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Andy Warhol, ,Two Fencing Men“, 1957
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ANDY WARHOLS AUFHEBUNGEN
Spuren einer Produktionsformel in der heutigen New Yorker Kunstlandschaft

Es muss nicht nostalgische Verblendung sein, wenn einem heute lber eine relativ
konservative Museumslandschaft und eine ausschlieBlich marktbestimmte Galerien-
szene New Yorks hinaus unweigerlich die kiinstlerischen Errungenschaften Andy
Warhols einfallen. Der begann vor fast einem halben Jahrhundert in ebendieser
Stadt eine Produktion, die er inmitten der jungen kapitalistischen Demokratie Ame-
rikas positionierte und die sawohl Material als auch diskursive Technalogien der
sich ausbreitenden Massenmedien in sich aufnahm.

Ist nun Warhols Werk aus heutiger Perspektive ein abgeschlossenes ,Projekt*,
das untrennbar mit den damaligen politischen und 6konomischen Bedingungen
verkntipft war? Oder haben die Pramissen seiner Arbeit fur heutiges kiinstlerisches
Arbeiten noch Relevanz? Was gibt es aufzuheben?

. Usually being the right thing in the wrong space and the wrong thing in
the right space is worth it, because something funny always happens. Believe
me, because I've made a career out of being the right thing in the wrong
space and the wrong thing in the right space.” (Andy Warhol)

Auf einer kleinen Zeichnung Andy Warhols von 1957 sind zwei Fechter auf
Goldgrund zu sehen; sie haben ihre Floretts erhoben und Kampfhaltung ein-
genommen, doch ihre Pose — die Waffen scheinen eher zu kitzeln als zu
stechen — besitzt die Leichtigkeit der Ironie und die Distanziertheit der Selbst-
reflexion: Es geht hier offensichtlich um ein Spiel, vielleicht um Anerken-
nung und Stolz, aber nicht um Leben oder Tod.

Warhol hatte, wie auf dieser Zeichnung, immer beide Seiten im Visier —
die Hoch- und die Massenkultur —, wie sie Posen einnehmen und aufein-
ander angewiesen sind. In stindiger Bewegung verwandelte er sich vom
kommerziellen Designer zum Star, zum Geschaftsmann, zum Filmemacher,
zum Produzenten, zum Publizisten und zum Courtier — was immer blieb,
war die Rolle des Kiinstlers, der in der Rolle eines anderen kulturellen Pro-
duzenten posierte und agierte. Warhol lie3 sich dabei nie auf eine bestimmte
Position festnageln, blieb leere Projektionsfliche, auf der sich fir jeden etwas
anderes spiegelte. Mit seiner stindigen Transformation von Kunst zu Kom-
merz und wieder zu Kunst scheint er alle paradoxalen Stadien der Unter-
scheidung zwischen Hoch- und Massenkultur durchlebt zu haben. Im Sinne
der hegelianischen Dialektik — einer Bewegung der Selbstreflexion — blieb er
niemals stehen, gelangte niemals an einen Ruhepunkt; getrieben vom unstill-
baren Wunsch nach Anerkennung befand er sich immer schon am Rand des
nichsten Schachzugs seines Verwechslungsspiels.



- O —r e mrans Cssag ot YTAS DU VYLLL LIS INEREALIVE ZU re1iocn, dass
es sich aufhebt und wieder ins Positive umschligr, fithrte den Philosophen j;
die Hohen des vollendeten Weltgeistes, und das ging in seinem System eijy.
her mit dem Ende der Geschichte, dem Ende der Kunst und dem Ende der
Philosophie. Doch im Gegensatz zu Hegel ging Warhol mit seinen Aufhe.-
bungen nicht immer nur nach oben, sondern genauso in die Breite, in Rich.
tung der Dispersion — ein Raumverstandnis, das der Geometrie der Kunst des
spiten zwanzigsten Jahrhunderts eigen ist, fiir die eine Eroberung neuer
Territorien fiir kiinstlerische Praxis zentral ist. Kategorien wie mediale Ayg.
richtung und Kontext treten in den Vordergrund, wobei das Verhiltnis Zum
Publikum stindig neu definiert wird.

