118

BUCHBESPRECHUNG

POP-ART-KATALOGE

Joseph Imorde

. 2

D ie Geschichte der Kunstgeschichte zeichnet sich dadurch aus, dass jede Ge-
neration das Feld in seiner Gesamtheit neu bestellen mochte. Einerseits
wird der gesicherte Bestand aus einem anderen Blickwinkel als zuvor betrachtet,
andererseits der Zustandigkeitsbereich auf bisher zu wenig beachtete Gegenstin-
de ausgeweitet. Auch vier aktuelle Bande zu Pop-Art-Ausstellungen durchmessen
noch einmal Altes und fithren zugleich unbekannte Bestinde einer interessierten
Offentlichkeit erstmals vor Augen. Die Kataloge zu den Ausstellungen »Interna-
tional Pop« (Walker Art Center, Minneapolis) und »The World Goes Pop«
(Tate Modern, London) versuchen nichts weniger, als die Schlagschatten der west-
lich dominierten Kunstgeschichte auszuleuchten. Mit dieser durchaus neuen
Form der >global art history< will man den Beweis antreten, dass es nie nur eine
Pop-Art gegeben habe, sondern von dem Phinomen nur im Plural zu sprechen sei.

Zwar konnen die neu in den Blick genommenen Spielarten der Pop-Art den
kanonisierten Positionen in formaler Hinsicht durchaus ihnlich sehen, doch
sind sie unter vollkommen anderen kulturellen, sozialen und politischen Bedin-
gungen entstanden. Keinesfalls lassen sie sich als affirmative Asthetisierungen
der mehrheitlich durch den Westen beeinflussten Konsumkulturen verstehen,
sondern miissen ganz im Gegenteil auch als gesellschaftlich relevante Bewegungen
begriffen werden, die etablierte Kommunikationsstrategien dazu nutzten, indivi-
duelle oder kollektive Identitit in deutlicher Opposition zum jeweiligen System
kritisch, subversiv und ironisch zu formulieren. Wie Jessica Morgan im Vorwort

zum Katalog »The World Goes Pop« schreibt: »>Pop< did not just signify North
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American popular culture. Pop arose in singular forms and designations, but in
no singular lineage. Many pops emerged simultancously, and often imbued with
an ambivalence, if not outright hostility, to the notion of American economic
(and implicitly artistic) dominance.«

Die Frage nach der Qualitit der globalen Pop-Art wird von den Autor/innen
des Kataloges erst gar nicht an die ausgestellten Werke herangetragen, weil es ih-
nen weniger um die Prisentation einer schon lange etablierten >Kunstmarke-
kunst< geht als um Gegenstinde, die aufgrund ihres konkreten politischen Enga-
gements vor allem lokale Aufmerksamkeit erringen konnten — ablesbar an Bildern,
mit denen Ende der 60er Jahre zum Massenprotest aufgerufen werden sollte, etwa
Equipo Crénicas »Concentration becomes Quality« (1966) oder Claudio Tozzis
»Multitude« (1968).

Auch die Kurator/innen des Walker Art Center in Minneapolis, Darsie Alex-
ander und Bartholomew Ryan, versammelten unter der Uberschrift »Internatio-
nal Pop« unterschiedliche kiinstlerische Gegenentwiirfe aus Europa, dem Na-
hen Osten, Asien und Siidamerika, konfrontierten diese aber mit >Klassikern<
der Pop-Art (unter anderem mit Werken von Peter Blake, Richard Hamilton, Ed
Ruscha, Andy Warhol oder von Sigmar Polke und Gerhard Richter), um die dia-
lektischen Beziehungen zwischen den vernakularen Popkulturen und vermeint-
lich gesicherten kiinstlerischen Pop-Positionen herauszuarbeiten.

Im Mittelpunkt standen in beiden Ausstellungen die in den frithen 60er Jah-
ren tberall in der Welt hervorwachsenden Versionen hausgemachter Pop-Art,
die im Vergleich zu den englischen und amerikanischen Erscheinungsformen
deutlich ideologischere Ziige aufwiesen. In Lindern wie Brasilien, Japan oder
Ungarn wurde Pop-Art nicht allein mit glatter Oberfliche und subversiver Un-
terhaltung identifiziert, sondern mit sozialem Engagement, politischer Uber-
zeugung, ja teilweise revolutionirem Aktionismus. Dass sich die amerikanische
Pop-Art gegeniiber den vielen anderen >Pop-Arten< so schnell international
durchzusetzen verstand und kanonisiert wurde, war nicht zuerst ihrer >Quali-
tit<, sondern dem funktionierenden Kunstsystem der amerikanischen Ostkiiste
geschuldet, der engen Verflechtung von Galeristen, Kritikern und Ausstellungs-
machern, denen es schon in der Mitte der 60er Jahre gelungen war, ausgesuchte
Kiinstler als eine exklusive Alternative zum damals dominierenden Abstrakten
Expressionismus zu vermarkten.

