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VICTOR L. STOICHITA

Mickey Mao

Glanz und Elend der virtuellen Tkone*

Mit Tarein XX VIII-XXXVI

1972, als Andy Warhol auf der Hohe seiner Berithmtheit, seine Serien der Por-
trits von Mao Tse-tung verfertigte (Abb. 1), war die chinesische Kulturrevolution
abgeschlossene Sache und die Pariser Studentenunruhen vom Mai "68 waren,
wie die Tumulte an den Kalifornischen Universitaten, Teil der Geschichte, wenn
auch, zugegebenermalien, erst der allerjiingsten Geschichte. Der Mann des
,Grofen Sprungs nach vorn® war hingegen aktueller denn je. Richard Nixons
gerade zuriickliegender Besuch in Peking hatte ihn erneut in den Mittelpunkt
der Medienaufmerksamkeit gertickt und Warhol, der nach einer langen Pause
seine Riickkehr zur Malerei feierte, saumte nicht, seine Lehre daraus zu zichen.
Immerhin darf man nicht vergessen, dass er im selben Jahr 1972 ein ziemlich
wenig schmeichelhaftes Bild des amerikanischen Prisidenten vorstellte, der, so
der Eindruck, weder den beigefiigten Spitznamen Mr. MacGovern (Nixon hatte
gerade flr eine zweite Prisidenschafisperiode kandidiert), noch das Spott-Plakat
selbst besonders schitzte, das er einem der bekanntesten amerikanischen Pop-
Kiinstler zu verdanken hatte, noch die wenig anzichende Art mit der Warhols
Siebdruckverfahren sein Kandidatenlicheln festgehalten hatte.

Im Vergleich dazu wirkt Maos taoistisches Licheln deutlich vorteilhafter. Seine
Urspriinge sind uns wohlbekannt. Warhol war nicht sein Erfinder. Er reprodu-
zierte und vervielfiltigte nur das bertihmte Licheln im kleinen roten Buch, das
damals beinahe jeder Student auf sich trug. Warhols Herangehensweise findet
ihre Signifikanz in einer Logik der symbolischen Gesten, mit der wir uns einen
Moment lang eingehender beschiftigen miissen.

Uber einen Zeitraum von drei Monaten entstanden in diesem Jahr (1972)
unter Warhols serieller Multiplikation gegen zweitausend Bilder von Mao. Die
grofiten mabBen 510 auf 390 cm, die kleinsten gerade mal 12 cm?. Wie iiblich
setzte Warhol das Siebdruckverfahren in einer spektakuliren Weise ein, vor der
jeder Vorwurf der undifferenzierten Verhertlichung ausgeschlossen bleibt. Ver-

* Der Verfasser dankt dem Ubersetzer fiir seine kreative Mitarbeit und fiir die zahlreichen
Hinweise, die zur Verbesserung dieses Textes beigetragen haben.
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mittels kithn kombinierter Farbzusammenstellungen setzte er dem Man ,
;.GroBen Sprungs nach vorn® verschiedene Masken auf, in denen Mcmentéd
Hingezogenheit, der ironischen Distanz und der kritischen Karikatur aufeinander
folgen und sich vermischen. Bisweilen scheint Maos Gesicht faustdick von griin
lichen Wurfllecken beschmutzt, manchmal teilt sich seine Gestalt in einem meta.
phorisch-begriffenen Verdoppelungseffeke, die Zwiespaltigkeit seiner Person mae-
kierend. Um seinen Portrits noch etwas mechr ,style” zu geben, tiberzog sie
Warhol mit kriftigen Pinselzligen, die er ironisch dem ,action painting™ ent-
lehnte, einer Stromung flir die er seit jeher eine Hassliebe empfand. Zeitzeugen
zufolge “arbeitete er wihrend dieser drei Monate mit auBerordentlicher Ge-
schwindigkeit. Er hatte seine Portrits auf dem FuBboden der Factory ausgelegt
und rasch und ohne sichtbare Ordnung in groBen Ziligen mit Farbe bestrichen —
und zwar gleich reihenweise, wobei er eine Serie auf die andere folgen lieB. Wer
sich erstaunt zeigte, dem pflegte er zu antworten, dass ,es leichter ist, nachlissig
als ordentlich zu sein® oder dass handmade eben gerade in sei.’