Es liberrascht kaum, dass die Geschichte dieses Projekts der Raumerobe-
rung, die ja zugleich immer auch Flucht aus den Museen und von den Gale-
riewadnden bedeutet, aus einer Serie ins Leere laufender Pfade besteht, aus
Projekten, die sich aufldsen oder absorbiert werden. Beim Eintauchen der
Kunst in das Leben besteht das Risiko immer darin, dass der Status von
Kunst aufgehoben wird und sich véllig zerstreut — es sei denn, wie im Falle
Duchamps, dass eine Verankerung im kulturellen Archiv durch eine weitere
Aufhebung — im Sinne des Bewahrens — in Form einer Dokumentation dieser
verfehlten Versuche erfolgreich inszeniert wird. ]

Paradoxerweise haben die kithnen Territorialerweiterungen der Kunst
diese zunehmend angreifbar gemacht. Kiinstler der letzten hundert Jahre
haben mit der Kontextualisierung gekimpft, die Projekte auBBerhalb des
musealen Raums besonders herausfordert. Doch dieser Kampf muss zuerst
innerhalb des Systemns der Kunst stattfinden, wenn er nicht im Alltag sofort
untergehen mochte. So radikal eine Arbeit auch sein mag, sie lduft immer
auf einen Vorschlag innerhalb der Arena der Eingeweihten hinaus, sie findet
im Dialog mit den Spezialisten und der Geschichte des Systems der Kunst
statt. Warhol radikalisierte den Ansatz einer medial-kommerziellen Verwick-
lung von Kunst (jedoch ohne ihre Unterscheidung aufzuheben), den Dave
Hickey in ,, The Importance of Remembering Andy" kommentiert: ,,Er leitete
eine neue Ara des Realismus in der Kunst ein, innerhalb derer die traditio-
nellen Gegensitze von hoher und niedriger Kunst, von Kommerz und Ken-
nerschaft, von Geschmack und Appetit, Begehren und Vorliebe, Ruhm und
Ruf unentwirrbar miteinander verbunden sind. Die irdischen Motivationen,
Kunst zu machen, und die exzentrischen Rationalisierungen, sie zu konsu-
mieren, veranlassten ihn eher zu Erﬁndungen als zu Kritik. Er beharrte auf
dem komplexen Verhiltis von Kunst und Kommerz nicht als Fehler, son-
dern als Tatsache.™"

Kultur war fiir Warhol jede Form von Kultur, vom kulturellen Archiv
bis zum Vorbeiziehen der taglichen Existenz in Form von Taxiquittungen,
Schnappschiissen, Boulevardpresse, Tonbandaufnahmen von Telefongespri'
chen und Mittagessensrechnungen bis hin zu Einladungen zu Eréffnungen.
Partys und Modeveranstaltungen: Material, das er mehr als fiinfundzwanzig
Jahre systematisch in Pappschachteln, den ,, Time Capsules archivierte.

Christopher Makos,
At the Baoubourg Museum
in Paris, Taxlng a Shot of

Me, a Shot ol You™,

1986
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rekter Ausdruck des Verfahrens der Produktion ist. Marktmechanismen wie
Zirkulation, Distribution und Dissemination werden zum zentralen Aspekt
seiner Uberlegungen und unterscheiden solch eine Praxis von dem liberal-
birgerlichen Modell von Produktion, das auf der Annahme basiert, kulturelle
Handlungen finden irgendwie oberhalb des Marktplatzes statt. Wenn War-
hol diesen Raum zuerst noch mit einer, so Benjamin Buchloh, ,,doppelten
Affirmation” betreten hat, geht es bei spiteren Arbeiten, die Formen wie
Werbung, Fernsehspots, sein eigenes Plattenlabel und seine eigene Zeitschrift,
Interview Magazine, eingesetzt haben, vor allem darum, alternative Ausstellungs-
moéglichkeiten und eine zeitgendssische Form von Einfluss und medial-kultu-
reller Offentlichkeit zu erfinden. Dabei erweiterte er, was Buchloh als ein
Verstandnis des Kiinstlers innerhalb industrieller Produktion beschrieben hat,
zu einem Verstandnis des Kiinstlers, der nun zum Teil einer medialen Pro-
duktion geworden war. Warhol demonstrierte, dass man nicht blof83 die
Beli.eferungsmechanismen der Populdrkultur benutzen, sondern auch ihre
grundsdtzlichen Formen aufnehmen muss, denn er war Experte des gleich-
zeitigen Anerkennens und Abweichens von Nuancen der Werte und Spiel-
regeln der Kunst innerhalb einer mediatisierten Kultur.?

