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Ein Bild ist ein Bild
ist ein Bild.
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Und er war richtig stB. Er hat ein Bild von mir gemacht, und ich habe ein Bild von ihm gemacht,
und dann hat er noch ein Bild von mir gemacht, und ich habe noch eins von ihm gemacht, und
dann hat er noch eins von mir gemacht und ich noch eins von ihm, und dann hat er noch eins von
mir gemacht, und ich wieder eins von ihm, und er hat eins von mir gemacht und ich eins von ihm,
und dann habe ich eins von Dino gemacht und dann hat Dino eins von mir gemacht, und ich habe
wieder ein Bild von Dino gemacht, und Dino hat eins von mir und Man Ray gemacht. Und dann hat
Man Ray eins von mir und Dino gemacht. Und dann hat Dino noch ein Bild von Man Ray und mir
gemacht. Und dann hat Man Ray noch ein Bild von mir und Dino gemacht. Und dann hat Dino
noch ein Bild von Man Ray und mir gemacht. [..] &hm ... Und dann habe ich noch ein Bild von Man
Ray gemacht, und dann habe ich noch eins von Man Ray gemacht, und dann habe ich noch eins
von Man Ray gemacht. Und dann habe ich ein Bild mit meiner dhm ... ah ... mit meiner komischen
Kamera gemacht. Wie heiBt sie noch? Die komische Kamera? Sie heilt die dhm ... die Portrat-
Kamera. Also machte ich noch eins von Man Ray, und ich machte noch eins von Man Ray, und ich
machte noch eins von Man Ray. Und dann hat er glaube ich eins signiert ... eins davon. Und dann
habe ich noch eins von Man Ray gemacht. Ich habe noch ein Bild von Man Ray gemacht, noch

ein Polaroid-Portrat von Man Ray und noch ein Polaroid-Portrat von Man Ray, noch ein Polaroid-
Portrat von Man Ray und dann noch ein Polaroid-Portrat von Man Ray und dann habe ich noch ein
polaroid-Portrat von Man Ray gemacht und dann habe ich noch ein Polaroid-Portrét von Man Ray
gemacht. Und dann habe ich noch ein Portrat gemacht. Und dann hat er glaube ich noch ein
Portr4t von mir gemacht. [...] und dann machte ich noch ein Bild von ihm und noch ein Bild und
noch ein Bild, und dann habe ich ein Blitzlicht reingemacht und noch ein Bild und noch ein Bild
und noch ein Bild und noch ein Bild und noch ein Bild und noch ein Bild gemacht, und dann habe

ich ... das waren acht Bilder.1

Vor mehr als 400 Jahren schrieb ein universal ausgebildeter Jurist, Schriftsteller, Archi-
tekt, Bildhauer, Maler und Pferdekenner: ,Zuerst zeichne ich auf der Maloberflache ein
rechtwinkliges Viereck, das fir mich wie ein geoffnetes Fenster ist, durch das ich die
su malende Geschichte betrachte.”2 Dieser Satz steht am Beginn einer historischen
schwelle, welche Kunst zu einer Wissenschaft und den Kinstler zu einem Akademi-
ker machte. Fir Leon Battista Alberti war das Bild ein getffnetes Fenster, durch das
man auf die Welt hinausblicken konnte. Der Blick aus dem Bild mithilfe der Perspektive
war eine groBe Befreiung. Er 6ffnete den Horizont fir eine geordnete und nach den
Gesetzen der Geometrie gestaltete Welt. Die Avantgardekinstler des frihen 20. Jahr-
hunderts haben dieses Fenster wieder geschlossen und den Ausblick zugemalt. Allen
voran sind Wassily Kandinsky und seine Freunde zu nennen, die nach und nach jede
Anspielung auf etwas Gegenstandliches durch ,reine* Formen und ,reine“ Farben
ersetzten. Uberboten wurde diese Avantgarde in den Funfzigerjahren noch einmal von
Barnett Newman, Jackson Pollock und ihren Freunden, den Jahzornigen (The Irascibles),
die auch noch die Komposition aus ihren Bildern eliminierten und nur noch die Erfah-
rung einer geschlossenen, weitgehend monochromen Oberflache zulieBen. Es war die
Zeit des Kalten Krieges und eines reduktiven Materialismus, in der nichts existierte,
was nicht auf irgendein physikalisches Gesetz reduziert werden konnte.

Malerei ist ein Medium der Erkenntnis, welche nur mit den spezifischen Mitteln der
Malerei moglich ist, namlich mithilfe von Farbe, Oberflache und Format. Diese visuelle
Erkenntnis kann in keinem anderen Medium auf3er der Malerei auf diese Weise vermittelt
werden. Man kann daher verallgemeinernd behaupten, dass Erkenntnis immer medien-
spezifisch ist. Sie muss durch einzelne Medien vermittelt werden, um (berhaupt zu
einer Erkenntnis werden zu konnen. Sie hangt also von den spezifischen Bedingungen
desjenigen Mediums ab, in dem sie formuliert wird. Erkenntnis ohne Medien ist nicht
moglich. Form und Materialitat der Malerei bestimmen die Bedingung der Moglich-
keit ihrer asthetischen Erfahrung. Wahrend Epistemologie (oder Erkenntnistheorie)
die Lehre von der Art und Weise ist, wie wir die Welt erkennen kdonnen, ist die Onto-
logie die Lehre davon, was es in der Welt gibt. Ontologische Fragestellungen haben
einen grundsatzlich anderen Charakter als epistemologische Fragen. Epistemologische
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Fragen sind damit beschaftigt, wie wir die Welt erkennen kénnen. Ontologische Fragen
sind ideologische Fragestellungen, die eine Behauptung darlber aufstellen, was es in
der Welt gibt und was nicht. Zum Beispiel ist die Aussage ,Es gibt Terroristen” eine
ontologische Aussage, wahrend die Frage, wie wir Terroristen erkennen konnen, eine
erkenntnistheoretische Fragestellung ist.