Die komplette Folge wurde von den Kritikern unterschiedlich, aber im All-
gemeinen positiv aufgenommen. Ich will hier ein einziges Beispiel zitieren, das
zeigt, wie der symbolische Charakter von Warhols Herangehensweise in all sei-
nen komplexen Implikationen auf Anhieb verstanden wurde. Ich mieiné. den
Kritiker Henry Geldzahler, der mit Enthusiasmus nicht sparte:

Die Ironie besteht darin, dass ausgerechnet diese in der Hauptstadt der kapitalistischen

Welt sehr kostengiinstig hergestellten Bilder besonders teuer verkauft werden konnten.”
An diesem Punkt angekommen, méchte ich gerne etwas innehalten, um klarza-
stellen, dass ich keine liickenlose Geschichte der Genese und Rezeption dieser
Bilderfolge abzuliefern gedenke, sondern, einerseits mit Blick auf Warhols
Asthetik und andererseits im Kontext der modernen Bildauffassung, eine Ge-
samtdeutung und Tiefenauslegung versuchen will. Dazu werde ich nun die
Mao-Serien auf einen breiteren Fragehorizont hin ausrichten, der das Grundver~
stindnis von Sinn und Wert des seriellen, sowie des davon abhingigen Denkens
berticksichtigt, aber auch den Zusammenhang von Massenreproduktionstechnik
und moderner Mythenbildung und den Zusammenhang von Bild und Person in
Warhols Asthetik in den Blick nimmt. Die Mao-Serien sind ein wunderbares
Beispiel hierfiir, allerdings sind Abschweifungen in die Grundtiefen von Warhols
Werk unabdingbar, um dies vollstindig klar werden zu lassen.

Auf die erste Frage, die ich stellen (bezichungsweise noch einmal aufgreifen)
will, die Frage nach dem Zusammenhang von seriellem Denken und Wert, gibt
zwar Geldzahlers oben zitierte Bemerkung bereits zum Teil eine Antwort, aber

'S, M. Livingstone, Do It Yourself Notes on Warhols Techniques, in; Warhol 198

78.
2 H. Geldzahler, Andy Warhol: A Memorial, New York 1987.
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ein zusitzliches Beispiel, kein Zitat eines gewieften Kritikers, sondern ein frithe-
res, in jeder Hinsicht von Warhol selbst stammendes Werk, kann hier weiteren
Aufschluss geben.

Zehn Jahre vor ;,Mao® hatte Andy Warhol ,,192 One Dollar Bills geschaffen
(Abb. 2), ein Werk; in dem sich sein serielles Denken auf ein HochstmalB an
Ausdruck verdichtet. Multiplizierbarkeit und Wert der Banknote sind symboli-
scher Natur, In gewisser Hinsicht alludiert das Bild von 192 Dollar(noten) die
Obsession ‘tind das visuelle Vergniigen, das die Akkumulation verschafft, zugleich
impliziert es natiirlich ironische Stellungnahmen: das Bild ist (weil es von Warhol
stammnit) viel teurer-als  die. 192 Dollar zusammen wert sind, die es darstellt: das
Bezeichnende ist teurer als das Bezeichnete. Letzteres sieht sich also gleich zwei-
mal der Licherlichkeit preisgegeben: denn, wer achtet in diesem Bild zweiten
Grades noch auf das vielfach erscheinende Gesicht George Washingtons, als Bild
im Bild historisch ein Nachklang des Herrscherportrits auf alten Miinzprigun-
gen, das nun aber, iiberflissig geworden, abgeldst ist durch das viel wichtigere
Symbol des Dollars selbst? Wieviel ist dieses Gesicht jetzt wert? Einen Dollar?
192 Dollar? X Dollar? Sicher ist, dass mit dem Erwerb des Siebdrucks auch
dieses vervielfachte und zugleich entwertete Portrit erworben wird, dessen Wert
auf dem Kunstmarkt demnach unbestimmt ist.

Aus diesem ganzen Spiel geht nun eines klar hervor — und Warhol spricht es
expressis verbis aus im Titel seines ,,Mona Lisa“~-Multiples, das nur ein Jahr nach
dem Siebdruck der 192 Dollars entstand: dreissig sind besser als eins (,, Thirty Are
Better Than One®).” Damit sind das Gesicht als der Prisentierteller der Individua-
litdt, aber auch die Kategorien der Person, des Portrits und des Kunstwerks in
Frage gestellt. Es wire nutzlos (und unmdglich) sich hier lange bei den Wurzeln
und Implikationen dieser Herangehensweise aufzuhalten. Es wire jedoch ein Ge-
winn, einmal vom Reproduktionsverfahren her zu fragen, das Warhol in Gang
setzt. Ich werde das an einem Ausnahmebeispiel vorfithren: anhand eines Selbst-
portrits von 1978 (Abb. 3).*

Noch nie hatte Warhol die Ausdrucksmodalititen des photographischen Ne-
gativs so intensiv ausgewertet wie hier. Reduktion und Umkehrung sind die
Themen, derer er sich jetzt annimmt. Die Technik ist dieselbe, die schon in der
groffen Folge der Portrits der sechziger und siebziger Jahre Anwendung fand
(Acryliund Siebdruck auf Leinwand).