Im Gegensatz zu Deutschland existiert in New York heute kaum eine
Ebene zwischen der Galerien- und Museumswelt — insbesondere nach der

temporiren SchlieBung des Dia Center for the Arts in Chelsea. Doch in den




>ecil Beaton, +Andy Worhol and Members of the Factary®, 1969

letzten Jahren sind emige Orte aus diesem vakuum hervorgegangen, mit
denen eine jiingere Generation das Erbe Warhols im weiteren Sinne angetre-
ten hat, nimlich unterschiedliche mediale Rdume jenseits von Museen oder
Galerien fiir kiinstlerische Praxis und Diskurs zu erschlieBen: So hat zum
Beispiel gerade ein Generationenwechsel in den Redaktionen von October
(George Baker), von Artforum (Tim Griffin) und Bookforum (Eric Banks) statt-
gefunden, und es wird sich lohnen zu verfolgen, wie sich deren Positionen
in nichster Zeit entwickeln werden. Wenn diese Zeitschriften auch nicht die
Verschrankung von Kunst und Entertainment von Warhols Interview Magazine
vollziehen, gehéren sie doch zu der Produktion eines kinstlerisch-kritischen
Diskurses, der die Vorzige der diskursiven Technologie innerhalb einer
mediatisierten Kultur nutzt.

In diesem Sinn sind ebenfalls zwei kiirzlich entstandene Internetprojekte
zu nennen: www.wpsi.org, der Internet-Kunst-Radiosender von PS 1, lasst
sein Programm von Kiinstlern, Musikern und Autoren organisieren, die Mu-
sik, Talkshows und historisches Material des Audioarchivs des MOMA zusam-
menstellen: von Dan Graham, der iber Dan Graham spricht, und Kahnwei-
ler, der liber Picasso sinniert, bis zu Audioarbeiten Dieter Roths und Richard
Hamiltons. Da der Radiosender allein im Netz existiert, ist seine einzigartige
digitale Bibliothek international und rund um die Uhr zugéinglich. Auch auf
der von Kenneth Goldsmith initiierten Website www.ubu.com wichst eine
digitale Bibliothek jenseits des Copyrights, die Bild-, Text- und Audiodoku-
mente avantgardistischer Kunst des 20. Jahrhunderts versammelt, mit einem
Schwerpunkt in den Bereichen Konzeptkunst, Avantgardemusik und Kon-
kreter Poesie.’

Dariiber hinaus sind auch einige physische Orte entstanden, die mit
ihren Events, Performances, Filmen und der Eigenschaft, als ,,social spaces”
zu funktionieren, lose innerhalb Warhols Tradition angesiedelt sind. In der
Galapagos Bar in Williamsburg hat sich zum Beispiel Ocularis eingenistet,
wo jedes Wochenende experimentelle Filme, Musik, Performances und Vor-
trage prasentiert werden. Was 1996 als Filmreihe auf Dichern von Brooklyn
begann, ist zu einem Ort geworden, an dem, neben historischen Program-
men Uber surrealistischen oder dadaistischen Film, der Filmkritiker Ed Halter
tber die Reprasentation von Krieg in Videospielen spricht oder die Tanzerin
Simone Forti ihre Filme und Videos der letzten dreifig Jahre zeigt.

