malerei sprechen, statt umgekehrt:

»Kurz nach dem Krieg komponierte

ich mit der Stadt [1919] ein Bild, das

ausschlieBlich aus reinen, Bach aufge-

tragenen Farben besteht und mit die-

ser neuen Malweise revolutionar

gewirkt hat: Tiefe und Dynamik lie-

Ben sich also, wie mein Gemalde

bewies, auch ohne die herkommli-

chen Helldunkelnuancen und Ton-

modulationen erreichen. Die Reklame

zog daraus gleich die naheliegenden

Schliisse. Bald schon sah man die rei

nen Blau-, Rot- und Gelbtone meines

Bildes in Schaufensterdekorationen

und auf Plakaten und Signalisations-

tafeln beidseits der StraBe. Die Farbe

hatte sich freigemacht . . .« Leger,

>Uber die moderne Architektur und

die Farbe oder Gestaltung eines

neuen Lebensraumes< (1946), in

Mensch, Maschine, Malerei, S. 1 i8f.

127 Christopher Green erortert aus-

fuhrlich die kinematographischen

Aspekte dieses Bildes und vergleicht

seine Struktur mit der Dichtung von

Blaise Cendrars; Green, Leger and the

Avant-Garde, S. 182-184.

128 Wahrend der Zeit, in der er die

ses und andere Bilder von modernen

Handelsverpackungen malte, machte

Davis einige relevante Notizen in sei

nem Tagebuch. In seiner Eintragung

vom 11. Marz 1921 findet sich die

Aussage, er wolle Bilder nicht aus

geometrischen Formen machen, son-

dern aus einem »Alphabet von Buch-

staben, Zahlen, Dosenetiketten,

Tabaketiketten, kurzurn, diese altver-

trauten, rein gegenstandlichen Dinge

sollen dazu verwendet werden, Ort

und GroBe anzudeuten«. Und in einer

im April gemachten Eintragung

behauptete er: »Ich gehore nicht zur

menschlichen Rasse, sondern bin ein

Produkt der American Can Co. und

des New York Evening Journal. « Siehe

John R. Lane, Stuart Davis: Art and

Theory, Ausstellungskatalog, The

Brooklyn Museum, New York 1978,

S.94.

129 Naheres zur stilistischen Ent-

wicklung amerikanischer Zigaretten-

packungen und ihrem Marketing bei

Chris Mullen, Cigarette Pack Art: A

Unique Blend of Cigarette Pack Design,

New York 1979, S. 94 k Eine firmen-

interne Geschichte des Stilwandels in

der Verpackung von Lucky Strike ent-

halt > Sold American! <: The First Fifty

Years, American Tobacco Company,

o.O. 1954, S. 53k, 74-76.

130 Ein Beispiel fiir viele : Rene

Clark schrieb 1934 in einem Uber-

blick liber die Geschichte der Wer

bung in den Vereinigten Staaten:

»Die fiinfzehn [sic!] Jahre zwischen

1921 und 1930 waren das Goldene

Zeitalter der Werbung. « >Cavalcade<

in Advertising Arts, September 1934,

S. 12.

131 In einem unveroffentlichten,

uns zur Einsicht iiberlassenen Aufsatz

erortert Victoria de Grazia von der

Rutgers University diesen und andere

Aspekte der Situation zwischen den

beiden Kriegen: >The 'Publicity

Machine' in the Garden: American

Advertising in the Remaking of Euro

pean Commercial Culture, 1920-

1945<. Siehe von der gleichen Autorin

den Aufsatz >Americanism for Export<

in Wedge, Nr. 7, 8 (Winter-Friihjahr

1985), S. 74-85.

132 >Futuristic Monstrosities Are All

the Rage: (By a Commercial Art

Manager) < in Printers ' Ink,

12. November 1925, S.57-60.

» Dinge, die es nicht vollstandig

begreifen kann, scheinen das Volk zu

interessieren und zu fesseln. Es wird

gezwungen, Vermutungen anzustel-

len«, meinte der Autor, wahrend er

Nachsicht empfahl unter der pragma-

tischen Pramisse, daB moderne

Abwandlungen fiir bestimmte Markte

nutzlich seien.

133 L. B. Siegfried, >Modernism

Emerges Full-Fledged< in Advertising

and Selling, neue Folge, 1 o

(8. Februar 1928), S. 24k, 40, 67.

134 Pierce Johnson, >The Sane Use

of Modern Art in Advertising< in

Advertising and Selling, neue Folge,

14 (30. Oktober 1929), S. 17-19.

135 Mehr liber die neue Typogra

phic bei Douglas C. McMurtrie, >The

Fundamentals of Modernism in Typo-

graphy< in Printers' Ink, Januar 1930,

S. 33 - 55, 70, 81 ; ders., >The Future of

Advertising Composition< in Printers''

Ink, April 1930, S. 39k, 90, 93k

136 Eine Untersuchung dieses Pha-

nomens findet sich in dem Ausstel

lungskatalog The Machine Age in

America, The Brooklyn Museum, New

York 1986.

137 E. E. Calkins, >Beauty in the

Machine Age< in Printers' Ink,

25. September 1930, S. 72k, 77k, 83.

138 Louis Cheronnet, >La Publicite,

art du XXe siecle < in L :Art vivant, 3

(Marz 1927), S. 192.

139 »Habt ihr an die Traurigkeit

gedacht, die die StraBen erfassen

wiirde und die Platze, Bahnhofe, die

Metro, Palaste, Tanzlokale, Kinos,

Speisewagen, Ausflugsfahrten, Auto-

straBen, die Natur, wenn es nicht die

unzahligen Werbeplakate gabe und

die Schaufenster . . . die Leuchtre-

klame, die boniments aus Lautspre-

chern« (Blaise Cendrars, Aujourd'hui,

in: Cendrars, CEuvres completes, Paris

i960.

140 Cendrars, CEuvres completes,

Paris i960; zit. bei Steel, >Surrealism,

Literature of Advertising and the

Advertising of Literature in France,

igio-i930<, S. 285.

Eine weitere literarische Wiirdi-

gung der Werbung aus dieser Zeit

findet sich bei Aldous Huxley, Essays

OldandNew, Freeport (N. Y.) 1927,

S. 126-131: »Die Geschichte der Ent-

wicklung der Werbung . . . steht fiir

ein wichtiges Kapitel in der

Geschichte der Demokratie.«

141 Louis Cheronnet, >La Publicite

moderne: La Gloire du panneau< in

L'Art vivant, 2 (August 1926), S. 618.

142 Steel, > Surrealism, Literature of

Advertising and the Advertising of

Literature in France, igio-i930<,

S. 295, Anm. 3.

143 Max Jacob, Brief an Marcel

Jouhandeau, Juli 1923, in Lettres a

Marcel Jouhandeau, Genf 1979; zit.

bei Steel, > Surrealism, Literature of

Advertising and the Advertising of

Literature in France, igio-i930<,

S. 283.

144 Leger, Worn Objekt im Schau

spiel der StraBe<, S. 84.

145 Siehe Robert Desnos, La Liberie

ou 1'amour!, Paris 1927; zit. bei Steel,

> Surrealism, Literature of Advertising

and the Advertising of Literature in

France, igio-ig30<, S. 295. Der Titel

von Desnos' Roman ist eine Anspie-

lung auf die patriotische Losung La

liberie ou la mort (Freiheit oder Tod!).

146 Eine eingehende Erorterung

von Magrittes Laufbahn in der Wer-
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bung und des spateren Einflusses sei

ner Bilder auf die Werbung bei G. Ro-

que, Ceci n'est pas un Magritte: Essai

surMagritte et la publicite, Paris 1983.

Eine Darstellung der Schaufensterge-

staltung bei Silvano Levy, >Rene

Magritte and Window Display < \n Art-

scribe, Nr. 28 (Marz 1981), S. 24 - 28.

147 Siehe Michel Foucault, >Ceci

n'est pas une pipe< in Cahiers du che-

min, Nr. 2 (1986), S. 79-105; zit. bei

Andre Blavier, Ceci n 'est pas une pipe,

Briissel 1973, S. 27.

148 » Das Publikum will mehr Fak-

ten und weniger schonen Schein,

denn es gibt vieles, was es nicht langer

fur bare Miinze nehmen wird«,

meinte 1935 Gurden Edwards,

Werbechef der American Bankers

Association, in seinem > Training

Course for Salesmen<; zit. bei Curti,

>The Changing Concept of Human

Nature<, S. 353.

149 M. F. Agha schrieb, »Dieses

sogenannte Jahr des Heils 1932

beginnt unter hochst ungiinstigen

Vorzeichen, was die Orientierung an

europaischer Kunst in der amerikani-

schen Werbung anbelangt. Manche

Beobachter meinen, sogar die einhei-

mischen Kunstgattungen, die beschei-

dene Kunst der Werbegraphik einge-

schlossen, seien in Ungnade gefallen.

Und auch die Werbeagenturen passen

sich der Situation an und schreiben,

auf die Gefahr hin, dem Ansehen

ihres Berufsstandes zu schaden: >Dies

ist ein schlechtes Jahr fiir jcde Nuance

in der Werbung. Die graphische

Kunst ist allzu graphisch geworden,

feine, kluge Werbetexte wurden acht-

los verdrangt. Es ist ein Jahr des eisi-

gen Kalkiils, der grobsten Typogra-

phie und der Werbetexte, die immer

nur 'Mehr Ware furs Geld' verspre-

chen<.« >Leave European Art in Eu-

rope< in Advertising Arts, Januar 1932,

S. 15. Den Wandel im Erscheinungs-

bild der Werbeanzeigen wahrend der

Zeit der Depression behandelt aus-

fiihrlich der Abschnitt >Depression

Advertising as a Shift in Style < in:

Roland Marchand, Advertising the

American Dream, Berkeley und Los

Angeles 1985,8. 300 - 306. Siehe auch

E. E. Calkins, > ig34< in Advertising

Arts (Januar 1934), S.9-12.

150 E. E. Calkins, >Design and Eco

nomic Recovery < in Advertising Arts

(Juli 1933), S. 9 -13.