Dies zu erwihnen ist wichtig, nicht allein wegen der (keineswegs beiliufigen)
Koinzidenz von Serie und Selbstportrit, sondern auch wegen der aus einer sol-
chen ,,Ikonologie des Materials“ ableitbaren Bedeutungen, die von den Kom-

* Hierzu M. Liithy, Andy Warhol: Thirty Are Better Than One, Frankfurt am Main und
Leipzig 1995.
* Hierzu Stoichita 1997, 202-220 (dt. 1999, 208-228).
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merntatoren: leider meistens- vernachlissigt werden.” Alle technischen Gegeﬁe'n;
heiten der Darstellung und deren symbolischer Einsatz eingerechnet, kann man
sagen, dass das Selbstportrit nicht nur Andy Warhols Bild im Negativ und multi-
pliziert wiedergibt, sondern auch sein polymerisiertes Bild darstellt.

Die Polymerisation ist eine chemische Reaktion, genauer ein Zusammentrite
von mehreren Molekiilen eines Stoffes zu einer neuen (polymeren) Verbindung,
deren Molekulargewicht ein Vielfaches von dem des (monomeren) Ausgangsstof-
fes betrigt. Die Operation bringt den materialen Fetisch des 20. Jahrhunderts
hervor, allgemein gebriuchlich Kunststoff genannt. Seit den sechziger Jahren
wendete Warhol in doppeltem Sinne an, was ich ,die Polymerisation des Bildes’,
die ,Verkunststoftung des Bildes* nennen mochte: konkret durch die Inangriff-
nahme einer technischen Plastifikation der Darstellung und symbolisch, indem er
der Lebensvielfalt mit all ihren Unwigbarkeiten eine glatte, kiinstliche, unzerstor-
bare Einheitlichkeit verleiht. Sein ,,Selbstportrit™ von 1978 ist ein Héhepunkt in
diesem Prozess der Vermihlung von Form und Technik der Darstellung. Das
Bild beruht auf einem Doppelspiel mit dem photographischen Negativ. Wie
tiblich reprisentiert das Negativ das Objekt in seinem Phantomzustand. Im
Selbstportrit stellt sich Warhol in zwei dreischichtigen Bildern dar. Jedes Bild gibt
ihn in drei verschiedenen, tibereinandergelegten Ansichten wieder: im Dreiviertel-
profil, im Halbprofil und schlieBlich im Profil. Die Lektion scheint klar: Eins ist
Vieles und das Selbe ist Verschiedenes, die Darstellung ist das Negativ der Per-
son. Das Schattenbild erscheint hier nur als filigrane Spur und doch in eigen-
tiimlich eindringlicher Weise. Es triigt sich ein in eine der Gegebenheiten von
Warhols Erscheinung, die lingst ins kollektive Bildgedichtnis eingegangen ist
und zu der er sich selbst mehrfach geduBert hat. Die Rede ist von seinen (bei-
nahe) weilen Haaren. In dieser Eigenart seiner Physis (allerdings ist fiir Warhol
das ,,AuBere” die Person!(’) versteckt sich ein wichtiger Hinweis, weil ihn dieses
Selbstportrit, genau zum Zeitpunkt seines verheimlichten 50. Geburtstags, als
»gealtertes Kind* bezichungsweise als ,,jugendlichen Greis® darstellt, was ithm die
mythische Aura eines puer senex verleiht, eines ,,genius (im urspriinglichen
Sinne des Wortes), der kindlich und uralt zugleich ist.” Allerdings ist die Nega-
tiv-Umbkehr doch nicht so stark, dass deshalb sein geradezu zum Mythos erhobe-
nes weilles Haar hitte schwarz gefirbt werden miissen, was dem Verstindnis der
Negativ-Darstellung eigentlich etwas zuwiderlduft. Alles in allem ist es doch die

* Dazu G. Bandmann, Bemerkungen zu einer Tkonologie des Materials, in: Stidel-Jahrbuch,
N.E 2 (1969), 75-100 und Th. Raff, Die Sprache der Materialien. Anleitung zu einer Ikono-
logie der Werkstoffe (Kunstwissenschaftliche Studien; 61), Miinchen 1994,

 Vgl. Warhol 1989, 457.