Eine zeitgeistige Kunstgeschichtsschreibung tat ihr Ubriges. Die frithen Au-
tor/innen wie etwa Lawrence Alloway oder Lucy Lippard stellten in ihren Ge-
schichtsentwiirfen auf wenige englische und amerikanische Kiinstler scharf — sie
unterschlugen alles, was ciner griffigen Erzihlung hitte im Weg stchen konnen.
Durch das Raster der Vereinfachungen fielen mehrheitlich nicht nur die interna-
tionalen Kiinstler und ihre Werke, sondern auch amerikanische Kiinstlerinnen,
Frauen der ersten Stunde, wie etwa Rosalyn Drexler, die in einem Interview 2015
anmerkte, sie sei immer von den minnlichen Kollegen akzeptiert worden, habe
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aber anders als diese nie einen Cent mit ihrer Kunst verdient; dass man sie nun in
einer Ausstellung wie »International Pop« zeige, sei herzerwirmend, doch kom-
me die Aufmerksamkeit fiir ihre Arbeit ein wenig spét.

Die beiden angefithrten Projekte, durch Ausstellungen und reich bebilderte
Kataloge das kunsthistorische Feld zu weiten, lassen sich aber auch kritisch lesen,
namlich als Versuche, westliche Deutungshegemonien fir die global aufgefun-
denen Gegenstinde festschreiben zu wollen. Die vermeintlich aufklirerischen
Ansitze der amerikanischen und britischen Kurator/innen und Kunsthistoriker/
innen greifen mit einem durchaus kolonialistischen Habitus zu >archiologischen<
Methoden, um die historischen Rinder des Kunstsystems der 60er Jahre neu
auszumessen. Das Anliegen, lang vergessene Gegenstinde und die unterrepra-
sentierten Kiinstler/innen dem westlichen Diskurs und damit auch dem inter-
national operierenden Markt zuzufiihren, besitzt eine problematische Seite:
Mit der Ausflaggung der Peripherie wird auch die Geschichte des Zentrums
weiter zementiert und der frithere politische Gehalt der globalen Pop-Phinome-
ne durch ihre Kommerz- und Musealisierung zum Absterben verurteilt.

Zwar wird die mit der >global art history< unmittelbar verbundene Behaup-
tung einer Produktions-, Deutungs- und Vermarktungshoheit der internationalen
Pop-Art kritisiert, doch nehmen die verschiedenen Initiativen, die diesen kunst-
historischen Uberschreibungsgesten entgegenstehen wollen, nicht selten selbst
den Habitus des Hegemonialen an, zu beobachten etwa bei der Ausstellung »Ger-
man Pop« in der Frankfurter Schirn. Dort bemithte man sich um eine »Be-
standsaufnahme des Pop-Prinzips« in Deutschland und wollte — so Max Hollein
im Vorwort des Katalogs — die »neue realistische Kunstproduktion« der 60er
Jahre prasentieren. Gezeigt wurden deshalb neben den berithmteren Namen wie
Bayrle, Klapheck, Polke, Richter verschiedene in Vergessenheit geratene »Positi-
onen« und — ausdriicklich — Arbeiten von Protagonistinnen, »die in ihrer Zeit
nicht ausreichend gewiirdigt wurden« (z.B. Werke der Kiinstlerin Christa
Dichgans). Auch hier verfolgten die Ausstellungsmacher »eine Archiologie der
1960er-Jahre« und setzten auf ein methodisches Vorgehen, das »aus der histori-
schen Distanz den Blick auf das breite Spektrum der Szene auch jenseits ihrer heu-
te prominenten Hauptvertreter« zu erdffnen beabsichtigte. Der direkte Vergleich
mit amerikanischer Kunst wurde absichtsvoll vermieden, um die deutsche Situati-
on besser nachzeichnen zu kénnen, mit Blick auf die »Metropolen« Diisseldorf,
Berlin, Hamburg, Miinchen. Dabei sollte das Typische und Zeitgemifie, das Cha-
rakteristische und kulturhistorisch Aufschlussreiche herausgearbeitet werden, und
darum waren in Frankfurt — wie auch in London und Minneapolis — neben weni-
gen herausragenden auch viele durchschnittliche Werke zu sehen.