151 Calkins, >19349 S. 1 if. Im glei-

chen Artikel heifit es : » Statt mit der

Kamera einen iiberraschenden Blick-

winkel zu wahlen oder die Muster zu

photographieren, die durch die Schat-

ten alltaglicher Gegenstande entste-

hen, halt man sich allgemein an das

Natiirliche, Konventionelle . . . Ein

weiteres Beispiel des Bestrebens, sich

dem Geist und den Interessen des Vol-

kes anzugleichen, bildet die Anwen-

dung der Comic-strip-Formel, des

Fortsetzungscartoons und der Aufma-

chung der Boulevardzeitung . . . Die

schreienden >gotischen< Schlagzeilen,

das durcheinandergewiirfelte Layout

und die allgemeine Sensationshasche-

rei der Boulevardpresse wurden von

verschiedenen Werbeleuten iiber-

nommen . . . All diese Trends und Ver-

anderungen haben eine bestimmte

Eigenschaft gemeinsam. Sie sind weit

weg von dem Ideal, das wahrend der

Hoch-Zeit vorgeherrschthatte, sie

entfemen sich vom Kostbaren, Ausge-

zeichneten, Feinen hin zu etwas eher

Krudem und Direktem und, wenn es

fur notig erachtet wird, sogar Plum-

pem, nur darauf aus, zur Sache zu

kommen.«

152 Heyworth Campbell, >Going

Buckeye Vengefully . . . But Intelli

gently < in Printers' Ink Monthly, 24

(Februar 1932), S. 22 k, 58. Imglei-

chen Artikel heiBt es: »Besonders in

diesen Tagen, in denen die Werbung

eine miihsame Aufgabe zu erfiillen

hat, fragen sich die hartgesottenen

Fanatiker, ob es nicht letztlich weni

ger ein kiinstlerischer Erfolg als viel-

mehr eine Verkaufsverpflichtung

bedeutet, wenn ihre Werbeanzeigen

in die >Art Director's Show< aufge-

nommen werden . . . Der >buckeye<-

Kult erobert sich wieder seinen ange-

stammten Platz. Die Anhanger des

Groben und Plumpen vergnugen sich

jetzt auf Kosten anderer.«

153 W. K. Nield, >The Disloyal Art

Dhector< in Advertising and Selling,

neue Folge, 19 (18. August 1932),

S. 21.

154 Siehe Michael Schudson,

Advertising: The Uneasy Persuasion —

Its Dubious Impact on American

Society, New York 1984, S. 209-233.

155 Miro schuf ein weiteres phanta-

stisches Gemalde, bei dem er in ahn-

licher Weise von einer Werbung fiir

Maschinen ausging: sein Bild Konigin

Luisa von Preufien von 1929. Siehe

Jacques Dupin, Joan Miro: Life and

Work, New York 1962, S. 182-185,

195k und Abb. 27-42.

156 Eine Reihe vorziiglicher Auf-

satze und eine umfassende Biblio-

graphie zu Cornell bei Kynaston

McShine (Hrsg.), Joseph Cornell, Aus-

stellungskatalog, The Museum of

Modem Art, New York ig8o, Miin-

chen 1990. Siehe auch Diane Wald-

man, Joseph Cornell, New York 1977;

sowie Dore Ashton (Hrsg.), A Joseph

Cornell Album, New York 1974.

157 Mehr iiber die Faszination, die

zerschlissene Eintagsprodukte des

Kamevals auf Cornell ausiibten, bei

Harold Rosenberg, >Object Poems< in

The New Yorker, 3. Juni 1967, S. 112,

1 14-118.

158 Clement Greenberg, >The

Situation at the Moment< in Partisan

Review, 15 (Januar 1948), S. 82; zit.

bei Francis Frascina, Einfiihrung zu:

Frascina (Hrsg.), Pollock and After:

The Critical Debate, New York 1985,

S.97.

159 Dougl as D. Paige, > Should

Copy Writers Be Cultured? < in Print

ers' Ink, l.Oktober 1954, S. 25.

i 60 Goldens Laufbahn wird aus-

fuhrlich behandelt bei Cipe Pineless

Golden, Kurt Weihs, Robert Strunsky

(Hrsg.), The Visual Craft of William

Golden, New York ig62.

16 1 Siehe >Mehemed Fehmy Agha<

in Fifty- First Annual of the Advertising

Art Directors' Club of New York, New

York 1971, o. S.

162 »Agha fiihrte ein radikal neues

Prinzip in die Produktion amerikani-

scher Zeitschriften ein — das Prinzip

der Einbeziehung des Art-directors in

jede Phase und auf jeder Ebene des

Entstehungsprozesses. Die optische

Gestaltung eines Magazins war nicht

eine Sache, die erst nach der redaktio-

nellen Arbeit in Angriff genommen

wurde; sie war, wie Agha erkannte,

eine integrale Funktion des editori-

schen Vorgangs.« Ebenda.

163 Thomas B. Stanley, >Has

Modem Layout Come To Stay?< in

Printers' Ink, 28. August 1953, S. 38 -

40, 87.

164 Siehe ebenda: »Die modeme

Presentation ... ist nicht langer in

erster Linie eine Sache des Layouts.

Die traditionelle Unterscheidung zwi-

schen Layout als Anordnung und

andererseits der Visualisiemng als

bildlichem Ausdruck des werbewirk-

samen Appeals spielt bei ihr praktisch

keine Rolle mehr . . . Die modeme

Werbung wirkt offen und ehrlich

durch ihre drei wichtigsten Merk-

male : unkonventionelle Herangehens-

weise, auffallendes Design und phanta-

sievolle, persbnliche Bearbeitung.«

Stanley bezieht sich speziell auf die

Ohrbach-Werbung als Schulbeispiel

einer Verschmelzung von Layout und

Visualisiemng. Siehe auch Sanford

H. Margolis und Morton Silverstein,

>This Week Is Really Going to Be

Somethingk in Printers' Ink, 2. Januar

i953, S. 28-32; hierfinden sich

zusatzlich Bemerkungen zu Bembach.

Die Autoren teilen die Werbung in

drei Lager ein: Die Elite von der Linie

Harvard-Princeton; Werbeleute, die

auf Nummer Sicher gehen und von

Marktforschungen und bewahrten

Methoden ausgehend operieren; und

»am auBersten linken Rand des Spek-

trums finden wir Bill Bembach und

seine Imitatoren. Stark beeinfluBt

durch die modeme Kunst und fest

davon iiberzeugt, daB Text und Gra-

phik vollstandig vereint werden soli-

ten, so, daB das eine ohne das andere

nicht bestehen kann«.

165 Margolis und Silverstein, >This

Week Is Really Going to Be Some

thing! <, S. 28.

166 »Wieviel Geld eine Person ver-

dient, ist kein Gradmesser fiir ihre

Kaufmotivation«, schrieb Dichter

1956. »Viel wichtiger ist es, festzustel-

len, aus welcher Quelle eine Person

ihr Einkommen bezieht, vor welchem

Hintergrund sich ihr Leben abspielt,

welche gesellschaftlichen und person -

lichen Krafte die Ziele und Ambitio-

nen in ihr em Leben bestimmen. «

Dr. Ernst Dichter, >The Case for

Motivational Research< in Advertising

Agency, 49 (2. Marz 1956), S. 43.

Dichters Hoffnung auf ein utopisches

Programm der Werbung a u Bert sich

in der Bemerkung: »Unser tiefster

Wunsch ist es, die Einrichtung eines

vereinheitlichten Gebietes der Markt-

forschung zu erleben, auf dem die

konventionelle statistische Forschung

und die Motivationsforschung in voll-

kommener wissenschaftlicher Harmo-

nie Hand in Hand arbeiten.«

167 Siehe >You Can't Escape MR< in

Advertising Agency, 51 (2. Januar

1958), S. 20 - 23, 26-33. D°rt beklagt

sich John J. Reilly von Esso Standard

Oil: »Es ist sehr schwer, einen Klien-

ten dazu zu bewegen, Motivationsfor

schung in Betracht zu ziehen, wenn

dieser aufgrund der Darstellung in der

Presse glaubt, es gehe dabei immer

um sexuelle Themen.«

Weitere Uberlegungen zu Dichters

EinfluB auf die Werbung bei Philip

Gold, Advertising, Politics, and Ameri

can Culture: From Salesmanship to

Therapy, New York 1987,8.45-56.

168 >William Bembach: Portrait of

an Artist as a Young Agency Presi

dent in Printers' Ink, 31. Juli 1959,

S- 51-

169 »Entwickelt ein maskulines

Produkt einen Beiklang von Schwach-

lichkeit oder Geziertheit? Besitzt ein

teurer Artikel den erforderlichen

gesellschaftlichen Status? Stehtder

Stil einer Werbekampagne im Ein-

klang mit den sich andemden kultu-

rellen Konventionen der Zeit?«

Dichter, >The Case for Motivational

Research<, S. 43. Ein Anhanger Dich

ters fiihrte diesen Gedanken des Leh-

rers fort: »In unseren Motivationsfor-

schungen zeigt sich sehr deutlich, wie

wichtig die Personlichkeit des Pro-

duktes oder der Institution ist. Diese

Personlichkeit ergibt sich aus der

Summe der Einstellungen, die die

Menschen zum Produkt entwickelt

haben. Unabhangig davon, ob sie in

sich stimmig ist: sie reprasentiert, wie

die Menschen das Produkt sehen und

wie sie es behandeln . . . Scharfsinnige

Einzelhandler wissen, daB sich die

Kunden beim Einkaufen groBtenteils

eben von dieser Einstellung zu einem

Laden leiten lassen und nicht so sehr

nach einzelnen Artikeln gehen, fiir die

geworben wird.« Pierre Martineau,

>New Look at Old Symbols< in Print

ers' Ink, 4. Juni 1954, S. 85, 88. Im

Vergleich hierzu Bembachs Bemer

kungen zur Kampagne fiir Ohrbach's:

»Kein Kleidungsstiick wird einzeln

beschrieben. Kein Preis wird genannt.

Wir verkaufen die Idee, daB das Ohr-

bach-Etikett etwas ist, was man mit

Stolz tragen kann. « Zit. bei Margolis

und Silverstein, >This Week Is Really

Going to Be Something! <, S. 2g. Siebe

auch Donald David, >Image Building

Is an Unexplored Advertising Hori-

zon< in Advertising Agency, 51

(3. Januar 1958), S. 12-16.

170 Die Augenbinde war nicht das

Ergebnis einer kalkulierten Strategic.

Man hatte das Modell bei der Sitzung

bereits achtzehn Mai photographiert,

als Ogilvy die Binde ausprobieren

wollte, um eine spezifische Note hin-

zuzufiigen. Siehe David Ogilvy, Con

fessions of an Advertising Man, New

York 1963, S. 116.

171 In seiner Kolumne >Copy Cli

nic < fur Advertising Agency (8. Juni

1956) erwahnte Bill Tyler eine Hatha

way- Anzeige des vorausgegangenen

Monats als die erste Werbung ohne

jeglichen Text, der er begegnet sei; er

ging aber auch auf »den Bedeutungs-

verlust des Werbetextes in den letzten

Jahren« und auf die neue, wichtige

Rolle der Farbphotographie ein

(S. 44). In ihrem 1957 erschienenen

.Artikel >Visual Impact Provides the
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Big Picture < spricht Marilyn Hoffner

von »einem starken, anhaltenden

Trend hin zu mehr Bildmaterial und

weniger Text«, den sie an Hand meh-

rerer Beispiele veranschaulicht, dar-

unter auch einer Anzeige von Bern-

bach fur >Levy's Jewish rye bread<

(Printers' Ink, 17. Mai 1957, S. 28).