7 Dazu E. R. Curtius, European Literature and the Latin Middle Ages, New York 1953,
98~101, und J. Hillman, SENEX and PUER: An Aspect of the Historical and Psychological
Present, i Eranos Jahrbuch, 36 (1967), Ziirich 1968, 301~360.
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dreimal-schwarze geisterhafte Erscheinung mit weilem Haar, die ithn, mehr als
sein Negativ das verméchte, im verdreifachten Schatten als den Kind-Greis des
Jahrhunderts reprisentiert. Im Ubergang zum Rot-Schwarz-Kontrast des zweiten
der beiden dreischichtigen Bilder ist eine weitere Art von ,Verkunststoffung® der
Person angelegt. Aufgrund der flir Albinos charakteristischen roten Augen ist
auch die Farbe Rot durchaus integrierender Bestandteil des ,,wirklichen® Andy
Warhol, Das Rot in deér rechten Hilfte seines ,,Selbstportrits™ steht aber nicht
bloB fiir die Farbe der Augen: Seine Bedeutung reicht dariiber hinaus: es ist, als
ob im Lebenssaft Funktion und Strémungseigenschaft plotzlich vertauscht wiren,
der akzidentielle Forminhalt in den substantiellen Gehalt der Form verwandelt
worden wire, Damit nun. wird die Lebenssubstanz zur reinen Form, wobei das
Selbstportrit in seinem Gesamtzusammenhang zu einer Allegorie des Ichs im
Zeitalter “der ,Verkunststoffung® des Individuums wird. Um diesen Vorgang in
seiner ganzen Tragweite zu verstehen, braucht man sich nur daran zu erinnern,
dass Warhol einige Jahre zuvor, nimlich 1974, zwei Filme realisierte: ,,Andy
Warhol’s Frankenstein® und ,,Andy Warhols Dracula®, in denen das Motiv der
blutroten Augen und des ausgetretenen Blutes (das auch in anderen Selbstport-
rits von Warhol vorkommt) eine wichtige Rolle spielte. Die Titel dieser beiden
Filme sind ihrerseits signifikant in ihrer Selbstbeziiglichkeit, die ohne Umschwei-
fe- die Inbesitznahme einer alten Schreckensvorstellung durch einen Kunstvertre-
ter der Pop-Art erklirt.

Ein wichtiges Selbstportrit, das Warhol 1981 folgen lieB, trigt den Titel ,,Der
Schatten* (The Shadow).® Es handelt sich um einen groBen Siebdruck von an-
nihernd 1 m?, der ihn tiberdimensional und verdoppelt wiedergibt (Abb. 4). In
der rechten Bildpartie erscheint Warhol (quasi-)frontalansichtig, vom Rahmen
teilweise tiberschnitten, wihrend mehr als die Hilfte des Bildes von seinem
Schatten im Profil eingenommen wird. Schon der Titel weist deutlich auf die
Wichtigkeit dieses ausdehnungssiichtigen Ektoplasmas hin, das den Darstellungs-
raum gierig in Besitz zu nehmen sucht. Titel und Bild lassen eine komplexe
Beziehung zum Phinomen des Doppelten erkennen, auf die wir nun etwas ni-
her eintreten miissen. Es ist hier keine Frage der anfinglichen und vitalistischen
Bezichung, die der Primitive zu seinem Schatten unterhilt, sondern im Gegen-
teil der angespannt dramatischen Bezichung des ,verkunststofflichten’ Indivi-
duums der Postmoderne. Um ihren Geheimnissen auf die Spur zu kommen, ist
diese in zweifacher Hinsicht kontextuell zu betrachten: ganz direkt im Hinblick
auf die schopferische Leistung Warhols und dann hinsichtlich der Quellen, de-
. pen sie sich verdankt.

Bt den Entstehungskontext: F Feldman/J. Schellmann, Andy Warhols Prints. A Catalo-
Raisonne 19621987, New York 1997, 118120,
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Neben ,,Der Schatten® entsteht 1981 ein weiteres Werk, das sich rasch als von
groBer Wichtigkeit erweisen sollte. Es handelt sich um ,,Double Mickey Mouse®
{Abb. 5). Mickey Mouse ist wie Warhol ein puer senex und darum der Fetisch
Nordamerikas. Bs geniigt, eines der ersten Photos von Warhol, jenes, das ihn als
Schulabginger der High School von Pittsburgh zeigt (Abb. 6), mit einem seiner
zahlreichen Mickeys zu vergleichen, um zu erkennen, dass Andy und Mickey
Produkte ein und der selben Kultur sind.

Die zeitlichen Koinzidenzen transzendieren einmal mehr die Grenzen rein
metaphorischer Anlagen, oder, um noch etwas priziser zu sein, bieten den letz-
teren eine Grundlage: Warhol ist — wie man heute nach zahllosen Ermittlungen
weifl — am 6. August 1928 geboren und Mickey Mouse — sagen die Filmbhistori-
ker und die Experten der Comicliteratur — am 18. November des selben Jahres.
Warhol und Mickey gehdren also dem selben Jahrgang an und ich glaube, mich
nicht allzu sehr zu tiuschen, wenn ich behaupte, dass der Kiinstler jeden nur
erdenklichen Profit aus dieser heimlichen Koinzidenz geschlagen hat.