Malerei hat immer durch Malerei definiert, was es in der Welt der Malerei gibt und was
es nicht gibt. Durch ihre Form und ihre Materialitat definiert sie dabei drei Dinge: was
es in der Welt der Malerei gibt, was es in ihr nicht gibt und die Grenze dazwischen.? Sie
definiert damit zwangsldufig auch die Ontologie und nicht nur die Form der astheti-
schen Erkenntnis. Jedes gemalte Bild ist nicht nur ein moglicher Gegenstand dstheti-
scher Erfahrung, sondern auch eine ontologische Aussage dariiber, was es in der Welt
der Malerei gibt und was es in ihr nicht gibt. Durch Form, Farbe und Format formuliert
Malerei eine ontologische Setzung, die als Bedingung der Moglichkeit dsthetischer
Erfahrung fungiert. Es gibt keine Moglichkeit, eine visuelle oder asthetische Erkenntnis
zu formulieren, ohne gleichzeitig eine ontologische Behauptung mitzuerzeugen, wie
die Welt ist, wie sie nicht ist und wo die Grenzen zwischen beiden liegt. In der Konzen-
tration auf die dsthetische Erfahrung von Bildern wird dieser ontologisch-ideologische
Hintergrund jedoch meistens ausgeblendet. Er tritt nur in der Storung der dsthetischen
Erfahrung zutage.* Die Materialitat des Mediums wird erst in der Storung sichtbar. Sie
wird in den Vordergrund unserer Aufmerksamkeit geriickt, indem wir unser Augenmerk
auf diese ausgeblendete Bedingung der Moglichkeit legen.

In dieser Ontologie liegt die Beziehung, die das Werk von Barnett Newman, Andy Warhol
und Christopher Wool auf unsichtbare Weise miteinander verbindet. Barnett Newman
hat in seinem Spatwerk die farbige Oberflache an einen Punkt getrieben, an dem er fol-
gende ontologische Aussage generieren konnte: Die Welt ist farbig und sie konfrontiert
uns mit einer geschlossenen Oberflache. Sie ist aufrecht und sie ist undurchdringlich.
Alles, was hinter ihr liegen konnte, liegt in Wirklichkeit in uns. Wer Angst vor Rot, Gelb
oder Blau hat, hat letztendlich nur Angst vor sich selbst.

Das ist im Prinzip, schlagwortartig vereinfacht, das ontologische Statement der Malere
von Barnett Newman. Er ist damit der unmittelbare Vorlaufer von Andy Warhols Sieb-
druckbildern. Andy Warhol fiigt dieser undurchdringlich geschlossenen Oberflache
Newmans das ontologische Statement hinzu, dass sie eine Oberfliche aus Bildern ist,
welche uns die Illusion vorgaukelt, dass es hinter dieser Oberfliche noch etwas ande-
res gabe, was wir als Realitat, als Wirklichkeit oder als das unmittelbare Gegebene
ansehen konnten. Aber er zeigt, dass dies eine Selbsttauschung ist. In Wirklichkeit gibt
es nichts hinter den Bildern. Die malerische Oberflache ist kein Fenster zur Welt, wié
Alberti noch optimistisch meinen konnte. Das Fenster ist ldngst geschlossen und €5
lasst sich nicht mehr 6ffnen. Hinter den Bildern gibt es nichts, was kein Bild ware.?
Jedes Bild bezieht sich auf ein anderes Bild, aber auf keine unabhangig von ihm gege-
bene oder existierende Realitat. Die Grenze zwischen dem, was es gibt und was €5
nicht gibt, ist eine Grenze zwischen Bildern, die es gibt, und Bildern, die es nicht gibt.
Aus dem Gefangnis der Bilder gibt es kein Entrinnen. Wir kénnen lediglich nachts in
das Reality Studio eindringen, wie William S. Burroughs meinte, und an den Bildern.
die die Welt reprasentieren, herumschnippeln.$

Aber auch hinter den Texten gibt es nichts, was kein Text ware. Oder wie Warhol in
einem Interview sagt: ,Ich lese nur die Beschaffenheit der Worter."? Der osterreichische
Philosoph Josef Mitterer hat 1992 eine interessante Sprachtheorie publiziert, die sehr
gut zu der hier diskutierten Problematik einer nicht-referenziellen Bildontologie passt:
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In der Dualisierenden Redeweise sind Beschreibungen immer Beschreibungen von Etwas, von
einem Objekt, einem Ereignis, einem Sachverhalt, wobei das Etwas, von dem die Beschreibung
geht, das Objekt der Beschreibung, der Sachverhalt, der beschrieben wird, das Ereignis, das
beschrieben wird, beschreibungs-, d. h. ,sprachverschieden” sind. Ein kategorialer Unterschied
besteht zwischen dem Objekt der Beschreibung und der Beschreibung des Objekts. [...] In der
Vorgangsweise, die hier entwickelt wird, bilden Objekt der Beschreibung und Beschreibung

des Objekts eine Einheit. Das Objekt der Beschreibung ist nicht beschreibungs- oder ,sprach-
verschieden®, sondern jener Teil der Beschreibung, der bereits ausgefiihrt worden ist. Die
Beschreibung ist nicht auf das Objekt gerichtet, sondern geht vom Objekt der Beschreibung
aus; sie fuhrt die schon geleistete Beschreibung fort; sie ist die Fortsetzung der vor ihr schon
vorliegenden Beschreibung. [...] Wenn der Lehrer den Schiiler auffordert, das Bild, das an der
Wand hangt, zu beschreiben, dann ist das Objekt dieser zu leistenden Beschreibung das Bild,
das an der Wand hangt. Der Schiler beschreibt nun das Bild, das an der Wand hangt, etwa

so: ,Das Bild, das an der Wand héngt, ist ein Stilleben mit Blumen.“ Die vom Lehrer vorgegebene
Beschreibung | das Bild, das an der Wand héngt | wird damit vom Schiiler tibernommen und
fortgesetzt. Der Schiler hatte nattrlich die vom Lehrer vorgegebene Beschreibung auch so
fortsetzen konnen: ,Es ist ein Stillleben mit Blumen." oder: ,,Auf dem Bild sind Blumen zu
sehen.” [...] Das Objekt der Beschreibung verhalt sich zur Beschreibung des Objekts wie die
Beschreibung so far zur Beschreibung from now on, wie die geleistete Beschreibung zur (noch)
nicht geleisteten Beschreibung.