172 Mort Weiner, >What's Hap

pened to Creativity? < in Printers ' Ink,

19. Juli 1957, S. igf.: »Heute sind die

Mittel zum Zweck geworden; statt ein

Bild zu zeichnen, das eine Aussage

macht, begniigen wir uns damit, nur

ein Bild zu zeichnen. «

173 Der Schlusselbegriff >Person-

lichkeit<, den die VVerbebranche der

Zeit immer wieder verwendet, scheint

letztlich auf die revisionistische, Neo-

Freudianische Vorstellung zuriickzu-

gehen, daB die >gesamte Personlich-

keit< des einzelnen Gegenstand der

Untersuchung sein solle. Diese

Schule, die die Psychoanalyse revi-

dierte, indem sie die Bedeutung der

Kindheit und der biologischen Fakto-

ren herunterspielte und sich statt des-

sen auf die Anpassung des Individu-

ums an gesellschaftliche Institutionen

konzentrierte, bildete sich in den drei-

Biger Jahren heraus und trat genau

Anfang der fiinfziger Jahre in den

Vordergrund. Siehe Clara Thompson,

Psychoanalysis: Evolution and Devel

opment, New York 1951. Siehe auch

Herbert Marcuse, >Kritik des Neo-

Freudianischen Revisionismus< in:

Marcuse, Triebstruktur und Gesell-

schaft, Frankfurt 1965. Ein friihes

Pladoyer fiir eine Neuorientierung der

Werbung unter Einbeziehung der

Befunde der Sozialwissenschaften

findet sich bei Edward L. Bernays,

> Advertising is Behind the Times —

Culturally< in Printers' Ink, 30. Marz

195C S. 25-27.

174 Siehe Dr. Howard D. Hadley,

>What Psychology Offers to Adver-

tising< in Advertising Agency /Adver

tising and Selling, April 1953, S. 70 f.,

142.

175 Vance Packard, The Hidden Per

suaders, New York 1957; dt. Ausgabe:

Die geheimen Verfilhrer, Diisseldorf

176 Roland Barthes, >Der neue

Citroen< in: Barthes, Mythen des All-

tags, Frankfurt 1964, S. 76 - 78.

177 Roland Barthes, >Publicite de la

profondeur<; zit. bei Philip Tody,

Roland Barthes: A Conservative Esti

mate, Chicago 1973, S. 52 k

178 Siehe Marshall McLuhan, Die

magischen Handle (1964), Diisseldorf

und Wien 1968.

179 Barthes sagte, Trivialkultur fas-

ziniere ihn »jusqu'a la nausee« (»bis

zum Erbrechen«); Barthes an Ray

mond Bellour, in Les Lettres franqaise,

20. Mai 1970; zit. bei Tody, Roland

Barthes, S. 52.

180 Christopher Ricks in Times

Higher Education Supplement,

2 1. April 1972 (nach Erscheinen der

englischen Ausgabe von Barthes

Mythologies) ; zit. bei Tody, Roland

Barthes, S. 49.

181 John Kenneth Galbraith, Gesell-

schaftim Uberfluji (1958), Miinchen

und Zurich 1959.

182 William Whyte, The Organiza

tion Man, Garden City (N. Y.) 1956.

Uber Horrorfilme und die gesell-

schaftlichen Bedeutungen, die sich in

ihnen verbergen, siehe auch Susan

Sontag, >Die Katastrophenphantasie<

in: Sontag, Kunst undAntikunst

(1966), Miinchen 1980, S. 232 - 247.

Siehe auBerdem Sloan Wilson, The

Man in the Grey Flannel Suit,

New York 1955.

183 Alison und Peter Smithson,

>Personal Statement, 1: But Today We

Collect Ads< in Ark, Nr. 18 (Herbst

1956), S. 49 f.

184 Siehe Thomas Lawson, >Bunk:

Eduardo Paolozzi and the Legacy of

the Independent Group < in Modern

Dreams: The Rise and Fall and Rise of

Pop, Ausstellungskatalog, The Insti

tute for Contemporary Art, The

Clocktower Gallery, New York, Cam

bridge (Mass.) und London 1988,

S. 22.

185 Mehrere Aufsatze zur ^depen

dent Group< und ihren Ausstellungen

finden sich in Modern Dreams.

186 »Dies war damals der strittigste

Aspekt des amerikanischen Automo-

bil-Stylings. >Die Heckflossen<, hat

mal jemand gesagt, >waren das Viet

nam des Produktdesigns<. All das, was

in der amerikanischen Politik uber

Kambodscha und Vietnam zum Uber-

kochen kam, war in der Kontroverse

uber die Heckflosse bereits irgendwie

in Rohform vorgekaut oder durchge-

nommen worden. Die Diskussion um

die Heckflosse spaltete links und

rechts, sie spaltete die Falken und die

Tauben, sie spaltete iiberhaupt alles

und jeden. Heckflossen waren ein

wunderbar praktisches, fiir jeden

griffbereites Symbol. Am Ende wur-

den die Heckflossen dafiir verantwort-

lich gemacht, daB Amerika im Wett-

lauf um die Eroberung des Weltalls

zuriickblieb; wahrend die Russen den

> Sputnik < entwickelt hatten und in das

groBe blaue All vorgedrungen waren,

hatten die Amerikaner ihre Zeit mit

dem Styling von Heckflossen vertro-

delt. Mehr noch als das Chrom, mehr

noch als die Andeutungen von Sex

usw. brachte schlieBlich die Heck

flosse 1955-1956 die ganze Sache auf

den Punkt.« Reyner Banham, >Detroit

Tin Re-Visited< in Design 1900-1960:

Studies in Design and Popular Culture

of the 20th Century, S. 121, Newcastle-

on-Tyne 1976, S. 134.

187 Zit. nach Design Review bei

Banham, >Detroit Tin Re-Visited<,

S. 121.

188 Reyner Banham, Theory and

Design in the First Machine Age, Lon 

don 1960. Die kommentierte Uberset-

zung des Manifests von 1909 erschien

in Architectural Review, 126 (August-

September 1959), S. 77-80.

189 Zu Banhams Kritik an Le Cor-

busiers Ideen liber das Automobil

siehe seinen Aufsatz >Machine Aes

thetic in Architectural Review, 1 17

(April 1955), S. 225-228.

190 Siehe Reyner Banham, >Vehi-

cles of Desire< in Art, 1(1. September

1955), nachgedruckt in Modem

Dreams. Banham zitiert Barthes'

Lobrede auf den ig55er DS, zieht

aber letztlich die niichtern beobachte-

ten Artikel von Deborah Allan in

Industrial Design vor (siehe den

Abschnitt liber Hamiltons Hers is a

Lush Situation). Dieser Praferenz

folgten spater in ahnlicher Weise

andere englische Kritiker, als die My

then desAlltags auf Englisch erschie-

nen. Graham Hough kritisierte: »In

manchen der Texte reicht die Be-

obachtung der Gesellschaft nicht uber

das Niveau von anspruchsvolieren

Artikeln in Frauenmagazinen hinaus:

Sie sind scharfsinniger als Jilly

Cooper, aber nicht scharfsinniger als

Katherine Whitehorn.« Zit. bei Tody,

Roland Barthes, S. 46.

191 Lawson, >Bunk<, S. 25: »Eine

anheimelnde kleine Welt von Morgen

ist hier dargestellt, sehr britisch in

ihrer klaustrophobischen Art.«

192 Siehe die Aufsatze iiber Pro -

duktdesign bei Richard Hamilton,

Collected Words, London 1982.

193 Siehe Richard Hamiltons Aus-

fiihrungen iiber die Rolle des Designs

in der Produktion der fiinfziger Jahre,

>Persuading Image< in Design,

Februar i960; nachgedruckt in

Modem Dreams.

194 Siehe Banham, > Vehicles of

Desire<, S. 65-69.

195 Hamilton , Collected Words,

S. 28 - 32. Banham zitiert die entschei-

dende Stelle aus Allans Text in

> Detroit Tin Re-Visited <, S. i3of.

196 Siehe Banham, > Detroit Tin Re-

Visited<, S. 135, 138. »MiteinemMal

verwandelte sich das ganze Spiel. Es

wurde zu einer sportlichen Begegnung

zwischen den beiden groBen Firmen

[Chrysler und General Motors] und

dem Kauferpublikum . . ., das jetzt

nicht langer die Frage beschaftigte,

wie das Modell des nachsten Jahres

aussehen wiirde, sondern wie das

Modell von 1973 aussehen wiirde,

wenn es schon 1968 zu haben ware !

Die allgemeine Erwartungshaltung

drangte zu einer rasanten Weiterent-

wicklung hin zu abenteuerlichen und

abstrakteren Formen der Gestaltung

und zu einem vollig ungehemmten

Design, und alles so schnell wie

moglich. «

197 Robin Boyd, in Architect's

Journal, Ende 1956; zit. bei Banham,

>Detroit Tin Re-Visitied<, S. 134.

198 Bill Tyler, >Copy Clinic in

Advertising Agency, 20. Dezember

1957, S. 20.

199 Siehe >Ford Will Offer a Shorter,

Sleeker, More Streamlined Model for

1960 < in Advertising Week, 1. Mai

!959<S.9.

200 Ernst Dichter und Albert Shep-

hard, >Psychological Engineering:

Detroit's Future Approach to Automo

bile Design ?< in Printers' Ink,

2 1. November 1958, S. 66.

20 1 > Visual Ads Introduce France's

Peugeot to the U. S. Import-Car Mar

ket < in Printers' Ink, 5. Dezember

1958, S.40.

202 Robert Rauschenberg, >Note on

Painting Oct. 31-Nov. 2, 19651 (1963);

nachgedruckt bei: John Russel und

Suzi Gablik (Hrsg.), Pop Art Rede

fined, New York 1969, S. 101 f.

203 Es spielt vielleicht eine gewisse

Rolle, daB die von Atlanta aus operie-

rende Firma Coca-Cola, deren Pro-

dukt manchmal liebevoll als > Wein

des Siidens< bezeichnet wird, ein

Riickkaufsystem fiir ihre Flaschen

eingefiihrt hatte, die am Boden jeweils

die Pragung einer ortlichen Abfiill-

firma trugen. Dieses Leergut — das

wegen seiner verschiedenen Pragun-

gen mit den Namen entlegener, exoti-

scher Orte wie Tallahassee und

Roanoke gesammelt und gegen Geld

fiir SiiBigkeiten verkauft wurde — war

die Wahrung der Kindheit im Siiden

der fiinfziger Jahre. Die Flaschen ver-

korperten Mannigfaltigkeit innerhalb

der Standardisierung, und sie waren

die Ware eines personlichen >Pfen-

nig-Unternehmertums< innerhalb der

industriellen Hochproduktion.

204 Michael Crichton, Jasper Johns,

Ausstellungskatalog, Whitney

Museum of American Art, New York

1977, S-42f.

205 Robert Rosenblum, >Pop Art

and Non-Pop Art< in Art and Litera

ture, 5 (Sommer 1965); nachgedruckt

bei : John Russel und Suzi Gablik

(Hrsg.), Pop Art Redefined, S. 53 - 56.

206 Max Kozloff, >Pop Culture,

Metaphysical Disgust, and the 'New

Vulgarians'< in Art International, 6

(Marz 1962), S. 38.

207 Marvin Davis, zit. bei Marilyn

Hoffner, >Idea Art Does Sales Job for

I. Miller< in Printers' Ink, 18. Novem

ber 1955, S.30.

