100 Jahre Kunst und Konsum
Herausgegeben von Max Hollein und Christoph Grunenberg

Mit Beitrdgen von Chantal Béret, Rachel Bowlby, Anne Friedberg,
Thomas Girst, Boris Groys, Christoph Grunenberg, K. Michael Hays,
Martin Hentschel, Max Hollein, Thomas Kellein, Eva Kraus,

Michael Luthy, Ingrid Pfeiffer, Rolf Quaghebeur,

Julian Stallabrass, Katharina Sykora und Mark C. Taylor

Hatje Cantz Verlag




Das Konsumgut in der
Kunstwelt -

Zur Para-Okonomie der
amerikanischen Pop Art

Michael Liithy

In den 1960er Jahren schien sich die Kunst in offensiver Weise all
dessen zu entledigen, was bislang als Teil ihres Begriffs angesehen
werden konnte. Schonheit, Exklusivitat, Individualitat, Bedeutsamkeit,
Kunstfertigkeit, Komplexitat, Tiefe, Originalitat waren mit einem Mal
keine verbindlichen Kategorien mehr. Nicht die Verteidigung der kiinst-
lerischen Autonomie, die noch unmittelbar zuvor von der amerikani-
schen und europiischen Abstraktion hochgehalten wurde, sondern
deren Preisgabe avancierte zum kiinstlerischen Programm. Die ameri-
kanische Pop Art manifestierte die radikale Positionsverschiebung auf
besonders augenfillige Weise. Wie die Kunst sich hier ihrem »Anderen<,
dem Konsum und seinen banalen Hervorbringungen, anzunahern
begann, kam einem schweren Tabubruch gleich. Beides schien inein-
ander zu flieflen, nicht nur aufgrund der Themenwahl, sondern auch
aufgrund der Fertigung in gréBeren Stiickzahlen, wie es im Falle der so
genannten Multiples geschah. Doch richtig »populér«, wie es der Name
suggeriert, wurde die Pop Art gleichwohl nur bedingt. »Populdr« ist ihr
ikonografischer Bezug auf die selbstverstandlichen Phanomene der
modernen Warenwelt, »unpopulir« aber blieb an ihr, dass sie die
selbstverstandlichen Phanomene gegen ihre Selbstverstandlichkeit
thematisierte. Die Pop Art war keineswegs ein bloRer Spiegel der Wirk-
lichkeit, sondern zwischen Ding und Abbild fand eine Ubertragungs-
Operation statt - oder, wie Roy Lichtenstein es formulierte, eine
»signifikante Interaktion«.! Darin wurde etwas sichtbar, was die Pop
Art mit der zeitgleich entstehenden Konzeptkunst verband: Die Kiinstler
begriffen sich nicht nur als Hersteller eines Artefakts, sondern be-
fragten zugleich die kulturellen, institutionellen und diskursiven »Rah-
mungenc, in denen die Produktion und die Rezeption von Kunst
stattfanden. So brachte die scheinbar gréBtmagliche Anndherung von
Kunst- und Konsumgiitern die alten Unterschiede zwischen Kunst

und Nicht-Kunst - zwischen Schein und Sein, Asthetischem und Funk-
tionalem, »Oberflachlichem « und »Tiefem « - keineswegs zum Ver-
schwinden, sondern lieB sie erneut und auf besonders brisante Weise
aufbrechen. Ausgerechnet die Pop Art, die als »Entkunstung« der
Kunst erschien, trug aufgrund ihrer Reflexivitat und Konzeptualitat
wesentlich dazu bei, dass die Kunst sich in einer Zeit des Umbruchs
behaupten, ja sogar radikal erneuern konnte. Doch dies gelang nur
durch einen radikalen Paradigmenwechsel. Arbeitete Cézanne, seinem
beriihmten Diktum nach, parallel zur Natur, so die Pop-Art-Kinstler
parallel zur zeitgendssischen Konsumkultur. Sie erkannten zugleich,
dass die Auseinandersetzung damit nicht nur ein neues Themenspek-
trum, sondern vor allem eine entschiedene Neudefifiition de¥ kiinstle-
rischen Produzierens erforderte, die das traditionelle Handwerk
transzendierte. Damit aber bewahrten sie eine fiir die Kunst wesent-
liche Voraussetzung, die liquivalenz von Dargestelltem und Darstel-
lungsweise, Inhalt und Form. Diese Aquivalenz manifestierte sich bei
den Einzelnen in der Ausstellung vertretenen Protagonisten der Pop
Art in einer spezifischen Weise, die nachfolgend schlaglichtartig be-
leuchtet wird.

