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DreiBig Jahre sind die Arbeiten nun alt, die Warhol berithmt machten,
zugleich aber Publikum und Kritiker polarisierten. Entgegen der Voraus-
sage, sie vermdchten das Vergehen ihres kulturellen Entstehungsklimas
nicht zu Gberleben, gehéren sie mittlerweile zu den wichtigsten Werken
der Nachkriegskunst. Die zeitliche Distanz erlaubt es heute, ihre Bedeu-
tung jenseits von Parteinahme und Polemik einzuschitzen.

Die Mona-Lisa-Paraphrase »Thirty Are Better Than One« eignet sich daftr
in besonderer Weise. Entstanden 1963 in Reaktion auf den spektakuldren
Besuch von Leonardos Gemalde in Amerika, gehért sie zur uniibersehba-
ren Fulle der Adaptionen der Mona Lisa in Kunst und Werbung, die sie
gleichzeitig kommentiert. Das Werk handelt vom Umgang mit einem Bild
zwischen lkone und Massenware, vom Paradox, daB Einzigartigkeit, un-
endliche Wiederholung und véllige Zusammenhanglosigkeit sich verbin-
den, ja sogar bedingen kénnen. Solches ist kennzeichnend fir eine
globale Kommunikations- und Kulturgemeinschaft, gleichzeitig typisch
als Ausgangspunkt fur Warhols Arbeiten. -
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Einleitung

»Bei aller KraBheit ist eine bezwingende Simplizitat in seinen
Bildern; sie sind wie plarrende alte Melodien, die einem nicht
aus dem Kopf wollen.« (Allan Kaprow)?

Manche kinstlerischen Interventionen sind wichtiger als an-
dere, konsequenter, durchdachter, folgenreicher. Wahrend et-
liche Arbeiten der amerikanischen Pop Art nur den Zeitgeist
der 60er Jahre spiegeln und mit dem Vergehen dieses sozialen
und kulturellen Gefliges in Vergessenheit geraten, hat War-
hols Werk eine steigende Bedeutung gewonnen. Es erscheint
heute als eines der wichtigsten der Nachkriegszeit.

Die Frage nach Warhols Bedeutung ist nicht neu. Der Auftritt
seiner Bilder Anfang der 60er Jahre brachte zunachst eine po-
lemische Literatur hervor, die eindeutig Stellung bezog, sich in
emphatische Zustimmung und strikte Ablehnung aufteilte.
DreiBig Jahre sind die frihen (und vielleicht besten) Arbeiten
nun alt, Warhol ist in den wichtigen Sammlungen moderner
Kunst prominent vertreten, die amerikanisch-europaische Re-
trospektive nach seinem 1987 erfolgten Tod inszenierte ein
ernsthaftes, gewichtiges Lebenswerk, und 1994 wurde in Pitts-
burgh ein ausschlieBlich ihm gewidmetes Museum eréffnet.
Die Diskussion um Warhol ist entsprechend nuchterner, daftr
aber seriéser und komplexer geworden. Ausftihrliche Biogra-
phien haben im Nachzeichnen der Herkunft, des Ausbildungs-
gangs, der erfolgreichen Zeit als Werbegrafiker und dem
schlieBlichen Aufstieg zum internationalen Kunststar mehr als
nur eine Fulle von Details zutage gefordert, sie haben zugleich
ein Stlick Sozialgeschichte der Kunst (und ihrer Rezeption) ge-
schrieben. Die vertiefte Kenntnis von Einflissen, Freundes-
kreis, Personlichkeitsstruktur usw. erbrachte Uberdies man-
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chen Hinweis auf die Entwicklung seiner formalen Sprache
und die Hintergriinde seiner Themenwabhl. Parallel dazu ist
versucht worden, das Phdanomen Warhol im Zusammenhang
der amerikanischen Kultur zu deuten, etwa als Reaktion auf
zivilisatorische Veranderungen oder auf die damalige Domi-
nanz des Abstrakten Expressionismus.

Die Untersuchung von Warhols Persénlichkeit sowie der gesell-
schaftlichen und kiinstlerischen Rahmenbedingungen nimmt
in der Literatur weit mehr Raum ein als die Beschaftigung
mit den Bildern selbst. Untersuchungen, die sich eingehender
mit einem bestimmten Werk befassen, gibt es kaum. Dahin-
ter steht die Uberzeugung, die Bilder machten aufgrund der
reproduktiven Herstellungsweise und der banalen Bildgegen-
stande eine herkémmliche, formal und thematisch argumen-
tierende Analyse Uberflussig — ja das Unterlaufen von traditio-
nellen kunstlerischen Kriterien wie Originalitat, Einmaligkeit
oder inhaltliche Tiefe sei gerade deren Absicht.

Der folgende Text geht hingegen davon aus, da8 Warhols Bil-
der nicht nur asthetisch analysierbar sind, sondern daB erst
eine solche Analyse deren Eigenart wirklich hervortreten l1aBt.
Warhols kunstlerische Strategie ist mit den Stichworten »re-
produktiv« bzw. »banal« nur unzureichend erfa3t. Hier be-
darf es eines genaueren Hinsehens. Das geschieht nicht mit
dem Ziel, Warhol zum Gegenstand einer formalistischen Lek-
tire zu machen. Er wére daflir ein denkbar ungeeigneter
Kandidat, allein schon, weil seine Kunst eine ausgepragt kon-
zeptuelle Seite hat. Vielmehr geht es darum, nach den Struktu-
ren seines bildnerischen Vorgehens zu fragen, deren Elemente
(z.B.die jeweiligen Bildthemen, den Siebdruck oder die Seriali-
tat) in einen Dialog zu bringen. Gibt es Griinde, weshalb War-
hol ein Thema aufgreift, und wenn ja, welchen AufschluBB Gber
das Bild vermogen sie zu geben? Bestehen Kriterien, nach de-
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nen Warhol die Photographien auswahlt, die er den Bildern
zugrundelegt? Warum arbeitet er ausschlieBlich mit dem Sieb-
druck sowie durchwegs seriell, d.h. in grundsatzlich unbe-
grenzten Bildfolgen? Worin liegt die Eigenart seiner Verwen-
dung dieser bildnerischen Verfahren? Werden sie in stets
gleicher Weise eingesetzt oder dem Thema entsprechend mo-
difiziert—jain welchem Bezug stehen Bildformund Bildthema
Uberhaupt? Erst wenn solche konzeptionellen Gesichtspunkte
hinreichend geklart sind, wird eine Einschatzung jenseits der
Schlagworte mdéglich sein, wovon die Bilder handeln, auf wel-
che historischen und kulturellen Veranderungen sie reagieren,
welche Deutung der Wirklichkeit sie leisten. Denn obwohl
Warhols Arbeiten manche traditionelle Bestimmung der Kunst
souveran miBachten — was die Bedingungen ihres Verstehens
betrifft, stellen sie innerhalb der Kunst keine Ausnahme dar.

Beim Schreiben dieses Textes wurde mir manche Hilfe zuteil.
Fur wiederholte Gesprache, in denen viele Gedanken erst Ko-
harenz gewannen, und das geduldige Durchsehen des Manu-
skriptes danke ich Kolja Kohlhoff, Barbara v. Reibnitz und
Andreas Cremonini.

Besonderer Dank gebuhrt auch meinen Eltern, Antoinette Li-
thy und Herbert Luthy. lhre Kritik, aber auch ihre Ermutigung
und Unterstiitzung haben das Entstehen dieses Bandchens be-
gleitet und gepragt. Ihnen sei es gewidmet.



Abb. 1: Leonardo da Vinci: Mona Lisa, 1503-1506.
77 cmx 53 cm, Paris, Musée du Louvre.

Der Anla

DaB sichWarhol, der Maler des Berthmten und Allgegenwarti-
gen, fur Leonardos Portrat der Mona Lisa (Abb. 1) interessiert,
ist unmittelbar einleuchtend. Im Louvre drangen sich die Besu-
cher Tag fur Tag, um ihrer ansichtig zu werden, und durch
Reproduktionen haben sich ihre Zlge Uber die ganze Welt ver-
breitet. Leonardos Portrat ist das beriUhmteste Bild der Welt,
seine Dargestellte nicht nur die berihmteste weibliche Gestalt
der Kunstgeschichte, sondern vielleicht die berihmteste Frau
Uberhaupt. Warhols Entschlu3, sich mit dem Gemalde zu be-
schaftigen, hat jedoch nicht allein mit dem einzigartigen Rang
der Mona Lisa zu tun. Es gibt daftr, wie bei manchem Bild
Warhols, einen spezifischen Grund, der fur das Bild sehr auf-
schluBreich ist.

Mona Lisas Reise

Am 12. Dezember 1962 er6ffnet Prasident Kennedy seine wé-
chentliche Pressekonferenz mit folgenden Worten:

»Im Namen des amerikanischen Volkes mdchte ich der franzé-
sischen Regierung meine Dankbarkeit fur ihre Entscheidung
ausdrticken, die Mona Lisa von Leonardo da Vinci zu einer Pra-
sentation in die Vereinigten Staaten auszuleihen. Dieses un-
vergleichliche Meisterwerk ... wird in unser Land kommen als
Erinnerung an die Freundschaft, die zwischen Frankreich und
denVereinigten Staaten besteht. Es wird ebenfalls kommen als
Erinnerung an die universale Natur der Kunst. Mrs. Kennedy
und ich méchten insbesondere Prasident de Gaulle fur seine
groBzugige Geste danken, welche diese historische Ausleihe
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mdéglich machte, und Mr. André Malraux, dem herausragen-
den franzosischen Kultusminister, fir seine guten Dienste in
der Sache.«?

Die Reise der Mona Lisa in die Vereinigten Staaten, die Ken-
nedy in dieser Weise offiziell ankindigt, bildet ftir Warhol den
AnlaB fir seine Auseinandersetzung mit dem Gemalde. 1963
entsteht eine Reihe von Paraphrasen, unter anderen Double
Mona Lisa, Four Mona Lisas (Abb. 2) sowie als bekannteste und
bedeutendste die Fassung mit dem Titel Thirty Are Better Than
One (Klapptafel), die hier im Mittelpunkt steht. Warhols Inter-
esse gilt nicht Leonardos Kunstwerk als solchem. Er setzt sich
weder mit dessen Komposition noch mit dessen Farbgebung
auseinander, sondern ordnet Mona Lisa in seine Galerie der
Stars ein. DaB3 er sie hier, neben Marilyn Monroe und Elvis Pres-
ley, Jacqueline Kennedy und Marlon Brando, placiert, liegt an
der eigentimlichen Rolle, die Mona Lisa im Gefluge der Kultur
spielt, einer Rolle, die nicht allein diejenige eines Meisterwerks
der Malerei ist. Die Reise nach Amerika laBt das exemplarisch
deutlich werden.3

Esistbereits auBergewdhnlich und historisch einmalig, daB die
Ausleihe eines Gemaldes durch den amerikanischen Prasiden-
ten selbst angekindigt wird. Einzigartig und spektakular ist
jedoch der Besuch von Leonardos Portrat insgesamt. Die ent-
sprechenden Vorbereitungen und Verhandlungen beginnen
im Mai 1962, als Malraux den Vereinigten Staaten einen offi-
ziellen Besuch abstattet. Die Idee stammt wohl urspringlich
von einem Journalisten der Washington Post, der sie anlaB-
lich eines Presse-Empfangs Malraux vortragen kann. Er findet
beim franzésischen Kultusminister offensichtlich Gehér, denn
noch am selben Tag spricht Malraux 6ffentlich davon, Frank-
reich werde die Mona Lisa mdglicherweise ausleihen.? Doch
die Fursprache Malraux’ reicht fur die Verwirklichung der Idee
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Abb. 2: Four Mona Lisas, 1963. 112 cm x 74 cm, New York,
The Metropolitan Museum of Art.



nicht aus. In Frankreich regt sich Widerstand von verschiedener
Seite. In den tiber 400 Jahren, seit sich das Gemalde in franzo6si-
schem Besitz befindet, ist die Mona Lisa nie auBer Landes
gebracht worden, sieht man vom spektakularen Raub, der das
Bild zwischen 1911 und 1913 nach Italien schafft, einmal ab.
Wihrend die Verantwortlichen des Louvre vor allem konserva-
torische Bedenken &auBern, bringen zahlreiche Intellektuelle
und Kunstler kulturpolitische Einwande vor, die haufig einen
anti-amerikanischem Einschlag aufweisen. Der Plan droht zu
scheitern. Doch es kommt anders. Wahrend des Sommers 1962
steigt das Vorhaben zu einer Staatshandlung ersten Ranges
auf, und dieser Aufstieg macht es méglich, daB die Mona Lisa
Frankreich schlieBlich doch verlaBt. Das Gemalde wird nun un-
mittelbar vom franzésischen Prasidenten an das amerikani-
sche Prasidentenehepaar ausgeliehen, die Durchfihrung sei-
ner Reise und seiner Prasentation direkt vom WeiBen Haus
organisiert, und Kennedy selbst er6ffnet die Ausstellung mit
einer Ansprache. All das ist in der Geschichte des Ausstellungs-
wesens ohne Parallele.

Kalter Krieg

Die Politisierung der ganzlich unpolitisch gemeinten Aus-
gangsidee des Washingtoner Journalisten muB8 vor dem Hin-
tergrund der Ost-West-Beziehungen gesehen werden, die in
den frihen 1960er Jahren auf einem Tiefpunkt stehen. 1961
wird mit dem Bau der Berliner Mauer der letzte freie Ubergang
zwischen Ost- und Westeuropa gesperrt. Im selben Jahr versu-
chen die USA, das kommunistische Regime Fidel Castros in
Kuba zu sttrzen. Doch die Invasion der Insel durch Exilkubaner,
die der CIA ausgebildet und ausgeristet hat, scheitert bereits
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beim Landungsversuch in der »Schweinebucht«. Wegen der
Stationierung sowjetischer Atomraketen in Kuba droht im
Okober 1962 gar der Ausbruch eines Weltkrieges, der nur dank
dem Einlenken Chruschtschows und dem Abzug der Raketen
abgewendet werden kann. Zur gleichen Zeit beginnen die USA
ihren Einsatz in Vietnam entscheidend auszubauen. Seit der
Niederlage und dem Ruckzug der Kolonialmacht Frankreich
sowie der anschlieBenden Teilung Vietnams (1954) haben sie
die Schutzmachtrolle fur das nicht-kommunistische Std-Viet-
nam Gbernommen. Nach einer anfanglichen Phase, in der sie
sich auf Finanz- und Waffenhilfe an die sidvietnamesische Re-
gierung beschrankten, greifen sie nun 1962 erstmals mit eige-
nen Soldaten in die Kimpfe gegen die kommunistische Gue-
rilla ein. Der mérderischste Stellvertreterkonflikt des Kalten
Krieges, der fur die Vereinigten Staaten in einer militarischen,
politischen und moralischen Katastrophe enden wird, beginnt
zu eskalieren.

Das Tauwetter, das nach Stalins Tod 1953 anbrach, ist am Be-
ginn der 1960er Jahre nicht nur in den Beziehungen der bei-
den Superméchte vorbei. Im Inneren der Sowjetunion zieht
Chruschtschow, dem die Ablésung an der Staatsspitze droht,
die ideologischen Zuigel fester an. Zeitgleich mit Kennedys An-
kiindigung des Besuchs der Mona Lisa beginnt er einen Feld-
zug gegen bourgeoise Tendenzen in der sowjetischen Kunst.
In Rickbesinnung auf die orthodoxe kommunistische Kunst-
auffassung erklart er Propaganda wieder zu deren erster Auf-
gabe.> Es ist der schwerste Ruckschlag fur die Kanstler und
Intellektuellen der Sowjetunion, deren Freiheiten in der nach-
stalinistischen Ara allmé&hlich gewachsen sind.

Die Konfrontation und die Rivalitat der kapitalistischen und
kommunistischen Blocke ist ein erster Grund, warum sich die
Staatsspitzen Frankreichs und Amerikas plétzlich fur die Idee
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einer Ausleihe der Mona Lisa interessieren. In der eingangs

zitierten Pressekonferenz spricht Kennedy davon, die Ausleihe

solle nicht nur an die franzésisch-amerikanische Freundschaft

erinnern, sondern ebenfalls »an die universale Natur der

Kunst«. DaB dies gegen das propagandistische Kunstverstand-
nis des Kommunismus und in einem weiteren Sinne gegen den

Kommunismus Uberhaupt gesprochen ist, zeigen die Tischre-
den, die Malraux und der amerikanische Vize-Prasident John-
son Mitte Mai 1962 in New York halten, also kurz nachdem

Malraux zum ersten Mal die mégliche Ausleihe der Mona Lisa

erwahnt hat.6 In auffallig militarischer Metaphorik bezeichnet

Malraux die Kultur als den machtigsten Beschutzer der freien

Welt und als deren wichtigsten Verbundeten in der Fihrung

der Menschheit. Die USA sieht er als die Vorkampfer der Kultur,
die dem Marxismus nicht mit Waffen, sondern mit der Freiheit

der Schopferkraft entgegentraten. Er beschlieBt seine Rede

mit einem Toast auf die Kultur, auf die atlantische Zivilisation

und auf die Freiheit des Geistes. Johnson seinerseits fihrt aus,
die Welten der Kultur und der Politik seien nicht langer ge-
trennt. Frankreich und die USA hatten in Stunden der Gefahr
stets sowohl materiell wie geistig zusammengestanden, und

er ruft dazu auf, es auch in diesen Stunden der VerheiBung zu

tun. Johnson mag dabei sowohl die gemeinsamen Interessen

der beiden Lander in Vietnam, aber auch das Mona-Lisa-Pro-
jekt vor Augen haben. Tatsachlich feiert Kennedy ein halbes
Jahr spéter, als er die Schaustellung der Mona Lisa in Washing-
ton eréffnet, das Portrat als Musterbeispiel fur die Werte und
Ideale der freien, westlichen Welt, die es gegen die ideologi-
sche und militarische Expansion der kommunistischen Staaten
zu verteidigen gelte.”

Der zweite und unmittelbarere Grund fur die transatlanti-
schen GruBe, die Mona Lisa zu tiberbringen hat, steckt jedoch
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hinter dem unauffélligen Satz Kennedys, Leonardos Werk
komme »als Erinnerung an die Freundschaft, die zwischen
Frankreich und den Vereinigten Staaten bestehe«. In der Tat ist
esnotwendig, an diese Freundschaft zu erinnern, denn es steht
um sie so schlecht wie nie seit dem zweiten Weltkrieg. Am sel-
benTagim Mai 1962, an dem Johnson und Malrauxin New York
das Glas auf die kulturelle und politische Zusammenarbeit ih-
rer beiden Lander heben, halt Frankreichs Prasident de Gaulle
in Paris eine Rede, die das Verhaltnis der beiden Staaten schwer
belastet und das westliche Verteidigungsbiindnis der NATO ei-
ner ZerreiBprobe aussetzt.8 De Gaulle erscheint die sicher-
heitspolitische Abhangigkeit Europas von Amerikas Atomwaf-
fen unannehmbar und gefahrlich. Wenn Europa im Kraftever-
héltnis der Superméchte nicht (ibergangen werden wolle,
musse es seine eigene Atomstreitmacht aufbauen. Frankreich

. werde hierbei vorangehen und gleichzeitig mit Laindern wie

GroBbritannien und der Bundesrepublik Deutschland tGber
eine Beteiligung verhandeln. Kennedy reagiert duBerst un-
gehalten auf diese Infragestellung der amerikanischen Vor-
machtstellung -und verurteilt jegliches Bemuhen, innerhalb
der NATO ein europaisches Sonderbiindis einzugehen.® Im-
merhin unterbreitet er einen Gegenvorschlag, der darin be-
steht, sowohl Frankreich wie GroBbritannien das mit atoma-
ren Mittelstreckenraketen bestlickte >Polaris-Unterseeboot
zu liefern. Doch da nach den Vorstellungen Kennedys der
Oberbefehl dieser »européischen« Atomwaffe dennoch bei
der NATO liegen soll, lehnt de Gaulle ab. England hingegen
geht auf das amerikanische Angebot ein. Drei Wochen vor der
Er6ffung der Mona-Lisa-Prasentation in Washington treffen
sich Kennedy und der britische Premierminister Macmillan in
Nassau zur Unterzeichnung eines entsprechenden Grundsatz-
vertrags. Mit dieser Entscheidung erteilt Macmillan gleichzei-
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tig Frankreichs Idee einer eigenstéandigen europaischen Atom-
macht eine Absage —was Frankreich im Januar 1963 mit einem

Veto vergilt, das die Aufnahme GroBbritanniens in die Européi-
sche Wirtschaftsgemeinschaft vereitelt. De Gaulle halt gegen

den amerikanischen Widerstand an seinen atomaren Plénen

fest. 1966, inzwischen im Besitz eigener Atomwaffen, l6st

Frankreich seine Truppen aus der integrierten militarischen

Struktur der NATO und bleibt nur noch Mitglied der politi-
schen Allianz.

Die Situation in der zweiten Jahreshalfte 1962, als der Plan

einer Ausleihe der Mona Lisa Gestalt annimmt, ist somit fol-
gende: sowohl in den USA wie auch in Frankreich besteht die

Einsicht, daB es in der gegenwartigen Situation weder méglich

ist, ernstlich gegeneinander, noch in voller Eintracht mitein-
ander zu agieren. Die Idee des amerikanischen Journalisten

kommt also gerade gelegen. Das beriihmte Gemaélde soll als
»Botschafter des guten Willens«, wie John Walker, der Direktor
der Washingtoner National Gallery und der von Kennedy er-
nannte Organisator der Ausstellung, das Gemalde nennt'?, in
einer Art Ersatzhandlung eine Allianz symbolisieren, die auf
politisch-militarischer Ebene blockiert ist.