208 Peter Palazzo, zit. bei Marilyn

Hoffner, >Idea Art Does Sales Job for

I. Miller<, S. 30.

209 Siehe >The Great Debate< in:

Gold, Advertising, Politics, and Ameri

can Cultures, S. 57- 6 1. Im Jahre 196 1

schrieb ein Kommentator in der Fach-

zeitschrift Advertising Age, der harte

Konkurrenzkampf auf dem Markt

fiihre zu einem heftigen Konflikt zwi

schen diesen beiden Methoden: »Die

eine Schule ist die, die sagt >LaBt uns

die Leute einfach iiberrumpeln<. Sie

benutzt das Geld-Argument wie einen

Holzhammer. Sie meint, das einzige,

was zahle, sei eine zugkraftige Ver-

kaufsidee. Diese hammert man dann

den Leuten durch standige Wiederho-

lung ein . . . Die andere Schule halt es

heute fiir schwierig, Aufmerksamkeit

zu erzielen, daher miisse die Werbung

eben ihre Anstrengungen hauptsach-

hch darauf richten, auf sich aufmerk-

sam zu machen . . . Dies ist ein vollig

neuer Kult in der Werbung — der Kult

des Ausgefallenen . . . Das groBe Ziel,

fiir das diese Schule in die Arena tritt:

Jede Werbeanzeige soli von neuem

dramatisch wirkungsvoll sein . . . Die

eine Schule sagt, die Werbung sei

weiter nichts als die Wissenschaft des

Massenverkaufs . . . die andere sagt,

Erfolg in der Werbung beruhe auf der

Kunst der dramatischen Presenta

tions William D. Tyler, >Two Ad Fac

tions Struggle for Attention as the

Problem of Getting Heard Gets Har-
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der< in Advertising Age, 9. Marz 1961,

S-95f-
Zum Vergleich zwischen Warhols

Methode der Wiederholung und ihrer

haufigen Anwendung als dekorativer

Kunstgriff in alteren Formen der

Werbung siehe auBerdem W. Living

ston Lamed, > Showing the Product in

Pictorial Patterns < in Printers' Ink,

8. Mai 1930, S. ioo, io5f., 108.

210 William D. Tyler, >Here Are the

'60 All- Star Ads < in Advertising Age,

13. Marz 1961, S. 78.

211 Charles W. Hurd, >The Package

as a Strong Medium< in Printers' Ink,

1 1. April 1912, S. 28.

212 W. Livingston Lamed, > Design

ing the Label with the Sales 'Punch' <

in Printers' Ink, lo.Juni 1915, S. 25 -

35-

213 Siehe Claes Oldenburg und

Emmett Williams, Store Days: Docu

ments from > The Store < (196 1) und

> The Ray Gun Theatre < (1962), New

York 1967.

214 Peter Plagens berichtet, welch

groBen Wert Kiinstler in Los Angeles

in den sechziger Jahren darauf legten,

das Image des Kunstlers als Bohemien

zu verwerfen und eher zu Geschafts-

leuten zu werden; Plagens, > Golden

Days< in: Kirk Vamedoe und Adam

Gopnik (Hrsg.), Modem Art and Popu

lar Culture: Readings in High and

Low, New York 1990.

215 Oldenburg, Store Days; zit. bei

Russel und Gablik, Pop Art Redefined,

S. 97- 99. Siehe auch die friihere Fas-

sung dieses Statements von 1961, aus-

zugsweise veroffentlicht bei Barbara

Rose (Hrsg.), Readings in American

Art Since 1900, New York 1967,

S. i66f.

216 Siehe J. Lemagny, Visionary

Architects: Boullee, Ledoux, Lequeu,

Houston 1968.

217 W. H. Heath, >'Jumbo' Display

That Dominates < in Printers' Ink,

7. Juli 1921, S. 41-48.

218 »Kurioserweise hatte diese

[rebellierende] Schule ihren unmittel-

baren Vorlaufer in der gewollten Sim-

plizitat der Modewerbung verbunden

mit der produktorientierten Direktheit

der Einzelhandelswerbung. Die meist

photographischen Bilder, die verwen-

det werden, sind von der sogenannten

>ehrlichen Photographies wie man sie

friiher nannte, meilenweit entfemt.

Vielmehr ist es ihre Presentation, die

>ehrlich< ist — sie verkiinden schamlos,

daB sie sorgfaltig und raffiniert ausge-

heckte Reklamebilder sind«. Walter

Weir, >'Look of the Sixties' Replaces

'Readership School' of Ads, with

Accent on Personal Element< in

Advertising Age, 8. Oktober 1962,

S.75L

219 Gesprach mit dem Kiinstler,

Januar 1990. Der > Injun < war eine

Lieblingsfigur Oldenburgs in seinen

friihen Performance-Projekten, die

u. a. einen Teil der amerikanischen

Geschichte verkorperte (d. h. die

gewaltsame Unterdriickung der ame

rikanischen Eingeborenenstamme),

den man entweder verschwiegen oder

verharmlost hatte.

220 Mehr iiber die Sucht nach

>Kreativitat< in der Werbung der spa-

ten sechziger Jahre und iiber die Aus-

wirkungen der groBangelegten

Anwerbung jiingerer, eher exzentri-

scher Leute durch die Werbeagentu-

ren bei Gold, Advertising, Politics, and

American Culture, S. 71- 84.

221 In einem Gesprach mit Stuart

Wrede, das im Juni 1968 stattfand,

sagte Marcuse iiber die mogliche

Errichtung eines der von Oldenburg

vorgeschlagenen riesenhaften Objekt-

Denkmaler: »Komischerweise glaube

ich, dies ware wirklich subversiv.

Wenn man sich jemals eine Situation

vorstellen konnte, in der dies moglich

ist, so ware die Revolution da. Kann

man sich wirklich die Situation vor

stellen, in der am Ende der Park Ave

nue ein riesiges Eis am Stiel und mit

ten auf dem Times Square eine riesige

Banane plaziert ware, dann konnte

man, glaube ich, getrost behaupten,

diese Gesellschaft sei am Ende. Denn

dann kdnnten die Menschen nichts

mehr emst nehmen: weder ihren Pra-

sidenten noch die Regierung, noch die

Industriemanager . . .« Perspecta 12:

The Yale Architectural Review, 1969,

S.74.

222 »Wenn Leute sagen, der Rosen-

quist-Stil sei prazise, vielleicht vermu-

ten sie dann nur, daB dieser Malstil,

wie sie ihn kennnen, aus der Mode

kommt. Methoden, um etwas zu voll-

bringen, erstrecken sich auf verschie-

dene Generationen, die an vollig

getrennten Orten arbeiten. Die Mal-

techniken, die man bei der Gestaltung

einer Reklamewand anwendet, glei-

chen in vielerlei Hinsicht den Techni-

ken mexikanischer Wandbildmaler.

Nur wenige Leute betatigen sich

heute auf diesem Gebiet, weil es kaum

beachtet wird. « James Rosenquist,

> What is the F- 111 < (Interview mit

G. R. Swenson) in Partisan Review, 32

(Herbst 1965); nachgedruckt bei:

Russel und Gablik (Hrsg.), Pop Art

Redefined, S. 105.

223 »Ich brachte immer Farben mit

nach Hause, die mir gefielen, Assozia-

tionen, die ich geme in meine

abstrakte Malerei einbrachte, und ich

erinnerte mich immer wieder an

bestimmte Details und sagte mir, dies

war eine schmutzige Bacon-Dose, dies

war das Gelb eines gelben T-Shirts,

dies war eine Man-Tan Orangefarbe

wie Sonnenbraune. Ich merkte mir

diese Dinge, wie wenn ich mir ein

Alphabet, eine bestimmte Farbe ein-

pragte. Also begann ich, mit Man-Tan

Orange zu malen — ich erinnere mich

immer an ein bestimmtes Franco-

American Spaghetti-Orange. « James

Rosenquist in: G. R. Swenson, >What

is Pop Art? Interviews with Eight

Painters, Part 2< in Art News, 62

(Februar 1964); nachgedruckt bei:

Russel und Gablik (Hrsg.), Pop Art

Redefined, S. 111.

224 Im Gegensatz etwa zur Begei-

sterung der Englander fur das Neue-

ste Design im Detroit der fiinfziger

Jahre wollte Rosenquist jeden Anflug

eines aktuellen Styling vermeiden.

>>1960 und 196 1 malte ich die Vorder-

seite eines i95oer Ford. Ich empfand

es als ein anonymes Bild . . . Ich ver-

wende Abbildungen aus alten Maga-

zinen — mit >alt< meine ich: aus der

Zeit zwischen 1945 und 1955, einer

Zeit, die wir noch nicht als Geschichte

zu >entdecken< begonnen haben.

Hatte ich die Vorderseite eines neuen

Wagens gemalt, so waren bestimmte

Leute dariiber entziickt gewesen, und

die Vorderseite eines alten Wagens

hatte bei manchen Leuten nostalgi-

sche Gefuhle geweckt. Die Abbildun

gen sind wie Anti-Bilder. Da steckt

eine gewisse Freiheit drin.« Ebenda,

S. 110.

225 Ebenda.

226 Hughes, >Memories Scaled and

Scrembledc, S. 6g.

227 »Der Reifen ist eine Krone, eine

Huldigung an den Allzweck-Winter-

reifen. Das Design macht, vergroBert,

einen koniglichen Eindruck. Ich hatte

noch nie dariiber nachgedacht, was

Gummireifen oder Rader fur mich

bedeuten, und ich betrachtete das

Reifenprofil, und es erschien mir sehr

kraftvoll und hart oder zumindest

sehr, sehr anschaulich. AuBerdem

hatte es etwas Aufsteigendes an sich,

wie eine Krone, und deshalb setzte ich

das Bild auf diese Weise iiber dem

Kuchen ein. Und natiirlich haben die

beiden Bildmotive eine ahnliche

Form.« Rosenquist, >What is the

F-i ik, S. 107.

228 Rosenquist erklarte, daB er die

drei Gliihbimen rosarot, gelb und

blau gemalt habe, um die »drei Ele-

mentarfarben des Spektrums« anzu-

deuten. »In dieser Bildpartie gaben sie

mir die Gelegenheit, Experimente mit

der Farbe und dem MaBstab zu

machen, die ich in einem anderen,

kleinformatigeren Gemalde nicht

hatte durchfiihren kbnnen. Diese rie

sige Flache gab mir die Moglichkeit,

mit den iiblichen Olfarben des Kiinst-

lers, dem rotlichen Grau, dem gelb-

lichen Grau, dem blaulichen Grau,

iiber einem Grund aus fluoreszieren-

den Farben zu malen. Die dunkelrote

fluoreszierende Farbe wirkt heller als

die drei Gliihbirnen, wahrend die

Farbe der drei Gliihbirnen einem das

Gefiihl gibt, als wiirden sie leuchten,

doch nicht, als seien sie angeknipst.

Es wirkte wie ein Spiel zusammen-

prallender Krafte. « Ebenda, S. 107.

229 In seinen Worten: »Das Bild ist

meine personliche Reaktion als indivi-

duelle Person auf die imposanten Vor-

stellungen der Massenmedien und der

Kommunikation und auf andere

Ideen, die Kiinstler beeinflussen. Ich

konzentriere mich darauf, in einer

bestimmten Zeit etwas Bestimmtes zu

machen, etwas zu produzieren, was als

eine menschliche Vorstellung der

extremen Beschleunigung der

Gefuhle vorgefiihrt werden konnte. «

Ebenda, S. 104.