Die Beschreibung des Objekts bildet im Verein mit dem Objekt, das sie beschreibt, ein ,neues"
Objekt weiterer Beschreibung. Das Objekt einer Beschreibung angeben heift eine Beschreibung
so far an- und vorgeben, die in einer Beschreibung from now on fortgefiihrt und zu einem neuen
Objekt weiterer Beschreibung(en) verandert werden soll. 8

Damit waren wir bei der ontologischen Setzung angelangt, die Christopher Wool in sei-
ner Malerei formuliert. Sein Werk entsteht aus einer tiefen Skepsis und einem profun-
den Misstrauen an den Bedingungen und Moglichkeiten von Malerei heute. Er ist als
Maler ein Ikonoklast. Er misstraut dem Bild und seiner asthetischen Erfahrung. Die
Welt ist fiir ihn ein Text, eine Textur oder ein Ornament, hinter dem es nichts gibt auRer
anderen Texten, Texturen oder Ornamenten. Es gibt keine ,unmittelbar gegebene Reali-
tat" hinter den mit Schablone gemalten Buchstaben, auf welche sich das Geschriebene
jemals beziehen konnte. Text bezieht sich immer nur auf Text, Farbe immer nur auf
Farbe, Bilder immer nur auf Bilder. Die Literaturwissenschaft hat dies mit den Begrif-
fen der Intertextualitat und der Intermedialitat beschreiben.® Erinnern wir uns daran,
dass die ontologische Setzung, die ein Gemalde, ein Bild oder ein Kunstwerk durch
seine physische Materialitat hervorbringt, die Bedingung der Moglichkeit seiner dsthe-
tischen Erfahrung ist. Es gibt nichts hinter dieser Ontologie, das die Beschreibung einer
Doméne der Wirklichkeit auBerhalb von Malerei sein konnte. Asthetische Erfahrung
spielt sich stets auf dieser Oberflache und innerhalb des durch das physische Objekt
formulierten ontologischen Rahmens ab.

In der Konzentration auf die Materialitat der Malerei wird die Aufmerksamkeit des
Betrachters einerseits auf das physische Objekt selbst gelegt als einen Korper im drei-
dimensionalen Raum wie wir selbst auch, als ein Objekt, das unsere Welt im wahrsten
Sinne des Wortes teilt - und zwar mit uns. Wir sind die AuBenseite des materiellen
Bildkorpers. Zwischen dem physischen Bildtrager und uns existiert eine untberwind-
bare Grenze. Das ist die ontologische Grundkonstellation, innerhalb derer sich &sthe-
tische Erfahrung abspielt. Zum zweiten wird damit die Aufmerksamkeit auf die Ober-
flache als eine uniiberwindbare Grenzflache gelegt. Sie ist eine Grenzflache zwischen
dem physischen Objekt und dem, was es nicht ist, dem Raum des Betrachters. Auf
ihr spielen sich die entscheidenden Auseinandersetzungen ab. Die Oberflache ist die
Bedingung der Maglichkeit asthetischer Erfahrung. Sie ist gleichzeitig aber auch eine
ideologisch-ontologische Konstruktion, die eine Aussage dartber trifft, wie die Welt ist
und wie sie nicht ist. In der Malerei ist die Welt immer oberflachlich.
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Barnett Newman, Andy Warhol und Christopher Wool sind alle drei erst relativ spat in
ihrem Leben als Kiinstler zu Erfolg und Anerkennung gelangt. Barnett Newman (*1905)
schuf Onement I, welches er selbst als sein erstes Bild betrachtete, im Alter von 43 Jah-
ren. Samtliche seiner Ausstellungen in den Funfzigerjahren waren Misserfolge. Erst
zu Beginn der Sechzigerjahre wurde ihm Aufmerksamkeit zuteil. Andy Warhol (*1928)
hatte bereits eine erfolgreiche Karriere als Werbegrafiker hinter sich, als er sich ent-
schied, als Kinstler zu arbeiten. Als er seine ersten Siebdruckbilder im Jahre 1962 zu
drucken begann, war er bereits Mitte DreiBig. Auch Christopher Wool (*1955) gehort zu
einer Generation, die lange an der Kunst gezweifelt hat und relativ spdt als Kunstler
erfolgreich wurde. Seine erste Ausstellung bei Luhring Augustine fand 1987 statt, als
er bereits 32 Jahre alt war.

Politisch gesehen ist die Zeit, in der Andy Warhol und Barnett Newman ihre ersten
Erfolge als Kiinstler feiern, die Zeit des Kalten Krieges, der Konfrontation zwischen den
USA und der Sowjetunion um die politische und militarische Vorherrschaft in der Welt.
Der Konflikt eskaliert in der sogenannten Kuba-Krise im Jahre 1962. Als Christopher
Wool in der zweiten Halfte der Achtzigerjahre mit seinen Schriftbildern an die Offent-
lichkeit tritt, ist Ronald Reagan Prdsident der Vereinigten Staaten. Auf russischer
Seite stehen ihm als Staatsoberhaupter zunachst Juri Andropow, dann Konstantin
Tschernenko und schlieRlich Michail Gorbatschow gegeniiber. Die Bilder dieser Kunst-
ler entstehen also einmal in biografischen Situationen, in denen die Karrieren und
der Lebensweg nicht geradlinig verlaufen sind, sondern Briiche, Verschiebungen oder
Rickschlage aufweisen. Zum anderen entsteht diese Kunst in Zeiten einer starken
ideologischen Konfrontation zwischen den Ost- und Westmachten. Wenn man der Mei-
nung ist, Kunst sei ein Ausdruck der Zeit, in der sie entsteht, miisste man nun danach
fragen, von welchen spezifischen, gesellschaftlichen Verhaltnissen die Kunst dieser
drei Kinstler ein Ausdruck ist.