Mona Lisa wird auf ihrer Reise ein Protokoll zuteil, das jedem
Staatsoberhaupt schmeicheln mufBte. Nach der offiziellen Ver-
abschiedung in Le Havre Mitte Dezember 1962 reist sie in einer
Luxuskabine des Passagierdampfers France, bewacht von zwei
vor der Kabinentir aufgestellten Sicherheitsbeamten und in
standiger Gesellschaft der verantwortlichen Konservatorin
des Louvre. Das Einlaufen in New York eskortieren Schiffe der
amerikanischen Kriegsmarine, Salutschiisse werden abgefeu-
ert. Nach der BegriiBungszeremonie mit Ansprachen verschie-
dener Persénlichkeiten aus Politik und Kultur rollt Mona Lisa
auf einem roten Teppich zur Ankunftshalle, wo sie in eine
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schwarze, kugelsichere Limousine umgeladen wird. Eine Ko-
lonne von acht Fahrzeugen mit 50 Polizisten und Sicherheits-
beamten schitzt den Wagen auf seiner anschlieBenden Fahrt
in die Hauptstadt.

Zum eigentlichen Staatsakt aber gerat die Eroffnung am 8.
Januar 1963. Kennedy selbst hat dieses Datum bestimmt, da zu
diesem Zeitpunkt die Reprasentanten des Staates aus dem
Weihnachtsurlaub zurtickgekehrt sein wirden. Im langen Mar-
morsaal der National Gallery, aus dem alle anderen Kunst-
werke entfernt worden sind, finden sich rund 2000 Gaste ein,
unter ihnen das gesamte Kabinett Kennedys sowie die Mehr-
zahl der Abgeordneten und der Obersten Richter des Landes.
Zu dieser fast vollzahligen Versammlung der politischen Elite
der Vereinigten Staaten gesellen sich Vertreter der Armee, Di-
plomaten und Persénlichkeiten der Kultur. Die Er6ffnungsre-
den, die Kennedy und Malraux vor diesem Auditorium halten,
lassen endgultig offenbar werden, wie sehr die Mona Lisa hier
nicht um ihrer selbst willen gefeiert, sondern flr ganz andere
Zwecke eingesetzt wird. Kennedy betont zunéachst die ideelle
und kulturelle, dann auch die politisch-militérische Gemein-
schaft Frankreichs und der USA seit den Tagen des amerikani-
schen Unabhangigkeitskrieges:

»Unsere beiden Nationen haben in vier Kriegen wéhrend der
letzten 185 Jahre auf derselben Seite gekampft. [...] Unsere
beiden Revolutionen halfen die Bedeutung von Demokratie
und Freiheit definieren, von Werten, die heute vehement be-
kampft werden. Heute, hier in diesem Museum, vor diesem
groBartigen Gemalde, erneuern wir unsere Verpflichtung die-
sen Idealen gegenuber, die uns wahrend so mancher Gefahr
aufs starkste verbanden.«

Dann aber wendet er sich den gegenwartigen Rissen im Ein-
verstandnis zu:
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»Wir in den Vereinigten Staaten sind dankbar fir diese Leih-
gabe Frankreichs, der fuhrenden kinstlerischen Macht in der
Welt. Im Lichte des jungsten Treffens in Nassau muB ich anmer-
ken, daB dieses Gemalde sorgfaltig unter franzdsischem Be-
fehl gehalten wurde, und daB Frankreich sogar dessen Ober-
befehlshaber, M. Malraux, mitgeschickt hat. Und ich méchte
klarstellen, daB wir, so dankbar wir fur dieses Gemélde sind, im
Bemiihen fortfahren werden, eine unabhangige und eigene
klnstlerische Streitmacht aufzubauen.«

Die anwesende politische, militarische und diplomatische Pro-
minenz weiB Kennedys verklausulierte kriegerische Sprache
durchaus zu verstehen. Das Treffen mit Macmillan in Nassau
hatte auf militarischem Gebiet genau das zum AnlaB — die
franzosische Initiative einer unabhangigen, unter eigenem
Oberbefehl stehenden Atomstreitmacht —, worauf Kennedy
hier durch das ironische Vertauschen der Bereiche von Kunst
und Militar sowie der beiden Lander anspielt. Mit dieser Ironi-
sierung der franzdsischen Atomwaffenplane bringt er indi-
rekt, aber unmiBverstandlich seine Auffassung der angemes-
senen Rolle der beiden Lander zum Ausdruck: Frankreich als
die fithrende kiinstlerische Macht der Welt, die USA aber als
deren fihrende militarische Macht.

Ein januskopfiger Ruhm

In all den Ehrungen, Reden und Zeremonien verliert Leonar-
dos Bildnis der Lisa del Giocondo jegliche Identitat. Eigentim-
lich ist bereits der Status als Gesandter Frankreichs, ja gewisser-
maBen als Stellvertreter de Gaulles. Mona Lisa wird weniger
wie ein Gemalde als wie ein lebender Mensch, wie eine rei-
sende Majestat behandelt. Kiihn sind auch die Verbindungen,
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die die beiden Redner in ihren Er6ffnungsansprachen schaf-
fen. Bei Kennedy darf Mona Lisa fir die »heute vehement
bekampften Werte von Freiheit und Demokratie« einstehen,
wird mit Waffen unter franzésischem Befehl verglichen und
dient schlieBlich als Beweis fir den Rang Frankreichs als fuh-
rende kunstlerische Macht der Welt. Malraux seinerseits
schlagt die Briicke vom Risiko, dem Mona Lisa bei ihrer Fahrt
nach Amerika ausgesetzt ist, zu den viel bedeutenderen Ge-
fahren, die die amerikanischen Soldaten beiihren Einsdtzen in
Europa wahrend der beiden Weltkriege auf sich genommen
haben.2 Mit dem Gemélde Leonardos, das zwischen 1503 und
1506 fur den Florentiner Kaufmann Francesco del Giocondo
entstand, hat das alles kaum etwas zu tun. Als einzigen An-
kntpfungspunkt kénnen Kennedy und Malraux die Tatsache
verwerten, daf sich das Portrat seit ca. 1540 in franzdsischem
Besitz befindet, erst der Kénige, dann der Republik. Doch das
Bildnis des italienischen Renaissancemalers allein schon auf-
grund des Besitzverhaltnisses zum franzésischen Botschafter,
jasogarzum Beweis der kiinstlerischen Vorrangstellung Frank-
reichs zu machen, ist nur eine weitere der Identitatsverfal-
schungen, die notwendig sind, damit Mona Lisa ihre politische
und ideologische Mission erfillen kann.

Dem Ruhm der Mona Lisa hingegen sind diese Ereignisse nur
forderlich. Ihr Status ist einzigartig: als mehrhundertjdhriges
Meisterwerk der Malerei und gleichzeitiger Ehrengast des
amerikanischen Prasidenten erscheint sie als eine Persénlich-
keit sui generis. Die Bevolkerung der Vereinigten Staaten zollt
ihr die entsprechende Aufmerksamkeit. Der Besucherstrom er-
reicht einen bis heute ungebrochenen Rekord. Zunédchst im
Januar in Washington, dann im Februar in New York ausge-
stellt, zieht die Mona Lisa insgesamt tber 1,7 Millionen Schau-
lustige an. Das aber sind so viele, daB den Besuchern nach
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langem Anstehen nur wenige Sekunden vor dem Gemélde
bleiben, die gerade eben erlauben, einen flichtigen Blick dar-
auf zu werfen. Auch die Verbreitung des Kunstwerkes durch
Reproduktionen stellt alles bisher Dagewesene in den Schat-
ten. Eine wahre Flut von Kunstdrucken und Zeitungsbildern
sowie Adaptationen, Karikaturen und Cartoons ergieBt sich
bereits im Vorfeld der Ausstellung tlber ganz Amerika, und die
entscheidenden Stationen des Besuchs werden vom Fernsehen
ibertragen. Wer zufalligerweise mit Mona Lisa noch nicht be-
kannt war, wird es jetzt.

Auf der Reise der Mona Lisa in die Vereinigten Staaten wird vor
allem eines deutlich: das Januskdpfige ihres Ruhms. Das Gefei-
ertwerden als gréBtes Kunstwerk aller Zeiten, ja die Erhebung
weit ber den Bereich der Kunst hinaus, ist verknapft und so-
gar bedingt durch den Verlust jeglicher kinstlerischer und
historischer Identitat. Erst deren Ausblendung erlaubt die
mannigfache Nutzung des Gemaldes: die Trivialisierung durch
die Cartoonisten, die Vermarktung durch die Souvenirindu-
strie, an erster Stelle aber das Rahmengeschehen selbst, den
Einsatz als antikommunistisches, amerikanisch-franzésisches
Unterpfand. Die Glorifizierung und die Banalisierung der
Mona Lisa, zwei Vorgange, die sich eigentlich gegenseitig aus-
schlieBen miBten, erweisen sich als die zwei Seiten derselben
Medaille.

Die Vorlaufer

Warhols Paraphrase Thirty Are Better Than One ist mit ihren
MaBen von 280 cm auf 210 cm ein sehr groBes Bild. Die dreiBig
Siebdrucke der Mona Lisa haben jeweils beinahe das Format
des Originals. Mi3t die Tafel Leonardos 77 cm auf 53 cm, so
erreichen Warhols einzelne Drucke die Abmessungen von 56
c¢m auf 35 cm. Die Reproduktionen geben daher von beiden
Werken einen unzutreffenden Eindruck. Wird die GréBe des
Leonardo meist Uberschéatzt, so ist es beim Bild Warhols das
Gegenteil. Die manchmal zu lesende Auffassung, Thirty Are
Better Than One gleiche einem Briefmarkenbogen, ist irrefih-
rend. Der Betrachter sieht sich, was das Format betrifft, tat-
sachlich dreiBBig Mona Lisas gegenuber.

Warhol hat in die Gestalt des Originals nicht eingegriffen. Der
einzige Unterschied zu Leonardos Werk besteht in dem Um-
stand, da3 Warhols Mona Lisas Reproduktionen sind. Diesen
Unterschied, die Differenz von Original und Reproduktion, hat
Warhol jedoch augenfallig forciert. Das geschiehtbereits durch
das Weglassen der Farbe. Zudem streben die Siebdrucke nicht
etwa Werktreue an, sondern erscheinen im Gegenteil, miBt
mansie an den Mdglichkeiten der Wiedergabetechnik und den
QualitatsmaBstaben der Reproduktionsindustrie, als duBerst
durftig. Alle Feinheiten des Originals, etwa der Gesichtsmodel-
lierung oder des Landschaftshintergrundes, verschwinden in
einem krassen Hell-Dunkel-Kontrast, der kaum Zwischenténe
kennt. Das fallt bei der Mona Lisa besonders ins Gewicht, da
Leonardo die subtile psychologische Durchdringung seiner
Darstellung vor allem durch eine duBerst fein abgestufte Licht-
und Schattenmodellierung erreicht. Zur Mangelhaftigkeit der
Reproduktionen kommt schlieBlich ihre ungleichmafige Qua-
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Abb. 3: Raffael: Portrat- &
zeichnung, ca. 1504. - §
22,3cmx 15,9 cm, Paris, .

Musée du Louvre. &'

litat hinzu. Teils sind sie zu dunkel, teils hingegen zu schwach
und verwischt gedruckt. Von Leonardos malerischem Kénnen
bleibt in Warhols Serigraphien kaum etwas bestehen.

Warhols zweite gestalterische MaBnahme besteht darin, das
Sieb gleich dreiBigfach auf eine einzige Leinwand abzudruk-
ken. Nahtlos aneinandergrenzendsind finf Reihen von jeweils
sechs Mona Lisas zu einem gitterférmigen Muster zusammen-
geflgt. Thirty Are Better Than Onefihrt auf diese Weise gleich
beide Folgen der technischen Reproduktion vor Augen: so-
wohl die qualitative Verminderung des Originals im einzelnen
Druck wie auch die quantitative Vermehrung des Originals
aufgrund der Méglichkeit der unbegrenzten Wiederholung.
Andere Gestaltungselemente finden sich nicht. Warhol be-
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schrankt sich darauf, die Mona Lisa seriell zu reproduzieren,
doch er tut es in einer Weise, die die Konsequenzen fir das
Original drastisch hervortreten 1aBt. Es ist vor allem der Ent-
schluB, dreiBig Reproduktionen simultan vor Augen zu stellen,
der die serielle Reproduktion nicht bloB als ein Mittel zur
Bildherstellung erscheinen 1aBt, sondern als das eigentliche
Thema des Bildes. Diese Feststellung laBt sich prazisieren,
wenn man Thirty Are Better Than One den Paraphrasen ande-
rer Kinstler sowie der Verwendung der Mona Lisa in der Wer-
bung gegenuberstellt. Das Nachzeichnen der Rezeptionsge-
schichte der Mona Lisa erlaubt aber nicht nur, die Eigenart von
Warhols Paraphrase zu erkennen. Es ermdglicht auch, die Er-
eignisse, die sich 1963 in den USA abspielen, als Kulminations-
punkt einer Entwicklung zu sehen, die sich seit ldangerem
angebahnt hatte.

Die Rezeption des Gemaldes

1503 nimmt Leonardo die Arbeit an der Mona Lisa auf. Prak-
tisch gleichzeitig beginnt die lange Geschichte ihrer Rezep-
tion.3 Deren erste Phase ist gepragt durch die Auseinanderset-
zung mit den kompositorischen und malerischen Neuerungen,
welche die Mona Lisa in die Bildnismalerei einfuhrt. Es entste-
hen etliche Kopien, und verschiedene Kinstler ibernehmen
Gestaltungselemente des Bildes in ihre eigenen Portréats. Raf-
fael, der wahrscheinlich Einblick in Leonardos Arbeit an der
Mona Lisa hatte, ist darin der erste und eifrigste. Eine wohl
1504 entstandene Zeichnung (Abb. 3) Gbernimmtnicht nurdie
Haltung der Dargestellten, sondern auch die Bristung, die sie
vom Landschaftshintergrund trennt. Selbst die beiden flankie-
renden Saulen durften der Mona Lisa entnommen sein, bei der
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Abb. 4: Raffael:
Baldassare Castiglione,
ca. 1514/1515.

82 cmx 66 c¢cm, Paris,
Musée du Louvre.

sie erst spater (Leonardo vollendet das Gemalde ca. 1506) auf
die kaum noch sichtbaren Fragmente von Schaft und Basis re-
duziert werden. Auch die meisten der spateren Bildnisse Raffa-
els folgen dem innovativen Figuraufbau der Mona Lisa, der
eine dreieckige, harmonisch im Bildfeld ruhende Kérperkon-
tur ergibt (Abb. 4).

Die kunstlerische Nachwirkung der Mona Lisa 1&Bt sich bis weit
ins 19. Jahrhundert verfolgen, bis zu dem Zeitpunkt also, an
dem das Portrat als malerische Aufgabe seine Bedeutung ein-
zubiBen beginnt. Im Bereich der Kopien zeigt dies eine vor-
zligliche, ca. 1834-1836 entstandene Tafel des Salonmalers
Théodore Chassériau', im Bereich der Adaptationen Camille
Corots 1869 gemalte Frau mit der Perle (Abb. 5). Corots spates
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Abb. 5: Camille Corot:
Die Frau mit der Perle,
1868-1870. 70 cm x 55 ¢m,
Paris, Musée du Louvre.

Portrat eines Madchens seiner Nachbarschaft ist eine differen-
zierte Auseinandersetzung mit dem klassischen Vorbild. Es
Ubernimmt nicht nur Darstellungsformen von Leonardos Bild-
nis, sondern reflektiert zugleich die zeichnerische Variante
Raffaels, die Corot vertraut war, da sie sich wie die Mona Lisa
im Louvre befand und damals oft gezeigt wurde. Die Handhal-
tung, vor allem aber die zarte Modulation von Licht und Schat-
ten bezeugen die eingehende Beschaftigung mit Leonardos
Werk. Aus der Zeichnung Raffaels hingegen ist die beinahe
melancholische Zurtickhaltung tibernommen, die an die Stelle
von Mona Lisas Lacheln tritt. Genau dasjenige Merkmal fallt
also weg, das den heutigen Blick auf den Leonardo so entschei-
dend pragt. Corot gelingt damit eine Paraphrase, die gerade
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durch ihre vom Vorbild unabhangige Ausdrucksqualitat dem
Bildnistyp der Mona Lisa zu einer letzten klnstlerischen Re-
naissance verhilft.

An den rezeptionsgeschichtlichen Eckfiguren Raffaels und Co-
rots wird ablesbar, wie Leonardos Portrat mehr als 350 Jahre
einen kanstlerischen MaBstab zu bilden vermag, an dem sich
die Portratmalerei orientiert. Giorgio Vasaris Lob aus der Mitte
des 16. Jahrhunderts, die Mona Lisa sei ein Musterbeispiel fur
malerische Perfektion sowie fur die Wahrhaftigkeit der Kunst,
ist gleichsam das Leitmotiv dieser langdauernden Wertschat-
zung.”

Gut siebzig Jahre nach Chassériaus Kopie und knapp flinfzig
Jahre nach Corots Adaptation entstehen zwei Werke, die ei-
nen grundlegenden Wandel im Umgang mit Leonardos Bild
bezeugen: Kasimir Malewitschs Komposition mit Mona Lisa
von 1914 und Marcel Duchamps L. H. 0. 0. Q. von 1919 (Abb. 6
u. 7). Es ist vor allem die Entwicklung der Photographie, die in
diesen siebzig Jahren nicht nur das Kopieren des Gemaldes
obsolet werden 1aBt, sondern den Niedergang der Gattung
des Portrats iUberhaupt beschleunigt. Doch obgleich die Mona
Lisa aufgrund dieses Niedergangs ihren Vorbildcharakter fir
die Malereiverliert, avanciertsie gleichzeitig zum Fetisch einer
burgerlichen Kunstanschauung. Dabei verlagert sich die Auf-
merksamkeit vom malerischen Kénnen Leonardos, das fiir Raf-
fael und Corot sowie fur Vasari im Zentrum stand, auf die
geheimnisvolle Wirkung, die das Gemalde auf den Betrachter
auslubt. Mona Lisa wird zu einer Hieroglyphe, die nicht einfach
als ein herausragendes Stuck Malerei bewundert sein will, son-
dern deren Rétsel es zu entziffern gilt. Die literarische Rezep-
tion des Gemaldes, vor allem in den einfluBreichen Texten
Théophile Gautiers (1863) und Walter Paters (1873), erkennt in
der Mona Lisa die Gestalt des Ewigweiblichen, sieht sie als Ver-
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Abb. 6: Kasimir

. Malewitsch: Komposition
mit Mona Lisa, 1914.

62 cmx49,5cm,
Duisburg, Wilhelm-
Lehmbruck-Museum.

kérperung der femme fatale.'® Mit der Hinwendung zum My-
sterium der Dargestellten geht ein verstarktes Interesse fur
ihren genialen Schopfer und fur die Bande, die die beiden ver-
kntpft haben mochten, einher. Eine der bekanntesten Deu-
tungen gibt Sigmund Freud, der in seiner Schrift Eine Kind-
heitserinnerung des Leonardo da Vinci (1910) das Verhaltnis
von Leonardo zu seinem Modell im Rahmen der Theorie des
Odipuskomplexes untersucht. Das Lacheln der Lisa del Gio-
condo habe in Leonardos Seele die Erinnerung an das Lacheln
seiner Mutter wachgerufen, so da3 das Bildnis der Mona Lisa
letztlich als das Erinnerungsbild (als die »Reproduktion«, wie
Freud sagt) der Mutter Leonardos, Caterina, anzusehen sei."”

Durchschlagend berihmt wird Mona Lisa jedoch nicht durch
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diese literarischen und psychoanalytischen Schriften, sondern
durch ihre plétzliche Abwesenheit. Am 22. August 1911 ist das
Gemalde aus dem Louvre verschwunden. Der Skandal ist groB3,
vor dem sogleich geschlossenen Museum findet sich mehrere
Tage lang eine aufgeregte Menge ein, die den Diebstahl und
die Sorglosigkeit der Museumsleitung verhandelt. Die Zeitun-
gen, in denen das Thema alles andere in den Hintergrund
dréngt, veroffentlichen verschiedene, teilweise kiihne Theo-
rien des Diebstahls. In der nationalistischen Erhitzung der Vor-
kriegszeit wird sogar die Regierung des Deutschen Reichs als
Drahtzieher des Raubs verdachtigt, und was mit der Mona Lisa
beginne, so steigern sich die Beflirchtungen, ende gewif3 mit
dem Verlust samtlicher Kolonien. In Deutschland kontert man
mit der Behauptung, Frankreich habe den Diebstahl nur vorge-
tauscht, um die Offentlichkeit von den Bestrebungen abzulen-
ken, den Kongo dem eigenen Kolonialreich einzuverleiben.
Der franzoésische Erziehungsminister bricht seinen Urlaub ab,
um mit dem Ministerprasidenten und dem Justizminister die
Folgerungenund MaBnahmen zu besprechen. DerDirektordes
Louvre, der unglicklicherweise behauptete, die Mona Lisa sei
sosicher wie die Turme der Notre Dame, wird entlassen. Als das
Museum nach einer Woche seine Tore wieder 6ffnet, stromen
Unzahligeinden Salon Carré,umdieleere Wand zu betrachten.
Die meisten von ihnen betreten, wie eine Befragung ergibt,
den Louvre zum ersten Mal, haben also das Gemalde, dessen
Fehlen sie nun bestaunen, nie gesehen. Als Wochen ohne Hin-
weis auf den Verbleib des Bildes vergehen, weicht der Schock
der Witzelei. Die Nippes- und Souvenirindustrie floriert, und
auch die Pariser Vergnligungswelt bemachtigt sich des Vorfalls.
Kabarett-Szenen mit Mona Lisa werden gespielt, Gioconda-
Walzer getanzt, ein Karnevalswagen umhergezogen, auf dem
das Gemalde eine Flugreise unternimmt.