230 Robert Sculls Entscheidung,

samtliche Teile zu kaufen und auf

diese Weise das Werk intakt zu hal-

ten, war eine Oberraschung in letzter

Minute. Rosenquist gefiel die Vorstel

lung, daB symbolische Teile der

Abbildung des Flugzeugs von den

gleichen Steuerzahlem gekauft wiir

den, die, vielleicht unwissentlich, das

wirkliche Flugzeug mitfinanziert hat-

ten; und er wollte, daB die verschiede-

nen Elemente des Bildes getrennt und

in gewisser Weise unzusammenhan-

gend blieben. G. R. Swenson auBerte

im Gesprach mit Rosenquist 1965:

»Es ware vielleicht besser gewesen

und hatte eher deiner Vorstellung ent-

sprochen, wenn das Bild stiickchen-

weise verkauft worden ware.« Rosen

quist antwortete: »Ja . . . man hatte

den Leuten das Gefiihl vermittelt, sie

sammelten Bruchstiicke eines Phan-

tasiebildes. Ein Teil dieses Bildes etwa

ware das Fragment einer Maschine

gewesen, in die der Sammler bereits

mit einbezogen war, an der er teil-

hatte, auch wenn er es nicht wuBte.

Die Person hat diese Flugzeuge

bereits dadurch gekauft, daB sie Steu-

em zahlt, oder weil sie ein Teil der

Gemeinschaft und der Wirtschaft ist.

Die Menschen nehmen an der Welt

teil, ganz gleich, ob sie nun gut oder

schlecht ist; und sie haben moglicher-

weise schon vielfach realiter Teile des-

sen gekauft, was dieses Bild darstellt.«

Ebenda, S. 106.

231 Leger, >Malerei heute<, S. 30.

ZEITGENOSSISCHE
REFLEXIONEN

1 Der Aphorismus hat selbst eine

kuriose Geschichte. Marx leitet seine

Schrift >Der 18. Brumaire des Louis

Bonaparte< mit folgenden Worten ein:

» Hegel bemerktirgendwo, daB alle

groBen weltgeschichtlichen Tatsachen

und Personen sich sozusagen zweimal

ereignen. Er hat vergessen hinzuzufu-

gen: das eine Mai als groBe Tragodie,

das andre Mai als lumpige Farce. «

Karl Marx/F riedrich Engels Gesamt-

ausgabe, Bd. I, 11, Berlin 1985, S. 96.

Der Historiker Eugen Kameka

schreibthierzu: » Generationen von

Gelehrten haben sich vergeblich

bemiiht, diese Bemerkung bei Hegel

zu finden. Allerdings bezieht sich

Hegel in seinen Vorlesungen zur Phi

losophic der Geschichte (1837 erschie-

nen) offenbar auf zufallige Ereignisse

— z. B. einen coup d'etat, die Nieder-

lage Napoleons oder die Vertreibung

der Bourbonen — und meint, diese

wiirden an Ansehen und Anerken-

nung gewinnen, indem sie sich wie-

derholen. Marx wiederholte vermut-

lich, ungenau, eine Bemerkung, die

Engels in einem Brief an Marx vom

3.Dezember 1851 gemacht hatte. «

Eugen Kameka (Hrsg.), The Portable

Karl Marx, New York und London

1983. In diesem Brief schrieb Engels:

» . . . es scheint wirklich, als ob der alte

Hegel in seinem Grabe die Geschichte

als Weltgeist leitete und mit der groB-

ten Gewissenhaftigkeit alles sich zwei

mal abspielen lieBe, einmal als groBe

Tragodie und das zweite Mai als lau-

sige Farce . . .« Karl Marx/F riedrich

Engels Gesamtausgabe, Bd. Ill, 4,

Berlin 1984, S. 74.
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uberarbeitete Ausg., Cambridge

(Mass.) und London 1977.
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Primitivismus in der Kunst des zwan-

zigsten Jahrhunderts (dt. Ausgabe d.
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Die folgende Bibliographie gibt Hinweise auf Litera-

tur zu den im vorliegenden Band behandelten Haupt-

themen - WORTER, GRAFFITI, KARIKATUR, COMICS

und WERBUNG; femer auf Schriften zur Massenkul-

tur. Publikationen zu einzelnen Kunstlern finden sich

in den Anmerkungen der jeweiligen Kapitel.

MASSENKULTUR

Im folgenden sind wichtige Schriften zur Massenkul-

tur des 20. Jahrhunderts und zahlreiche Aufsatze ver-

zeichnet, die weniger gelaufige Positionen vertreten.

Nicht aufgenommen wurden Darstellungen, in denen

das Phanomen Massenkultur nur marginal behandelt

wird. Aufsatzbande sind jeweils unter dem Namen von

Einzelautoren verzeichnet.

Theorien der Massenkultur

Adomo, TheodorW., >'Resume' iiber Kulturindustrie<

in: Adomo, Gesamtausgabe, Schriften zur Kultur,

Bd. l, Frankfurt a. M. 1977, S. 337-345.

 , >Veblens Angriff auf die Kultur< in: Adomo,

Prismen , Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1976.

Aronowitz, Stanley, The Crisis in Historical Material

ism. Class, Politics and Culture in Marxist Theory, New

York: Praeger, 1981 .

Bagdikian, Ben H., The Media Monopoly, Boston:

Beacon Press, 1987.

Banham, Reyner, Design by Choice, hrsg. v. Penny

Sparke, New York: Rizzoli, 1981. Siehe vor allem >The

Atavism of the Long-Distance Mini-Cyclist<, worin

Banham die modeme Massenkultur in Schutz nimmt

gegeniiber Richard Hoggart und Raymond Williams,

die seiner Ansicht nach das Leben der englischen

Arbeiterklasse vor dem Zweiten Weltkrieg fehlinter-

pretieren.

Barthes, Roland, Die Sprache der Mode, dt. Ubers. v.

Horsl Briihmann, Frankfurt a. M. : Suhrkamp, 1984.

Der Autor untersucht die Schwierigkeiten bei der Um-

setzung von Objekten in eine Sprache, die deren Be-

schreibung untemimmt, und schafft einen Rahmen

fur die kritische Auseinandersetzung mit Strukturalis-

mus, Semiotik, Soziologie, Linguistik und Artefakten

des modemen biirgerlichen Lebens.

 , Mythen des Alltags, dt. Ubers. v. Helmut Schef-

fel, Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1964. Aufsatz-

sammlung zur ideologischen Kritik an der Sprache der

Massenkultur. Barthes verbindet den Marxismus mit

Ferdinand de Saussures Systematisierung von Ereig-

nissen.

Baudrillard, Jean , America, dt. Ubers. v. Michaela Ott,

Miinchen: Matthes und Seilz, 1987.

 , Selected Writings, hrsg. v. Mark Poster, Stan

ford, Calif.: Stanford University Press, 1988.

Benjamin, Walter, >Das Kunstwerk im Zeitalter seiner

technischen Reproduzierbarkeit< in: Benjamin, Illumi-

nationen, Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1977. Der

Kunstgegenstand, seiner >Aura< oder des rituellen

Kultstatus beraubt, wird als ein Werkzeug der politi-

schen Kontrolle entlarvt.

Berger, John, >The Cultural Snob: There Is No 'High

brow' Art< in The Nation, 5. November 1955, S. 380-

382. Zwischen >hoher< und >niederer< Kunst existier-

ten nur scheinbare Unterschiede, die jedoch eher den

Betrachter ablenken und schmeicheln, als daG soziale

Ungerechtigkeit beseitigt wiirde.

Boorstin, Daniel J., The Image: A Guide to Pseudo-

events in American Life , New York: At-beneum, 1962.

Boorstin untersucht den Abwartstrend in der amerika-

nischen Kultur und »wie wir Wohlstand, Bildung,

Technologie und Fortschritt dazu verwendeten, ein

irreales Gewirr zu schaffen, das zwischen uns und den

Tatsachen des Lebens steht«. Unpersonliche Massen

kultur deute die hohe Kunst ins Vulgare um, mache

ihre urspriinglichen Absichten bedeutungslos und

fiihre zu weitverbreitetem Kulturverfall.

Bourdieu, Pierre, Diefeinen Unterschiede: Kritik der

gesellschaftlichen Urteilskraft , dt. Ubers. v. Bernd

Schwibs und Achim Russer, Frankfurt a. M.: Suhr

kamp, 1982. Der Autor schildert das heutige Frank -

reich an Hand des Geschmacks sozio-okonomischer

Schichten, der von deren Bildungs-, Gesellschafts-

und Kulturvorteil bestimmt wurde.

Brantlinger, Patrick, Bread and Circuses: Theories of

Mass Culture as Social Decay, Ithaca und London:

Cornell University Press, 1983. Eine Analyse der Ent-

wicklung des Phanomens Massenkultur als ein Sym

ptom oder Grund des gesellschaftlichen Niedergangs

mit Schwerpunkt auf Autoren vor 1940.

Brecht, Bertolt, Schriften zum Theater, Frankfurt

a. M.: Suhrkamp, 1957. Brecht sieht in seinem

Konzept eine Liaison zwischen Massenmedien und

radikal-marxistischer Asthetik vor, um die soziale

Unzufriedenheit zu schuren und das Publikum zur

aktiven Umgestaltung der Gesellschaft zu animieren.

Brogan, D. W., >The Problem of High Culture and

Mass Culture< in Diogenes, 5 (Winter 1954), S. 1-13.

Massenkultur sei wertlos, doch keineswegs eine Ge-

fahr fur die hohe Kunst.

Collins, Jim, Uncommon Cultures: Popular Culture and

Post-Modemism, New York: Routledge & Kegan Paul,

1989-

Crow, Thomas, >Modernism and Mass Culture in the

Visual Arts< in: Benjamin H. D. Buchloh, Serge Guil-

baut und David Solkin (Hrsg.), Modernism and Moder

nity: The Vancouver Conference Papers, The Nova Sco

tia Series, 14. Halifax: Press of the Nova Scotia Col

lege of Art and Design, 1983. Verbesserte Fassung in

Francis Fascina (Hrsg.), Pollock and After: The Critical

Debate, New York : Harper & Row, 1985.

Edwards, Thomas R., >High Minds, Low Thoughts:

Popular Culture- in Raritan, 1 (Sommer 1981), S. 88-

105-

Eliot, T. S., Zum Begriff der Kultur, dt. Ubers. v. Ger

hard Hensel, Reinbek b. Hamburg: Rowohlt, 1961 .

Eliot vertritt die Ansicht, wahre Kultur konne nur

innerhalb der eigenen Klasse gelebt werden; der Be-

drohung von unten konne sie sich nur entziehen durch

eine Riickkehr zur Herrschaft von Adel und Kirche.