Alle drei - Newman, Warhol und Wool - stehen dem Bild und seinen Moglichkeiten,
Wirklichkeit zu reprdsentieren, ausgesprochen skeptisch gegeniiber. Man kénnte sie
als Ikonoklasten bezeichnen, die Bilder lieben. Alle drei haben auf ihre Weise wich-
tige Konventionen der bildhaften Darstellung angegriffen und zerstért. Bei Barnett
Newman war es der Angriff auf die Bildkomposition im Sinne einer ausgewogenen
harmonisch verteilten und ausbalancierten Anordnung einzelner Bildelemente auf def
Oberfldche des Bildes.’® Mit dem Aufgeben einer harmonischen Bildkomposition wird
das Dargestellte in die Darstellung iiberfihrt. Es wird mit ihr identisch. Das Bild wird
selbstreferenziell. Es verweist nur noch auf sich selbst und auf nichts mehr auf3er-
halb von ihm Liegendes. Diese Stufe des Ikonoklasmus ist in den spaten Arbeiten von
Newman, Pollock und Warhol erreicht. Durch das Ausschalten jeglicher symbolischer
Reprasentation wird nicht mehr die Wirklichkeit dargestellt, sondern das Bild selbst.
Es ist kein Fenster zur Realitdt mehr, sondern eine geschlossene Oberflache, die den
Betrachter mit einer Grenze konfrontiert. Konfrontation, Grenze und Gegeniiber sind dié
Schliisselbegriffe der Zeit. Der Betrachter wird von der Oberfliche des Bildes auf sicl
selbst zuriickgewiesen und auf seine eigene Situation vor dem Bild. Er ist in der asthe-
tischen Erfahrung auf sich selbst gestellt. Die Bilder Newmans, Rothkos oder Pollocks
sind eine harte Nuss fiir den Betrachter. Nachdem sie ihn auf sich selbst zuriickweisen:
machen sie ihm klar, dass er ein Subjekt ist, ein unterworfenes Wesen. Sie zeigen inMm
in aller Deutlichkeit, dass Erfahrung Selbsterfahrung und asthetische Erfahrung immer
asthetische Selbsterfahrung ist. In der Konfrontation mit der geschlossenen Ober”
flache der bildhaften Darstellungen wird der Betrachter zuriickgewiesen. Er kann nicht
durch diese Flache auf die Welt, die Wirklichkeit oder das ,Reale" hindurchblicken. DI€
Moglichkeit bildhafter Illusion ist ihm genommen.



Barnett Newman
Who’s Afraid of Red,
Yellow and Blue II, 1967

Andy Warhol
Orange Car Crash, 1963
- p.18/19

Dies ist wichtig, um die Siebdruckbilder von Andy Warhol zu verstehen. Im Grunde
genommen sind es abstrakte Farbfelder, die mit Siebdruckfarbe bedruckt werden.
Wenn man sich bei Who'’s Afraid of Red, Yellow and Blue Il vorstellt, wie die linke Halfte
mehrmals mit der Abbildung eines Car Crashs bedruckt werden kénnte, dann hat man
eine ziemlich genaue Vorstellung sowohl von der ikonoklastischen und zerstorerischen
Kraft der Siebdruckbilder Andy Warhols als auch von der impliziten Kritik Warhols an
den abstrakten Expressionisten und speziell an Barnett Newman.1

Was kommt durch den Siebdruck, der auf eine monochrom bemalte Leinwandflache
aufgedruckt wird, Neues oder anderes hinzu? Der Aspekt der Massenmedien kommt hier
ins Spiel. Warhol zeigt in seinen Siebdruckbildern, dass der Betrachter nicht alleine, als
unterworfenes Individuum, vor dem Bild steht und eine solitare Selbsterfahrung macht,
sondern dass er gegeniiber den Bildern der Massenmedien alleine ist, dass es keine
Realitat hinter diesen Bildern gibt, keine Wirklichkeit, auf welche die Nachrichtenbilder
verweisen konnten und auf die der Betrachter in personlicher Betroffenheit blicken
konnte. Das Fenster zur Welt ist also von Andy Warhol zum zweiten Mal geschlossen
worden. Es ist zu einem geschlossenen Doppelfenster, einer schalldichten Thermo-
panescheibe, geworden. Die monochrome, abstrakte Oberflache aus Acrylfarbe wirft
den Betrachter auf sich zurlick. Sie zeigt ihm, dass es kein Durchkommen gibt, dass
das Bild beziehungsweise die Oberflache eine Grenze ist, die man nicht durchdringen
kann, die untberwindlich ist, die den Betrachter auf sich selbst zurtickwirft und ihn mit
sich selbst und seinem eigenen Selbst konfrontiert.

Die Siebdruckelemente zeigen ihm, dass es hinter der Abbildung keine, unabhangig
von Bildern gegebene, Wirklichkeit oder Realitat gibt, sondern dass hinter der Abbil-
dung oder Darstellung nur wieder eine andere Abbildung steht, auf die diese gedruckte
Abbildung referiert, und hinter dieser wieder eine andere und so weiter. Warhol zer-
<tort in seinen Bildern die klassische Referenztheorie von Signifikant und Signifikat,
von Zeichen und Bezeichnetem, von Darstellung und Dargestelltem, Abbild und Abge-
bildetem. Die lineare Referenz, die vom Bild zur Wirklichkeit geht, von der Prasenz zur
Absenz, wird in eine zirkuldre Referenz, in einen geschlossenen Kreislauf, umgebogen,
in dem Sinne, dass Bilder immer nur auf andere Bilder referieren, aber ein Bild niemals
auf etwas Bezug nehmen kann, was kein Bild oder eine unabhangig gegebene Realitit
ist. Damit sind wir an dem Punkt angelangt, an dem Richard Rorty von der ziemlich
abhanden gekommenen Welt (The World Well Lost)*? oder Wilfrid Sellars vom Mythos
des Gegebenen sprachen. Zur selben Zeit wie Andy Warhol, namlich im Jahre 1963,
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zerlegt der Philosoph Sellars in einer genauen, klaren und erbarmungslosen Analyse
den Mythos des Gegebenen und weist nach, dass er ein ontologisches und damit ideo-
logisches Konstrukt ist, das einen Begriff von Wahrheit impliziert.13

Die Lektion der Siebdruckbilder von Andy Warhol besteht darin, dass es keinen Aus-
weg aus dem Geféngnis der massenmedialen Bilder gibt. Es gibt nichts hinter diesen
Bildern. Man tappt zwar immer wieder in die Falle der Referenzen, weil man nach Bezu-
gen sucht, die in einer Wirklichkeit auBerhalb der Bilder liegen kdnnten. Aber es gibt
keine unabhangige Wirklichkeit hinter diesen Bildern. Sie beziehen sich immer nur auf
andere Bilder, die sich immer wieder auf andere Bilder beziehen, und so weiter. Den
Ausspruch von Gertrude Stein, die Warhol dbrigens sehr schatzte, ,Eine Rose ist eine
Rose ist eine Rose* musste man hier umformulieren in ,Ein Bild ist ein Bild ist ein
Bild“ 1 Das erklart auch die zahlreichen, scheinbar paradox anmutenden AuBerungen
von Andy Warhol, dass es hinter der Oberflache seiner Bilder, seiner Filme und seiner
Person nichts gébe, dass er lieber Bilder anschauen wiirde als etwas zu lesen, dass er
gerne am Fenster salBe, um immer wieder dasselbe und das Gleiche zu sehen.