Aber gehen wir doch direkt auf die Bilder ein. ,,Double Mickey Mouse® ist
nicht nur doppelt, sondern riesenhaft, insbesondere wenn man sich die MaBe
einer normalen Maus vor Augen hilt. Er misst genau 77,5 auf 109,2 cm. Nun
ist Mickey natiitlich sowieso keine ,,normale” Maus. Er ist ein Fetisch, ein Trug-
bild. In dieser Eigenschaft wird er von seiner Verdoppelung kongenial vertreten.
Die Zwei in ,,Double Mickey Mouse* betrifft nicht die Dialektik von Original
und Kopie, sondern, und das ist genau der beuruhigende Punkt, den Umstand,
dass die ,beiden Mickeys® in Mickey als Original und Kopie zusammen (wirk-
sam) sind. Identisch und different sind sie als sie Selbst und ihr Anderes aus-
tauschbar und ins Monumentale gesteigert. Warhol prisentiert ithn/sie auf einem
Grund aus Diamantenstaub, ein technisches (und symbolisches) Verfahren, das er
oft fiir seine Pseudo-lkonen heranzog. Mit diesemn Schritt erdffnet er dem Bild
eine schwindelerregende und bodenlose Sogwirkung, die der Postmoderne ent-
spricht, wenn man sie als das Zeitalter vom Aufstieg und Triumph der Wahn-
vorstellung betrachtet.”

Im Unterschied zu ,,Double Mickey Mouse™ ist das ,Schatten” betitelte
Selbstportrit in Bezug auf die Problematik der Verdoppelung als Konsequenz
einer Spaltung angelegt. Der Schatten zeigt das Profil einer Person (Warhol), die
(ebenso) (quasi-)frontalansichtig gesehen werden kann. Eine lange, dialektisch
fundierte Tradition abendlindischer Darstellungskunst hat uns gelehrt, dass die
Frontalansicht — und der Spiegel — die symbolische Form der Beziehung des
Ichs zu sich Selbst konstituiert, wihrend die Profilansicht — und der Schatten —
die symbolische Form der Bezichung des Ichs zu seinem Anderen herstellt.'”

K J. Baudrillard, I’Echange symbolique et la mort, Paris 1976, 216ff.
% Dazu Stoichita 1997, 29-41 (dt. 1999, 35-41).




Mickey Mao: Glanz und Elend der virtuellen Tkone 179

Wo Mickey Mouse im ewig-freudigen (gotterhaften) Profil-Zustand (nur) das
selbstentfremdete Bild eines ;Anderen® 1st, baut Warhol in seinem Selbstportrit
zwischen beiden Gesichtspunkten eine unbarmherzige Spannung auf. Mit einem
kleinen Wortspiel konnte man sagen, dass Warhol in ,,Der Schatten® bis zur Ent-
stellung das Gesicht verzieht. Einesteils spiirt er seinen Spuren nach, andernteils
,macht er sic weg’, zerstort, verwischt oder 16scht er sie vermittels einer Opera-
tion. die sich ihrerseits einer Tradition verdankt, die der Geschichte des abend-
lindischen Selbstportrits ja nicht fremd ist. Wenden wir uns darum ein letztes
Mal dem ,,Schatten® zu (Abb. 4). Die Blickfithrung ist ganz auf das Gesicht kon-
zentriert. Dieses enorme Gesicht (von immerhin fast einen Quadratmeter tGber-
spannender Fliche) beruht auf einer Rhetorik des VergroBerns, die sich niche
von der abendlindischen Portritmalerei ableitet, sondern von der kinematogra-
phischen GroBaufnahme. Warhol verstand das Bild, man hat es schon zu wieder-
holten Malen gesagt, als etwas, das realer ist als die Realitit. Das ,GroBermachen
als® ist nur eine Methode der Hyperrealisation, eine andere ist die Verdoppelung
und die Multiplikation. Gerade diese letztere, von Warhol in all seinen post-
modernen lkonen schon so hiufig benutzte Methode ist hier auf sehr spezielle
Weise zur Anwendung gelangt: durch die Schieflage des Schlagschattens. Schat-
ten und Gesicht bilden eine Antinomie: der Schatten greift in den Darstellungs-
raum aus, wihrend das frontalansichtige Gesicht vom umgrenzenden Rahmen
angeschnitten wird. Wo sind wir eigentlich? Der blaue Grund erinnert an den
Himmel, die seltsame Farbe des Gesichtes erinnert dagegen mehr an das ge-
dampfte Licht in der Dunkelkammer des Photographen. Lassen sich die beiden
Raumgqualititen zusammenbringen? Vielleicht ja, aber dann nur unter einer
ganz bestimmten Bedingung: indem ihr Zusammengehen auf symbolischer Ebe-
ne erfolgt. In der Dunkelkammer seine Ateliers entwickelt sich Warhol. Indem er
dies tut, ,macht er sich weg’, 16scht oder entleibt er sich. Was wir dabei zu
sehen bekommen ist ein Selbstportrit und ein poietisches Szenarium zugleich.'!
Aber augenscheinlich ein Selbstportrdt und poietisches Szenarium wie es nur im
Zeitalter der Photographie vorstellbar ist. Sehen wir uns den Schatten an: er hat
keine feste Umgrenzung, und das klar umrissene Profil, das in den Geschichten
vom Ursprung der Malerei eine so ausgezeichnete Rolle spielt, macht hier einer
mobilen Linie mit ungeziigeltem Ausdehnungsdrang Platz. Der Schatten ist
flach, eindimensional und instabil in seiner Form. Er ist, und das nicht allein im
photogrammatischen Sinne, sondern auch und in ganz konkreter Weise als Ab-
rollung eines Volumens in der Fliche, das Ergebnis einer Enfwicklung des Gesich-
tes:

" Dazu V. 1. Stoichita, Das selbstbwusste Bild. Vom Ursprung der Metamalerei, Miinchen
1998, 224-297.
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Ich sehe nur die Oberfliche der Dinge, als eine Art von mentaler Blindenschrift. Ich
lasse einfach meine Hinde iiber die Oberfliche der Dinge streichen.

I see everything that way, the stilgface of things, a kind of mental Braille, I just pass my
hands over the surface of things. *

Oder auch:
Wenn Sie alles tiber Andy Warhol wissen wollen, sehen Sie auf die Oberfliche ~ meiner
Gemailde und meiner Filme und bei mir selbst, dort bin ich. Dahinter ist nichts.

If you want to know all about Andy Warhol, just look at the surface: of my paintings
and my films and me, and there I am. There’s nothing behind i '?

Da nun also die Oberfliche das Ich ist, die Oberfliche die Person ist, ist dieses
auBergewdhnliche Sich-Ausbreiten des Gesichts im Schlagschatten nicht mehr
Operation im Sinne einer Bestitigung der ,,wirklichen Prisenz, wie das fiir eine
ganze Tradition der abendlindischen Darstellung galt, sondern ein VorstoB ins
letzte Stadium der Hyperrealisation der Person: ihrer vollkommensten Darstel-
lung in ihrem eigenen Nichts. Als grofies auf einen diamantenen Hauch von
Blau projiziertes Ektoplasma bezeichnet dieses Gesicht ohne Tiefe und Form
desjenigen, der darin entstellt erscheint, das Paradox einer in ihrem monumenta-
len, kosmischen Verschwinden gesehenen Ich-Darstellung.

In den Mao-Serien von 1972 (Abb. 1) bringt Warhol verschiedene Modalititen
der Verdoppelung in Anwendung: eine basiert auf dem Zusammenhang von
Zeichnung und Farbe (die Zeichnung gibt der Figur den Kontur, die Farbe dem
Gesicht seine Maskenhaftigkeit). Eine andere verdoppelt das Bild vermittels einer
Erschiitterung des Ausgangsbildes, dhnlich einer doppelt belichteten, verwackel-
ten Photographie. Anbei erfolgt die Verdoppelung, die Polymerisation oder
,Verkunststoffung® des Bildes vom Mann des ,,GroBen Sprungs nach vorn®, seine
Plastifikation und schlieBlich, {iber die Serialisation, sein Einsinken ins Wertesys-
tem eines Abendlandes, das von jeder Wahnvorstellung zwanghaft angezogen
wird; ein Umstand, in dem sich der definitive Eintritt des chinesischen Prisiden-
ten in die abendlindische ,,Ikonospire™ ankiindigt.

Ich will gerne etwas bei diesem Aspekt verweilen. Auch wenn man endlos
tiber Nutzen und Ertrag diskutieren kénnte, den uns Warhols (Buvre hinterlas-
sen hat, bleibt doch eines gewiss. Er ist der groBe Entdecker der Brisanz dessen,
was man in Anlehnung an den Luftraum (Atmosphire), der flir die Existenz in der
Wirklichkeit lebenswichtig ist, den ,Bildraum® (die ,,Ikonosphire®), liber-lebens-
wichtig flir ein Gedethen im Zustand der Hyperrealisation, wenn man so will,