Enzensberger, Hans Magnus, Einzelheiten, Bd. 1:

Bewufitseins-Industrie, Frankfurt a. M.: Suhrkamp,

1971-

Fishwick, Marshall, >Confessions of an Ex-Elitist< in:

Ray B. Browne (Hrsg.), Popular Culture and the Ex

panding Consciousness, New York und London: John

Wiley & Sons, 1973. Der Autor sieht Trivialkultur als

Gradmesser der Demokratie; sie nicht zu beachten

wiirde bedeuten, daG man die wirklichen Interessen

der Menschen ignoriere.

Fiske, John, Understanding Popular Culture, Winche

ster, Mass.: Unwin Hyman, 1989. Fiske meint, Befiir-

worter wie auch Kritiker der Trivialkultur verstiinden

es nicht, wie die ideologischen Absichten der Massen

kultur durch gesellschaftliche Untergruppen ignoriert

oder ganzlich untergraben werden konnen.

Gans, Herbert J., Popular Culture and High Culture:

An Analysis and Evaluation of Taste, New York: Basic

Books, 1974. Der Autor tritt fur kulturellen Pluralis-

mus ein; er betont, daG Kulturhierarchien letztlich be

deutungslos seien und alle Ausdrucksformen ihre

Giiltigkeit und Wichtigkeit hatten.

Gowans, Alan, The Unchanging Arts: New Forms for

the Traditional Functions of Art in Society, Philadel

phia und New York: J. B. Lippincott, 1971. Gowans

vertritt die Auffassung, die neueren, weniger traditio-

nellen Formen der Darstellung, wie Film, Cartoons

und Werbung, wurden Malerei und Plastik ersetzen.

Gramsci, Antonio, Gedanken zur Kultur, Koln 1987.
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Greenberg, Clement, >Avant-Garde and Kitsch< in

Partisan Review, 6 (Herbst 1939), S. 34-49. Nachdruck

in: Greenberg, Art and Culture: Critical Essays,

Boston: Beacon Press, 1961. Neueste Uberlegungen

im Zusammenhang mit diesem Aufsatz finden sich bei

Robert C. Morgan, >Formalism as a Transgressive De-

vice< in Arts Magazine, 64 (Dezember ig8g), S. 65-69,

sowie in der gleichen Nummer in Anmerkungen von

Peter Halley, Lisa Phillips and Stephen Westfall

(S. 58 - 64), auBerdem in dem von Saul Ostrow gefiihr-

ten Interview mit Greenberg, >Avant-Garde and

Kitsch: Fifty Years Later< (S. 56L). Siehe ferner die

Beitrage von T. J. Clark, >Clement Greenberg's

Theory of Art<, Michael Fried, >How Modernism

Works: A Response to T. J. Clarke, und wiederum

Clark, > Arguments about Modernism: A Reply to

Michael Friede, in: Francis Frascina (Hrsg.), Pollock

and After: The Critical Debate , New York: Harper &

Row, 1985, sowie Robert Storr, >No Joy in Mudvillee

in: Kirk Varnedoe und Adam Gopnik (Hrsg.), Modem

Art and Popular Culture: Readings in High and Low,

New York: The Museum of Modern Art und Harry

N. Abrams, 1990.

Halloran, James D., >Mass Media and Mass Culture<

in Controll or Consent?, London: Sheed & Ward,

1963. Ein zusammenhangender Uberblick fiber

Argumentationsweisen gegen die Massenkultur in

England und den USA.

Hoggart, Richard, The Uses of Literacy: Aspects of

Working Class Life with Special References to Publica

tions and Entertainments, London: Chatto & Windus,

1957. Darstellung der Arbeiterkultur vor und nach

dem Zweiten Weltkrieg; ahnlich wie George Orwell

versucht der Autor das »authentische« Arbeiterleben

vor der Amerikanisierung und der »Wegwerfkultur«

zu bewahren.

 , >Mass Communications in Britain < in: Boris

Ford (Hrsg.), The Modern Age , Harmondsworth,

Middlesex, England: Penguin, 1973. Die standardi-

sierte, stereotype Massenkultur fiige Hoch- und Volks-

kultur gleichermaBen Schaden zu.

Horkheimer, Max, und Theodor W. Adorno, >Die

Kulturindustrie: Aufklarung ais Massenbetrug< in:

Horkheimer und Adomo, Dialektik der Aufklarung,

(Amsterdam 1947) Frankfurt a. M.: Fischer, 1969.

Horkheimer und Adomo argumentieren, ohne ihre

>wahre< Rolle als Kritikerin sei die Kultur zur Ware

und zum Machtinstrument geworden.

Kaplan, Abraham, >The Aesthetics of Popular Cul-

ture< in: James B. Hall und Barry Ulanov (Hrsg.),

Modem Culture and the Arts, New York: McGraw-Hill,

1967. Nach Ansicht des Autors sei das Problem nicht

das Minderwertige der Trivialkultur, sondern ein De-

fizit: daB sie erst noch ihre groBen Moglichkeiten ent-

falten miisse.

Kaplan, E. Ann, Postmodernism and Its Discontents,

London: Verso, 1988.

Kellner, Douglas, >Critical Theory and Culture Indu-

stries< in Telos, 62 (Winter 1984-85), S. 196-206.

Kristol, Irving, >High, Low and Modern< in Encounter,

83 (August i960), S. 33 -41. Aus Kristols Sicht hat der

Modernismus der hohen Kultur standgehalten und sie

ersetzt; er zerstort das Qualitatsniveau der Kulturpro-

dukte und gefahrdet die Demokratie, indem er der

offentlichen Verdummung Vorschub leistet. Der Autor

pladiert fiir eine Demokratie, die vom »natiirlichen

Adel« der Tugendhaften und Weisen regiert wird.

Lazere, Donald (Hrsg.), American Media and Mass

Culture: Left Perspectives, Berkeley: University of Cali

fornia Press, 1987. Siebe vor allem Lazere, >Conserva-

tive Media Criticism: Heads I Win, Tails You Lose<.

Leavis, F. R., Mass Civilization and Minority Culture,

Cambridge, Mass.: Minority Press, 1930. Leavis ver-

teidigt die Werte einer elitaren Kultur gegen das Vul-

gare der Trivialkiinste und schlagt ein Bildungssystem

vor, das ein der Massenkultur gegenuber kritisches

Publikum erzieht.

Levine, Lawrence W, Highbrow/Lowbrow: The Emer

gence of Cultural Hierarchy in America , Cambridge,

Mass. : Harvard University Press, 1988. Der Autor be-

hauptet, die intellektuelle Kultur der USA im 19. Jahr-

hundert habe sich mit der der geistig Unbedarften un-

gehindert vermischt. Diese »kaleidoskopische, demo-

kratische« Vielfalt sei spater von einer Elite einge-

schrankt worden, die darauf bedacht war, die in ihren

Augen hohe Kunst zu schiitzen und das Publikum zu

einer passiven, ehrerbietigen Masse zu >dressieren<.

MacDonald, I) wight, > A Theory of Mass Culture< in

Diogenes, 3 (Sommer 1953), S. 1-17. »Die Massenkul

tur wird von oben verordnet. Sie wird von Technikern

produziert, die von Geschaftsleuten engagiert werden;

das Publikum besteht aus passiven Konsumenten,

deren Mitwirken sich auf die Wahl beschrankt, zu

kaufen oder nicht. Kurz, die Kitsch-Zaren beuten die

kulturellen Bediirfnisse der Massen aus, um Profit zu

machen und/oder ihre Klassenherrschaft zu erhalten.«

 , >Masscult and Midcult< in: MacDonald,

Against the American Grain: Essays on the Effects of

Mass Culture, New York: Vintage, 1962. Er vertritt die

Ansicht, der Massenkultur fehle es an Niveau und sie

fordere eine Gesellschaft, die rudimentar und unkrea-

tiv sei. MacDonald schlagt eine Trennung vor zwi-

schen hoher Kunst fiir Kenner und einer niederen

Kunst fiir die breite Masse.

McLuhan, Marshall, The Mechanical Bride: Folk Lore

of Industrial Man, (1951). New York: Vanguard Press,

19672.

 , Die Gutenberg-Galaxis. Das Ende des Buchzeit-

alters, Diisseldorf und Wien 1968. McLuhan unter-

sucht die Verschiebung in der Kommunikation vom

Inhalt der Presentation zu deren Stil und vertritt die

Meinung, daB Informationen den heutigen Menschen

nicht auf rationale, lineare Weise erreichten, sondern

als »Mosaik« von Zufallsmustern, das nur der ein-

zelne verschliissele und gestalte. Er sieht die Massen-

medien als Befdrderer einer nivellierten, utopischen

Gesellschaft.

Malraux, Andre, > Art, Popular Art and the Illusion of

the Folk< in Partisan Review, 18 (September - Oktober

1951), S.487-495.

Marcuse, Herbert, Der eindimensionale Mensch, dt.

Ubers. v. Alfred Schmidt, Neuwied und Berlin: Luch-
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Witek, Joseph, Comic Books as History: The Narrative

Art of Jack Jackson, Art Spiegelmann, and Harvey

Pekar, Jackson, Miss.: University of Mississippi

Press, 1990.

Young, Dean, und Richard Marschall, Blondie and

Dogwood's America, Einleitung von Bob Hope, New

York: Harper & Row, 1981. Das Werk enthalt Re

prints von Strips aus der Zeit von 1930 bis 1980 und

eine Kurzbiographie Chic Youngs.

Yronwode, Catherine, The Art of Will Eisner, Prince

ton, Wis.: Kitchen Sink Press, 1982. Nachdrucke von

Eisners Arbeit, 1933-1981.

WERBUNG

Ein vollstandiges Literaturverzeichnis zu alien Aspek-

ten der westlichen Werbung ware umfangreicher als

der gesamte vorliegende Band. Deshalb konzentrieren

sich die Angaben vor allem auf die Entwicklung und

Erforschung der modernen Print-Werbung seit dem

spaten 19. Jahrhundert und zugehoriger Typographie,

Design, Prasentationstechniken, Zeichensprache und

Marketingstrategien.

Angriffe und Rechtfertigungen

Advertising and the Public Interest, Washington, D. C. :

American Enterprise Institute for Public Policy

Research, 1976.

Babson, Roger W., und C.N. Stone, Consumer Protec

tion: How It Can Be Secured, New York: Harper &

Bros., 1938. Die Autoren fordern die Verbraucher auf,

gegen Betrug und Tauschung in der Werbung zu

kampfen.

Barmash, Isadore, The World Is Full of It: How We Are

Oversold, Overinfluenced, and Overwhelmed by the

Communications Manipulators , New York: Die Auto-

rin sieht menschliche Werte und die elementare

Wiirde des Menschen durch »die groBen Betrtiger in

unserer Gesellschaft« gefahrlich bedroht.

Batten, Henry A., >An Advertising Man Looks at Ad

vertising*, in Atlantic Monthly, 150 (Juli 1932), S. 53-

57. Fiir Batten ist die »Angeberei, Gemeinheit und

Scharlatanerie« der Werbung weniger die Schuld der

Werbebranche als des Verbrauchers, der nur durch

Boykott und Protest eine Reform bewirken konne.