Der Satz ,Denn je langer man sich immer wieder dasselbe ansieht, desto mehr ver-
schwindet die Bedeutung und desto wohler und leerer fiihlt man sich*% bekommt im
Zusammenhang mit dem vorhin Gesagten eine ganz neue Bedeutung. Er zeigt nam-
lich, dass es Warhol darum geht, die Referenz seiner Bilder auszuldschen, sie durch
Wiederholung zu annullieren oder zu entwerten. Darauf hat er zeit seines Lebens in
zahlreichen Interviews immer wieder hingewiesen. Die gleichférmige, serielle Wieder-
holung einer Colaflasche, einer Dollarnote oder irgendeines anderen, beliebigen Motivs
entwertet das Einzelbild auf eine grundlegende und fundamentale Art und Weise. Die
malerische Oberflache wird zu einem Muster auf der Netzhaut, zu einem abstrakten
Ornament, einem All-Over im Sinne Pollocks, einem abstrakten Pixel im Universum der
massenmedialen Bilder. In dieselbe Richtung, eine unendliche Entgrenzung und Ent-
wertung, zielen die Mao- und Kuhtapeten. Sie entwerten die Bedeutung des Bildes auf
fundamentale Weise und verleihen ihm den Charakter eines allumfassenden, einhil-
lenden Flachenornaments.

Blue Electric Chair von 1963 war eines der ersten Siebdruck-Diptychen, welche einé
zweite, monochrom bemalte, gleich groBe Bildtafel besafen. Warhol hat sich selbst in
einem wenig bekannten Interview von Roger Vaughan zu diesen monochromen Tafeln
geauBert: ,.Sehen Sie, zu jedem groBen Bild, das ich mache, male ich eine leere Lein-
wand in der Farbe, die der Hintergrund des anderen hat. Die beiden sind dazu gedacht,
in irgendeinem Zusammenhang zu hangen, egal wie der Besitzer es will. Er kann
die leere Tafel direkt neben das Bild hangen oder auf die gegeniiberliegende Wand
oder dariber oder darunter. [...] Dadurch sehen sie groRer aus, und vor allem sind si
dadurch teurer. Liz Taylor zum Beispiel, drei mal drei FuB, in welcher Farbe Sie wollen.
kostet mit der leeren Tafel 1600 Dollar. Signiert natdirlich."16

Eine monochrome Leinwand kann alles oder nichts sein. Sie funktioniert strikt selbst”
referenziell. Die Farbe verweist auf keine auBerhalb ihrer selbst gelegene Wirklichkeit:
Die Frage stellt sich, welchen zeitlichen Moment eine monochrome Tafel im Werk von
Andy Warhol reprasentiert. Reprasentiert sie den Zustand kurz vor dem Bedruckt
Werden oder ist alles Dargestellte (ibermalt und zur monochromen Einheit gebraCht
worden?17 Ist es also ein Zustand davor oder ein Zustand danach? Die Frage, die sich
dem Betrachter aufdrangt, ist also, ob alles ibermalt worden ist oder ob noch nichts
drauf ist. Reprasentiert die monochrome Tafel also eine Art von potenziellem VOI*
Zustand, eine Leerstelle, die als mogliche Oberflache fir einen Siebdruck dienen kanm
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oder handelt es sich um einen zur monochromen Einheit gefiihrten Zustand, in dem
bereits alles zu sehen war, was man darstellen konnte, aber durch Ausléschung zur
Einheit und zum Verschwinden gebracht wurde. Die monochromen Tafeln im Werk von
Andy Warhol besitzen also in dieser Hinsicht eine zeitliche Unbestimmtheit. Sie kin-
nen ,Alles ist schon vorbei” und gleichzeitig ,Noch nichts ist geschehen® bedeuten. In
ihrer selbstgentgsamen Selbstreferenzialitat fungieren sie in der dsthetischen Erfah-
rung als eine Leer- oder Unbestimmtheitsstelle, die durch das Vorstellungsvermogen
des Betrachters auf die eine oder andere Weise aufgefiillt werden kann.

Die Anlage zum Bewegtbild und damit zum Film ist in der tatséchlichen (und potenziell
unendlichen) Wiederholung des Siebdruckbildes bereits fest angelegt. Sie muten wie
die Versuche der Chronofotografien von Jules Etienne Marey und €adward Muybridge
an, das Bild zur Bewegung zu bringen. Von den fast endlosen Wiederholungen eines
Standbildes wie der 192 One-Dollar Bills von 1962, der Gesichter von True Donahue,
Warren Beatty, Elvis Presley oder Marilyn Monroe zu einem mit statischer Kamera
gefilmten Gesicht von Edie Sedgwick oder Lou Reed ist es hier nicht mehr besonders
weit. Wirde man die einzelnen Siebdruckabbildungen als Standbilder hintereinander
auf einen Film belichten und mit 16 Bildern pro Sekunde, also Stummfilmgeschwindig-
keit wie bei den ersten Warhol-Filmen von 1963, ablaufen lassen, wiirden bei einem
invariant bleibenden Gesicht das unterschiedliche Flackern der Helligkeit, die Hell-
Dunkel-Differenzen durch den unterschiedlichen Druck und die Farbunterschiede in
den einzelnen Abbildungen die Storungen und das Rauschen des Mediums sichtbar
machen. Man wirde in der gedanklichen Animation zweierlei erkennen konnen: die
gleichbleibenden Elemente, welche die Identitat des Dargestellten iiber die Zeit hin-
weg ausmachen, und die sich stdndig verandernden Elemente, welche die vielfaltigen,
akzidentiellen Erscheinungsweisen eines Gegenstandes hervorrufen. Damit konnen wir
den alten Gegensatz zwischen einem identischen Sein von Dingen und ihren vielfalti-
gen und wechselhaften Erscheinungen der Dingwelt in den Siebdruckbildern wieder-
erkennen. Warhol stellt die Frage, was das Bild eines Gegenstandes ist. Es ist einer-
seits immer das Gleiche, andererseits ist jede seiner Erscheinungen eine andere.