»lch empfinde es als ganz natiirlich«, sagte Claes Oldenburg, »unter
den Bedingungen der amerikanischen, technischen Zivilisation zu
arbeiten. Ich kenne die jeweiligen Effekte, die jeweiligen Resultate der
technischen Arbeitsverfahren, und ich glaube sie zu Kontrollieren.«?
So niichtern das klingen mag, so hartnackig glaubte Oldenburg zu-
gleich an den alten Traum von einer Verséhnung von Kunst und Leben.

Erreichen wollte er sie durch die Verséhnung von Mensch und Ding.

»Die Erhéhung der-Sensibil {iber das, was die biirgerlichen Werte
definierenc, sagt Oldenburg, »wird hoffentlich den Begriff der Kunst
zerstoren und dem Objekt seine Kraft zuriickgeben. Dann wird die dem
Universum innewohnende Magie wiederhergestellt sein, und die

Menschen werden in sympathetischem religiésem Austausch stehen
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Claes Oldenburg, Visitenkarten fir The Store 1961

mit den Dingen, die sie umgeben. Sie werden sich nicht mehr von ihnen
geschieden fiihlen, und das Schisma zwischen beseelt und unbeseelt
wird aufgehoben sein.«® Oldenburg kritisierte die Entfremdung des
Alltags vom Leben ebenso wie die Entfremdung der Kunst vom Alltag.
Dagegen stellte er einen »unférmigen« Universalismus, der alles mit
allem in Beziehung setzt, sein Wunschbild einer - wie er sagte - »ero-
tisch-politisch-mystischen« Kunst.*

1961 erdffnete er in seinem Atelier in New Yorks Lower East Side einen
Laden, The Store, in dessen weiterem Zusammenhang auch der Lin-
gerie Counter entstand.’ Der Laden war nicht nur Verkaufsort, son-
dern auch Produktionsstatte. Zu kaufen gab es das gesamte Spektrum
des Alltagsbedarfs, so wie es auch die Uberfiillten Laden der Nachbar-
schaft anboten, von Nahrungsmitteln tiber Kleider und Schuhe bis zu
Papeteriewaren. Alles bestand aus demselben Material, gipsiiberzoge-
nem Musselin, und war starkfarbig und quasi-expressionistisch be-
malt.® Oldenburgs Wirklichkeitsdarstellung bewegte sich auf mehreren
Ebenen. Sie betraf zunéchst die Alltagsobjekte selbst, noch wichtiger
aber war ihm die »Nachahmung« der unterschiedlichen Tatigkeits-
felder, die ihm erlaubte, Konditor, Schneider, Brautausstatter, Metzger,
Schildermaler und Schuhmacher in einem zu werden. Als Verkaufer
oblag ihm auch die Distribution des Hergestellten. Die anvisierte
»politische« Dimension seiner Kunst lag folglich darin, inmitten der
amerikanischen arbeitsteiligen Gesellschaft zum nicht-entfremdeten
Handwerker-Dasein der vorkapitalistischen Wirtschaft zuriickzu-
kehren. In der Kunst-Welt des Store gab es kein Ding, das er potenziell
nicht hitte produzieren und verkaufen kénnen - allerdings um den Preis
der Ubertragung der Dinge in Kunst: der einzelnen Waren in unver-
zehrbare und dysfunktionale Plastiken, des Ladens als Ganzem in ein
»Environment«. Alle Objekte waren, wie gesagt, aus demselben
Material, ob es sich um einen Briefumschlag, eine Wurst oder einen
Turnschuh handelte. Auch die Oberfldchen waren durchweg dhnlich,
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alles wies dieselbe schrundige, durch die glanzende Farbe geglattete
Oberflache auf, alles erschien leicht deformiert, angeschmolzen und ver-
klumpt. Einige der Gegenstande inszenierte Oldenburg als Relief. Sie
trugen einen Teil eines unbestimmten Grundes mit sich, vor dem sie
sich présentierten, schienen wie herausgebrochen aus einem grofieren,
imagindren Zusammenhang. Das Kontinuum, das sich zwischen den
Dingen auszubilden begann, ergab sich nicht aus den Objekten selbst -
was haben Turnschuhe und Wiirste schon gemeinsam -, sondern aus
der gleich bleibenden plastischen Behandlung. Sie verwandelte die
Varianz der Objekte und Materialien in einen Kosmos »vom selben
Fleisch«. Der Store war, wie Oldenburg sagte, eine »super texture
supercollage, ein aus- und iibergreifender,pulsieretider Org.emismus,7