Beeman, William O., >Freedom to Choose: Symbols

and Values in American Avertising< in: Herve Varenne

(Hrsg.), Symbolizing America, Lincoln, Nebr., und

London: University of Nebraska Press, 1986. Beeman

analysiert die omniprasenten Werbeappelle zu Kon-

formitat und gibt eine Zusammenfassung moderner

Marketingtechniken.

Berman, Ronald, Advertising and the Rational State<

und >Advertising and Mass Society* in: Ronald Ber

man (Hrsg.), Advertising and Social Change, Beverly

Hills, Calif., und London: Sage Publications, 1981.

Der Autor interpretiert die Norgeleien iiber die Wer

bung als Beanstandungen groBerer sozialer Probleme,

die den Kapitalismus betrafen.

Boorstein, Daniel J., Advertising and the American

Civilization* in: Yale Brozen (Hrsg.), Advertising and

Society, New York: University Press, 1974- Boorstein

sieht die Werbung als einen zerstorerischen Ersatz fiir

die Volkskultur fruherer Jahrhunderte.

Borden, Neil H., The Economic Effects of Advertising,

Chicago: Richard D. Irwin, 1942. Ein einfluBreicher

und oft zitierter >Klassiker<, der die positiven wirt-

schaftlichen Auswirkungen der Werbung aufzeigt.

Borsodi, Ralph, National Advertising vs. Prosperity,

New York: Arcadia Press, 1923. Borsodi bezeichnet

die Werbeindustrie als wirtschaftlich kostspielig und

moralisch lepros.

Buzzi, Giancarlo, Advertising: Its Cultural and Political

Effects, engl. Ubers. v. B. David Garmize, Minneapolis:

University of Minnesota Press, 1968. Die Werbung als

ein »Atzmittel, das zu einem schnellen Veralten

heutiger Werte beitragt und den Weg zu einem reife-

ren BewuBtsein offnet** (d. h. dem Sozialismus).

Calkins, Ernest E., Business the Civilizer, Boston:

Little, Brown & Co., 1928. Eine renommierte Recht-

fertigung der Werbung. Das Werk enthalt viele Infor-

mationen zum Verb altnis von Bild und Text, iiber die

Entwicklung von Ideen und Stilen sowie die Offnung

auslandischer Markte.

Carpenter, Charles E., Dollars and Sense, Garden

City, N. Y.: Doubleday, Doran & Co., 1928. Eine Re-

aktion auf Your Money's Worth von Chase und

Schlink; Carpenter behauptet, die Werbung spiele

eine verantwortliche Rolle im Wirtschaftssystem.

Chase, Stuart, und F. J. Schlink, Your Money's Worth:

A Study in the Waste of the Consumer's Dollar, New

York: Macmillan, 1927. Das Werk ist vor allem eine

Auflistung von Schwindel und Betrug, aber auch ein

aufschluBreiches Dokument zur Geschichte des ame

rikanischen Verbraucherschutzes.

Clark, Eric, The Want Makers: Lifting the Lid Off the

World Advertising Industry, New York: Viking, 1988.

Clark untersucht den Mangel an handfester Informa

tion in modernen Werbekampagnen und die Strate-

gien, mit denen Werbeleute auf die Phantasie der Ver

braucher einwirken. Die Werbung wird als eine Macht

gesehen, die praktisch den gesamten gegenwartigen

Kulturbetrieb beeinfluBt.

Cone, Fairfax M., >The Good Life Didn't Just Hap

pen* in Printers' Ink: Yesterday, Today and Tomorrow,

New York: McGraw-Hill, 1963. Eine fundierte und

leidenschaftliche Rechtfertigung der Werbung auf

okonomischer Grundlage gegen die Angriffe von

Arthur Schlesinger jr., John Kenneth Galbraith und

Arnold Toynbee.

Demsetz, Harold, > Advertising in the Affluent Society*

in: Yale Brozen (Hrsg.), Advertising and Society, New

York: University Press, 1974. Der Autor argumentiert,

die Werbung sei produktiv, spare Einkaufskosten und

verhindere eine allzu spezialisierte Produktion.

Douglas, Mary Tew, und Baron Isherwood, The World

of Goods, New York: Basic Books, 1979. In der anthro-

pologisch orientierten Abhandlung vertreten die Auto

ren die Ansicht, man konne den Konsum nicht wirk-

lich mittels der von John Kenneth Galbraith aufge-

stellten Unterscheidung zwischen wichtigen Bediirf-

nissen und oberflachlichen Bediirfnissen verstehen,

denn alle Waren hatten eine Bedeutung und triigen

zur Kennzeichnung einer sozialen Gruppe bei.

Duesenberiy, James S., Income, Saving, and the

Theory of Consumer Behaviour, Cambridge, Mass.:

Harvard University Press, 1949. Eine einfluBreiche

Theorie zum Verbraucherverhalten, die postuliert,

Geschmacksrichtungen und Vorlieben innerhalb einer

Kultur seien nicht von der Werbung diktiert, sondern

eigentlich von innerem Wachstum und inneren

Veranderungen.

Ewen, Stuart, Captains of Consciousness: Advertising

and the Social Roots of the Consumer Culture, New

York: McGraw-Hill Book Co., 1975. Eine kritische

Betrachtung der »Imperialisierung der Seele« durch

die amerikanische Werbebranche in den zwanziger

Jahren, als die Industrie »sich selbst zu einem neuen

Patriarchen erhob« und die Konsumenten mit Waren

einlullte.

 , All Consuming Images : The Politics of Style in

Contemporary Culture, New York: Basic Books, 1988.

Ewen argumentiert, die von der Werbung entworfe-

nen Bilder fiihrten die amerikanischen Konsumenten

dazu, ihr eigenes Leben groBtenteils im Hinblick auf

» Stil « und Verbrauch zu definieren.

Firestone, O. J., > An Economist Looks at Advertising*

in: Hugh W. Sargent (Hrsg.), Frontiers of Advertising

Theory and Research, Palo Alto, Calif.: Pacific Books,

1972. Firestone versucht in der Diskussion iiber die

Nutzlichkeit der Werbung einen vermittelnden Stand-

punkt einzunehmen.

Galbraith, John Kenneth, Gesellschaft im Uberfluf)

(1958), dt. Ubers. v. Rudolf Miihlfenzl, Miinchen:

Knaur, 1963. Ein maBgebendes Buch der Jahr-

hundertmitte gegen die Werbung mit der These, die
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moderne Werbung schaffe kiinstliche Bediirfnisse, die

sonst nicht existiert hatten.

Greyser, Stephen A., > Advertising: Attacks and Coun

ters <, in Harvard Business Review, 50 (Marz -April

1972), S. 22-24, 2®> 2®> 140-146. Greyser halt Aussa-

gen gegen die Werbung fur ungerecht; sie basierten

nicht auf Tatsachen, sondern MutmaBungen.

Griff, ML, >Advertising: The Central Institution of

Mass Society< in Diogenes, 68 (Winter 1969), S. 120-

137. »Der wirkliche und tiefe Zweck der Werbung

besteht darin, die Menschen in einen Zustand zuriick-

zuversetzen, in dem sie ihre ganze Fahigkeit fur eigen-

stiindiges Handeln verlieren«, um sie leichter zu po-

tentiellen Opfern » aller Arten von Demiitigung und

Unterjochung« zu machen.

Harris, Ralph, und Arthur Seldon, Advertising and the

Public, London: Institute for Economic Affairs, 1959.

Ein Uberblick iiber Wirtschaftsthemen, Kritiker der

Werbung, die Wirksamkeit der Werbung und Beurtei-

lungen der Verbraucher. Eine Standard-Rechtferti-

gung der Werbebranche.

Henry, Jules, >Advertising as a Philosophical System<

in: Henry, Culture Against Man, New York: Random

House, 1963, S. 45-99. Eine Verurteilung der »Geld-

psychologie« der Werbung; das Werk konzentriert

sich auf den Werbefachmann Rosser Reeves und den

Prasidenten von Motivation Research, Ernst Dichter.

Hoyt, Elizabeth, > Aggressive Methods of Sales Ma

king < in: Hoyt, The Consumption of Wealth, New York:

Macmillan, 1928. Die Autorin vertritt die Ansicht,

»wenn der Verbraucher seinen Verstand beniitzen

wiirde, gabe es die enorme Verschwendung der kon-

kurrierenden Werbung nicht. «

 , >Advertising and Aggressive Salesmanship < in:

Hoyt, Consumption in Our Society, New York und

London: McGraw-Hill, 1938. Dieses spatere Werk

von Hoyt kritisiert nicht mehr den Konsumenten,

sondern die Industrie selbst, weil sie habgierig, irre-

fiihrend und verschwenderisch sei.

Inglis, Fred, The Imagery of Power : A Critique of Ad

vertising, London: Heinemann Educational Books,

Ltd., 1972.

Jhaily, Sut, The Codes of Advertising: Fetishism and

Political Economy of Meaning in the Consumer Society,

New York: St. Martin's Press, 1987. Der Autor be-

zeichnet die Werbung als »fetischistisch«, d. h. sie

schreibe den Waren eine Bedeutung zu, die meistens

in keiner Beziehung zum Nutzen fiir den Verbraucher

stehe.

Key, Wilson Bryan, Subliminal Seduction, New York:

Prentice-Hall, 1973. Key zeigt, wie die Werbung auf

das UnterbewuBtsein abzielt, indem sie sich einer ver-

deckten Erotik in unerwarteten Zusammenhangen

bedient. Das Buch war in der amerikanischen Offent-

lichkeit hochst popular, loste aber bei Werbeleuten

nur geringe Irritation aus.

Knight, Frank H., Risk, Uncertainty, and Profit, Boston

undNew York: Houghton Mifflin, 1921. Knight halt

es fur ziemlich unwichtig, ob die Information in der

Werbung wahr ist; schon die Tatsache, daB es Wer

bung gebe, erhohe den Sachwert einer Ware.

Larrabee, C. B., >Thunder on the Right!< in Printers'

Ink, 7. Marz 1952, S. 39 ff. Larrabee untersucht An-

griffe der Offentlichkeit und der Regierung auf den

MiBbrauch von Werbung.

Larsen, Roy, >Advertising and the Affluent Society< in:

C. H. Sandage (Hrsg.), The Promise of Advertising, Ho-

mewood, 111.: Richard D. Irwin, 196 1. Larsen befaBt

sich mit Werbung und der Verantwortung Amerikas,

den Wohlstand rund um die Welt zu verbreiten.

Lears, T. J. Jackson, >From Salvation to Self-Realiza-

tion: Advertising and the Therapeutic Roots of the

Consumer Culture, i88o-ig30< in: Richard Wight-

man Fox und T. J. Jackson (Hrsg.), The Culture of

Consumption, New York: Pantheon Books, 1983.

Lears untersucht die Beziehung zwischen Werbung

und der Gesundheitsbewegung des friihen 20. Jahr-

hunderts, einer Zeit, in der sich Amerika von einer

Kultur, die auf Produktion, Sittlichkeit und Sensibili-

tat basierte, wandelte zu einer des Konsums, der Tabu-

freiheit und Teilnahmslosigkeit.