Im Prinzip ist also das Siebdruckverfahren nur konsequent. Wie in den vom Fotoauto-
maten aufgenommenen Portrats wird bei laufender Kamera 16 Mal in der Minute die
interpretierende Hand des Kunstlers durch eine automatische Maschine ersetzt, die
das Bild erstellt. Vor allem unter diesem automatischen, maschinisierten Aspekt einer
autonom ablaufenden Kamera muss man die ersten Filmexperimente Warhols wie
Sleep, Eat, Kiss oder auch die Screen Tests sehen.

In der Zeichnung Untitled von Barnett Newman aus dem Jahre 1960 ist schwarze
Tusche mit einem schnellen Pinselzug links und rechts von einer weien Leerfliche auf-
getragen worden. Die schwarze Tusche reprasentiert das, was es gibt, die Spuren des
Lebens, wahrend das Weifs der Papieroberflache das Nichts, die Leerstelle, reprasen-
tiert. Der Betrachter muss sich in seiner asthetischen Erfahrung zwischen diesen bei-
den Gegensatzen positionieren. Es gibt nur zwei Zustande: entweder alles oder nichts.
In die Liicke zwischen dem weiBen Nichts und dem schwarzen Alles treten bei Andy
Warhol die Medien, hier in Form der Telekommunikation und des Telefons.!® Die Tele-
kommunikationsmedien vermitteln zwischen dem Alles und dem Nichts. Statt ,alles
oder nichts" wie bei Barnett Newman heil3t es bei Andy Warhol: ,Ich telefoniere, also
bin ich.* Er berichtet in POPism von stundenlangen taglichen Telefonaten mit Henry
Geldzahler: ,Ruckzuck wurden wir Finf-Stunden-taglich-telefonierende-gemeinsam-
mittagessende-schnell-schalt-mal-die->Tonight Show<-an-Freunde. [..] In der zwei-
ten Halfte des Jahres 1960 waren Henry und ich, jeder auf seine Art, mit den Intrigen
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und Strategien der New Yorker Kunstszene konfrontiert, und das reichte flr taglich
mindestens vier Stunden am Telefon."19

Christopher Wool ist ebenfalls ein Ikonoklast, der Bilder liebt. Er schafft Bilder, die
in einer Art von asthetischer Double-Bind-Situation gefangen zu sein scheinen. Auf
den ersten Blick sieht es so aus, als ob er - wie ein reformierter Protestant - den Wor-
ten mehr vertrauen wiirde als den Bildern. Auf den zweiten Blick wird jedoch deutlich,
dass auch der bedingungslose Glaube an das Wort und an seine Fahigkeit, Wirklichkeit
zu reprasentieren und Wahrheiten zu verkorpern, auf eine vergleichbare Weise wie bei
Andy Warhol infrage gestellt wird. Auf vielen Bildern von Christopher Wool ist die Linie
nur scheinbar, auf den ersten Blick, spontan und frei gezogen. Denn in Wirklichkeit ist
sie entweder mit einem Spray aufgetragen oder sogar abfotografiert und mit Siebdruck
aufgebracht worden. Auf den zweiten Blick wird sie durch die Verwischungen und Aus-
l6schungen, mit denen Wool Uber die Bildoberflache geht, wieder infrage gestellt. Im
Gegensatz zu den besonders expressiven und ausdrucksstarken Linien, welche die
Abstrakten Expressionisten mit dem Pinsel direkt auf den Bildtrager gezogen haben, ist
die Linie bei Christopher Wool mit einer gewissen reflexiven oder skeptischen Distanz
aufgebracht worden. Beim Sprayen gibt es keine direkte Beruhrung zwischen der Hand
des Kiinstlers und dem Tragermaterial. Sprayen ist zwar expressiv und besitzt einen
gewissen Duktus, gleichzeitig ist er aber distanzierter als bei einer direkten Beruh-
rung der Bildoberflache mit einem Pinsel. In dieser Hinsicht ist das Verfahren Wools
der Maltechnik Pollocks vergleichbar, der ebenfalls die Leinwand nicht direkt berthrte,
sondern die reflexive Distanz eines Mediums (Luft und Stock) zwischen dem Bild und
seiner Hand zur Produktion seiner Bilder nutzte.

Wahrend sich also Barnett Newman nach den Schrecken des Zweiten Weltkriegs seines
Seins versicherte, indem er moglichst ausdruckstarke Linien ,direkt" oder ,,unmittelbar”
auf die Leinwand aufbrachte, zweifelt Christoph Wool auf eine fundamentale Weise
an der Moglichkeit eines ,direkten* oder ,unmittelbaren” Existenzbeweises durch das
Ziehen einer Linie. Er ist ein ziemlich gewiefter Skeptiker, der den Bedingungen und
Moglichkeiten bildhafter Reprasentation zutiefst misstraut. Plakativ gesprochen gibt
Barnett Newman das Statement ab: ,Ich ziehe eine Linie, also bin ich.” Die Spur ist
der unwiderlegbare Beweis, dass ich existiere. Christopher Wool dagegen dreht dieses
Statement komplett um. Seine kinstlerische Behauptung lautet: ,Ich ziehe eine Linie
und glaube gar nichts.” Wahrend Newman ein verkappter Existenzialist war, ist Wool
ein offensiver Skeptiker. Der Skeptiker stellt alles infrage, was er sieht. Eine Linie auf
einem Bild ist fir einen echten Skeptiker noch lange kein Beweis dafir, dass er als
Autor auch wirklich existiert. Da miissen schon bessere Argumente aufgeboten werden.
Denn die Spur kénnte erstens jederzeit wieder ausgeléscht werden. Zweitens konnte
sie eine Reproduktion, also die artifizielle Darstellung oder Reprasentation einer Linie
oder gar eine gefakte Spur sein. Das ist bei Wool nie auszuschlieBen. Drittens konnte
sie auch von jemand ganz anderem sein. Sie muss nicht von ihm selbst, dem Autor oder
Kiinstler, gezogen worden sein. Sie kann auch von jemandem anderen stammen. Wool
nimmt die Linie, die er auf die Aluminiumtafel spriiht, zum Anlass, um seine Zweifel an
dem gesamten Reprasentationssystem bildlicher Darstellungen anzumelden. Er stellt
die Authentizitat der Signatur infrage.