32

Mehr als zwei Jahre nach dem Raub, als die Hoffnung auf eine
Wiederkehrdes Bildes Idngst geschwunden ist, spricht ein Herr,
der sich anspielungsreich Leonardo Vincenzo nennt, bei einem
Florentiner Kunsthandler vor und bietet ihm die Mona Lisa
zum Kauf an, allerdings unter der Bedingung, sie musse fortan
in den Uffizien verbleiben und durfe nie wieder nach Frank-
reich zurliickkehren. Doch der offenbar reichlich naive Dieb
wird rasch gefaB3t und das Bildnis sichergestellt. Erneut er-
scheint Mona Lisa in den Zeitungen ganz Europas. Der Polizei
gibt der Dieb zu Protokoll, er habe das (wie er meint) von Na-
poleon geraubte Bild wieder in die Heimat zurlckbringen
wollen. Die Behauptung tréagt ihm die Unterstitzung italieni-
scher Nationalisten ein, die eine Verkirzung seiner Strafe auf
die Halfte durchsetzen. Nach Schaustellungen in Florenz, Rom
und Mailand — wo wahrend der beiden Ausstellungstage
60000 Neugierige um einen letzten Anblick des Bildes kdmp-
fen —kehrt Mona Lisa am 4. Januar 1914 in einem triumphalen
Zug an ihren Platz im Louvre zur(ck.

Diese zweijahrige »Reise« nimmt manches vorweg, das sich ein
halbes Jahrhundert spater in den USA ereignen sollte. In bei-
den Féllen hat die der Mona Lisa geschenkte Aufmerksamkeit
nur sehr wenig mit dem Gemalde als solchem zu tun, und wohl
gerade deswegen rickt die Mona Lisa sowohl hier wie dort
schlagartig ins BewuBtsein auch derjenigen Offentlichkeit, die
sich gewohnlich nicht fir Kunst interessiert.

Auf diese vollig gewandelten Rezeptionsverhéltnisse reagie-
ren Malewitsch und Duchamp in jeweils eigener Weise. Male-
witsch zitiert das Bild als Paradigma fur den Kunstgeschmack
der Bourgeoisie und ihrer Fetischisierung genialer Malerin-
dividuen und Meisterwerke. In Komposition mit Mona Lisa
(Abb. 6) bringt Malewitsch in programmatischer Weise seine
Ablehnung zum Ausdruck, die er diesem Umgang mit der
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Kunst (und letztlich der birgerlichen Kultur Gberhaupt) ent-
gegenbringt. Er flgt seinem Bild eine beschnittene und zer-
schlissene Reproduktion der Mona Lisa ein, streicht sie mit
roter Farbe doppelt durch und uberklebt sie mit einem Insera-
tenschnipsel, auf dem die Worte »Wohnung zu vermieten« zu
lesen sind. Mona Lisa, das Kultobjekt der traditionellen (und
damit auch gegenstandlichen) Kunstauffassung, steht verlo-
ren zwischen den monochromen geometrischen Formen, aus
denen Malewitsch von nun an seine Werke komponieren wird.
Sie wird gestrichen und ihr Platz (ihre »Wohnung«) fr Zukinf-
tiges frei erklart. So veranschaulicht Komposition mit Mona
Lisa nicht allein die Uberwindung der traditionellen Malerei,
sondern gleichzeitig die Ersetzung durch die revolutionéare
Kunst des Suprematismus. In seinem Buch »Die gegenstands-
lose Welt« (1927) schreibt Malewitsch:

»Die Kunst der Vergangenheit, die (zum mindesten nach au-
Ben hin) im Dienste der Religion und des Staates stand, soll in
der reinen (unangewandten) Kunst des Suprematismus zu ei-
nem neuen Leben erwachen und eine neue Welt—die Welt der
Empfindung —aufbauen.[...] Mirscheint, daB die Malerei Raf-
faels, Rubens, Rembrandts usw. fur die Kritik und die Gesell-
schaft nichts als eine Konkretion von unzahligen »Dingen«
geworden ist, die den eigentlichen Wert — die veranlassende
Empfindung — unsichtbar macht.«®

Duchamps Verwendung der Mona Lisa (Abb. 7) gleicht derje-
nigen Malewitschs in mancher Hinsicht. Auch er verwendet
eine billige Reproduktion des Gemaldes, um sie in bilderstlirme-
rischer Absicht zu manipulieren. Seine Eingriffe, das Beifligen
eines Schnurr- und Kinnbartes sowie des Bildtitels L. H. O. 0. Q.,
bezeichnet er denn auch als »ikonoklastischen Dadaismus«.'?
Duchamps Attacke gilt insbesondere dem Genie- und Schop-
ferkult um Leonardo, der im Entstehungsjahr von L. H. 0. O. Q.
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. Abb. 7: Marcel Duchamp:
L.H.0.0.Q., 1919.

19,7 cmx 12,4 ¢cm, Privat-

. sammlung.

1 130N
L. HO&

aufgrund des 400. Todestages des Klnstlers einen neuen Hé6-
hepunkt erlebt. Seine respektlosen Hinzufigungen mokieren
sich Uber die devote Haltung des Kunstliebhabers gegentber
dem Meisterwerk. Zugleich eignet er sich Leonardos Leistung
als bloBe Vorleistung zu seinem eigenen Werk an: seine Si-
gnatur findet sich nicht dort, wo sie eigentlich zu erwarten
ware, namlich am Rand des Blattes unterhalb des hinzugeflig-
ten Titels, sondern auf der Reproduktion der Mona Lisa selbst.
Indem Duchamp zeigt, wie die gemessen an Leonardos maleri-
schem Kénnen mageren und durftigen Striche den »Leonar-
do« zu einem »Duchamp« zu machen vermégen, fihrt er die
kinstlerische Leistung als etwas vor, das nicht allein mit hand-
werklicher Arbeit zu tun hat, sondern ebensosehr mit geisti-
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gen, konzeptuellen Prozessen. Wie bereits Malewitsch ein
paar Jahre zuvor wahlt also auch Duchamp das Bild der Mona
Lisa, um den eigenen, gegen die herrschende Auffassung ge-
richteten Kunstbegriff exemplarisch darzulegen.

Mitdem Schnurr-und Kinnbart sowie vor allem mit dem neuen
Titel L. H. O. 0. Q., den man laut Duchamps eigener Anweisung
phonetisch als »Elle a chaud au cul« [»lhrist hei am Arsch«] zu
lesen hat??, wird eine weitere Ebene ins Spiel gebracht: der
androgyne Charakter der Portratierten sowie die Homosexua-
litdt Leonardos. In einem Interview &uBert sich Duchamp fol-
gendermafBen:

»Freuds Gesichtspunkt [in dessen Schrift Eine Kindheitserin-
nerung des Leonardo da Vinci, M.L.] war, Leonardos Homo-
sexualitdt zu zeigen, ohne damit sagen zu wollen, daB3 er
notwendigerweise ein praktizierender Homosexueller war, je-
doch — soweit das die medizinische Wissenschaft bestimmen
kann — die charakteristischen Zuge eines solchen an den Tag
legte. Das Seltsame an diesem Schnurr- und Kinnbart ist, daB
wenn man die »Mona Lisac ansieht, sie ein Mann wird. Sie ist
keine als Mann verkleidete Frau; sie ist ein richtiger Mann, und
das war meine Entdeckung.. .«?!

Mit diesen Uberlegungen (die die Argumentation Freuds er-
heblich verkirzen) reagiert Duchamp auf die erotisch gefarbte
Auffassung des Fin-de-siécle mit ihrer Stilisierung der Mona
Lisa zur mysteridsen, triebhaft-sinnlichen femme fatale. Auch
mit diesen Vorstellungen treibt Duchamp seinen »dadaisti-
schen lkonoklasmus«. Indem er sie zur (homosexuellen) Ob-
szonitat des »Elle a chaud au cul« steigert, setzt er sich nicht
nur Gber die Konventionen burgerlicher Wohlanstandigkeit
hinweg, die die erotischen Assoziationen zur Mona Lisa bis-
lang zu zGgeln vermochten; die im Gefolge von Gautier und
Pater aufs »Ewigweibliche« gerichteten Phantasien erklart er
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Uberdies zu Ausschweifungen, die in Wahrheit homoerotisch
sind.22

In diesen frihen Beispielen Malewitschs und Duchamps eta-
bliert sich eine Form der Paraphrase, die sich nicht mehr ver-
liert. Schien es ehedem lohnend, das Bild in langer Arbeit
nachzumalen, und nobilitierte es das eigene Portrat wie auch
die Portratierte, wenn in ihnen das gro3e Vorbild der Mona
Lisa aufschien, so entspringen Malewitschs und Duchamps Un-
ternehmungen weder kinstlerischem Lernwillen noch einem
Interesse fur die Portratmalerei. Ihr Augenmerk richten sie auf
die sekundaren Qualitaten des Bildes: auf seine singuldre Be-
rihmtheit und auf die mannigfaltigen Formen des Kultes, der
mit ihm und seinem Schoépfer getrieben wird. Sie zitieren es als
Chiffre far diesen Kult und veréandern es (Duchamp) oder zer-
storen es gar (Malewitsch), um sich kinstlerisch und ideolo-
gisch von ihm zu distanzieren. An die Stelle von Leonardo
setzen sie sich selbst. In die »zu vermietende Wohnung« Mona
Lisas zieht Malewitschs Suprematismus ein, und in L. H. O. 0.Q.
tragt Mona Lisa die Signatur Marcel Duchamps.

Der schwarmerische, oft pathetische Umgang mit der grof3en
Kunst der Vergangenheit, dendas 19. Jahrhundert pflegte, fin-
det in den Jahren um den Ersten Weltkrieg ein Ende, zu dem
auch Malewitsch und Duchamp mit ihren kiinstlerischen Kon-
zepten beigetragen haben. Der Kult um Mona Lisa hingegen
endet nicht, sondern weitet sich im Gegenteil gerade jetzt ins
Groteske aus. Denn der Bruch mit dem Klischee der schénen,
ratselhaften Mona Lisa fihrt nur eben zur Etablierung eines
neuen Klischees: des Klischees des gebrochenen Klischees. Das
verandert zwar Mona Lisas Ruhm, steigert ihn jedoch nur. Der
Erfolg, der insbesondere Duchamps subversiver Kritzelei be-
schert war, aber auch der 6konomische wie publizistische Er-
trag, den der Diebstahl des Gemaldes 1911 eingebracht hatte,
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Abb. 8: Werbeanzeige 7 A
fir Magenbitter, 1977. [we e

ruft nun all die Klnstler, Cartoonisten und Werbegraphiker
auf den Plan, die daran anknlpfen wollen. So wahrt das Kli-
schee bis heute.

Mit dem unuberblickbaren Anschwellen der Variationen und
Adaptationen tritt die Rezeption der Mona Lisa in ihre drit-
te und vorerst letzte Phase. In ihr |16sen sich die letzten Zu-
sammenhéange zwischen den jeweiligen Veranderungen und
Vereinnahmungen und dem kunstlerischen Herkommen der
Mona Lisa auf, Zusammenhange, die bei Malewitsch und Du-
champ noch durchaus ersichtlich sind. Denn wahrend eine
Verbindung besteht zwischen Malewitschs Thematisierung der
Mona Lisa als bourgeoisem Paradeportrat und der frihbur-
gerlichen Kultur der italienischen Renaissance, der Lisa del
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Abb. 9: Klaus Staeck:
Mona Lisa, 1981, Postkarte.

p s o
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Giocondo entstammt, und wahrend Duchamp mit der Hinzu-
figung eines Schnurrbartes auf Leonardos Gestaltenwelt rea-
giert, die tatséchlich ausgepragt androgyne Zige aufweist,
finden sich derlei inhaltliche Auseinandersetzungen in den
Anzeigen, die zum Beispiel mit Mona Lisa fur einen bestimm-
ten Magenbitter oder eine Jeansmarke werben, nicht (Abb. 8).
Das Werk und seine Nutzung treten véllig auseinander, Mona
Lisa steht hier nur mehr fiir eines: fur Weltberiihmtheit. Damit
aber ist Mona Lisa zugleich auf dem hochsten und auf dem
tiefsten Punkt ihres Renommees angelangt, ein Zugleich, das
auch bei der Reise Mona Lisas in die Vereinigten Staaten fest-
zustellen war.
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Warhols Meta-Paraphrase

Die Adaptationen befolgen letztlich stets das gleiche Vorge-
hen, um ihren Witz oder ihre Werbebotschaft zu lancieren.
Inspiriertdurch Mona Lisas Lacheln und analog zu deninitialen
Eingriffen Malewitschs und Duchamps lassen sie die Figuraller-
lei anderes tun oder sein. Mehrere Varianten sind mdglich, die
sich zudem auch kombinieren lassen. Entweder lichelt Mona
Lisa nicht mehr ohne ersichtlichen Grund, sondern weil sie das
Produkt dieses oder jenes Herstellers konsumiert (Abb. 8). Ihr
Lacheln kann aber auch durch Lachen, Weinen o.3. ersetzt
werden. Eine dritte Méglichkeit ist, ihr die Zage eines anderen
Menschen zu verleihen (Golda Meir, Hans-Dietrich Genscher,
Salvador Dali, Josef Stalin), oder umgekehrt jemanden die
Zuge Mona Lisas tragen zu lassen (George Washington, Mao
Tse-Tung [Abb. 10]). SchlieBlich gibt es die Falle, in denen der
Mona Lisa ein unerwarteter Unterkorper hinzugefugt ist: sie
sitzt nun im Rollstuhl, hat die Beine von Marlene Dietrich usf.
(Abb. 9). Der Phantasie und der Originalitat sind keine Gren-
zen gesetzt, nach dem Sinn der einzelnen Interventionen wird
man hingegen meist vergeblich fragen. Doch daB sie sich je-
weils noch immer mit dem Lacheln, dem schénen, ikonenglei-
chen Gesicht oder der »wahren Natur« der Mona Lisa beschaf-
tigen, verrat das Bemiihen, den Ruhm des Gemaldes nach wie
vor in seinen malerischen und konzeptionellen Eigenschaften
begrindet zu sehen, mit anderen Worten: noch immer eine
Bracke zu schlagen zwischen der Produktion Leonardos und
der Rezeption in der Offentlichkeit.

Thirty Are Better Than One unternimmt nichts dergleichen.
Warhols Bild belaBt das Gemalde Leonardos, wie es ist, und
reproduziert es bloB dreiBigfach. Zwar stellt auch Thirty Are
Better Than One die Mona Lisa in einen neuen Zusammen-
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Abb. 10:

Roman
Cieslewicz:
Mona Tse-Tung,
1977.
23,5cmx20cm,
Besitz

des Kunstlers.

hang. Doch es ist ein grundlegend anderer. Er besteht nicht in
einem von auBen hinzugetragenen, fremden Element (Mar-
kenartikel, Tranen, Rollstuhl usf.), sondern besteht nur gerade
in den jeweils 29 anderen, identischen Mona Lisas Gber, neben
oder unter ihr. Was sich auf diese Weise in Warhols Paraphrase
abspielt, ist nicht die Umwandlung Mona Lisas zu einer neuen
Figur oder in eine andere Tatigkeit, sondern das, was all die
Umwandlungen voraussetzen und woran sie mittun: die Tatsa-
che der endlosen Wiederholung des Gemaldes selbst. Thirty
Are Better Than One ist eine Meta-Paraphrase, die nicht von
neuem in das Gemalde eingreift, sondern Gber Mona Lisa im
Lichte all ihrer Paraphrasen spricht. Sie geht von einem AuB3er-
gewohnlichen der Mona Lisa aus, das 1dngst nicht mehr in
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ihrem Lacheln oder in der Beziehung zu ihrem Schépfer Leo-
nardo besteht, sondern in einem Ruhm, wie er in dieser Form
nur im Zeitalter der Massenreproduktion und -kommunika-
tion auftreten kann. Das Einzigartige der Mona Lisa liegt im
Vermégen, in den endlosen Wiederholungen zwar allmahlich
jegliche Identitat eingeblBt zu haben, d. h. alles abgestreift zu
haben, was ihre kuinstlerischen Eigenschaften und ihr Herkom-
men betrifft, aber deswegen nicht etwa in die Belanglosigkeit
abgesunken zu sein, sondern gerade dadurch den Olymp abso-

luten (wértlich: von allem losgelésten) Ruhms erreicht zu ha-
ben.

Die Einordnung

Auf den einzigartigen Status der Mona Lisa antwortet Warhol
mit ihrer Einordnung unter die Stars. Die Mona-Lisa-Paraphra-
sen sind Teil seiner Galerie der Starportraits. Diese Reaktion,
einsichtig und widersinnig zugleich, verdient eine genauere
Betrachtung. Der Rahmen dafar muf3 ein zweifacher sein, zum
einen das Phadnomen des Stars allgemein, so wie es sich in der
Filmindustrie Hollywoods um 1915 herausbildet und um 1960
einen (vielleicht letzten) Hohepunkt erlebt, und zum anderen
Warhols bildnerischer Umgang damit.

Mit der Zuwendung zu diesem gréBeren Feld ist zugleich ein
Hauptstrang von Warhols Werk berthrt, in dem Stars eine her-
ausragende Rolle spielen. Die Portréts z.B. von Marilyn Mon-
roe oder Liz Taylor (Abb. 11 u. 12) gehéren nicht nur zu den
bedeutendsten und bekanntesten Arbeiten des Kunstlers, sie
haben sogar, besonders im Falle Marilyn Monroes, das Bild des
jeweiligen Stars wesentlich mitgepragt. Wichtig dabei ist, daB3
derErfolg der Starportraitsseinen Grund weder ausschlieBlich
in der Berihmtheit der Dargestellten noch in der BerGhmtheit
von Warhol selbst hat. Er beruht vielmehr auf ihrer Eigen-
schaft, ein grundlegendes Merkmal des vielschichtigen (psy-
chologischen, soziologischen, 6konomischen) Phanomens Star
herauszustellen und sichtbar werden zu lassen — die Bezie-
hung des Stars zu seinem Bild.

Der Star

Der Star ist eine Bild-Realitat, und das in einem zunéchst ganz
wortlichen Sinne. Die Vorstellung, die man von ihm besitzt,
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Abb. 11: Shot Orange Marilyn, 1964. 101,5 cm x 101,5 cm
Privatsammlung.

1

wird durch das bestimmt, was die Photographien und die Film-
bilder als seine unverwechselbaren Zige, als seinen individuel-
len Habitus vermitteln. Sowahrheitsgetreu jedoch diese Bilder
sein mogen (und als technische Bilder stehen sie im Ruf, wahr-
heitsgetreu zu sein), der Star ist doch offensichtlich mehr als
diese 6ffentliche Schauseite seiner Bilder. Je gréoBer die Aus-
strahlung der Bilder, desto gréBer ist die Neugier auf den
Menschen hinter dem Bild. Man méchte wissen, wer der Star in
Wahrheit, als wirklicher, privater Mensch ist. Sowohl historisch
wie strukturell ist der Star gerade dadurch definiert und vom
bloBen Schauspieler unterschieden, daB er als Personlichkeit
interessiert, ja daB die Person des Stars zum eigentlichen
Brennpunkt der Aufmerksamkeit wird. So hat sich als fester
Bestandteil des sogenannten Star-Systems eine Publikationsin-
dustrie etabliert, die den Wunsch, in das private Dasein der
Stars einzudringen, zu befriedigen verspricht.

Das Eigentumliche ist nun aber, daB die Neugier auf die wahre
Personlichkeit des Stars nie befriedigt wird — weil sie weder
befriedigt werden soll noch befriedigt werden kann. Das Wis-
sen Uber das Individuum hinter dem Bild speist sich, indem es
aus Magazinen, Biographien, Interviews, Bildreportagen usw.
stammt, wiederum nur aus Sekundarem, aus »Bildern«. Ob-
schon diese Publikationen und Sendungen ihre Auflagen-
starke und Einschaltquoten aus der Behauptung ziehen, der
Oberflache des Stars die Tiefe seiner wahren Personlichkeit
hinzuzufugen, entpuppt sich diese Tiefe als bloBe Verknup-
fung weiterer Oberflachen sprachlicher und bildlicher Art. Die
»Wirklichkeit« hinter dem photographischen Bild ist, mit ei-
nem Begriff der Literaturwissenschaft gesprochen, ein inter-
textuelles Konstrukt.23

So ist der »wirkliche Mensch« erneut ein Bild: das spezifische
Image, das meist von der Filmgesellschaft, die den Star lanciert,
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Abb. 12: Early Colored Liz, 1963.

101,5cmx 101,5 cm, Privatsammlung.

gezielt aufgebaut wird. Das Image soll weder zu eigentimlich
noch zu allgemein, weder zu abseitig noch zu banal sein, damit
der Star sowohl als Projektionsflache fur unsere Winsche zu
dienen vermag als auch die Identifikation mit ihm mdglich
bleibt. Die Enthdllungen Gber den Star als Menschen sind des-
wegen stets sowohl sensationell wie auch Bestatigungen der
Klischees. Im Spiel von Oberflache und »Tiefe«, von photogra-
phischem Bild und kalkuliertem Persdnlichkeitsbild, bleibt der
Star eine undurchdringliche Erscheinung, geheimnisvoll und
auratisch wie sein klingender Name.

Historisch ist die Bild-Wirklichkeit des Stars eine Erscheinung
der technischen Medien von Photographie und Film. Erst de-
ren Entwicklung erlaubt eine so universale Verbreitung seines
Antlitzes, daB es jedem vertraut werden kann. Und erst indem
die Photographie die Wahrhaftigkeit des Bildes mit der Még-
lichkeit verbindet, einen Menschen von Angesicht zu Ange-
sicht betrachten zu kénnen, ohne ihm je Auge in Auge gegen-
Ubergestanden zu haben, kann die voyeuristische Spannung
entstehen, die zwischen dem Star und seinem Bewunderer be-
steht. Sie ist die Folge davon, daB3 die absolute Sichtbarkeit des
Stars stets an die Verborgenheit seiner Persénlichkeit gekop-
pelt bleibt.