Leduc, Robert, La Publicite, Paris: Editions Dunod,

1970. Das Werk ahnelt jenemvon Roland Barthes,

dem diese und andere strukturalistische Studien zur

europaischen Werbung von Leduc gewidmet sind; er

beleuchtet die raffinierten linguistischen Techniken

der Werbung.

Lewis, Sinclair, >Sinclair Lewis Looks at Advertising*

in Advertising and Selling, Neue Folgen, 13(15. Mai

1929), S. 17 ff. Lewis auBert seinen Unmut iiber die

dummen Behauptungen einer arroganten Werbe-

industrie.

Lipovetsky, Gilles, L'Empire de I'ephemere: La Mode et

son destin dans les societes modemes , Paris: Gallimard,

1988. Indem die Werbung das auf einem kurzlebigen

>Stil< basierende Wirtschaftssystem unterstiitze, gebe

sie keinen AnlaB zur Hoffnungslosigkeit, denn so eine

unwirkliche Phantasie sei an sich schon eine er-

wiinschte und verkaufliche Ware.

Mayer, Martin, Madison Avenue, U. S. A., New York:

Harper & Row, 1958. Mayer untersucht die Strategien

der Madison Avenue und meint, die Offentlichkeit

manipuliere die Massenmedien und nicht umgekehrt.

Eine gut verpackte Antwort der Industrie auf Die

geheimen Verjuhrer von Vance Packard.

 , >The American Myth and the Myths of Advertis

ing* in: C. H. Sandage (Hrsg.), The Promise of Adver

tising, Homewood, 111.: Richard D. Irwin, 1961 . Eine

Antwort auf John Kenneth Galbraith, Arthur Schlesin-

ger jr. und Arnold Toynbee. Obwohl die Werbung mit

dem Mythos des Fortschritts arbeite, sei es ein gesun-

der Mythos, der dem Wunsch der Offentlichkeit

ebenso entspringe wie dem der Werbebranche.

Mayers, Heniy, >How Well Are We Selling the

World's Best Account* in Advertising Age, 29. Marz

1961, S. 83-84, 86, 88, 90. Mayers glaubt, der »hoch-

ste Wert der Welt« sei die Demokratie; sie zu »verkau-

fen« werde durch die Liberalen in der Regierung ver-

hindert.

Meyers, William, The Image Makers: Power and Per

suasion on Madison Avenue, New York: Time Book

Co., 1984. Der Autor versucht die Werbung aus dem

Blickwinkel der Agenturen zu verstehen und unter

sucht die Entwicklung der Verbrauchermeinung und

interne Firmenpolitik; er kritisiert an der Industrie,

daB sie »kaum einen greifbaren Wert fur unsere Ge-

sellschaft** beisteuere; »ihre einzige Absicht ist, daB

wir Geld ausgeben, Geld ausgeben, Geld ausgeben**.

Murray, Barbara B. (Hrsg.), Consumerism: The Eternal

Triangle, Pacific Palisades, Calif.: Goodyear Pub

lishing Co., 1973. Eine Essaysammlung von Volks-

wirtschaftlern und Marketingspezialisten wie Jules

Backman, Yale Brozen, Gaylord Jentz, Theodore

Levitt u. a.

Nadel, MarkV., The Politics of Consumer Protection,

New York: Bobbs-Merrill, 1971 . Eine eingehende

Darstellung der Verbraucherbewegung im 20. Jahr-

hundert.

Ohmann, Richard, >Doublespeak and Ideology in Ads:

A Kit for Teachers* in: Donald Lazere (Hrsg.), Ameri

can Media and Mass Culture, Berkeley: University of

California Press, 1987. Eine Untersuchung der Wege,

auf denen groBe Konzerne Reklame einsetzen, um

Sympathie, Unterstiitzung und Geld von der Offent

lichkeit zu erhalten.

Orman, Felix, A Vital Need of the Times, New York:

F. Orman, 1918. Eine Verteidigung der Werbung an-

gesichts der wahrend der Kriegszeit lautgewordenen

Kritik, daB sie verschwenderisch und unehrenwert sei.

Der Autor ist extrem antibolschewistisch und propa-

giert die Werbung als vorrangige und belehrende Kraft

in einer modernen Demokratie.

O'Toole, John, The Trouble with Advertising, New

York und London: Chelsea House, 1981. Hauptsach-

lich eine Auflistung alterer MutmaBungen, Statistiken

und Klatsch. O'Toole glaubt, die meisten Akademiker,

Journalisten und Verbrauchervertreter kritisierten und

verabscheuten die Werbung, weil sie nicht >etwas

anderes* sei.

Packard, Vance, Die geheimen Verjuhrer, Diisseldorf:

Econ, 1958. Ein Bestseller, der sich mit den Tricks der

Verbrauchermanipulation befaBt; Packard halt diese

Tricks nicht nur fiir weitverbreitet, sie seien auch un-

vermeidlich und erfolgreich.

Potter, David H., >The Institutions of Abundance:

Advertising* in: Potter, People of Plenty: Economic

Abundance and the American Character, Chicago:

University of Chicago Press, 1954. Potter glaubt, die

stark sten Auswirkungen habe die Werbung »nicht auf

die Wirtschaft unseres Verteilungssystems, sondern

auf die Werte der Gesellschaft. Ihr EinfluB kommt der

von Religion oder Bildung gleich, doch im Unter-

schied zu diesen versucht sie nicht, die Menschen zu

bessern — das vermag sie auch gar nicht«.

Preston, Ivan L., The Great American Blow-up: Puffery

in Advertising, Madison, Wis.: University of Wisconsin

Press, 1975. Preston befaBt sich mit der Moral und

Legalitat betriigerischer Werbung, den Praktiken irre-

fiihrender Information und zulassiger Ubertreibung

sowie mit den Regelungen der Federal Trade Com

mission. Ein informatives und umfassendes Werk.

Sandage, C. H., und Vernon Fryburger (Hrsg.), The

Role of Advertising: A Book of Readings, Homewood,

111.: Richard D. Irwin, 1960. Das Werk enthalt Auf-

satze zum Verbraucherschutz, zur Massenkommuni-

kation, Verfiihrung und Moral.

Schudson, Michael, >Criticizing the Critics of Adverti

sing: Towards a Sociological View of Marketing* in

Media, Culture, and Society, 3 (1981), S. 3-12. Der

Autor untersucht und widerlegt die wesentlichen Vor-

wiirfe gegen die Werbung, z. B. von Vance Packard

(Manipulation) und John Kenneth Galbraith (Ver

schwendung). Studien zur Werbung bediirften eher

soziologischer Fakten und weniger Theorie.

 , Advertising: The Uneasy Persuasion, New York:

Basic Books, 1984. Schudson meint, die Werbung be-

einflusse den Verkauf nur marginal und verstarke

stattdessen vor allem bestehende Konsummuster; er

halt die Effektivitat moderner Werbung fiir schwer zu

bestimmen.

Sheldon, Roy, und Egmont Arens, Consumer Enginee

ring: A New Technique of Prosperity, New York: Harper

& Bros, 1932. Die Werbung als Anreiz zum Verbrauch,

der den Geschmack manipuliere und den Veraltungs-

prozeB fordere.

Smith, Ralph Lee, The Bargain Hucksters, New York:

Thomas Y. Crowell, 1962. Smith verurteilt die Wer

bung als unrechtmaBig und betriigerisch; er schlagt

neue Richtlinien vor fiir eine Uberwachung durch die

Regierung und das BewuBtsein der Offentlichkeit, mit

dem ausdriicklichen Ziel, einen Marktplatz zu schaf-

fen »auf dem die amerikanische Familie ohne Angst

vor Betrug, Gaunerei und Schwindel einkaufen

kann«.

Strasser, Susan, Satisfaction Guaranteed: The Making

of the American Mass Market, New York: Pantheon,

1989. Die Autorin befaBt sich mit der Rolle, die Mar-

kennamen beim Konsum spielen.

Tinkham, Julian R ., Advertising is Non-Essential — Tax

It!, Upper Montclair, N. J. : (Selbstverlag), 1918. Tink

ham zieht gegen die konkurrierende Werbung zu

Felde, die er als Kleinkramerei und fiir ein Land in

Kriegszeiten iiberfliissig betrachtet.

Toynbee, Arnold, > Arnold Toynbee Speaks About Ad

vertising* in: Vernon Fryburger (Hrsg.), The New

World of Advertising, Chicago: Crain Books, 1975.

Toynbee sieht die Werbung als ein Instrument der mo-

ralischen und geistigen Fehlbildung und als eine

Waffe der Wettbewerbspraktiken, die den modernen

Menschen dazu animieren, unablassig zu konsumie-

ren. Solche Praktiken spiegelten eine Mentalitat, die

nicht nur gefahrlich, sondern auch gegen die christ-

liche Lehre sei.
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politischen EinfluB, Protektionismus, die Ausnutzung

menschlicher Schwachen und Taktiken zur Verstar-

kung einer Kampagne. Wie in alien seinen Schriften

versucht Arren die neue Industrie gegeniiber einer

moglicherweise argwohnischen Klientel zu recht-
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»Varnedoe und Gopnik nahmen

sich ihres Themas mit dem Elan pro-

funden Wissens an und forderten

Geheimnisse in Bereichen zutage,

wo Kunst und Leben - angeregt

durch eine Moderne, die auf Revi-

talisierung aus ist - gelagert sind...

Das Buch ist aber keine Ansamm-

lung von Bagatellen. Es ist der

unentbehrliche Text zu diesem

Thema. Jede Seite vibriert vor

Enthusiasmus fur das»High«, vor

Neugierde fur das»Low«und vor

dem wendigen Spursinn der Auto-

ren fur den komplexen Austausch

zwischen den beiden Bereichen.

Gopnik und Varnedoe schreiben

besser als ihre Kritiker. Allein das

Kapitel »Zeitgenossische Reflexio-

nen«ist die bisher beste Zusam-

menfassung zur amerikanischen

Kunst der achtziger Jahre.«

TIME

»Das Buch kann als das Herz von

»High & Low«gelten. Alles andere

sind FuBnoten. Kirk Varnedoe,

Direktor des Department of Painting

& Sculpture am Museum of Modern

Art, hat sich mit dem Kritiker Adam

Gopnik zu einer Hochstleistung des

Forschens, des Einblicks und der

Leidenschaft zusammengetan, die in

diesem Terrain MaBstabe setzen

wird. Ihr Stil ist schwungvoll und

brillant. Optisch und intellektuell ist

das Buch etwas Schones.«

NEW YORK MAGAZINE

»HIGH & LOW durfte zu den
lohnendsten Buchern uber das
Verstandnis moderner Kunst gehoren.«

»Die hochste Tugend von Varnedoes

und Gopniks Projekt ist ohne Zwei-

fel das Buch, das hervorragend

illustriert ist und von einer enormen

Sachkenntnis zeugt. Es durfte zu den

lohnendsten Buchern uber das Ver

standnis moderner Kunst gehoren,

die uber viele Jahre erschienen sind.

Beide Manner schreiben ungewohn-

lich gut und enthalten sich dabei

jedes Jargons. Daruber hinaus sind

sie gute Lehrer. Die Seiten ihres

Buches zwingen zum Nachdenken.«

THE WASHINGTON POST