Wool integriert Reproduktionen von Abbildungen in seine Malerei. Die Schriften sind
mit der Schablone gemalt, die Muster sind gestempelt oder mit der Rolle auf den Bild-
trager aufgetragen. Damit wird das einzelne Motiv rekursiv. Es wird zu einer endlosen
Wiederholung, zu einem gebetsmiuhlenartigen re-entry des Endes in den Anfang, eines
permanenten Ubergangs vom Jetzt in die Vergangenheit und in die Zukunft. Bei wool
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gibt es keine ,ursprungliche” Malerei mehr. Alle Bildelemente besitzen von vornherein
den Status der Reproduktion und des Reproduzierten.?? Sie enthalten Fehler, Storun-
gen und sind imperfekt. Farbe verwischt an den Randern der Schablone, tropft herunter,
fallt aus. Licken und Fehlstellen werden in der Vorstellung erganzt.

Muster, Ornamente und Schablonen sind vor allem reproduktive Medien. Sie lassen
sich endlos aneinanderfigen. Durch sie konnen endlose Ketten von gemusterten
Oberflachen und Textzeichen hergestellt werden. Die Reproduktion eines Ornaments,
eines Musters oder eines Buchstabens ist eine endlose Wiederholung. In der immer-
wahrenden Wiederholung des Gleichen entsteht letzten Endes Identitat.2! Dies verbin-
det Christopher Wool mit Andy Warhol, bei dem die Identitat des Bildelementes auch
aus der immer wiederkehrenden Wiederholung des Gleichen entsteht. Der Prozess der
Wiederholung und Fortsetzung ist nach Ulrich Loock ein Reflex der mangelnden Inter-
pretierbarkeit seiner Bilder. ,Jedes weitere Bild, das er macht, konnte als erneuter Ver-
such gesehen werden, das Bild zu interpretieren oder besser als Affirmation der Nicht-
Interpretierbarkeit. So kann ich auch Christopher Wools Kaskaden von Reproduktionen
verstehen."22

Die gedruckte und reproduzierte Darstellung hat bei Christopher Wool eine Ruckwirkung
auf das ,Direkte”, ,Malerische” oder ,Expressive” der Bildoberflache. Die technische
Reproduktion infiziert das urspringliche Bild mit der Anmutung, dass es selbst kein
Original sei, sondern die Reproduktion eines Originals. Der Einsatz von Schablonen,
Rollen und Sieben ist ein Angriff auf das Konzept des Originals. Der Begriff ,Original®
macht nur Sinn vor dem Hintergrund von etwas anderem, das kein Original ist und
von dem man das Objekt mithilfe dieses Begriffs unterscheiden und abheben mdchte.
Diese Differenz zu anderen Objekten, die keine Originale sind, kann nur unvollstan-
dig mit Begriffen wie Reproduktion, Faksimile, Kopie, Nachahmung oder Falschung
beschrieben werden. Klar wird aber, in welchem logischen Raum der Begriff des Origi-
nals operiert.

Die Bilder Wools tauschen nur vor, sie seien Reproduktionen. Denn selbstverstandlich
sind sie selbst wertvolle Originale, die handsigniert sind: ,always sign the backs of
ptgs.“23 Das heilt, es handelt sich, wie stets in der Kunst, nur um ein symbolisches
Als-ob. Die Bilder tun so, als wdren sie keine Originale. In Wirklichkeit sind sie aber
welche. Dieses symbolische Als-ob der kinstlerischen Reprasentation hat aber eine
ganz spezifische Erkenntnisfunktion. Denn es zielt auf die dsthetische Erfahrung des
Betrachters.

Die Bilder Wools sind eine Mischung aus Planung und Unvorhergesehenem. Damit
bringt er genau das von Andy Warhol ausgeschlossene, expressive Ausdruckselement
wieder in seine Bilder zurlick. Sie stellen eine symbolische Synthese aus einer scheinbar
direkt und unmittelbar gezogenen, expressiven Linie, ihren gestischen Ausldschungen
und dem rationalen Kalkil und der genauen Planung reproduktiver Elemente dar. Er
selbst sagt in einem E-Mail-Interview mit Ulrich Loock: ,Ich méchte eine Menge Pla-
nung und eine Menge Unvorhergesehenes beibehalten®2-.

Bei Christopher Wool ist das Auswischen einer gesprayten Linie die Bedingung der
Moglichkeit, eine bildliche Darstellung von der Differenz zur Einheit, Identitat und
Deckung zu bringen. Durch den performativen Akt des Ausléschens, Wegwischens und
Uberdeckens werden vorher entworfene, konstruierte und realisierte Differenzen zum
Verschwinden gebracht. Das Bild wird ent-differenziert. Damit wird eine zuvor unge-
schiedene, reine Einheit nachtraglich wiederhergestellt. Diese Einheit wird aber nur
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teilweise wieder re-konstruiert. Und es ist keine vorgangige, ungeschiedene, reine,
saubere Einheit, sondern eine nachtragliche, ver-schiedene, schmutzige, unsaubere
Einheit. Besser ware es daher, von ,Vereinheitlichung” zu sprechen. Einheit bezeich-
net entweder den idealen, ungeschiedenen Anfangszustand oder den anzustrebenden,
idealen Endzustand. Sie betont das Endergebnis und das Produkt, wahrend Vereinheit-
lichung das Prozessuale, Performative und Unabgeschlossene besser akzentuiert. ,Ich
mochte oft, dass ein Bild als das Resultat eines bestimmten Prozesses zu sehen ist
..] ein Prozess, der nicht einfach der Malprozess/Herstellungsprozess eines Bildes ist,
der in einer formal gelungenen Arbeit resultiert [...] Der Prozess des Ausléschens wird
zum Bild fur ,Zweifel™ 25.

e

Aber nicht nur durch Ausloschen wird Differenz zur Identitat gebracht, sondern auch
durch Ubermalen, Uberdecken und Uberlagern. In den Bildern von Christopher Wool
konnen sich verschiedene Muster, Elemente oder Ornamente so tberlagern, dass sie
ein fast gleichmaliges All-Over, eine einheitliche Oberflachenstruktur bilden, in der das
einzelne Bildelement oder Ornament nicht mehr oder nur sehr schwer aus dem Gesamt-
zusammenhang herauszulosen ist.