Doch nicht nur historisch gesehen ist der Star das Erzeugnis der
visuellen Massenkommunikation; er ist es auch im jeweiligen
Einzelfall. Denn die GréBe eines Stars liegt nicht primar in sei-
ner Schauspielkunst, sondern in der Eignung als Rohstoff far
ein Image. Wichtiger als der Vorweis dramatischen Kénnens ist
Hollywood das Ergebnis des sogenannten screen test, in dem
ein Bewerber auf seine filmische Photogenitat geprift wird.
Die Konsequenz ist die unterschiedliche Beziehung des Schau-
spielers zu seiner Rolle in Theater und Film. Im Theater ist die
literarische Figur (z.B. Shakespeares »King Lear«) die Kon-
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stante, der Schauspieler hingegen die Variable, die danach
beurteilt wird, wie glaubwirdig er die Rolle des King Lear zu
verkdrpern vermag und ob er ihr neue Aspekte zu entlocken
weiB. Der Star-Film hingegen kehrt das Verhéltnis um. Hier bil-
detderStardie Konstante, wahrend die Rolle, ihm auf den Leib
geschrieben, die Funktion der Variablen Ubernimmt, die da-
nach bewertet wird, wie gut oder schlecht der Star in ihr
»herauskommt«. Sein spezifisches Image soll durch die neue
Rolle zwar bereichert, aber keinesfalls durchbrochen wer-
den.24

So nimmt die BeriGhmtheit des Stars tautologische Zlge an.
Jedes neue Bild, jede neue Schlagzeile, ja sogar das erneute
Zeigen der bekannten Bilder mehrt die Berthmtheit des Stars,
ohne damit jemals etwas Neues mitzuteilen. Der Ruhm des
Stars besteht schlieBlich in der schieren Beriithmtheit selbst. Er
ist, in einer Wendung Daniel Boorstins, nicht berihmt, weil er
groBartig ist, sondern groBartig, weil er beriihmt ist.25

Das geschmeidige Gewebe der /Images 138t sich nicht zerrei-
Ben. Selbst wenn der Star als Privatperson auftritt, ist sein Ich
nur eine Funktion der Institution, die er verkérpert. Das Wei-
nen bei der Oscar-Verleihung ist nicht echter und persénlicher
als das Weinen als »X« im Film. Die Unterscheidung zwischen
dem Star Marilyn Monroe und dem Individuum Marilyn Mon-
roe ist fiktiv, eine Fiktion allerdings, die von den Produzenten
Hollywoods wie von den Fans aufrechterhalten und gepflegt
wird. So steht in der Regel der Bewunderer eines Stars gleich-
zeitig den ausbeuterischen Machenschaften der Produzenten
und der verleumderischen Presse ablehnend gegenuber. Er
sieht den Star als deren Opfer, unter Ausblendung der Tatsa-
che, daf3 auch das Opfer (das Individuum hinter dem Star) ein
Konstrukt des Star-Systems ist. Doch géabe er sich dartiber Re-
chenschaft, der Star vermdchte seine Aufmerksamkeit nicht
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langer zu erregen. Er wére als Identifikations- und Projektions-
objekt so geeignet wie eine Marchenfigur oder ein antiker
Gott. Nur wenn dem phantasmagorischen Gebilde Marilyn
eine Wirklichkeit zugesprochen wird, nur wenn unser Assozia-
tionsfeld gleichsam naturalisiert wird, kann der Star seine my-
thische Doppelrolle von gottahnlichem, archetypischem We-
sen einerseits und irdischem, alltaglichen Menschen anderer-
seits spielen.26

Die Tragik Norma Bakers alias Marilyn Monroe, die am Mecha-
nismus Hollywoods zerbrach, besteht in dieser Fiktion. Was die
Offentlichkeit als die »wahre Marilyn Monroe« begriff, hatte
nicht mehr mit ihrer Identitat (Norma Baker) zu tun als ihr 6f-
fentliches Image als Star. Zwischen der Differenz, die den Star
(Marilyn Monroe) von seiner Identitat (Norma Baker) trennt,
und der Indifferenz, die zwischen dem /mage und der »wahren
Marilyn Monroe« besteht, herrscht ein unaufhebbarer Wider-
spruch — ein Widerspruch, der fir Norma Baker tédlich war.
»lhr Scheitern, sich ihrem Bild in der Offentlichkeit anzupas-
sen, endete schlie3lich in Verzweiflung und Selbstmord«, ver-
merkt die Encyclopaedia Britannicalapidar.?’ Das Bild hat Gber
den Menschen triumphiert.

Das Beispiel der Marilyns

In seinen Portrats der Stars reagiert Warhol auf deren Bild-
Realitat in verschiedener Hinsicht. Bleiben wir beim Beispiel
Marilyn Monroes (Abb. 11). Zunéachst ist von Bedeutung, daB
Warhol nicht das Portrat der lebenden, sondern der toten Ma-
rilyn Monroe schuf:

»The Monroe picture was part of a death series | was doing of
people who had died by different ways. There was no pro-
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found reason for doing a death series, no ictims of their
time¢; there was no reason of doing it all, just a surface rea-
son.« [»Das Monroe-Bild war Teil einer Todesserie, die ich von
Menschen machte, die auf verschiedene Weise zu Tode gekom-
men waren. Es gab keinen tiefen Grund, eine Todesserie zu
machen, es sollten keine >Opfer ihrer Zeit« sein; es gab kei-
nen Grund, das alles zu machen, nur einen Oberflachen-
Grund.«]?8

In seiner Erkldrung far die Marilyn-Serie, die ab 1962 in unmit-
telbarer Reaktion auf den Selbstmord der Dargestellten ent-
steht, trifft Warhol also dieselbe Unterscheidung, die im vor-
hergehenden Kapitel wesentlich war: der Grund dafiir sei kein
»tiefer« gewesen, sondern ein »Oberflachen-Grundc, »a sur-
face reason«. Was diese Aussage fiir die Marilyns bedeutet,
konkretisiert sich im bildnerischen Verfahren.

Da ist an erster Stelle die Tatsache, daB die Marilyns auf ei-
ner bereits existierenden, bekannten Photographie basieren.
Diese Eigenart teilen die Marilyns mit den anderen Starpor-
traits, ja mit praktisch allen Bildern Warhols: sie ist gewisser-
maBen Warhols Markenzeichen. Meistens wird diese Tatsache
allein unter dem produktionsasthetischen Aspekt wahrge-
nommen, was zum Urteil fuhrt, die Bilder seien als bloBe Wie-
derholung von langst Bekanntem der Inbegriff einer unper-
sénlichen und indifferenten, ja nihilistischen Kunst. Dabei
bleibt auBer Betracht, ob und inwiefern der EntschluB, den
eigenen Bildern bereits existierende Bilder zugrundezulegen,
eine thematische Angemessenheit haben kénnte. Diese Ange-
messenheit liegt nun bei den Starportraits gerade im Durch-
brechen der herkdmmlichen Vorgehensweise der Bildnismale-
rei, die auf der persénlichen und unmittelbaren Erfahrung des
Malers von seinem Modell beruht. Denn es entsprache der
Seinsweise eines Stars kaum, dessen Portrat anhand der unmit-
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Abb. 13: Werbestand-

fur »Niagara«, 1953.

telbaren Anschauung der Person zu fertigen. Wenn einen Star
zu portratieren in Wahrheit bedeutet, eine surface (Oberfla-
che), ein Image zu portratieren, dann handelt Warhol nur
konsequent, wenn er das Bildnis dessen fertigt, als das der Star
fur die Offentlichkeit existiert: das Bildnis seines photographi-
schen Bildes.

Fur die Marilyn-Serie greift Warhol auf eine Werbestandauf-
nahme fur den Film »Niagara« aus dem Jahr 1953 zuriick
(Abb. 13). Es ist aufschluBreich, diese Photographie mit ande-
ren bekannten Bildern des Stars zu vergleichen. Es fallt dann
auf, wie maskenhaft ihr Gesicht hier erscheint, wie die Lippen
sich in einer Weise verziehen, in der das Laszive keiner Sponta-
neitat entspringt, sondern das Produkt einer sorgféltig einstu-
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aufnahme Marilyn Monroes
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Abb. 14: Marilyn Monroe’s Lips, 1962. Zwei Tafeln, 210,2 cmx205,1 cm
u. 211,8 cmx210,8 cm, Washington, Hirshhorn Museum and Sculpture



dierten Pose ist. »Marilyn’s lips weren't kissable, but they were
very photographable. [»Die Lippen Marilyns waren nicht zu
kissen, doch sehr gut zu photographieren.«], so lautet War-
hols Kommentar zu diesen Lippen, die er eigens und in 168-
facher Vermehrung zu einer riesigen Doppeltafel verarbeitet
hat (Abb. 14).2°

Den Konstruktcharakter von Marilyns Antlitz verstarkt Warhol
in der Umarbeitung zum Tafelbild. Den Bildausschnitt der Pho-
tographie verengt Warhol radikal. Der Kérper wird an der
Kehle abgetrennt, tbrig bleibt allein der starr ins Bild einqua-
drierte Kopf. Durch die Steigerung des Hell-Dunkel-Kontrastes
wird Marilyns Gesicht zudem auf ein flaches Klischee redu-
ziert, durch das der Blick hindurchzufallen scheint. Gleichzei-
tig jedoch erhdht diese Klischierung, unterstitzt durch die
schablonierten, grellen Farben, die Prdgnanz der Gesichts-
zlige, wahrend das Fokussieren des Kopfes das makellose Ant-
litz im wahrsten Sinne groB3 herauskommen 14Bt. Marilyns
Gesicht ist flach und zugleich bodenlos, es ist erstarrt und ent-
leert von allem, was an ihr Mensch ist, zugleich aber von
gesteigerter Prasenz in dem, was sie zum Mythos macht, zum
so hellen Stern, daBB »neben ihm die Sonne verblaBt« (Arthur
Miller).30

Warhols Bildnis zeigt das Entstehen eines Mythos. Es zeigt, wie
der primére Sinn der Portratphotographie, namlich das natur-
getreue Abbild eines Menschen zu sein, durch einen sekun-
déren Sinn Uberlagert und verformt wird, der in diesem Men-
schen etwas anderes, neues sieht: die perfekte Kreatur, die
sexuelle Wunschfigur, die Verkérperung des Amerikanischen
Traums usw. Und es zeigt — und hier beginnt der Mythos —, wie
dieser sekundare Sinn, so sehr er eine Projektion sein mag,
durch den Realismus, den die Photographie als »wahres Ab-
bild« verbirgt, dennoch in der »Wirklichkeit« eines tatséchlich
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existierenden Menschen verankert wird. Die Marilyns sind fik-
tiv und realistisch zugleich, sie zeigen ein Wesen, das (iber den
Menschen steht und dennoch einer von ihnen ist.

Erinnert man sich an die Tatsache, daB3 die Marilyn-Bildnisse
auf den Selbstmord der Portratierten reagieren und ein Teil
einer Todesserie sind, dann stellt sich die Frage, warum sie kei-
nen toten Menschen zeigen, sondern im Gegenteil Marilyn
Monroe auf der Hohe ihres Glanzes. Die Frage verweist auf
eine andere: was der Tod einer Figur bedeutet, die im Grunde
nie gelebt hat, die deswegen aber auch solange nicht sterben
wird, wie ihr Bild zirkuliert und unsere Phantasie anregt.3! Es
ist letztlich die Frage, ob der Tod Marilyn Monroes nicht bereits
in den Bildern wie der Werbeaufnahme fur »Niagara« stattge-
funden hat, wahrend der tatsachliche Tod, der Freitod, gleich-
sam nur ein Nachspiel dazu war. Warhols Marilyn-Bilder, die
den Tod und das Leben ineinanderblenden, in denen die Er-
starrung zum Bild als hochste Form des Glamour erscheint,
geben eine mogliche Antwort darauf.

Mona Lisa als Star

Selbstverstandlich sind Mona Lisa und Marilyn Monroe nicht in
derselben Weise Stars. Doch auch bei der Mona Lisa zeigt sich
diese Uberlagerung und Verformung des Sinns, auch sie wurde
zu einer Projektionsflache fir Konnotationen ganz unter-
schiedlicher Art, die aber dennoch behaupten, in den realen
Gegebenheiten des Bildes begriindet zu sein. Ihr Glanz ist der
Glamour der Stars, und es gilt auch fur sie, daf3 sie nicht be-
rahmt ist, weil sie groBartig ist (so ist es einmal gewesen),
sondern groBartig, weil sie berihmt ist.

Die Marilyns und die Mona Lisas entsprechen sich aber vor al-
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lem darin, Bilder iiber Bilder, Portrats von Portrits zu sein. Der
jeweilige Ausgangspunkt und das jeweilige Ergebnis der bei-
den Bildgruppen entsprechen sich jedoch nicht, sondern sind
kreuzweise miteinander verbunden: sie bilden einen Chias-
mus. Wenn die Bildkultur der Massenmedien und der Repro-
duktionsindustrie die Grenzen von Bild und Wirklichkeit un-
scharf werden 1aBt, dann fuhren die Marilyns die Variante vor,
wie sich ein Mensch in seinem Image aufzulésen vermag. Die
Mona Lisas hingegen zeigen, daB auch das Umgekehrte még-
lich ist, daB ein Gemaélde das Dasein einer Quasi-Lebendigen
annehmen kann, wie es das Empfangszeremoniell in den USA
oder die Werbegraphik sichtbar werden lassen. Fertigt also
Warhol das Portrat Marilyn Monroes, indem er ein photogra-
phisches Bild portratiert, dann reflektiert er die Tatsache, da
bei ihr die Ebene des Menschen gar nie in den Blick kommt.
Behandelt er hingegen die Mona Lisa, als wére sie ein lebender
Star, so reagiert er darauf, daB bei ihr die Ebene des Gemaldes
gleichsam ausgefallen ist.

Die reproduzierte Mona Lisa

Warhols Paraphrase handelt nun nicht allein von dem eigen-
timlichen Status von Gemalde und Person der Mona Lisa.
Thirty Are Better Than Onethematisiert, indem es eine dreiBig-
fach reproduzierte Mona Lisa vor Augen stellt, zugleich die
Tatsache sowie die Konsequenzen der Reproduzierbarkeit des
Originals.

In seinem grundlegenden Aufsatz Das Kunstwerk im Zeitalter
seiner technischen Reproduzierbarkeit (1935/39) hat Walter
Benjamin die Umwalzungen analysiert, die die Moglichkeit
der Reproduktion fir den Begriff der Kunst sowie fiir den Um-
gang mit der Kunst bedeuten. Aus dem vielschichtigen Ganzen
seines Textes hat die These, daB das Kunstwerk aufgrund der
Reproduzierbarkeit seine Aura verliere, besondere Beachtung
gefunden. Sie ist zum vielgenannten Stichwort der Kunst- und
Kulturkritik geworden. Auch in der Diskussion um Warhol
spielt diese These, manchmal explizit, stets jedoch implizit,
eine groBe Rolle. Tatsachlich wirft Warhols reproduktives Bild-
verfahren die Frage des Verhaltnisses von Original und Repro-
duktion unmittelbar auf. Thirty Are Better Than One fugt dem
reproduktiven Verfahren gleich noch die Thematik eines re-
produzierten Kunstwerks hinzu. Warhols Bild ist gleichsam
eine lllustration zu Benjamins Text, umgekehrt kénnte der Ti-
tel von Benjamins Aufsatz der Untertitel zu Warhols Para-
phrase sein.

Benjamins These vom Auraverlust ist jedoch sowohl an sich wie
auch in der »Anwendung« auf Warhol sorgféltig zu betrach-
ten. Eine vorschnelle Anwendung fihrt in die Irre. Das liegt
zunachst an Benjamins Text selbst. Dieser schwankt zwischen
rickwarts blickender Trauer und emanzipatorischer Zuver-
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sicht—eine Ambivalenz, die sich bei der These vom Auraverlust
selbst zeigt. Spricht Benjamin vom »Verfall« und vom »Ver-
kimmern der Aura«3?, eréffnet er eine Verlustrechnung. So
vergleicht er die Aura mit dem Blick eines Menschen, der den
unseren erwidert: »Die Aura einer Erscheinung erfahren,
heiBt, sie mit dem Vermégen belehnen, den Blick aufzuschla-
gen.«33 Das reproduzierte, seiner Aura beraubte Kunstwerk
erscheint deshalb wie ein »blickloses Auge«, in dem »das
Schéne keine Stelle hat«.34 Da das auralose Kunstwerk unseren
Blick nicht erwidert, kann ihm auch nicht langer eine »auf-
merksame«, sondern nur eine »zerstreute Wahrnehmung«
entsprechen.?®* Denselben Umbruch wendet Benjamin jedoch
ins Positive, wenn er den Verlust der Aura an anderer Stelle als
»Befreiung des Objekts von der Aura« beschreibt.36 Diese Be-
freiung ist fur Benjamin notwendig, damit das Kunstwerk zur
politischen Waffe umgeformt werden kann. Der Standpunkt,
den Benjamin gegenuber diesen so zwiespaltig beschriebenen

Umwalzungen selbst einnimmt, bleibt offen. Er ist, wie Theo-
dor W. Adorno bemerkt, »ausgespart«.3’

Dieselbe Ambivalenz weisen nun auch die SchluBfolgerungen

auf, wenn Benjamins These auf Warhols Bilder Ubertragen

wird. Marxistisch argumentierende Kunsthistoriker sehen in

Warhols Bildverfahren, das aufgrund seiner reproduktiven

Technik die Kunst »von der Aura befreit«, die kritische Destruk-
tion der burgerlich-kapitalistischen, auf die Autonomie des

Werks ausgerichteten Kunstpraxis. Sie ibernehmen damit die

politische, auf die Emanzipation des Subjekts zielende Ausrich-
tung von Benjamins Text. Die konservative Kunstkritik hinge-
gen begreift die »leeren, blicklosen« Bilder als Beweis eines

zynischen, nihilistischen BewuBtseins. Sie lesen Warhols »Kunst«

als Symptom des kulturellen Verfalls. Wenn diese Wertungen

nicht nur eindimensional erscheinen, sondern vor allem die in
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den Bildern aufgeworfenen Probleme erheblich verkiirzen, so
ist dies eine Tendenz, von der auch Benjamins Text nicht frei ist,
spielt Benjamin doch ein »rickstandigstes Verhalten zur Kunst,
z.B. einem Picasso gegeniber«, gegen ein »fortschrittlichstes,
z.B. angesichts eines Chaplin«, aus.3®

Doch das Ubertragungsproblem zeigt sich nicht nurim Gegen-
satz der Wertungen. Es besteht auch deswegen, weil Warhols
Bilder den Gegensatz von auratischem Original und auraloser
Reproduktion, den Benjamin zur Grundlage seiner Argumen-
tation macht, unterlaufen: sie scheinen beides zugleich zu
sein. Offensichtlich reicht die bloBe Tatsache, daB Warhol re-
produktive Techniken verwendet, als Bewertungsgrundlage
fur seine Bilder nicht aus.

Walter Benjanims These vom Verlust der Aura

Um hier klarer zu sehen, ist es sinnvoll, zunachst einen Schritt
zurickzugehen und Benjamins These des Auraverlustes ge-
nauer zu betrachten. Das bedingt in erster Linie, sie aus ihrer
Isolation, in die sie durch die Rezeption geraten ist, zu |6sen
und sie im Zusammenhang der Argumentation zu sehen. In
seinem Aufsatz Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit schreibt Benjamin also:

»Noch bei der hdchstvollendeten Reproduktion féllt eines aus:
das Hier und Jetzt des Kunstwerks —sein einmaliges Dasein an
dem Orte, an dem es sich befindet. ... Durch diesen Vorgang
[wird] am Gegenstande der Kunst ein empfindlichster Kern be-
rihrt ... Das ist seine Echtheit. Die Echtheit einer Sache ist der
Inbegriff alles von Ursprung her an ihr Tradierbaren, von ihrer
materiellen Dauer bis zu ihrer geschichtlichen Zeugenschaft.
... So geréat in der Reproduktion, wo die erstere [die Echtheit,
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M. L.] sich dem Menschen entzogen hat, auch die letztere: die
geschichtliche Zeugenschaft der Sache ins Wanken. ... Was
aber dergestalt ins Wanken gerét, das ist die Autoritat der Sa-
che. Man kann, was hier ausfallt, im Begriff der Aura zusam-
menfassen und sagen: was im Zeitalter der technischen Repro-
duzierbarkeit verkiimmert, das ist seine Aura. ... Und indem
sie [die Reproduzierbarkeit, M.L.] der Reproduktion erlaubt,
dem Aufnehmenden in seiner jeweiligen Situation entgegen-
zukommen, aktualisiert sie das Reproduzierte. Diese beiden
Prozesse fuhren zu einer gewaltigen Erschitterung... der Tra-
dition. ...