Oldenburgs osmotische Warenwelt lockerte die Relation von Zeichen
und Bezeichnetem, in ihrer uniformen Unformigkeit war das einzelne
Ding plétzlich mehrere Dinge zugleich. Die Notizen und Skizzen zum
Store enthalten Listen von Form-Entsprechungen, welche die Ordnung,
die sie zu schaffen vorgeben, zugleich einstiirzen lassen. Geman
Oldenburg »entsprechen sich«® Haare und Speck; Ohrringe, Flugzeug-
rader, Bistenhalter und Briiste; Obelisk und Bugelbrett; Wurst im
Brédtchen, Flugzeug und gerollte Zeitung; Hut, Lippen, Banana Split und
Pistole; usw.’ Die »Entformung« des einzelnen Objekts und die Ablo-
sung von Nutzungszusammenhangen erffnet neuartige Anschluss-
maglichkeiten fiir gédnzlich disparate Dinge. Sexuelles liegt diesem
Verschiebungsprozess zugrunde. »Das Erotische oder das Sexuelle ist
die Wurzel der Kunst, ihr erster Impuls«, sagte Oldenburg. »Hier und
heute, wo ich lebe, in Amerika, ist die Sexualitat mehr auf Substitute
gerichtet, zum Beispiel mehr auf Kleider denn auf die Person, auf
fetischistisches Zeug, und das gibt dem Objekt eine Intensitét, die ich zu
nutzen suche.«'? Das Begehren des mythischen Bildhauers Pygmalions
richtete sich auf seine Marmorskulptur einer Jungfrau; Aphrodite er-
barmte sich, beseelte sie und gab sie Pygmalion zur Frau. Oldenburgs



Claes Oldenburg, Innenansicht von
The Store (Entwurf fir ein Poster) 1961

Begehren richtete sich auf Eiscornetti und Mikrofone, auf Badekleider
und Bratenstiicke. Die »Braut, die es im Store ebenfalls zu kaufen
gab, war weder kérperlicher noch begehrenswerter als der Turnschuh,
in altem steckte dieselbe sexuelle Energie. So brachte Oldenburg nicht
nur das System kapitalistischer Arbeitsteilung zum Einsturz, sondern
auch die gezielte Fetischisierung der Warenwelt, die das Marketing
zwecks besserer Verkauflichkeit errichtete. Seine Besetzung der Objekt-
welt war ebenso total wie ebenmiaBig in seiner Intensitat. »Store: 1.
Eros. 2. Stomach. 3. Memory. Enter my Store, fordert er uns in Store
Days A