Die Schrift kann in diesem Zusammenhang ebenfalls die Funktion eines Ornaments
Ubernehmen, das eine Oberflache mit einem gleichmaBigen Grauton Uberzieht. Dies
ist insbesondere dort moglich, wo es sich um einen langeren Text mit kleineren
Buchstabenschablonen handelt. Wool setzt Sprache in seinen Textbildern als Orna-
ment oder als Bild ein. Genauer gesagt, setzt er sprachliche Zeichen als eine ornamen-
tale Form. Wenn sie dartiber hinaus auch noch etwas bedeuten, ist es umso besser. Er
lasst aber die Liicke zwischen den Zeichen, die nach Ferdinand de Saussure das ent-
scheidende Charakteristikum gesprochener und geschriebener Sprache darstellt, weg,
sodass der Betrachter grol’e Schwierigkeiten hat, den All-Over-Text in seiner Wahr-
nehmung richtig zu gruppieren, in Einheiten zusammenzufassen und dadurch lesen zu
kénnen. Darlber hinaus lasst er in manchen frihen Bildern auch die Vokale weg, was
die Ornamentalitat, Formalitat und Serialitat der Zeichen verstarkt, wie bei TRBL oder
DRNK. Dariiber hinaus konnen Satzanfange ohne Objekt oder Adverb enden wie bei
YOU MAKE ME. Die Worttrennung erfolgt oft willktrlich am Ende der Zeile und nicht
nach grammatikalischer Regel wie bei CRASSCONCEITEDVULGARANDUNPLEASANT.

Die Anordnung der Buchstaben kann ebenfalls in mehrfacher Hinsicht verschieden
sein: horizontal oder vertikal wie bei RUN DOG RUN DOG RUN oder RIOT. Die Schrift
kann rechtsbindig stehen, sodass sich daraus auf der linken Seite ein Flattersatz
ergibt. Es kdnnen unten eine oder mehrere Leerzeilen existieren, wie bei den Gemal-
den von Andy Warhol, die eine projektive Leerstelle bezeichnen wie beispielsweise
bei RUNDOGEATDOG. Dasselbe Wort kann sechs Mal untereinander wiederholt wer-
den wie bei PLEASEPLEASEPLEASEPLEASEPLEASEPLEASE, sodass die vertikale Struk-
tur plotzlich die horizontale Leserichtung zu dominieren beginnt. Hier sind wir sehr
nahe an den Siebdruckbildern von Andy Warhol mit ihren iterativen, seriellen Struk-
turen und Reihungen. Oder der Text ist tautologisch wie bei HELTERHELTER oder bei
THEHARDERYOULOOKTHEHARDERYOULOOK aus dem Jahr 2000. Hier wird die grund-
legende Selbstreferenzialitat der Sprache auch als visuelle Form prasentiert.

Um 2000 verandert Wool seine bisherige Arbeitsweise. Er fuhrt reproduzierte Fotogra-
fien und Vergrolberungen eigener Arbeiten oder von Ausschnitten eigener Arbeiten ein.
Damit entsteht eine neue, reflexive Meta-Ebene. In einer Art re-entry des Unterschie-
denen in die Unterscheidung wird eine Seite des Unterschiedenen nun wieder in ein
neues Bild eingefuhrt. Es wird dadurch von einem ,echten” Gemalde zur Darstellung
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oder Reprasentation eines ,echten” Gemaldes. Die Reproduktion gemalter Passagen
in Form von Siebdrucken fiihrt auf die Meta-Ebene der Reprasentation von Malerei.
Malerei wird nicht mehr als direkter, spontaner, performativer Prozess ausge(ibt, son-
dern mithilfe des fotografischen Mediums reprasentiert. Damit wird die symbolische
Reprasentation von Malerei das Thema seiner Bilder. Besonders in der Serie 9th Street
Run Down aus dem Jahre 2000, dessen Titel auf die Asphalt Run Downs von Robert
Smithson anspielt, sind Reproduktionen von Flecken, Spritzern und unkontrollierten
Farbverldufen in einer grob gerasterten Siebdruckstruktur aufgedruckt, dberdruckt,
iibermalt oder Giberwalzt zu sehen. Die iibermalten und Uberwalzten Flecken wirken wie
der verzweifelte Versuch, das ,Missgeschick” wieder auszuldschen oder riickgangig zu
machen. Nun bekommt der ,plumpe” und ,ungeschickte Versuch, das ,Missgeschick"
su tiberdecken, aber eine entscheidende und neue asthetische Qualitat. Wool selbst
kommentierte dieses neue Verfahren mit folgenden Worten: ,[D]ie Transformation von
einem malerischen’ Bild zu einer gedruckten Ansicht dieses Bildes finde ich nicht nur
brauchbar, sondern auch aus sich selbst heraus interessant"2s,

Reproduktionen sind normalerweise ein Mittel zur Distanzierung von Direktheit, Origi-
nalitat und Authentizitat. Aber bei Wool scheint es so, als seien der Siebdruck und
die gerasterte Oberflache das Direkte, Originale, Authentische, Dargestellte, auf das
sich die geschulten Augen eines Betrachters stlrzen. Das gedruckte Bild hat also
eine Rickwirkung auf das ,malerische” und scheinbar ,direkte” Bild. Es sieht original,
authentisch und direkt aus. Direkt gemalte, ausgewischte oder gewalzte Partien wirken
dadurch kiinstlich, wie gedruckt oder reproduziert. Andererseits wirken die reprasen-
tierten beziehungsweise reproduzierten Bildpartien auf den ersten Blick wie direkte,
authentische Spritzer, Flecken oder Verlaufsspuren. Prasentation und Reprdsentation,
Prisenz und Re-Prasenz vermischen sich miteinander und werden zunehmend von-

einander ununterscheidbar.

Je starker die symbolische Reprasentation von Kinstlern wie Newman, Pollock, Warhol
oder Wool angegriffen wurde, desto starker setzte sie sich als Machtdispositiv in der
Gesellschaft fest. Je starker man etwas aus den Bildern zu eliminieren suchte, desto
starker trat es in Form der Wiederkehr des Verdrangten wieder hervor.