Die urspringliche Art der Einbettung des Kunstwerks in den
Traditionszusammenhang fand ihren Ausdruck im Kult. ... Es
ist nun von entscheidender Bedeutung, daB diese auratische
Daseinsweise des Kunstwerks niemals durchaus von seiner Ri-
tualfunktion sich l6st. Die Definition der Aura als »einmalige
Erscheinung in der Ferne, so nah sie sein magx, stellt nichts
anderes dar als die Formulierung des Kultwerts des Kunst-
werks in Kategorien der raum-zeitlichen Wahrnehmung. ...
Das wesentlich Ferne ist das Unnahbare. In der Tat ist Unnah-
barkeit eine Hauptqualitit des Kultbildes. ... Diese Zusam-
menhénge zu ihrem Recht kommen zu lassen, ... bereiten die
Einsicht, die hier entscheidend ist, vor: die technische Re-
produzierbarkeit des Kunstwerks emanzipiert dieses zum er-
sten Mal in der Weltgeschichte von seinem parasitaren Da-
sein am Ritual. Das reproduzierte Kunstwerk wird in immer
steigendem MaBe die Reproduktion eines auf Reprodu-
zierbarkeit angelegten Kunstwerks. Von der photographi-
schen Platte z.B. ist eine Vielheit von Abziigen méglich; die
Frage nach dem echten Abzug hat keinen Sinn. In dem Augen-
blick aber, da der MaBstab der Echtheit an der Kunstproduk-
tion versagt, hat sich auch die gesamte soziale Funktion der
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Kunst umgewalzt. An die Stelle der Fundierung aufs Ritual tritt
ihre Fundierung auf eine andere Praxis: namlich ihre Fundie-
rung auf Politik.«39

Praft man Benjamins Argumentation anhand des Falles der
Mona Lisa — als das meistreproduzierte Kunstwerk der beste
Prifstein —, dann erweist sich die Argumentation als nur teil-
weise zutreffend. Durch die Reproduzierbarkeit ist weder »die
Autoritat« des Originals »ins Wanken geraten«, noch hat es
sich »von seinem parasitaren Dasein am Ritual emanzipiert«.
Das Gegenteil scheint der Fall. Seit die Mona Lisa in ihren Re-
produktionen »dem Aufnehmenden entgegenkommtg, reif3t
der Strom derjenigen, die nun ihrerseits das Original aufsu-
chen, nicht mehr ab. Das »Entgegenkommen« der Reproduk-
tionen verhindert nicht einmal, daB die Mona Lisa »den Auf-
nehmenden« gleich selbst »entgegenkommt«: 1963 wie be-
schrieben nach Washington und New York, 1974, auf einer
zweiten Reise, nach Tokio und Moskau. Die Reproduktionen
waren die bloBen Vorboten des Originals. Vor allem aber tragt
das Geschehen, das sich hier abspielt, wenn die teilweise von
weither gekommenen Menschen stundenlang ausharren, um
nur eben einen Blick des Originals erhaschen zu kénnen, tat-
sachlich die Zuge des »Kultes« und des »Rituals«. Es gleicht
einer Wallfahrt, bei der die Ndhe zum Heiligen jede Muhe des
Weges und des Wartens lohnt. AufschluBreich ist auch ein pa-
radoxes Verhalten, das so mancher Besucher der Mona Lisa an
denTag legt. Obschon er nun endlich dem Original gegentber-
steht, bewaffnet er sogleich sein Auge mit der Kamera und
fertigt eine weitere Reproduktion des Bildes an. Der einzige
Sinn dieser eigenhindigen Reproduktion, die nicht nur véllig
redundant, sondern auch wesentlich schlechter als jeder kauf-
liche Kunstdruck ist, besteht im Vermdgen, die persénliche
Anwesenheit, das eigene »Hier und Jetzt« vor dem Original, zu
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dokumentieren. Sie ist gleichsam das gesegnete Heiligenbild-
chen, das er vom Wallfahrtsort nach Hause tragt.
Demrituellen Umgang mitdem Bild entspricht schlieBlich auch
die Hangung, wie sie in Washington und New York, in Tokio
und Moskau vorgenommen wird: fir die eigentliche Betrach-
tung zu fern und zu hoch, hinter schwerem Panzerglas, zudem
stets flankiert von zwei Wachtern. Im Louvre ist das Gemalde,
bei eigenen Abmessungen von 77 cm x 53 cm, mittlerweile in
eine Kastenvitrine von 300 cm x 230 cm x 50 cm eingeschlossen,
die Oberkante der Tafel befindet sich ca. 270 cm (iber dem
Boden, eine Sicherheitsdistanz von mehr als zwei Metern darf
nicht unterschritten werden. Die Mona Lisa ist, bereits was die
auBeren Bedingungen der Wahrnehmung betrifft, durch eine
»Unnahbarkeit« ausgezeichnet, die Benjamin als »eine Haupt-
qualitat des Kultbildes« definiert. Auraverlust durch techni-
sche Reproduzierbarkeit?

Benjamins Analyse ist vor allem deswegen korrekturbedurftig,
weil sie zwei grundlegend verschiedene Dinge unter demsel-
ben argumentativen Horizont betrachtet: zum einen die Re-
produktionen eines Kunstwerks, z. B. der Mona Lisa, und zum
anderen die Kunstwerke, die bereits in reproduktiver Technik
gefertigt sind, namlich Photographie und Film. In Bezug auf
letztere ist die Bemerkung Benjamins, bei ihnen »versage« der
an die Kunstproduktion tblicherweise angelegte »MaBstab
der Echtheitc, tatsachlich zutreffend. Das ist nicht nur deshalb
so, weil die photographische Platte, von der die einzelnen Ab-
ztige gemacht werden, kaum als Original bezeichnet werden
kann. Vor allem existiert das »Echte« — die Realitat, die der
Photographie oder dem Film zugrundeliegt — nur noch im Do-
kument des photographischen bzw. filmischen Bildes. Die
Ruckkehr zu ihm ist unméglich, denn das, was das Filmbild
oder die Photographie zeigen, ist ein vergangener, unwieder-
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bringlicher Augenblick. Doch bei der Reproduktion eines

Kunstwerks hat der »MaBstab der Echtheit« allerdings einen

Sinn. Das Original ist auch nach dem Anfertigen einer Repro-
duktion unverandert da. Es kann, als das »Echte«, nach wie vor

aufgesucht und angeschaut werden. Jede photographische

Reproduktion eines Kunstwerks macht damit offenbar, ledig-
lich der Abkomme eines Originals zu sein und dieses blo3 zu

vertreten. Entsprechend macht Benjamin auch keinen Unter-
schied zwischen der Betrachtung eines Films bzw. einer Photo-
graphie und der Betrachtung der Reproduktion eines Kunst-
werks. Daf3 »die Reproduktion das Reproduzierte aktualisiere,
gilt zweifellos fur die Photographie und den Film, deren inzwi-
schen vergangener Bildgegenstand seine »Aktualitat« nur
mehr auf diese Weise entfalten kann. Doch was die Reproduk-
tion eines Kunstwerks »aktualisiert, ist etwas anderes, kom-
plexeres. Es ist zugleich das Erkennen des Originals (z.B. der
Mona Lisa) wie auch das Erkennen der Differenz zum Original.
Was fur den Abzug einer Photographie und eines Films nie zu-
trifft, ist damit fur die Reproduktion eines Kunstwerks gerade
konstitutiv: in erster Linie das Dokument eines »Echten« zu

sein, das zwar abwesend ist, dennoch aber als solches exi-
stiert.40 Diese Dialektik der Reproduktion bestimmt den

scheinbar paradoxen Umgang mit der Mona Lisa. Denn nur so
kann esgeschehen, daB die Allgegenwart der Reproduktionen
das Verlangen, das »Hier und Jetzt« des Originals zu erfahren,
nicht etwa aufhebt, sondern im Gegenteil noch zu steigern
(oder Uberhaupt erst zu provozieren) vermag. Jede Reproduk-
tion, die als Stellvertreterin das Original aufruft, gieBt weite-
res Wasser auf die Ruhmesmuhle und hélt sie in Gang.

In anderer Hinsicht jedoch ist Benjamins Analyse véllig zutref-
fend. Das betrifft seine Beschreibung, wie das Kunstwerk
durch die Reproduzierbarkeit aus der »Einbettung in den Tra-
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ditionszusammenhang« herausgeldst wird. In der Tat haben

die Reproduktionen, die Mona Lisa dem Getriebe der Massgn-
kultur unterwarfen, »das von Ursprung her an ihr Tradier-
bare, ihre »geschichtliche Zeugenschaft«, aufgehoben.Wenn

Leonardos Bildnis nach wie vor ein auratisches Kunstwerk und

vielleicht mehr denn je ein Kultobjekt ist, so ist seine Aura mit1.:-
lerweile doch ganz anders bestimmt, als Benjamin sie def!-
niert. Bei Benjamin ist »Einzigkeit« und »Tradition«, »Autori-
tat« und »Geschichte« noch selbstverstandlich verknipft.
Diese Verknipfung ist aufgehoben. Der Reproduktionsprq-
zeB, der Mona Lisas »neue Aura« der »Einzigkeit« und »Autori-
tat« absoluten Ruhms hervorbringt, liquidiert gleichzeitig ihre
»alte Aura« der »Tradition« und der »Geschichte«.

Die Verschlingung von Original
und Reproduktion

Diese anhand von Benjamin gewonnenen Differenzierungen
sind fiir Thirty Are Better Than Onevon entscheidender Bede.u-
tung. Es ist festgestellt worden, dal3 Warhols Siebdrucke f:he
malerische Feinheit und Komplexitit des Originals auf eine
Schablone aus Schwarz und WeiB reduzieren. Sie treiben die
Differenz zwischen Reproduktion und Original bis zur Grenze,
an der von Leonardos Werk nur mehr die schiere Wiederer-
kennbarkeit (»das ist Mona Lisa«) (ibrigbleibt. Auf diese Weise
aber bringt Warhol das Verhalitnis von Original und Reproduk-
tion auf den Punkt. Denn der Ruhm und die GréBe der Mon§
Lisa ermiBt sich daran, daB sie nicht erst einer genauen Wﬁrd_l-
gung unterzogen werden muB, um in ihrer Einzigartigkeit
erfaBt zu werden. Nur gerade das Erkennen des Gemaldes als
solches muB gewahrleistet sein, und dafir reicht selbst die un-
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gefahrste visuelle Spur. Damit erweisen sich Warhols Sieb-
drucke der »heutigen« Mona Lisa sogar angemessener als die
sorgfaltigen Kunstdrucke, die den malerischen Qualitaten des
Originals gerecht zu werden versuchen. Nur was augenblick-
lich wiedererkannt wird, ist wirklich berithmt. Und nur was
wirklich berlihmt ist, vermag sich selbst in der miserabelsten
Reproduktion zu »aktualisieren«. Warhols Siebdrucke folgen
dieser Logik massenkommunikativen Ruhms: wenigerist mehr.
Der Dialektik der Reproduktion entspricht hingegen auch War-
hols serielle, dreiBigfache Wiederholung des Drucks. Denn es
gehdrt zu derselben Logik, daB je 6fter etwas zu sehen ist,
desto bedeutender es sein muB. Nur was endlos wiederholt
wird, ist wirklich groB. So folgt Warhols Paraphrase auch dieser
Logik: mehr ist mehr.
Die unlésbare Verschlingung von Original und Reproduktion
erfahrt schlieBlich derjenige, der die Mona Lisa in ihrem »Hier
und Jetzt« aufzusuchen unternimmt. Im Louvre wird er nicht
viel mehr sehen als das, was er als inneres Bild der Mona Lisa in
sich tragt, ein Bild, das viel lebendiger und facettenreicher ist
als die Tafel an der Museumswand. Das Original wird meist als
Enttduschung erfahren: man hat es sich bedeutender vorge-
stellt. Die Enttauschung erfolgt, weil die Einzigartigkeit der
Mona Lisa, die in der universalen Prasenz im Gedachtnis der
Menschen besteht, dem Original selber gar nicht abgelesen
werden kann. Ein zweites kommt hinzu. Die bereits vorhan-
dene und mitgebrachte Kenntnis des Bildes, das Vor-Wissen,
ermdéglicht zwar das augenblickliche Wiedererkennen, verun-
moglicht hingegen, das Bild als solches tiberhaupt noch zu
sehen. Die Reproduktionen haben einen »Schlamm der Ge-
wohnheit« ausgebildet, der die Wahrnehmung »mit einer un-
durchdringlichen Schicht bedeckt« (Samuel Beckett).4! Der
Weg zum Original endet in diesem sedimentierten »Schlammc,
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und es ist dieser »Schlammyg, in dem sich jeglicher »Traditions-
zusammenhang« (Benjamin) verliert. So ist die Mona Lisa nicht
nur aus objektiven Griinden (aufgrund der Art und Weise der
musealen Prasentation) nicht mehr zu sehen, sondern ebenso-
sehr aus subjektiven Grunden. Das Panzerglas, hinter dem das
Bild verschwunden ist, ist auBerdem »schlammbedeckt«.

Eine zweite Leonardo-Paraphrase

Eine weitere Serie von Leonardo-Paraphrasen, die ab 1985 als
eine der letzten Werkgruppen entsteht, gilt diesmal dem
- Wandbild des Abendmahls, das sich im Refektorium von S. Ma-
ria delle Grazie in Mailand befindet (Abb. 15). Warhols Aus-
gangspunkt fur die in verschiedener Technik gearbeiteten
Bilder sind: eine dreidimensionale Kitschversion von Leonar-
dos Abendmahl, die ihrerseits die Kopie einer dreidimensiona-
len Version aus dem 19. Jahrhundert ist; die Reproduktion
einer klassizistischen Kopie des Gemaéldes, die ebenfalls dem
19. Jahrhundert entstammt; und schlieBlich eine in einem
kunsthistorischen Uberblickswerk publizierte schematische Li-
niennachzeichnung.?? Diese Quellen unterwirft Warhol den
Ublichen Transformationen, sie werden abgelichtet, vergré-
Bert, zum Drucksieb umgewandelt usw., auBerdem in einigen
Fallen (wie in Abb. 15) nachgemalt. Was aber paraphrasieren
die Last Suppers? Geht man von einem dieser Bilder den Weg
zurlck zu dem, was am Ursprung der Paraphrase stand, so fin-
det mansich vor Bildern bzw. vor einem Objekt wieder, die sich
in allem: in ihrem Medium, ihrer Entstehungszeit, ihrem Stil
und ihrer Gattung, vom originalen Wandbild im Refektorium
von S. Maria delle Grazie unterscheiden. Leonardos Original
hingegen kommt nicht in den Blick, so wie es denn im Prozef3
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von Warhols Bildherstellung auch keine Rolle gespielt hat. Das
Original ist der blinde Fleck der Last Suppers.

Doch bemerkenswerterweise scheint das gar kein Mangel zu
sein, sondern gerade in der Abgehobenheit von Leonardos
Original der Sinn und die Qualitat von Warhols Paraphrase zu
liegen. Denn Warhols Last Suppers kiinden nicht nur vom Ver-
schwinden eines Bildes, sondern vor allem von seinem Behar-
rungsvermdgen, seiner Persistenz. Warhol braucht nur einen
Splitter von Leonardos Wandbild zu prasentieren, er mag es
durch noch so viele Filter und Masken hindurch tun, ja er kann
sogar Uberhaupt nur von solchen Masken sprechen — die Spur,
die sich von Leonardos Bild erhélt, gentigt, um das Original
aufzurufen und die Dialektik der Reproduktion in Gang zu set-
zen. Doch was dasjenige ist, das man in dieser Flucht der
Repliken wiedererkennt, bleibt dunkel, ist jedenfalls durch die
Antwort, es sei Leonardos Wandbild in S. Maria delle Grazie,
gerade nicht geklart. Warhols Last Suppers sind die visuelle
Metapher eines Bildes in Latenz.

Als man von Warhol den Grund seiner Abendmahl-Paraphra-
sen wissen wollte, gab er zur Antwort: »Because lolas asked
me to do the Last Supper. He got a gallery in front of the other
Last Supper.« [»Weil lolas mich bat, das Abendmahl zu machen.
Er hat eine Galerie gegentiber dem anderen Abendmahl.«]43
Mit dem »Abendmahl« meinte Warhol seine Paraphrase. Mit
dem »anderen Abendmahl« hingegen meinte er Leonardos
Wandbild. Es sind dieselbe Gleichstellung und Vermengung
des Verschiedenen, die auch Thirty Are Better Than One pra-
gen. Denn es bleibt unentscheidbar, wofur hier eigentlich
»Thirty« beziehungsweise »One« stehen: fur Originale, fur
Reproduktionen, fiir die Mona Lisa selbst?

Und dennoch ist der Verweis auf das Original das unabding-
bare Fundament der Last Suppers wie der Mona Lisas. Denn so
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Abb. 15: Christ and the Bread (The Last Supper), 1986. 25,1 cmx49,4 cm,
New York, The Andy Warhol Foundation for the Visual Arts.




wie die konstruierten Images eines Stars nur deswegen unser
Interesse zu fesseln vermégen, weil sie immer auch das Abbild
eines wirklichen, lebenden Menschen sind, so ziehen die Phan-
tasmagorien des Abendmahls und der Mona Lisa, diese Sedi-
mente endloser Reproduktion, ihre Kraft daraus, sich als Ab-
kommen eines zwar mythisierten, aber dennoch tatséchlich
existierenden Originals auszuweisen, das aus der Ferne in ih-

nen aufscheint.

Pictorial Design

Es dirfte an dieser Stelle sinnvoll sein, das Feld etwas auszu-
weiten: das bisher Gesagte an anderen Bildern Warhols zu
Uberprifen und gleichzeitig die gestalterischen und themati-
schen Grundzulge seines Werks in den Blick zu ricken.

1949 schlieBt Warhol seine klnstlerische Ausbildung am Car-
negie Institute of Technology mit einem Bachelor of Fine Arts
in Pictorial Design ab. Der Lehrgang, den er dafuir durchlaufen
hat, eignet sich zwar auch fur Kiinstler, die spater frei arbeiten
wollen, ist jedoch in erster Linie auf die Ausbildung von kom-
merziell arbeitenden Graphikern zugeschnitten. So beinhal-
tet er neben dem klassischen Unterricht in Zeichnung und
Malerei in besonderem MaBe die Vermittlung von Techniken,
die mit vorhandenem Bildmaterial neue gestalterische Zusam-
menhéange zu schaffen erlauben. Dem Erlernen von reproduk-
tiven und Collage-Verfahren z. B. ist vom ersten Studienjahr an
ein wichtiger Platz eingeraumt.

Durch seine Schriften bt der Maler, Bildhauer, Photograph
und Filmemacher Laszlo Moholy-Nagy einen bedeutenden Ein-
fluB auf den Unterricht aus. Warhol selbst liest sie in seiner
Studienzeit mit Begeisterung.#* Der Konstruktivist, der in den
1920er Jahren am Bauhauslehrte, wird nach seiner Emigration
indie Vereinigten Staaten 1937 zum Leiter des New Bauhausin
Chicago und 1939 zum Griinder der dortigen School of Design.
In »The New Vision«, einem teils aus dem Deutschen tUbersetz-
ten, teils in Amerika neu verfaBten Buch, schreibt Moholy-
Nagy:

»Meinefotografischen Experimente... iberzeugten mich, daf
sogar die vollstandigste Mechanisierung von Techniken keine
Bedrohung fir die essentielle schépferische Kraft darstellt.
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Verglichen mit dem SchépfungsprozeB sind die Probleme der
Ausfuhrung nur insoweit wichtig, als die angewandte Tech-
nik — manuell oder mechanisch — gemeistert werden mu8. ...
Malen mit der Hand mag seine historische Bedeutung beibe-
halten; friher oder spater wird sie ihre Exklusivitat verlieren.
In einem industriellen Zeitalter ist die Unterscheidung zwi-
schen ... Handwerklichkeit und mechanischer Technisierung
nicht [anger eine absolute.«4>

Die Einsicht Moholy-Nagys, die kinstlerische Gestaltung von
der Verpflichtung zu manuellem, handwerklichem Tun zu 16-
sen und auf den Einsatz mechanischer Hilfsmittel hin zu 6ffnen
—eine Einsicht, die in seinen Schriften stets wiederkehrt —, hat
sich Warhol in konsequenter Weise zu eigen gemacht. Tatsach-
lich ist in Warhols Bildern keine Handschrift in einem maleri-
schen Sinne zu finden. Diese ergibt sich vielmehr ausschlieBlich
aufgrund der verschiedenen asthetischen Entscheidungen,
die es im ProzeB der Bildherstellung, von der Auswahl einer
bildlichen Vorlage tber die Umformung zum Drucksieb bis zur
schlieBlichen Fertigung des Tafelbildes, zu fallen gilt. Warhols
BildprozeB ist eine eigentimliche Mischung von Handwerk
und Technik. Er technisiert seine Hand und verhandwerklicht
die Technik. Er selbst will die Maschine sein (»l want to be a
machine«, lautet eine seiner bekanntesten Aussagen?¢), nie
kauft er sich eine Maschine, die er blo3 anschalten muBte und
die fir ihn die Arbeit leistete — obschon es solche Maschinen
natdrlich gegeben héatte.

Daf der Siebdruck das (ab 1962 ausschlieBliche) Mittel wird,
die photographische Vorlage auf die Leinwand zu (ibertragen,
ist in diesem Licht zu sehen. Der Siebdruck, eine komplexere
Form des Schablonendrucks, ist ein zugleich simples und hoch-
gradig wandlungsfahiges Druckmedium. Das liegt zum Teil an
der Herstellung des Siebs, die viele Varianten und Eingriffe
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erlaubt (Gewebefeinheit, Belichtungsstarke, Konturscharfe
usw.). Vor allem aber hiangt es damit zusammen, daB3 der Druck
von Hand vorgenommen werden kann. Das Sieb wird in die-
sem Fall ohne eine Presse auf die zu bedruckende Flache gelegt
und die Farbe eigenhandig durch das Sieb gestrichen. Auch
beim Druckvorgang sind damit weitreichende Manipulatio-
nen méglich, etwa in Bezug auf die Menge der verwendeten
Farbe, die Fihrung der Druckrakel, die Andruckstarke des
Siebs, die Haufigkeit der Siebreinigung usw. Warhol nutzt
diese Moglichkeiten in hohem MaBe, insbesondere dadurch,
daB er bei der Siebherstellung wie auch beim Druck Ungenau-
igkeiten und »Fehler« provoziert, die er als Gestaltungsmittel
einsetzt: zu starke Belichtung, Uberlappungen der einzelnen
Drucke sowie der verschiedenen Druckebenen, Verstopfung
des Siebgewebes u. a.

Wenn also die Reproduktionstechnik die asthetische Wirkung
der Bilder dominiert und dominieren soll, dann immer in der
spezifischen Weise, in der Warhol sie einsetzt und manipuliert.
Auf diese Weise pragt sich Warhols gestalterisches Kalkul je-
dem seiner Bilder ein. Sie tragen unverwechselbar seine Hand-
schrift, die sie sogleich als »Warhol« erkennbar macht. Drei
grundlegende Aspekte dieser Handschrift: Entkontextualisie-
rung, Kombinatorik und Serialitat, sollen im Folgenden zur
Sprache kommen.