12 G. Berg, Andy: My True Story, in: Los Angeles Free Press, March 17, 1967, 3 (zit. nach
Warhol 1989, 457). Vgl. dazu J.-Cl. Lebensztejn, Braille mental, in: Critique, 46/522 (1990),
857-890.
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nennen koénnte und seines Einwirkens auf das moderne Bewusstsein. Er ist, um
es kurz zu machen, der Entdecker der Tatsache, dass die mittelbare Sichtbarkeit
ein Eigenleben besitzt, fihig, das wirkliche Leben zu iibersteigen. Das Bild ist
stirker als die Person, die es darstellt, und der ,Bildraum‘ verdoppelt die Welt,
unterwirft sie- und macht sie sich Untertan. Ausgehend von der Photographie,
die das kleine rote Buch der revoltierenden Studenten von 1968 zierte, verleihen
die Mao-Serien dem Mann des ,,Grofen Sprungs nach vorn® eine ikonische
Existenz vom Range ‘eines Hollywoodstars oder eines Medienstars ganz allge-
mein.

Man kann sich die Mechanismen, die zur ikonischen Existenz fiihren an ei-
nein typischen Beispiel, dem der Marilyn Monroe, vergegenwartigen. Diese Se-
rie entstand unmittelbar nach dem tragischen Tod des Stars. Man koénnte sogar
noch genauer sein und durchaus sagen, dass erst ihr Tod Marilyn den endgiilti-
gen Eingang in den ,Bildraum‘ erméglichte, durch ihre nunmehr ausschlieBlich
ikonische Existenz. Als groes Trugbild bleibt ihr zwar die gigantische Dimensi-
on der Kinoleinwand erhalten, von einer bloBen, unverinderten Ubertragung
kann aber keine Rede sein. Man weiB3, dass Warhol ein Einzelbild aus dem Film
»[Niagara® als Vorlage wihlte, das er anschlieBend radikal beschnitt (Abb. 7). Wie
man auf der Photographie, die Warhol bearbeitete, gut erkennen kann, handelt
es sich dabei um die Akzentuierung eines der wirkungsvollsten kinematographi-
schen Verfahren, dem der GroBaufnahme. Warhols Marilyn ist am ,,vordersten
Vordergrund® angesiedelt. Auf den ersten Blick konnte man den Eindruck ge-
winnen, dass Warhol wenig Empfinglichkeit zeigte fiir die Reize des enormen
Décolletés des Stars, das im Originalausschnitt so vordergriindig inszeniert und
gleichwohl an der sittlich richtigen Stelle abgedeckt erscheint. Ein vorliberge-
hender Eindruck, begreift man doch schnell, dass es das Ziel des Kiinstlers war,
sich bis an die Grenzen zur Fetischisierung auf den erotischen Ausdruckswert des
Gesichts und insbesondere des Mundes zu konzentrieren. Vervielfacht und noch
unendlich vervielfiltighar nehmen Marilyn Monroes Lippen die Gestalt eines
zwanghaften Traumes an, direkt proportional zu threm wahnhaften Charakter,
das heilt zu ihrer endgiiltigen Unerreichbarkeit.

Die Aufmerksamkeit, die dem Problem des Bildausschnitts gilt, erdffnet meh-
rere Aspekte. Man erkennt die Fruchtbarkeit in der Behandlung des Ausschnitts
__an Warhols ,,Golden Marilyn Monroe® aus dem selben Jahr (1962). Die Lein-
wand misst 211 auf 144 cmn. Der Goldgrund nimmt den gréBten Teil des Bild-
felds ein und verleiht dem Bild so den auratischen Charakter einer neuen Ikone
im wahrsten Sinne des Wortes (Abb. 9).

Ich will nun gerne etwas bei diesem Aspekt verweilen, im Bewusstsein der
Usiken, die mit seiner historischen Integration verbunden sind. Meiner Mei-
- nach ist in der Herausbildung einer Asthetik des multiplen, zugleich je-
uratischen Bildes. das Eibe der lkonenasthetik nicht zu iibersehen. Wenn
tatsichlich der Schopfer moderner Tkonen ist, was schon zu wiederhol-
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ten Malen festgestellt, aber doch eher im ibertragenen Sinne gemeint wurde,
muss dieser Umstand — in wie weit genau ist freilich schwer zu sagen — doch
auch auf Einzelheiten bezogen werden, die seine personliche Geschichte betref-
fen, etwa die, dass er der Sohn slovakischer Emigranten war und im Umfeld
eines dem byzantinischen Ritus Zentraleuropas verbundenen Katholizismus auf
gewachsen ist."

Aut einer der Photographien, die ihn 1958 in Pittsburgh zusammen mie seiner
Mutter Julia Warhola zeigt, kann man, wenn auch nur verschwommen, schen,
dass der familidre Mikrokosmos durchzogen war von einem Minisystem der Bil-
der, in dem auch die Ikone ihr Vorkommen hatte.