Ganz ohne Zweifel blieb die westdeutsche Rezeption der englischen und
vor allem der US-amerikanischen Pop-Art eine cher retardierte und tiberwie-
gend private Sache, das macht der Katalog sehr deutlich. Zwar hatten sich
Gerhard Richter und Konrad Lueg mit ihrer Aktion »Leben mit Pop — eine
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Demonstration fiir den kapitalistischen Realismus« im Diisseldorfer Mobel-
haus Berges 1963 konkret auf amerikanische Beispicle bezogen (auf Bilder, die sie
in einer Ausgabe der Zeitschrift »Art International« gefunden hatten), doch
blieb diese in vielfacher Hinsicht und auf verschiedenen Ebenen ironische Veran-
staltung weitgehend Episode. Gerade die Bemithung, »German Pop« auszustel-
len, weist auf die Schwierigkeiten hin, eine deutsche Pop-Art anhand der verschie-
denen grofistadtischen »Kiinstlerszenen« zu konturieren - bis hin zum
»Bavarian Way of Pop«.

Bekanntermaflen ging der Durchbruch der Pop-Art in Deutschland nicht
von den Kiinstlern aus, sondern wurde am und durch den Kunstmarkt verwirk-
licht, das heifit von potenten Sammlern vorangetrieben, die sich von den Galeris-
ten ihres jeweiligen Vertrauens von der Wichtigkeit und Wertbestindigkeit des
Phanomens hatten iiberzeugen lassen. Diese Unternchmer begannen zwar erst
spit zu kaufen, dafiir aber im grofen Stil. 1968 iibernahm, wie man dem launigen
Beitrag von Walter Grasskamp im Katalog zur Ausstellung »Ludwig Goes Pop«
entnehmen kann, der Shampoo-Unternehmer Karl Stréher (Wella) in einem Coup
die New Yorker Sammlung Kraushaar, die aus rund 200 Werken bestand, darun-
ter 36 Bilder und Objekte von Andy Warhol, 21 Skulpturen von Claes Oldenburg,
16 Gemalde von Roy Lichtenstein, siecben von Tom Wesselmann sowie eine le-
bensgrofie Rock 'n’ Roll-Band aus Gips von George Segal. Allerdings wurde Stro-
her, was die Leidenschaft fir Pop-Art anging, noch von dem Schokoladenfabri-
kanten-Ehepaar Irene und Peter Ludwig tibertroffen, deren bemerkenswerte
Sammeltitigkeit mit der Ausstellung im Kélner Museum Ludwig und einem auf-
wendigen Katalogbuch gewtiirdigt wurde. Dieser Katalog muss als tiefe Verbeu-
gung vor dem Wohltiter- und Stifterehepaar Ludwig verstanden werden, er feiert
die Griindungsgeschichte des Museums Ludwig ohne den leichtesten Hauch kri-
tischer Distanz. Dass Peter Ludwig, wie Eduard Beaucamp sich im Katalog aus-
zudriicken pflegt, als »Sammlungspolitiker den Kanon der Weltkunst auf-
sprengte und damit als Erster einen globalen Kunstbegrift' vorschlug, der
ausdriicklich der >Volkerverstindigung< dienen sollte«, ist natiirlich Unsinn,
was u.a. durch die aktuellen Gegenentwiirfe »The World Goes Pop« und »In-
ternational Pop« deutlich wird. Claudio Tozzi oder Rosalyn Drexler wurden
dem Sammler Ludwig nicht als Wertanlage vorgeschlagen. .

» The World Goes Pop (Tate Modern, London), hg. v. Jessica Morgan und Flavia Frigeri,
New Haven und London 2015.

» International Pop (Walker Art Center/Dallas Museum of Art/Philadelphia Museum of
Art), hg. v. Darsie Alexander und Bartholomew Ryan, Minneapolis 2015.

» German Pop (Schirn Kunsthalle Frankfurt), hg. v. Martina Weinhart und Max Hollein,
Koln 2014.

» Ludwig Goes Pop (Museum Ludwig K6ln), hg. v. Stephan Diederich und Luise Pilz, Kéln
2014.
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