Entkontextualisierung

In der Wiedergabe eines bestehenden Bildes kann der darge-
stellte Gegenstand dadurch modifiziert oder verfremdet wer-
den, daB nicht alle Merkmale oder Informationen des Bildes in
die Reproduktion (ibernommen werden. Bei Thirty Are Better
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Than Onebetraf das die Eliminierung von malerischen Qualita-
ten des Originals, z. B. das subtile Hell-Dunkel und die Farbig-
keit, und bei den Marilyns das Wegschneiden des Koérpers
unterhalb des Kopfes. Das Weglassen von bildlichen Informa-
tionenkann aber auch darin bestehen, einen Gegenstand oder
eine Gestalt aus dem bildlichen Zusammenhang und damit aus
der bestimmten raumlichen und zeitlichen Situation herauszu-
reiBen. Bereits die Arbeiten des Werbegraphikers setzen eine
solche Entkontextualisierung des Bildgegenstandes als Gestal-
tungsmittel haufig ein. Als Beispiel mag eine 1953 entstan-
dene Monotypie (Einmaldruck) dienen; sie entstammt einem
Alphabetbuch—A isan Alphabet —, das Warhol an die Art direc-
torsverschiedener Zeitschriften und Unternehmen verschenkt
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(Abb. 16). Warhol paust hier die Umrisse eines Akrobaten
durch, dessen Bild 1952 im Magazin Life erscheint (Abb. 17). Er
reduziert jedoch die Gestalt nicht nur auf ihre AuBenkontur,
sondern laBt vor allem die wichtigste Information far das Ver-
standnis der Figur und ihrer Haltung weg: das Seil. Dadurch
verwandelt sich die Vorderansicht in eine Ruckenansicht, zu-
dem die Untersicht in eine Aufsicht. Blicken wir in der Life-
Photographie von unten einem Akrobaten ins Gesicht, so ha-
ben wir in der Monotypie Aufsicht auf eine Gestalt, die sich,
von uns abgewendet, zur Seite oder hinunterbeugt. Unter der
Monotypie steht zu lesen: »U was an umbrella ant / who
reminded this young man / of his favorite aunt.« Obschon &u-
Berlich unverandert belassen, ist die Figur vom Seiltdnzer zu
einem »jungen Mann« geworden, der eine »Schirm-Ameise,
die ihn an seine Lieblingstante erinnert, erblickt. Die Photo-
graphie liefert Warhol nur gerade einen Rohstoff, den er durch
die Entkontextualisierung mit einem ganzlich neuen Inhalt
versieht. Warhol erklart denn auch: »The important thing is to
leave out.« [»Das Wesentliche ist das Weglassen.«]*

Auch die »klassischen« Bilder Warhols arbeiten mit diesem Ge-
staltungsmittel. Als ein Beispiel, das die Folgen besonders an-
schaulich macht, sei das Diptychon Campbell’s Soup Cans (Chik-
ken with Rice, Bean with Bacon) herausgegriffen (Abb. 18).Die
beiden Dosen, je eine auf jeder Tafel, schweben ohne jede
raumliche Einbettung auf dem weiBen Bildgrund. Sogar die
reduzierteste Ortsangabe, auf die kein Stilleben verzichtet
(um Warhols Bild mit den Bildern derjenigen Gattung zu ver-
gleichen, in deren Tradition es am ehesten steht), ist weggelas-
sen: die horizontale Linie, die je nach Bild eine Tisch- oder eine
Raumkante meint (Abb. 19). Da auf diese Weise der Zusam-
menhang, in dem die Dosen stehen, offen bleibt, bleibt auch
unklar, warum die rechte Dose viel kleiner ist als die linke. Ist
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Abb. 18: Campbell’s Soup Cans (Chicken with Rice, Bean with Bacon),
1962. Zwei Tafeln, jeweils 51 cm x 40,5 cm, Ménchengladbach,
Stadtisches Museum Abteiberg.



dies so, weil sie weiter von unserem Auge entfernt ist, oder
weil sie, was ebensogut moglich ist, als Dose kleiner ist? Ob-
gleich die erste Antwort naher liegt, ist wesentlich, daB die
Frage grundsatzlich nicht entschieden werden kann. Warhols
Diptychon wirft damit kein geringeres Problem auf als das des
Verhéltnisses von Bild und Gegenstand. Denn ob das Bild (bzw.
seine Darstellungsmodalitdt) oder aber der Gegenstand als
solcher die markante GréBendifferenz der beiden Dosen pro-
voziert, bleibt unbestimmt und unbestimmbar. Mehr als die
tautologische Erklarung: die rechte Dose erscheint kleiner,
weil sie kleiner erscheint, ist nicht méglich. Die Aussage tGber
den Gegenstand fallt mit der Aussage (iber das Bild zusammen.
Das aber hebt nicht nur die Distanz zwischen dem Bild und dem
dargestellten Gegenstand auf, sondern damit auch die Distanz
zwischen dem Gegenstand und dem Betrachter.

DaB das Bild mit seinem Gegenstand verschmilzt, geschieht in
gleichsam wortlicher Weise auch durch die Identitat der wei-
Ben Partie des Dosenetiketts mit dem WeiB des Bildgrundes.
Das ist ein weiteres der Gestaltungsmittel, die Warhol haufig
einsetzt. Mit ihm beschaftigt sich, unter anderem, der nachste
Abschnitt.

Kombinatorik

In der Malerei fallt gewdhnlich die Gestaltung des Motivs, z. B.
das Malen eines Menschen, mit der Anordung dieses Motivs
auf der Flache des Bildes zusammen. Der Begriff der Komposi-
tion meint beides, als Untrennbares, zugleich. Warhol trennt
diese beiden Aspekte der Komposition auf. Bei seinen Arbei-
ten erfolgt die Gestaltung des Motivs zunéchst fir sich, und
zwar durch die entsprechende Gestaltung des Drucksiebs. Erst
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Abb. 19:
Giorgio Morandi:
Stilleben, 1952.
35cmx40cm,
Privatsamm-
lung.

in einem zweiten Schritt, wenn das Sieb gedruckt wird, erfolgt
die Ubertragung auf einen Bildgrund. Die Flowers, die als um-
fangreiche Serie ab 1964 entstehen, lassen den zweigeteilten
Kompostitionsvorgang sowie seine spezifischen Konsequen-
zen gut sichtbar werden (Abb. 20).

Ausgangspunkt far die Flowers ist eine Photographie von Hi-
biskusbltten, die die Zeitschrift »Modern Photography« 1964
publiziert. Bei den photomechanischen Ablichtungsvorgan-
gen zur Herstellung des Drucksiebs steigert Warhol den Hell-
Dunkel-Kontrast so lange, bis die Binnenzeichnung der Bliten
fast ganz verschwunden ist. Was davon verbleibt, brennt er mit
Ausnahme der Bliitenzentren aus der Acetatfolien-Kopie her-
aus. (Die Acetatfolie ist die Reproduktionsstufe zwischen der
photographischen Vorlage und dem Sieb; eine Art Diapositiv
in der GroBe des spateren Drucks, mit dem das Sieb belichtet
wird.) Auf diese Weise 1Bt Warhol die Bluten zu leeren, nur
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Abb. 20: Flowers, 1967.293,4 cmx293,4 cm
of Contemporary Art.

durch die AuBenkontur bestimmten Flachen werden — ein
Merkmal, das bereits an der Figur des Seiltdnzers und an der
weiBen Partie der Suppendosen zu beobachten war. Wird nun
ein Flowers-Sieb auf eine Leinwand gedruckt, so kommt deren
Grundierungsfarbe bei den »leeren« Bliiten — und nur dort —
ungebrochen zum Vorschein. Die Farbe des Leinwandgrundes
wird so zur Farbe der Figur, der Blumen. Damit gewinnt Warhol
die Méglichkeit, allein durch das Kombinieren des Siebs mit
verschiedenfarbigen Leinwénden verschiedene Varianten der
Bliten selbst zu erzeugen. Eine blaue Leinwand ergibt blaue
Blumen, eine rote Leinwand rote usw.

Ein zweiter Aspekt von Warhols kompositorischer Kombinato-
rik entsteht durch das Drucken eines identischen Bildmotivs
auf ganz unterschiedliche Formate. Die Marilyns z.B. existie-
ren nicht allein als Quadrat von 1mx1m (Abb. 11), sondern —
unteranderem—auch als Rechteck von 50 cm x40 cm (Abb. 21).
Diese beiden Formate wiederum sind Standardformate in War-
hols Werk, die fur ganz verschiedene Bildgegenstande Anwen-
dung finden. Das Format 50 cm x 40 cm dient gleichzeitig auch
fur Suppendosen (Abb. 18), fir Selbstbildnisse, fur die ein-
zelnen Tafeln der Jackie-Bilder (Abb. 22) usw. Das Format
Tmx1mhingegenistdie NormgréBe fur diverse Portrattypen:
fur die Starportréts (Abb. 11 u. 12), fiir das Portrat des Kiinstler-
kollegen Joseph Beuys (Abb. 23), schlieBlich fur die Auftrags-
portrats, die in den 70er Jahren zahlreich entstehen. Auch die
Flowers existieren in ganz verschiedenen Formaten, wie der
Blick in die européaische Erstprasentation der Serie zeigt
(Abb. 24). Der Durchmesserdereinzelnen Bliitenschwankthier
zwischen wenigen Zentimetern und mehr als eineinhalb Me-
tern.

Erneut bedeutet »Komposition« die Kombination zweier un-
abhéngiger GréBen. War es vordem die Kombination von Mo-
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tiv (bzw. Drucksieb) und Farbe, so ist es hier diejenige von
Motiv und Format —wobei sowohl ein standardisiertes Format
mit wechselnden Motiven wie auch ein identisches Motiv mit
wechselnden Formaten kombiniert werden kann. Warhol
tragt ein Moment von Zufélligkeit in die Beziehungen von Fi-
gur und Grund bzw. von Figur und Format, das fir die traditio-
nelle Tafelmalerei undenkbar ist. Es ist, als hatte Warhol das
englische Wort fur Drucksieb, »screenc, in seiner mehrfachen
Bedeutung wértlich genommen. »Screen« heiBt gleichzeitig
auch »Projektionsleinwand« oder »Bildschirm, das Verb »to
screen« nicht nur »siebdrucken«, sondern auch »projizieren«.
Tatsachlich gleicht Warhols Bildkomposition einem Projek-
tionsvorgang, bei dem das Dia- oder Filmbild sowohl in varia-
bler GroBe als.auch auf variablen Grund projiziert werden
kann.

Damit hangt auch Warhols haufige Verwendung eines Bildfor-
mates zusammen, das in der Malerei selten ist: des Quadrats.
Als die stabilste und damit spannungsloseste Form einer recht-
eckigen Flache ist das Quadrat fur die Komposition eines Tafel-
bildes wenig geeignet. Es wird daher von den Malern meist
gemieden. Warhol hingegen wertet die negativen Eigenschaf-
ten positiv:

»| like painting on a square because you don’t have to decide
wether it should be longer-longer or shorter-shorter or longer-
shorter: it's just a square. | always wanted to do nothing but
the same-size picture...« [»lch mag das Malen auf einem Qua-
drat, denn man muB nicht entscheiden, ob es langer-langer
oder kurzer-kiirzer oder langer-klrzer sein sollte: es ist ganz
einfach ein Quadrat. Ich wollte nie etwas anderes machen als
das stets gleichgroBe, gleichformatige Bild.. .«]48

Die Gleichgultigkeit des Quadrats spielt Warhol in den Flowers
aufverbluffende Weise aus —der dritte Aspekt der Kombinato-
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Abb. 21: Green Marilyn, 1964.

50,8 cm x 40,6 cm, Privatsammlung.



Abb. 22: Sixteen Jackies, 1964. Sechzehn Tafeln, jeweils 50,8 cm x40,6 cm,
zusammen 203,2 cmx 162,6 cm, Minneapolis, Walker Art Center.

rik. Wie an der Abbildung 24 ersichtlich ist, hangt er jedes der
Flowers- Bilder andersherum. Dennoch scheint keines der Bil-
der auf der Seite oder gar auf dem Kopf zu stehen. DaB dies
moglich ist, liegt zunachst am Motiv selbst. Zum einen die kon-
zentrische Gestalt der einzelnen BlUten, zum anderen die Per-
spektive der Photographie, die lotrecht aufgenommen ist und
die Blumen wie eine Wand vor Augen stellt, haben zur Folge,
dafB die Konstellation der vier Blumen keine eindeutige Aus-
richtung besitzt und damit drehbar wird. Entscheidend jedoch
ist, daB Warhol die urspriinglich rechteckige Photographie fur
die Flowersin ein Quadrat verwandelt. Zunachst schneidet er
dreider urspriinglich sieben Bliten weg. Da die verbleibenden
vier Bliten noch immer ein Rechteck bilden, 16st er die zu sehr
abseits liegende heraus und rlickt sie ndher an die anderendrei
heran. Mit dem Quadrat erhalten die Flowers ein Format, das
nun ebenfalls kein eindeutiges Oben und Unten, Links und
Rechts besitzt. Die Eigenschaften des Motivs verbinden sich mit
denjenigen des Formats, und Warhol kann die Bilder nun rotie-
ren lassen, ohne daB3 die Drehung je als Verdrehung erscheint.
Wird am Quadrat die Drehung als solche gar nicht sichtbar,
liegt das Motiv der Bluten in jeder Lage richtig.

Nimmt man die drei Aspekte von Warhols kombinatorischem
Verfahren zusammen, so zeigtsich, daB3 sich in den Flowersdrei
Bestimmungen, die fir die Wahrnehmung eines Gegenstan-
des zentral sind, im Spiel der Varianten auflésen: die Farbe, die
GroBe und die Stellung im Raum. Die Bluten werden zu einer
reinen Matrix, ihre Eigenschaften, mit Ausnahme des Umrisses,
erhalten sie erst in der jeweiligen Kopie. Aus diesem Grund
wirkt auch keines der Flowers-Bilder als bloBe Verfarbung, Ver-
gréBerung oder Verdrehung eines urspriinglichen, »richti-
gen« Zustandes. Jede Variante, ob groB3 oder klein, blau oder
rot, so oder andersherum gedreht, erscheint ebenso gultig

85



Abb. 23: Diamond Dust Joseph Beuys, 1980. 101,5cm x 101,5cm,
Privatsammliung.

und »richtig« wie die andere. Und dennoch lassen die Bilder
nur allzu offensichtlich werden, da3 sie bloB die manipulierten
Siebdruck-Kopien eines einzigen und eindeutigen Sachverhal-
tes sind. DafB sie alle auf derselben Photographie basieren, ist
dafiir Beleg genug. So formulieren die Flowers, die verschie-
den und zugleich dieselben sind, das Paradox invarianter Va-
rianten.

Serialitat

Neben der reproduktiven Herstellungsweise ist die durchgan-
gige Serialitat das zweite formale Merkmal von Warhols Arbei-
ten. Beide Merkmale sind dabei unmittelbar miteinander
verknupft. Denn als Druckmedium ist der Siebdruck nicht auf
das einzelne, einmalige Bild angelegt, sondern auf das verviel-
fachte, serielle. Die hohe Fertigungszahl der Bilder, die in die
Tausende gehen kann, ist somit gewissermafBen nur die Konse-
quenz aus der Fertigungsweise des einzelnen Bildes.

In Warhols Werk finden sich zweierlei Auspragungen der Seri-
alitat. Da gibt es zunachst die serielle Folge von Einzelbildern
mit demselben Motiv. Ein Beispiel daflr sind die soeben be-
sprochenen Flowers. Trotz wichtiger Unterschiede, die vor al-
lem den Aspekt der reproduktiven Serialitat betreffen, kann
eine Serie wie die Flowers den Werkserien anderer Klnstler
verglichen werden, etwa Claude Monets Bilder der Kathedra-
le von Rouen (1893/94) oder Josef Albers Hommages to the
Square (1950-1976). Wie diese wiederholen auch die Flowers
ein identisches Thema in jeweils differenter Form. Die andere
Auspragung, in der sich die Serialitat bei Warhol findet, ist die-
jenige von Thirty Are Better Than One, namlich das mehrfache
Wiederholen desselben Motivs in einem einzigen Bild. Diese
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Abb. 24: Teilansicht der Ausstellung in der Galerie lleana Sonnabend,
Paris, 1965.

innerbildlich seriellen Bilder stellen in der Geschichte der Seri-
alitat eine grundlegende Innovation dar. Sie kénnen als War-
hols eigenwilligste und zugleich provozierendste bildnerische
Erfindung gelten. Nur diese zweite Art von seriellen Arbeiten
soll im Folgenden zur Sprache kommen.

Warhols Technik der Bildherstellung verbindet nun nicht nur
die reproduktive Entstehung der Werke mit deren Serialitat,
sondern sie verknUpft zugleich die seriellen Einzelbilder mit
den innerbildlich seriellen Bildern. Warhols Assistenten Na-
than Gluck und Gerard Malanga berichten Gbereinstimmend,
daB Warhol die Leinwand vor dem Spannen auf die Rahmen, ja
oft sogar vor dem Zerteilen in die Abschnitte der spateren Ta-

_felbilder bedruckt hat.4? Um ein innerbildlich serielles Bild zu

erhalten, gentigt daher die Entscheidung, eine mehrfach be-
druckte Leinwand nicht zu zerteilen, sondern als ein Bild zu
belassen. Die Differenz der Serialitatstypen von Thirty Are Bet-
ter Than One und der Flowers ist gewissermaBBen nur eine
Frage der Teilung der Leinwand.

Entscheidend an diesem Sachverhaltist nun, daB3 das innerbild-
lich serielle Bild durch die simultane Prasentation mehrerer
Drucke die reproduktive und serielle Herstellungsweise unmit-
telbar anschaulich werden |4Bt. Das Prinzip der Form eines
solchen Bildes — die gitterférmige Reihung von Drucken — ist
im Grunde ein Prinzip der Produktion. Bereits an Thirty Are
Better Than Onekonnte beobachtet werden, dal3 damit neben
dem Bildthema, das die erste inhaltliche Ebene bildet (hier z. B.
die Mona Lisa), die Tatsache der seriellen Reproduktion zur
zweiten inhaltlichen Ebene des Bildes wird.

An Warhols vielleicht friihstem Siebdruck, Baseball aus dem
Jahr 1962 (Abb. 25), sei zunéchst diese zweite Ebene der seriel-
len Wiederholung betrachtet. Zwischen den einzelnen Repro-
duktionen gibt es Unterschiede, sie sind bald heller, bald
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Abb. 25: Baseball, 1962. 232,4 cm x 208,3 cm, Kansas City,
The Nelson-Atkins Museum of Art.

dunkler, einmal vollstandig, ein andermal nur teilweise sicht-
bar. Die Verdnderungen und Verschiebungen der Drucke dy-
namisieren das Bild. Die Figur des Schlagmanns scheint sich,
dhnlich den Figuren in den Photo-Serien Eadweard Muybrid-
ges aus den letzten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts, zu be-
wegen (Abb. 26). Es ist dabei vor allem Warhols »Engfiihrung«
der Drucke, die den Eindruck von Bewegung evoziert. Baseball
sei in dieser Hinsicht mit zwei anderen friihen Bildern, Suicide
(1963; Abb. 27) und Optical Car Crash (1962; Abb. 28), vergli-
chen. In Baseball »hetzten« die einzelnen Reproduktionen auf
horizontalen Reihen Uber die Leinwand, die »Bewegung« der
Reproduktionen entspricht also der Laufrichtung des Schlag-
mannes. In Suicidehingegen, das eine Frau zeigt, die aus einem
Haus in den Tod springt, betrifft die »Engfihrung« nur die Ver-
tikale, und Uberdies nur die untere Bildhalfte. Die Reproduk-
tionen scheinen, dem Fallen der Frau analog, »hinunterzustir-
zen«. Optical Car Crashzeigt eine dritte Moglichkeit. Zusatzlich
zum horizontalen »Kollidieren« der Drucke, das dem Aufprall
des Wagens entspricht, wird hier Uber eine erste Schicht von
grinen Reproduktionen eine zweite Schicht von roten Repro-
duktionen gedruckt, die gegentiber der ersten minimal ver-
schoben ist. Die Bilder werden unscharf, der Aufprall »erschit-
tert« selbst sie. Der Car Crash wird, wie der Titel sagt, zum
Optical Car Crash. In allen drei Fallen imitiert also die Abfolge
der Drucke die Bewegung des dargestellten Motivs.

Die Analogie der beiden Bewegungen wird nun aber konter-
kariert durch die zweite Ebene des Bildes, durch das Darge-
stellte selbst. Denn bei ndherer Betrachtung wird ersichtlich,
daB sich auf der Seite des Dargestellten gar nichts verdndert
oder bewegt, sondern sich tUber die ganze Leinwand das glei-
che Bild wiederholt. Damit endet die Ahnlichkeit von Warhols
Bildern mit den Photo-Serien Muybridges. Dort verlaufen das
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photographierte Geschehen, die Abfolge der Bilder sowie die
sukzessive Wahrnehmung durch den Betrachter parallel. Diese
Parallelitdt ermdglicht es denn auch, das photographierte Ge-
schehen zu verstehen und in seinem Ablauf zu rekonstruieren
—eine grundlegende Bedingung fur Muybridges Intention, mit
Hilfe der Photographie die Bewegung von Mensch und Tier zu
erforschen. Warhols Bilder hingegen erweisen sich in dieser
Hinsicht als Tauschung. Uber die Bewegung des Motivs erfihrt
man hier nichts. Denn aus der Kette der drei bei Muybridge
analog gefihrten Bewegungen ist das wichtigste Glied, die
Bewegung des Dargestellten, herausgebrochen. Baseball, Su-
icide und Optical Car Crash sind eine eigentiimliche Verbin-
dung von Bewegung und Stillstand. Die Bilder prozedieren
zwar, zudem noch in der Art dessen, was sie zeigen, das Abge-
bildete aber verharrt in dem einen Augenblick, den die repro-
duzierte Photographie festhalt. Das Ubliche Verhaltnis von
Bild und Dargestelltem kehrt sich um. Nicht das Dargestellte ist
das Bewegte und das Bild das Statische, sondern das Darge-
stellte bleibt statisch, wahrend nun das Bild sich bewegt. Das
Bild tritt an die Stelle dessen, was es zeigt.