Das Passerby in Chelsea, die Kiinstlerbar und ehemalige Galerie von
Gavin Brown, ist von Emily Speers Mears ebenfalls in einen Ort verwandelt
worden, an dem jede Woche Filme (z.B. Bernadette Corporation und Derek
Jarman), Musik und Performances (Gary Indiana) prasentiert werden. Emily
Sundblad und John Kelsey waren von Warhols versponnen-kollaborativer
Factory inspiriert und erfanden 371 Grand Street, einen Raum in der Lower
East Side, wo sie neben seinen Filmen auch Bilder des jungen Malers Josh
Smith, Performances von Jutta Koether (,,Fresh Aufhebung”) und dem von
den Halbzeitevents des ,,Superbowl” inspirierten jungen Japaner Ei Awakara
zeigen. In Emilys Worten: ,I like the idea to fictionalize your life through
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this history”. Und John Kelsey nutzt 371 Grand Street als Vertrieb fiir seine
monatlichen Kapitel-Uberserzungen von Michéle Bernsteins (Guy Debords
Frau) Pulp-Fiction-Erziahlung ,, Tous les chevaux du roi.

Maurizio Cattelan, Massimiliano Gioni und Ali Subotnick wiederum
erfanden fir sich ,, The Wrong Gallery": einen parasitiren ,,no profit, no
budget, no nothing space", der als winzige Leerstelle — ein ungenutzter
Eingang hinter einer Glastir (50 x 150 cm) — im galerieniiberfiillten Chelsea
als Raum fiir Miniausstellungen fungiert, auf den unter anderen Paola Pivi,
Paul McCarthy und Jason Rhoades, Lawrence Weiner und Alexandra Mir
reagiert haben.

Wie ,, Year. Project Space” im Dumbo, wo Kinstler seit kurzem kleine
Gruppenausstellungen kuratieren, zihlte auch ,, The Club in the Shadow"
(2003) zu den von Kanstlern organisierten Orten. Im Schatten der neuen
Tirme von Richard Meier bot die einmonatige kollaborative Installation voR
Jutta Koether und Kim Gordon Kunst und Unterhaltung: Mit Noise Events,
Projektionen, Performances, Lesungen und Videolounge entstand ein
Impromptu-Social-Club der Downtown-Musik- und Kunstszene.

Traditionell ist kinstlerische Praxis immer auf das Archiv angewiesen,
sowohl um Zugang zu den Genealogien kiinstlerischer Fragestellung zu

erlangen als auch um, zumindest potenziell, die Méglichkeit zu haben, erwas
zu entwickeln, das Uber ein Leben hinaus aufbewahrt und an zukinftige
Generationen weitergegeben werden kann. Doch das Betreten und Einneh-
men massenmedialer oder ephemerer Riume, die weder der Hoch- noch der
Massenkultur zugeordnet werden kénnen, ist zum zentralen Instrument der
Kunst geworden, den Stand der Gesellschaft zu reflektieren und kommen-
tieren, denn die Rolle der Kinstler und ihr Verhiltnis zum Publikum haben
sich seit dem Ende des Zweiten Weltkriegs durch das Aufkommen eines
mediatisierten, demokratischen Kapitalismus grundlegend verdndert.

Anmerkungen

1 Dave Hickey, ,, The Importance of Remembering Andy”, in: Robert Lehman Lectures on
Contemporary Art, Nr. 2, hg. v. Lynne Cooke, Karen Kelly und Bettina Funcke, New York 2004,
S. 68.

2 Dicse Analyse kann als Weiterfithrung von Argumenten aus Benjamin Buchlohs Essay
,Andy Warhol's Oné-Dimensional Art: 1956—1966" (1989) verstanden werden, der sich aller-
dings nur auf das kinstlerische Schaffen Warhols von 1956 bis 1966 konzentriert hat.

3 So ist es auch kauin tiberraschend, dass Kenneth Goldsmith gerade an der Verdffent-
lichung von Warhols Interviews arbeitet.

Gerald Kornblau
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