Es gilt nun, die Dinge genau zu erfassen. Selbst wenn man weil, dass Andy,
solange seine Mutter lebte, regelmiBig die griechisch-katholische Kommunion
empfing und sich 1987 nach dem Ritus seiner Vorfahren beisetzen lieB, kann
man Warhol keineswegs als religigsen Maler sehen, sondern vielmehr als einen
Kiinstler, der einen wichtigen Teil zur Sakralisation der profanen Bildvorstellung
seiner Zeit beigetragen hat.

Die Bindungen an eine bestimmte Bildtradition sind daher iberdeutlich. Einer
der Hauptziige von Warhols Werk, der Zusammenhang von Original und Kopie,
von Unikat und Multiple, wire ohne Berticksichtigung der bevorzugten Rolle
der Kopie in der ehemaligen Produktion von Kultbildern nur unzureichend ver-
standen.

Warhol spielte zu wiederholten Malen mit dieser Idee. In den Paraphrasen auf
Leonardos ,,Abendmahl® von 1987 etwa spielte er sie gleich auf mehreren Regis-
tern aus: als Ironisierung des Mythos vom einzigen und absoluten Meisterwerk;
als Diskurs iiber die Realprisenz des Geldwerts nach MaBigabe der Wihrung; als
Glosse zum heiklen Problem der Gestaltwerdungen des Gottlichen .

Aber man kann noch weiter gehen: bekanntlich war im Zeitalter einer aus-
schlieBlich im Bereich der religidsen Funktion sich abspielenden ikonischen Exis-
tenz die Herstellung von multiplen Bildern und von Bildern nach Bildern
(Abb. 10) nicht einfach weit verbreitete Praxis, sondern sehr wohl theoretisch
fundiert. Die Ikone setzt Sichtbares und Unsichtbares ohne jede Konzession an
den Realismus miteinander in Bezichung. Wir haben es hier mit der Frage der
ikonischen fhomoiosis [der Identitit von Bild und Abbild] zu tun, in der eine iiber
die Form kontrollierte Ahnlichkeitsauffassung sich auf die plastischen Bildungs-
mittel des Faksimiles, der materiellen Kopie, reduzieren zu konnen scheint. Aber
héren wir, was der Patriarch Nikephoros, der erste Theoretiker der Tkone uns in
einem Text aus den Jahren 818820 dazu zu sagen hat:

" Dazu J. Daggett Dillenberger, The Religious Are of Andy Warhol, New York 1998, und
7. Schuweiler Daab, For Heaven’s Sake: Warhol’s Art as Religious Allegory, in: Religion and
the Arts, 1 (1996), 15-31,
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Der Archetyp* ist der Anfang und das Vorbild einer nach ihm gestalteten Form und die
Utsachie- der Ahnlichkeit**, Uber das Bild (eikon) jedoch sagt die folgende Definition,
wias map lber die Dinge, die durch die Kunst hervorgebracht worden sind, sagen
konnte: Ein Bild ist das Abbild eines Archetyps, das in sich selbst die ganze Form (eidos)
dessen auf dem Wege der Ahnlichkeit wiedergibt, das auf ihm ausgedrticke ist und das
sich- von ihm nur durch die Verschiedenheit der Substanz unterscheidet, also was die
Materie betrifft. Oder: eine Nachahmung oder Ahnlichkeit eines Archetyps, die in We-
sen und Substrat verschieden ist. Oder: ein Kunstwerk, gestaltet in der Nachahmung
eines Archetyps, aber in Substanz und Subjekt unterschiedlich; denn, wenn es nicht in
einer Hinsicht anders wire, wire es kein Bild und kein vom Vorbild unterscheidbares
Objekt. So ist ein Bild ein Abbild und eine Darstellung von Dingen, die sind und exis-

. I
tieren.””

Man wird sich eines Tages wohl vertiefter mit der Frage nach dem Berithrungs-
punkt zwischen Warhols politischer Tkonographie und ihrem Zusammenhang
mit der religidsen Ikonographie der Vergangenheit zum einen und dem amerika-
nischen Starsystem zum anderen auseinander setzen miissen. Vielleicht wird man
dann in seiner Herangehensweise die Behartlichkeit eines tausendjihrigen Ge-
dichtnisses entdecken, das sich, man kann es nicht oft genug wiederholen, auf
die Arbeit an der Offenlegung jenes wahnhaften Charakters des ,,Ikonosphire®
erstreckt, von dem uns das Zeitalter der Leinwand die Faszination, aber auch
eine andauernde Verbliiffung angesichts des darin vor ein anderes Trugbild getre-
tenen Trugbilds beigebracht hat.

Aus dem. Franzosischen ins Deutsche iibertragen von Stephan E. Hauser.
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