Sixteen Jackies

An einem thematisch komplexeren Beispiel seien die gestalte-
rischen Mittel der Entkontextualisierung, der Kombinatorik
und der Serialitat in ihrem Zusammenwirken vorgefiihrt. Das
Bild ist im vorhergehenden Kapitel bereits gestreift worden:
Sixteen Jackies aus dem Jahr 1964 (Abb. 22).

Am 22. November 1963, einem Freitag, wird Prasident John F.
Kennedy in Dallas bei einer nachmittéglichen Paradefahrt im
offenen Wagen erschossen. Die Ereignisse folgen sich darauf-
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Abb. 26: Eadweard Muybridge: Ohne Titel, Tafel 169 aus »Animal
Locomotion, 1887. 24 cm x 30,8 cm, Wien, Kunstforum der Bank Austria,

Sammlung Fotografis.



hin Schlag auf Schlag. Kurze Zeit nach dem Attentat und noch
in Dallas wird Vizeprasident Lyndon B. Johnson an Bord des
Prasidentenflugzeuges in Gegenwart der Witwe, Jacqueline
Kennedy, vereidigt. Er fliegt darauf unverziglich nach Wa-
shington, um die Fortfuhrung von Kennedys Politik anzukiin-
digen und sich dessen Kabinett zu verpflichten. Noch am Tag
des Attentats wird Lee Harvey Oswald als mutmaBlicher Tater
verhaftet. Am 23. November wird Kennedys Leiche im WeiBen
Haus aufgebahrt, um am nachsten Tag, dem Sonntag, in feier-
licher Prozession ins Capitol gebracht zu werden. Tausende
nehmen dort am Sarg von ihrem Préasidenten Abschied. Wah-
rend der Uberfithrung in ein anderes Gefangnis wird Lee Har-
vey Oswald, dessen Taterschaft keineswegs feststeht, vom
Nachtklubbesitzer Jack Ruby erschossen. Am Montag wird
Kennedy schlieB8lich in Anwesenheit zahlreicher Staatsober-
haupter bestattet. ,

Warhol setzt das Geschehen in der Serie der Jackies, die teils
noch 1963, teils 1964 entsteht, in eine Mischung aus Portrat
und Historienbild um:

»In the ... heads | did of Jacqueline Kennedy..., it was just to
show her face and the passage of time from the time the bullet
struck John Kennedy to the time she buried him.« [»In den ...
Képfen, die ich von Jacqueline Kennedy machte..., ging es
darum, ihr Gesicht zu zeigen sowie den Ablauf der Zeit vom
Augenblick, als die Kugel John Kennedy traf, bis zum Augen-
blick, als sie ihn bestattete.«]5°

Die Gestaltung der Bilder erfolgt auf dem flir Warhol typischen
Weg. Am Anfang stehen Pressephotographien, die entschei-
dende Augenblicke zwischen Freitag und Montag festhalten.
Warhol wahlt ausschlieBlich Aufnahmen, die auch die Gattin
bzw. die Witwe des Prasidenten zeigen. Warhol schneidet nun
alles weg, was auf den Photographien auBer Jacqueline Ken-
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Abb. 27: Suicide, 1963. 313 cmx 211 cm, Dusseldorf, Kunst-
sammlung Nordrhein-Westfalen.
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Abb. 28: Optical Car Crash, 1962. 208 cm x208,3 cm, Basel, Offentliche
Kunstsammlung, Kunstmuseum.

et

nedy zu sehen ist. Das ist nicht nur der groBte Teil der Bilder,
sondern oftmals deren eigentliches Zentrum, z. B. Kennedy vor
der Fahrt durch Dallas oder Johnson im Augenblick der Vereidi-
gung. Doch auch von der Gestalt Jacqueline Kennedys fallt das
meiste weg, bis schlieBlich vom urspringlichen Bild, z.B. dem-
jenigen der Vereidigung Johnsons (Abb. 29), nur noch Jackies
Gesicht Ubrig bleibt (vgl. die zweite Bildreihe von Sixteen Jak-
kies). Diese »Bildreste« kdénnen dem Geschehen nur noch vage
zugeordnet werden: die Aufnahmen der lachenden Jackie, so
kann man schlie8en, dirften der Zeit vor der Ermordung des
Gatten entstammen, diejenigen der ernsten Jackie hingegen
der Zeit danach. Die Siebe, die Warhol von den photographi-
schen Ausschnitten fertigt, druckt er auf jeweils vier Tafeln, die
alle das Format von 50 cm x40 cm aufweisen und entweder
blau oder weif3 grundiert sind.

Bei der Anordnung der Tafeln zum Gesamtbild 148t Warhol die
chronologische Ordnung, die fur die Schilderung von Ereignis-
sen wesentlich ist, auBBer acht. Die oberste Reihe von Sixteen
Jackies zeigt Jacqueline Kennedy unmittelbar vor der ver-
héngnisvollen Fahrt durch Dallas. Dann folgen die Tafeln, auf
denen Jackie im Augenblick von Johnsons Vereidigung zu se-
hen ist. In der dritten Reihe steht Jackie vor dem WeiBen Haus,
in Erwartung des Trauerzuges zum Kapitol. Bis hierhin ist die
chronologische Ordnung gewahrt. Die vierte Reihe springt
nun aber zum Anfang zurlck und zeigt erneut Jackie vor der
Fahrt durch Dallas. Das politisch und historisch héchst bedeut-
same Geschehen der Ermordung Kennedys verklrzt Warhol
also nicht nur auf die Wandlungen von Jaqueline Kennedys
Gesichtsausdruck, auf eine Emotionsstory von Fréhlichkeit
und Trauer; in einem zweiten Schritt nimmt er dieser bereits
minimalisierten Geschichte selbst noch ihre innere Koharenz.
Die durch das Attentat ausgel&ste Krise wird jedenfalls vom
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Abb. 29: Die Vereidigung Prasident Johnsons, 22. Nov. 1963.

e

Fernsehen meisterlich bewaltigt. Kurz nach Kennedys Tod be-
schlieBen die landesweit sendenden Kanale ABC, CBS und NBC,
alle laufenden und geplanten Programme auszusetzen und bis
zum Begrabnis am Montag auf Direktsendung zu schalten. So
entstehtdie bis heute langste und aufwendigste Live-Sendung
der Fernsehgeschichte. »Es war wahrscheinlich der Hohepunkt
des Fernsehens. Ich kenne nichts, was vordem oder danach
diese Spitzenleistung erreichte. ... Ich war flr die gesamte Be-
richterstattung verantwortlich. Es war eine schwierige Auf-
gabe, aber jedermann kooperierte; wir hatten Kameras an
allen Orten, wir hatten Leitungen von Uberall her—die Bericht-
erstattung und die Zusammenarbeit des Fernsehens war ein-
fach absolut groBartig«, so beschreibt J. Leonard Reinsch,
Kennedys Medienberater, seine damalige Aufgabe.>! Die Vor-
falle dieses Wochenendes sind bereits im Augenblick ihres
Geschehens in ein Medien-Ereignis transformiert, der histori-
sche Einschnitt der Ermordung Kennedys ist zugleich der H6-
hepunkt der Fernsehgeschichte. Heute nennt man es Reality-
TV: wahrend ABC und CBS am Sonntag den Vorbeizug der
Trauernden am Sarg senden, schaltet NBC auf die Uberfiihrung
Lee Harvey Oswalds, so daB die Zuschauer dieses Senders des-
sen ErschieBung /ive miterleben kénnen.

Die Grunde flr die Medialisierung der Ereignisse reichen je-
doch tiefer. Das Fernsehen spielt in diesen Tagen eine bislang
unbekannte Rolle im politischen, sozialen und emotionalen
Leben der Nation. J. Leonard Reinsch nenntsie die Herstellung
einer »Gemeinschaft der Anteilnahme«: »Alle — ob sie nun in
Atlanta, in Georgia, in New York City oder in Keokuk, lowa,
waren — empfanden und fuhlten wie ein einziger Mensch. Sie
fanden zusammen in ihrer Trauer um die ermordete Fluhrer-
figur, und sie spurten, daB sie an dieser tragischen Zeremo-
nie beteiligt waren. Das Fernsehen brachte sie an Ort und
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Stelle.«52 Die Bilder sollen beruhigen, indem sie den Schock
und die Verunsicherung durch das plétzliche politische Va-
kuum regelrecht Gberspielen. Zum einen wird die augenblick-
liche und unangefochtene Ubertragung der Macht auf den
Vizeprasidenten fur jeden sichtbar vorgefihrt. Gleichzeitig
wird Jacqueline Kennedy in den Mittelpunkt der (medialen)
Aufmerksamkeit gertickt. Auch sie ist eine Garantin der Konti-
nuitat, vor allem aber wird sie zur emotionalen Identifikations-
figur. Ihre Trauer und gleichzeitig ihre Tapferkeit stehen stell-
vertretend fur die Geftihle aller. Und schlieBlich praktiziert das
Fernsehen eine Art »Bewaltigung durch Wiederholung«. Hat
die Live-Ubertragung gerade nichts zu berichten — was in die-
sen vier Tagen haufig der Fall ist —, werden die bereits vergan-
genen Szenen des Wochenendes jeweils von neuem gezeigt.
Die unentrinnbare Wiederholung der Bilder wird so zum selb-
standigen Bestandteil der Erinnerung an diese Zeit.

Was die Leistung des Fernsehens anbelangt, kommt Kennedys
Prasidentschaft zu einem wurdigen, beinahe folgerichtigen
AbschluB3. Kennedy ist der erste Prasident, der die Bedeutung
und die Méglichkeiten des neuen Mediums nicht nur erkennt,
sondern sie auch positiv wertet und zielstrebig einsetzt. Be-
reits im Wahlkampf weif3 er es klug zu nutzen. Da3 Kennedy
das erste und entscheidende der neugeschaffenen Fernseh-
Duelle zwischen den Spitzenkandidaten fur sich entscheidet,
liegt vor allem an seiner auBerordentlichen Telegenitat, die
seinem Kontrahenten Richard Nixon véllig abgeht. Dank zuge-
spielten Informationen der Fernsehgesellschaft CBS vermag
Kennedy diesen Vorteil noch auszubauen. Er erhalt davon
Kenntnis, daB die Studiowand, vor der die Redner wéhrend
der Debatte stehen werden, weiB3 gestrichen ist sowie daf3 ihr
Auftritt von starken Scheinwerfern beleuchtet sein wird. So
erscheint Kennedy frisch gebraunt (von einer Wahltournee in
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Kalifornien) und in dunklem Anzug. Den Zuschauern prasen-
tiert sich eine »profilierte« Gestalt. Nixon hingegen, der einen
hellen Anzug tragt, verschwimmt férmlich im Hintergrund,
und im grellen Scheinwerferlicht erscheint seine wachserne
Haut (er hat'gerade einen Krankenhausaufenthalt hinter sich)
bleich und unrasiert. Zudem evoziert sein geschwachter Zu-
stand eine geringere »Standfestigkeit«. Die besseren Argu-
mente, die ihm die politischen Kommentatoren zubilligen,
haben in dieser optisch eindeutigen Situation nur mehr wenig
zubesagen. In einer Blitzumfrage nach dem Rededuell betrach-
ten bezeichnenderweise diejenigen, welche die Debatte am
Radioverfolgthaben, Nixon als Sieger,wédhrend die Fernsehzu-
schauer—schatzungsweise 75 Millionen —sich klar fir Kennedy
aussprechen. Bedenkt man, da3 Kennedy mit einer Mehrheit
von nur rund 100000 Stimmen gewahlt wurde (34221463
gegen 34 108 582 Stimmen), dann wird die Bedeutung des Sie-
ges in diesem Fernseh-Duell evident. Kennedy rdumt nach der
Wahl denn auch ein, daB ihm der Sprung ins WeiBe Haus wo-
moglich dank diesem Auftritt gelungen sei.>3 Mit solchen Vor-
fallen jedenfalls beginnt die umfassende Veranderung der
(nicht nur amerikanischen) politischen Kultur durch das Fern-
sehen.

Sixteen Jackiesreflektiert diese Veranderungen. Das Bild zeigt,
ebenso wie die anderen Arbeiten der Serie, weniger das Ge-
schehen als vielmehr dessen mediale Aufbereitung. Warhols
»Historienbild« zeigt Historie im Zeitalter der Medien, zu-
gleich ein Stiick Medien-Historie.

»It didn't bother me that much that he [Kennedy, M.L.] was
dead. What bothered me was the way the television and radio
were programming everybody to feel so bad«. [»Es beunru-
higte mich nichtso sehr, da3 er tot war. Was mich beschéftigte,
war die Art, wie Fernsehen und Radio jedermann darauf
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programmierten, sich schlecht zu fihlen.«], duBert Warhol
spater.4

Die Verschiebung zeigt sich an der Herstellungsweise des Bil-
des. Die Entkontextualisierung (die Reduzierung der photo-
graphischen Sachverhalte auf Jacqueline Kennedys Gesichts-
ausdruck) spiegelt die von den Medien forcierte Personalisie-
rung und Emotionalisierung des Geschehens, die Verwischung
der Grenzen von Politik und Hollywood. Die Kombinatorik
(das Zeigen der verschiedenen Bildmotive im stets gleichen Ra-
ster von 50 cm x40 cm) parallelisiert die Verwandlung eines
realen Geschehens ins Fernsehbild. Dessen Bildschirm hat mit
Warhols Tafeln gemeinsam, die Fulle des Sichtbaren im immer-
gleichen Rahmen erscheinen zu lassen. Sowohl der genormte
Bildschirm wie Warhols standardisierte Leinwand sind Projek-
tionsflachen, die dem Gezeigten gegentber indifferent blei-
ben.

In dieser Perspektive ist schlieBlich auch die serielle Anordnung
der sechzehn Tafeln zu sehen. Es ist offensichtlich, daB Sixteen
Jackies trotz der nicht durchgehaltenen chronologischen Ord-
nung keineswegs strukturlos ist, ganz im Gegenteil. Verschie-
dene formale Bezlige zwischen den einzelnen Bildreihen sind
festzustellen. So wechseln sich die Farben weiB3 und blau
gleichmaBig ab und ergeben eine Art »Reimschemac: a-b-a-b.
Diesem »Reim« entspricht die Ausrichtung der Képfe: rechts-
links-rechts-links. Eine zweite Beziehungsform (mit dem ande-
ren »Reimschema« a-b-b-a) entsteht durch die emotionale Ab-
folge von lachen-trauern-trauern-lachen. Die horizontale Mit-
telachse des Bildes ist im ersten und im zweiten Fall (weiB-blau
bzw. rechts-links) die Stelle, an der sich diese Abfolge zu wie-
derholen beginnt, im dritten Fall (lachen-trauern) die Linie, an
dersiesich spiegelt (trauern-lachen). Des weiteren werden die
Bilder dadurch verklammert, daB die horizontalen wie auch
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die vertikalen Reihen aus jeweils vier Tafeln bestehen. Das
starkt nicht nur die formale Kohérenz, sondern bringt zugleich
die Simultaneitat der horizontalen Reihen (viermal derselbe
Augenblick) mit der Sukzession der vertikalen Reihen (viermal
ein anderer Augenblick) in einen Dialog. Und schlieBlich fuhrt
es dazu, daB auch die diagonale Lekture (das »Querlesen«)
dieselbe sukzessive Tafelabfolge mit denselben »Reimen« er-
gibt.

Die durchdachte Organisation von Sixteen Jackies ist kein Ein-
zelfall. Sie lieBe sich auch an anderen Bildern der Serie aufwei-
sen. Wesentlich jedoch ist, daB die Ordnung der Bilder stets
eine rein formale, gleichsam arithmetische ist. Mit der Ord-
nung der historischen Ereignisse hat sie nicht nur nichts zu tun,
sondern ist sogar nur auf deren Kosten moglich. So stellt sich
z.B. die spiegelbildliche Entsprechung von erster und letzter
Bildreihe zwar der Chronologie entgegen, schlieBt dafiir aber
Anfang und Ende, Oben und Unten des Bildes symmetrisch zu-
sammen.

Lachende Jackie, weinende Jackie, weinende Jackie, lachende
Jackie, ad infinitum: die »Historie«, die Warhol erzéhlt, ist die
Transformation eines Geschehens in ein Stakkato von simplifi-
zierten, emotional aufgeladenen und unabléassig wiederhol-
ten Bildern auBerhalb jeden Zusamenhangs.

»[Television] is just a lot of pictures: cowboys, cops, cigarettes,
kids, war, all cutting in and out of each other without stopping.
Like the pictures we make.« [»[Das Fernsehen] besteht nur
eben aus einer Menge von Bildern: Cowboys, Polizisten, Ziga-
retten, Kinder, Krieg, alles ein-, aus- und ineinandergeblendet
ohne Ende. Wie die Bilder, die wir machen.«], sagt Warhol in
einem Interview.>®

Das Bemerkenswerte an Sixteen Jackies aber ist, daB3 sich die
Bilder trotz der seriellen Wiederholung und der zyklischen
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Wiederkehr nicht verbrauchen, sondern ihre Frische und Un-
mittelbarkeit bewahren. Diese eigentimliche Kraft liegt am
Eigenleben, das sie in Sixteen Jackies entfalten, an ihrem Ver-
mdgen, eine »Geschichte« eigener Art zu erzahlen. Sie entwik-
keln einen bildlichen Eigensinn, der sich vom primaren Bild-
sinn (ndmlich bestimmte, einmalige Ereignisse zu dokumen-
tieren) emanzipiert und ihn zugleich Uberlagert. Das aber
kennzeichnet bereits das Geschehen des Novemberwochen-
endes 1963 selbst, sind doch die Ereignisse, die sich in Sixteen
Jackies unablaBig wiederholen, immer schon Bilder gewesen,
bestand doch deren Realitat bereits flr die Zeitgenossen in der
»Realitat« einer perfekt konstruierten Live-Reportage. Es ist
diese Identitat von Sein und (medialem) Erscheinen, die es je-
dem Bild ermdglicht, auch in der redundantesten Wiederho-
lung das ganze Sein dessen hervorzubringen, was es zeigt.
Darin tritt Jackie Kennedy, fur Warhol »the most glamorous
First Lady we'll ever get« [»die zauberhafteste First Lady, die
wir je haben werden«]36, einem Star wie Marilyn Monroe
gleichberechtigt an die Seite.

»History«, schreibt Warhol in der Philosophy of Andy Warhol,
»will remember each person only for their beautiful moments
on film —the rest is off-the-record.« [»Die Geschichte wird sich
einer Person nur aufgrund ihrer schonen Momente im Film
erinnern —das Ubrige fallt in Vergessenheit.«]5?

Das Dilemma des Malens

»Es bleibt uns also nichts anderes tibrig, als die
lediglich scheinbaren Unterscheidungen zwi-
schen einer Ausbreitung von Bildern und der
Ausbreitung von Gegenstdnden oder Kérpern
auBer acht zu lassen.« Paul Virilio®8

Warhols Thema ist die technische, industrielle Zivilisation. De-
ren Erzeugnisse sind seine Motive: die Konsumgdter als Pro-
dukte der Warenindustrie, die Stars und die fetischisierten
Kunstwerke als Produkte der Kultur- und Vergnigungsindu-
strie, die Autounfalle als Folgen unbeherrschter Technik, der
elektrische Stuhl (Abb. 30) als Instrument der mechanisierten
Tétung. Warhols Inspirationsquellen sind der Supermarkt, die
Massenmedien, die Treffpunkte der New Yorker Society. Und
der Ort, an dem die Bilder entstehen, ist nicht ein Atelier, son-
dern die Factory.

Warhol versteht die Pop Art als kiinstlerische Antwort auf die
moderne Massenkultur. Er grenzt sie damit scharf vom Abstak-
ten Expressionismus ab, der mit Malern wie Jackson Pollock,
Willem de Kooning, Barnett Newman, Franz Kline u.a. die
amerikanischen 50er Jahre bestimmte.