Dem Ziel der Anndherung von Kunst und Leben naherte sich Oldenburg,
indem er deren jeweilige Energien ineinander flieen lieB. Sein die
Dinge belebender »Animismus« steht in der Tradition der Plastik, die
seit jeher mit der Dialektik von unbeseelter Materie und lebendiger,
»beseelter« Wirkung arbeitete. Diese Energie koppelt er mit der Begeh-
rensstruktur des Warenfetischismus« zu seiner »erotisch-politisch-
mystischen« Kunst. Oldenburgs Store hob die Tradition der Plastik auf,
indem er sie bewahrte und zugleich liquidierte, Die »Anthropomorphi-
sierung« der Dingwelt fiihrte die Tradition der Plastik fort, die sich Uber
Jahrhunderte fast ausschlieBlich der menschlichen Figur widmete.
Zugleich wurde sie von dieser thematischen Fixierung abgeldst, die
angesichts einer zunehmend nicht von Menschen, sondern von Dingen
gepragten Lebenswelt unzeitgeman zu werden begann.

Zusammen mit anderen Kiinstlern beteiligte sich Oldenburg 1964 an
dem New Yorker Galerieprojekt The American Supermarket. Ahnlich
wie sein Store basierte es auf der Idee, die irritierende Nahe zwischen
Kunst und Ware auch auf den Prasentations- und Verkaufskontext zu
{ibertragen, zielte gegeniiber seiner »Grotte« allerdings auf den kiihlen,
hygienischen »Look« eines modernen Filialgeschafts. Doch auch hier
betraf die Ubertragung den Raum selbst, der nun als ganzer zwischen

Kunst und Nicht-Kunst zu oszillieren begann. Man betrat ihn durch ein
von Richard Artschwager gebautes Drehkreuz und konnte aus Kiihl-
truhen und Regalen die »Waren« verschiedener »Produzenten« aus-
suchen. Im Angebot waren Tom Wesselmanns iiberdimensioniertes
Truthahn-Relief aus Plastik und derselbe Gegenstand als Bild von Roy
Lichtenstein oder Roberts Watts’ Chromstahl-Eier, Wachstomaten und
Gipspumpernickel. Warhol nutzte die Situation fiir seine méglicher-
weise nicht beste, im Lichte des von der Pop Art inszenierten und pro-
blematisierten Grenzverlaufs zwischen Kunst und Nicht-Kunst aber
gewiss einschligigste Arbeit. Unter einem Diptychon in Acryl zweier
Campbell's-Dosen war ein Stapel mit originalen Suppendosen aufge-
baut, die, signiert und damit zu Kunst, zu »Warholsk erklart; ein Viel-
faches des normalen Preises kosteten. Wer sich fiir den Kauf einer
solchen Dose entschied, musste - iiberspitzt gesagt - in Konzeptkunst
geschult sein und die Nagelprobe von Duchamps Ready-mades bereits
bestanden haben. Warhol spaltete die Kunstproduktion auf in die Fremd-
herstellung eines nicht-kiinstlerischen Objekts, das er nachfolgend,
ohne es zu verandern, in ein Kunstwerk transformierte. indem das
Signieren die Suppendose defunktionalisierte und indem umgekehrt
der Genuss der Suppe »Kunstzerstérung« bedeutet hatte, wurde deutlich,
dass Warenproduktion und Kunstproduktion sich gegenseitig aufhoben.
Warhols Transformation betraf also weniger das Ding als vielmehr
das Denken - iiber Kunst, Institutionen, Autorschaft usw. Gerade die
suBerliche Ununterscheidbarkeit von Kunst und Nicht-Kunst lieB die
Differenzen zwischen Kunst-Dingen und Waren-Dingen in aller Unver-
sohnlichkeit aufbrechen.

Verwischte der American Supermarket die Grenze von Kunst- und Waren-
distribution auf heiter-spielerische Weise, erzeugten Christos im selben
Jahr und ebenfalls in New York erstmals gezeigten Store Fronts eine
andere, »dunklere« Form funktionaler Subversion: ein abruptes Anhal-
ten des Warenverkehrs. Die ersten, noch hélzernen Store Fronts ent-
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