»The Pop artists did images that anybody walking down
Broadway could recognize in a split second — comics, picnic
tables, men's trousers, celebrities, shower curtains, refrigera-
tors, Coke bottles — all the great modern things that the
Abstract Expressionists tried so hard not to notice at all.« [»Die
Pop-Kiinstler machten Bilder, die jeder, der den Broadway hin-
unterging, im Bruchteil einer Sekunde erkennen konnte —
Comics, Campingtische, Herrenhosen, Beriihmtheiten, Dusch-
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Abb. 30: Lavender Disaster, 1963. 269,2 cm x 208 cm, Houston,
The Menil Collection.

vorhange, Kuhlschrénke, Colaflaschen — all die groBartigen
modernen Dinge, die zu ignorieren sich die Abstrakten Expres-
sionisten so groBBe Mihe gaben.«]5°

Gegen den »introspective stuff« [das »introspektive Zeug«]
des Abstrakten Expressionismus bestimmtWarhol: »Pop comes
from the outside.« [»Pop kommt von auBen.«]*° Und wenn die
kiinstlerische Selbstbeschreibung Jackson Pollocks lautet: »Ich
arbeite von innen nach auf3en, wie die Natur«®?, so antwortet
Warhol mit seinen Wunsch: »! want to be a machine.« [»Ich
méchte eine Maschine sein.«]®2

Doch die Technisierung, die in Warhols Werk ihren Nieder-
schlag findet, reicht weiter. Sie betrifft zugleich auch die
menschliche Wahrnehmung, die zunehmend von massenme-
dialen Bildern bestimmt wird. Warhols Welt ist in doppelter
Weise technisch zugerichtet: nicht nur ist sie zum groBten
Teil industriell produziert, sondern zugleich ist ihre Wahrneh-
mung durch die Druckmedien und den Fernseher technisch
organisiert. Um nur einen Vergleich zu nennen: 1950 steht in
elf Prozent der amerikanischen Haushalte ein Fernseher; 1960
sind es 88 Prozent. Der durchschnittliche Fernsehkonsum be-
tragt zu diesem Zeitpunkt bereits zwischen vier und funf stun-
den pro Tag. Uber die Konsequenzen dieser Verédnderungen
fur das BewuBtsein und das Handeln hat sich seit den 60er
Jahren eine reiche medientheoretische Diskussion entfaltet, in
letzter Zeit und mit dem Blick auf neue mediale Techniken un-
ter den Stichworten »virtuelle Realitdt« und »Simulation«. Die
Debatte als solche hier aufzugreifen, ist weder sinnvoll noch
mdglich, obgleich Warhol in ihr hin und wieder (v.a. von Jean
Baudrillard) als Zeuge fur die zunehmende Ununterscheidbar-
keit von Realitat und Fiktion angefiihrt wird. Doch einige der
hier diskutierten Tendenzen lassen sich an Warhols Bildern ab-
lesen.
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Es ist ein zentrales Kennzeichen von Warhols Werk, eine fast
uniibersehbare, enzyklopadische Themenfiille zu zeigen, eine
Falle, die auch alle traditionellen Gattungen der Malerei um-
greift: vom Historienbild Gber das Portrat, das Genre, das Inte-
rieur bis zur Landschaft und zum Stilleben. Das ist eine im
20. Jahrhundert erstaunliche und einzigartige Leistung. Trotz
der Themen- und Gattungsvielfalt prasentiert sich Warhols
Werk jedoch formal geschlossen. Das Pictorial design vermag
den Kosmos von Dingen, Menschen und Begebenheiten in ei-
nen Kosmos Warholscher Bilder zu verwandeln. Die Art und
Weise der Transformation erfahrt dabei nur geringe Modi-
fikationen. Die eine Methode der Bildproduktion findet fir
das ganze Spektrum der Themen gleichermaBen Anwendung.
Warhols bildnerische Unternehmungen zielen offensichtlich
nicht darauf, dem jeweiligen Bildthema eine jeweils individu-
elle Ausdrucksform zu verleihen, sondern darauf, eine einzige
Form zu entwickeln, die trotz der disparaten Bildgegenstinde
jedem von ihnen angemessen ist. Das Ergebnis dieser Formin-
tention ist die »Schablone« des Pictorial designs. Damit aber
kontrastiert mit der thematischen Universalitat der Werke ihre

formale Uniformitat.

Die Warhol-Kritik hat sich nun die Frage gestellt, ob diese Uni-
formitat eine Folge der persénlichen Indifferenz Warhols sei,
oder ob sie die Folge der Indifferenz der Gegenstande selbst

sei. DaB Warhol die Mona Lisa, Jackie Kennedy, einen elektri-
schen Stuhl und eine Suppendose gleich behandelt, wurde also

entweder der passiven, »leeren« Psyche des Kunstlers zuge-
schrieben, oder es wurde argumentiert, daB dies die Spiege-
lung der Leere einer Welt sei, in der alle Dinge zum uniformen

Konsumgutverk&dmen. Fir die Uniformitat der Bilderistjedoch

entscheidend, daB in Warhols GestaltungsprozeB zwischen

den Dingen und den Bildern ein Zwischenglied steht: die (zu-
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meist den Massenmedien entnommene) Photographie. War-
hols Bilder sind nie Bilder Giber Dinge, Menschen, Ereignisse
usw., sondern stets Bilder (iber deren photographisches Bild.
Sie sind Meta-Bilder —so wie festgestellt wurde, daB3 Thirty Are
Better Than One eine Meta-Paraphrase ist: ein Bild Gber die
Bilder eines Bildes. Die meisten von Warhols Arbeiten zeigen
denn auch etwas, das weder Warhol noch die Betrachter je mit
eigenen Augen gesehen haben, sondern nur durch die Presse
oder das Fernsehen kennen: die schweren Autounfalle, den
elektrischen Stuhl, die Stars usw. Auch wenn Warhol nur be-
sonders pragnante oder sogar sensationelle Bilder als Vorla-
genwahltund oftlange suchen muB, bis er Photographienvon
der Drastik z. B. des Ambulance Disaster fand (Abb. 31), so sol-
len sie doch gleichzeitig von der Banalitat des alltaglichen
Reizfutters sein, mit dem die Medien die Aufmerksamkeit
moglichst vieler Menschen zu erregen versucht. Erst die Kom-
bination von Einzigartigkeit und Alltaglichkeit macht diese
Photographien »very media« — nach der Aussage des Assi-
stenten Gerard Malanga das Kriterium Warhols, ein Bild als
Vorlage auszuwéhlen —, und es ist genau diese Doppelwertig-
keit, die Warhol in der Verarbeitung zum Tafelbild weiter for-
ciert.53 Wenn Warhols Bilder uniform erscheinen, so verweist
dies also weder einfach auf die Gleichartigkeit der Dinge an
sich noch auf die psychische Indifferenz Warhols, sondern zu-
nachst und vor allem auf die Gleichartigkeit, die die Dinge
durch die Transformation ins Medienbild erlangen. Es ist diese
»sekundare« Gleichartigkeit, von der Warhols Bilder handeln.
Ebenso wesentlich ist das Zwischenglied der Photographie fur
das Verstandnis von Warhols einzigartiger thematischer Uni-
versalitat. Denn daB Warhol seine Bilder aufgrund der Erfah-
rung von Photographien und nicht aufgrund der Erfahrung
der Dinge selbst schafft, erklért, wie es ihm méglich ist, einen
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Abb. 31: Ambulance Disaster, 1963. 302,9 cm x203,2 cm,
Pittsburgh, The Andy Warhol Museum.

derart umfassenden Bereich an Themen zu behandeln. Das
Spektrum seiner Bilder ist nicht umfassender als dasjenige, das
im Zeitalter der Massenkommunikation jedermann vor Augen
kommt. In der Derivat-Form des photographischen Bildes ist
sowohl Warhol wie jedem anderen dieses Spektrum nicht nur
ohne weiteres zuganglich, sondern es drangt sich der Wahr-
nehmung geradezu auf. Der direkten Erfahrung hingegen
ware es verschlossen.

Warhols Bilder kreisen um ein Phdanomen, das man zusammen-
fassend Distanzlosigkeit nennen kénnte. Warhols Pictorial de-
sign hebt nicht nur die Distanz zwischen dem Bild und dem
Bildgegenstand auf, sondern zugleich — als Folge davon — die
Distanz zwischen dem Betrachter und dem Bildgegenstand.
Bei den Campbell’s Soup Cans oder den Flowers etwa war zu
beobachten, daB der dargestellte »reale« Gegenstand immer
genau so groB ist wie er im Bild erscheint; bei den Flowers
zeigte sich zudem das Paradox, daf sie trotz der Drehungen
immer richtig liegen. Steht der Betrachter vor solchen Bildern,
befindet er sich in einer eigentimlich diffusen Situation. Er
blickt in einen nicht qualifizierbaren, zugleich flachen und bo-
denlosen Raum, in einen Raum ohne Dimension. Dieser raum-
lichen Unwégbarkeit entspricht die eigentimliche Zeitstruk-
tur der Bilder. In Baseball, Suicide und Optical Car Crash zeigte
sie sich als Paradox von Bewegung und Stillstand, in Sixteen
Jackies als die zyklische Wiederkehr disparater Zeitsplitter aus
einem historischen Geschehen. Distanzlos und unvermittelt
steht man auch zu dem, was man in Thirty Are Better Than One
oder in den Last Suppers erblickt. Warhol zeigt eine Mona Lisa
und ein Abendmahl, die universal verbreitet und omniprasent
sind, die damit aber ihren konkreten historischen und kulturel-
len Ort verloren haben, in der Flucht der Adaptationen, Repli-
ken und Verkitschungen zum blinden Fleck der Wahrnehmung
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Abb. 31: Ambulance Disaster, 1963. 302,9 cm x 203,2 cm,
Pittsburgh, The Andy Warhol Museum.
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steht man auch zu dem, was man in Thirty Are Better Than One
oder in den Last Suppers erblickt. Warhol zeigt eine Mona Lisa
und ein Abendmahl, die universal verbreitet und omnipréasent
sind, die damit aber ihren konkreten historischen und kulturel-
len Ort verloren haben, in der Flucht der Adaptationen, Repli-
ken und Verkitschungen zum blinden Fleck der Wahrnehmung
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geworden sind. Warhols bildnerische Strategie lauft jeweils
darauf hinaus, im gleichen Zug das Moment der Prasenz und
das Moment der Absenz zu steigern, das Vermittelte als unver-
mittelt und das Unvermittelte als vermittelt zu zeigen.
Warhol beschreibt auf diese Weise eine Wirklichkeit, die zwi-
schen dem, was als Bild, und dem, was als Realitat bezeichnet
wird, schwebt. Wie ein roter Faden zieht sich durch das ganze
Werk die UngewiB3heit:

»| dont know where the artificial stops and the real starts.«
[»lch weiB nicht, wo das Kinstliche aufhért und das Wirkliche
beginnt.«]é4

So oszillieren die Bilder zwischen einer realistischen Wortlich-
keit, die den Bildgegenstand gleichsam »pur« vor Augen stellt,
und einer formalen Abstraktheit, die auf Grund des seriel-
len, zugleich strengen wie ornamentalen Bildrasters zustande
kommt. Nicht zuféllig weisen sie formale Eigenschaften auf,
die sich in der abstrakten Kunst, insbesondere im Abstrakten
Expressionismus und der Minimal Art, wiederfinden lassen
(etwa im Bildgitter Frank Stellas oder Agnes Martins, in der
seriellen Reihung identischer Formen bei Elsworth Kelly, Ad
Reinhardt oder Carl Andre oder im flachenfullenden Mono-
chrom Barnett Newmans oder Mark Rothkos), kombinieren
diese abstrakten Verfahren jedoch mit einer in ihrer KraBheit
provozierenden Gegenstandlichkeit.65

Mit diesem kiinstlerischen Konzept tibersetzt Warhol ins Tafel-
bild, was der Wahrnehmung medial verbreiteter Bilder eigen-
tamlich ist. Die Verbindung des photographischen Bildes mit
der Méglichkeit, sie mittels der magischen Kanéle, wie Mar-
shall McLuhan die Bildmedien nennt®s, tiber den ganzen Erd-
ball zu schicken, hat tatsiachlich das Sehen vom Gesehenwer-
den abgeldst, vermag »wahre« Partikel der Welt ohne jeden
Zusammenhang zu zeigen, zerschneidet das Kontinuum von
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Raum und Zeit: die Medien haben das Sehen distanzlos ge-
macht. Und in der Tat koppeln sie ihre Universalitat mit Uni-
formitat, ist ihre groBe Realitatsnahe und Unvermitteltheit
gleichzeitig hochst vermittelt und abstrakt. Warhols Tun 148t
sich als Mimesis der technisch-medialen Wirklichkeitsvermitt-
lung bezeichnen, es macht anschaulich, was in der apparati-
ven Zurichtung der Wirklichkeit geschieht. Die Bilder zielen
auf eine »Phanomenologie« des medial vermittelten Weltzu-
gangs.

Von den Pop-Klnstlern erkennt Warhol am klarsten, daf3 die
kiinstlerische Auseinandersetzung mit Phanomenen dieser
Art nicht nur ein neues Themenspektrum, sondern vor allem
eine vollig neue Art des Bildermachens bedingt. Mit der aus-
schlieBlich reproduktiven und seriellen, jegliche malerische
Handschrift meidenden und stets indirekt Gber das Medium
derPhotographie arbeitenden Bildherstellung entwickelt War-
hol ein ktinstlerisches Verfahren, das der Produktions- und Ver-
breitungsweise der Dinge und Erscheinungen, die seine Bilder
zeigen, parallel lauft. Die Technisierung und Medialisierung
betrifft die Poetik und die Asthetik selbst. Unter veranderten
Pramissen wahrt Warhol damit eine grundlegende Vorausset-
zung der Kunst: die Aquivalenz von Dargestelltem und Dar-
stellungsweise, von Inhalt und Form. Wenn zu Beginn dieses
Textes Warhols klnstlerische Position innerhalb der Pop Art als
konsequenter, durchdachter und folgenreicher bezeichnet
wurde, dann geschah es auf Grund dieser Aquivalenz.
AnWarholsbildnerischem Tun, das zwischen demWunsch, eine
Maschine zu sein, und einer auBerordentlichen Gestaltungs-
kraft oszilliert, wird schlieBlich zweierlei deutlich. Zum einen
zeigt es, daB kunstlerische Interventionen auch dann mit Er-
folg méglich sind, wenn man sich einer Realitat stellt, die nicht
nur den Menschen zu einem Anhangsel technisch-industrieller
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Ablaufe zu machen droht, sondern in der man von Bildern in
einer Weise umstellt ist, die »ein Bild machen« zu einem denk-
bar trivialen Akt werden 1aBt. Doch es wird zugleich sichtbar,
daB unter diesen Bedingungen das Terrain des Schopferischen
schmaler geworden ist. Kinstlerische Konzepte, die ganz auf
die personliche Imagination und die individuelle expressive
Kraft vertrauen — z.B. Picassos lebenslange malerische Parfor-
celeistung oder Pollocks innengeleiteter Schaffensgestus —
dirften immer seltener gelingen. Die Wiederaufnahme sol-
cher Formen der Expressivitat, z.B. durch die Jungen Wilden,
vermag denn auch nur in wenigen Fallen zu Uberzeugen. Zu
malen und ein Bild zu machen, heiBt, sich einem Dilemma aus-
zusetzen, das Claes Oldenburg, ebenfalls ein Kiinstler der ame-
rikanischen Pop Art, so beschreibt:

»Nach meinem Verstandnis ist die Bildsprache der Pop Art ...
ein Weg, das Dilemma, zu malen und dennoch nicht zu malen,
zu Uberwinden. Sie ist ein Weg, ein Bild entstehen zu lassen,
das man nicht geschaffen hat.«%?
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Lebensdaten

1928 Am 6. August Geburt als Andrew Warhola in Pittsburgh. Er ist der
jingste von drei Séhnen. Die Eltern sind Immigranten aus dem damals
habsburgischen, heute slowakischen Grenzgebiet zur Ukraine. Sie sind
Mitglieder der ruthenischen Kirche (mit Rom unierte Katholiken byzanti-
nisch-slawischen Ritus). Der Vater, Ondrej, ist Berg- und Bauarbeiter, die
Mutter, Julia, geb. Zavacky, verrichtet Heimarbeit. Ondrej Warhola stirbt
1942.

1937-1941 Besuch der Samstags-Malkurse im Carnegie Museum.
1945-1949 Studium am Carnegie Institute of Technology, Hauptfach Picto-
rial design, AbschluB mit einem Bachelor.

Entwicklung eines technisch einfachen Monotypie-Umkehrverfahrens
(»Blotted line«), das sein Markenzeichen als Werbegraphiker werden
wird.

1949 Umzug nach New York. Erste Auftrage als Werbegraphiker, Buchil-
lustrator und Schaufensterdekorateur.

Amerikanisiert seinen Namen von Warhola zu Warhol.

1952 Erhalt die Art Directors Club Medal, die erste der vielen Auszeichnun-
gen als Werbegraphiker.

Julia Warhola zieht zu ihrem Sohn nach New York; sie wohnt bis kurz vor
ihrem Tod 1972 im Keller seines Hauses. Warhol schatzt ihre antiquierte,
teilweise fehlerhafte Handschrift und 138t sie oft die Texte zu seinen Gra-
phiken schreiben, meist auch die Signatur.

Erste Einzelausstellung mit lllustrationen zu Texten Truman Capotes.
1957 Grandung der Andy Warhol Enterprises, Inc. Warhol ist einer der
gefragtesten und bestbezahlten Graphiker New Yorks, sein Werbeburo
hat Vertretungen in Philadelphia und Chicago.

1960 Erste Pop-Gemalde, u. a. mit Comic-strip-Figuren und Coca-Cola-Fla-
schen.

1962 Verwendet erstmals den Siebdruck.

Prasentation der Campbell’s Soup Cansin Los Angeles, spater erste Einzel-
ausstellung der Pop-Bilder in New York; das Museum of Modern Artkauft
ein Marilyn-Bild.
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1963 Bezug eines Ateliers an der 47. StraBBe, das als Factory bekannt wird.
Gerard Malanga wird Warhols Assistent. Die Entourage, mit der Warhol
kunftig auftritt, formiert sich.

Beginnt eine silbern gespritzte Perlcke zu tragen.

Die ersten Filme (Sleep, Eat, Kiss, Blow Job u.a.) entstehen; ihr formales
Kennzeichen ist die starr fixierte Kamera und der Verzicht auf Schnitt und
Montage.

1964 Die Zeitschrift Film Culture verleiht ihm den Independent Film
Award.

Auftragsarbeit fir den Pavillon des New York State auf der New Yorker
Weltausstellung; als Warhol Thirteen Most Wanted Men présentiert, das
13 steckbrieflich gesuchte Ménner zeigt, wird das Werk aus politischen
Erwagungen abgelehnt.

Die Ausstellungseréffnung seiner Brillo-, Campbell’s-, Heinz- (u.a.) Boxes
in New York wird zum Skandalerfolg, ebenso die anschlieBende Vernis-
sage-Feierin der Factory.Warhol wird zur fuhrenden Figur der New Yorker
Pop- und Underground-Szene.

Die Disaster-Bilder (Autounfalle, elektrische Stuhle, Selbstmorde u.a.)
werden in Paris mit groBem Erfolg gezeigt, wahrend die Werkgruppe in
Amerika auf Ablehnung st68t.

1965 Bei der Er6ffnung der Ausstellung seiner Flowers-Bilder in Paris kiin-
digt er an, sich von der Malerei zurtickzuziehen und nur noch Filme zu
machen.

Die Er6ffnung einer Retrospektive in Philadelphia wird vom Publikum so
besttirmt, da3 aus Sicherheitsgriinden die Bilder von den Winden genom-
men werden.

Beendet seine Tatigkeit als Werbegraphiker, die bislang seine kinstleri-
schen Unternehmungen finanzieren muBte.

1966 Inszeniert mit der Rockgruppe The Velvet Underground multime-
diale Veranstaltungen, in denen er u. a. seine Filme als Hintergrund laufen
1aBt.

Dreht Chelsea Girls, bei dem zwei Filmrollen simultan nebeneinander pro-
jiziert werden.

Paul Morrissey bestimmt nach Chelsea Girls zunehmend die Regie der
Filme, Warhol beschrankt sich auf die Rolle des Produzenten.

Warhols als »Letzte Ausstellung« angekiindigte Prasentation in der Ca-
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stelli Gallery: ein Raum ist mit einer Kuhkopf-Tapete ausgekleidet, in
einem zweiten Raum schweben mit Helium gefullte Kissen aus Silberfolie.
1967 Produziert die erste Schallplatte der Velvet Underground.

1968 Publiziert sein erstes Buch, A, a novel, die Abschrift einer Tonband-
aufnahme von 24 Stunden im Leben eines der Factory-Mitglieder.
Gewinnt auf russische Intervention den ersten Preis der Warschauer Pla-
kat-Biennale entgegen der Regel, westlichen Landern keine Preise zuzuer-
kennen; Warhols Kunst wird offenbar als subversiv und anti-amerikanisch
eingeschatzt.

Retrospektive in Stockholm; Teilnahme an der Dokumenta 4.

Wird von Valerie Solanas, Grinderin und einziges Mitglied von S.C. U. M.
(Society for Cutting Up Men), angeschossen und lebensgefahrlich ver-
letzt.

1969 Die Film-und Society-Zeitschrift Interview, ein Produkt der Andy War-
hol Enterprises, beginnt zu erscheinen.

Die Einnahmen aus den kuinstlerischen Aktivitaten Ubersteigen erstmals
Warhols friheres Einkommen als Werbegraphiker.

1970 GroBe Retrospektive, die von Pasadena (Kalifornien) tber Chicago,
Eindhoven, Paris und London nach New York wandert.

1971 In Deutschland sehen drei Millionen Kinobesucher Warhols Film
Flesh, der zu einem der zehn erfolgreichsten Filme des Jahres wird. Die
Warhol-Rezeption ist in Deutschland Gberhaupt intensiver als in anderen
Landern. Die erste Warhol-Monographie z.B. stammt vom deutschen
Kunsthistoriker Rainer Crone (1970), und drei deutsche Sammler — Karl
Stroher, Erich Marx und Peter Ludwig —bauen bedeutende Warhol-Samm-
lungen auf.

1972 Ruckkehr zur Malerei mit den Mao-Portréts.

Die groBe Produktion von Auftragsportrats (jahrlich zwischen 50 und 100
Stlck) beginnt.

1975 Verdffentlicht The Philosophy of Andy Warhol (From A to B and Back
Again).

1980 POPism. The Warhol Sixties, in Zusammenarbeit mit Pat Hackett ver-
faBt, erscheint.

Erste Ausstrahlung von Andy Warhol’s Television, einer Serie von Talks-
hows mit illustren Gasten (Weiterfiihrung bis 1982; 1985 Neuaufnahme
unter dem Titel Andy Warhol'’s Fifteen Minutes).
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1982 Teilnahme an der Dokumenta 7.

1984 Malt mit Jean-Michel Basquiat und Francesco Clemente an gemeinsa-
men Bildern.

1986 Mit den Serien der Selfportraits, Last Suppers und der Camoufl-
age-Bilder entstehen zum erstenmal seit Jahren wieder bedeutende Bild-
gruppen, die auch von der Kritik gut aufgenommen werden.

1987 Tod am 22. Februar nach einer Routineoperation. Beerdigung in
Pittsburgh, offizielle Trauerfeier in der St. Patrick’s Cathedral in New
York.

Grindung der Andy Warhol Foundation for the Visual Arts, die neben der
Forderung kultureller Organisationen Warhols groBen NachlaB3 verwal-
tet.

1994 Er6ffnung des Andy Warhol Museum in Pittsburgh.
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