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Einleitung

Richard Hamilton irritiert die zeitgenossische Kritik 1975 mit einer
Reihe von Werken, deren romantische Malereien mit skatologischen
Motiven durchsetzt sind.! Uber einen Zeitraum von einem Jahrzehnt
beschiftigt sich Hamilton mit Werbeanzeigen einer Toilettenpapier-
marke, mit Blumenstilleben und Ansichten verkitschter Naturschau-
spiele, denen eine deutliche olfaktorische Note beigemischt ist. Seine
beiden pastellgefarbten Waldlandschaften, Soft pink landscape und
Soft blue landscape, die drei Blumenstilleben Flower-piece I-111 und
eine Serie von Sonnenauf- und Untergidngen markieren eine Werk-
gruppe, die Hamilton als seinen >Path of romance« bezeichnet hat.2
Die vorliegende Arbeit versteht sich als der Versuch, die Stationen die-
ses Weges abzuschreiten.

Richard Hamilton steht fur die provokante Auseinandersetzung
mit medialisierten Bildwelten und Mythen der modernen Warenwelt.
Gepragt durch die Independent Group und deren Debatten um
spopuldre« Kultur, Massenmedien und Werbung hinterfragt Hamilton
Grenzen zwischen >High Art< und >Low Art¢, um die Frage nach Meta-
phorik und Machart von Bildern, nach ihrer Erfindung und Darstel-
lung neu zu stellen.3 Seine >klassischen< Pop Art Arbeiten inszenieren

Die GrofSenangaben bei den druckgraphischen Werken diverser Kiinstler bezie-

hen sich auf die Blattgrofse;

Standorte der Werke sind angegeben, sofern bekannt; ausgenommen sie befinden
sich im Privatbesitz von Richard Hamilton.

1 Hamilton stofst bei dem Versuch, erste skatologische Arbeiten in der Serpentine
Gallery in London auszustellen, auf Widerstand. »Once exhibited, the critics
regarded the paintings as evidence either of a kinky sexual aberration (I hadn’t
thought of the work as erotic, but who knows about art critics) or an early onset
of senility«. R. Hamilton, in: Hamilton 1982, S.79.

2 Hamilton 1982, S. 78/79.

3 Zu Hamiltons Beteiligung an der Independent Group und seinen Pop-Art-Arbei-
ten siehe: Jacob 1986. Vor dem Hintergrund der Ausstellungen »High and Low.
Modern Art and Popular Culture«, New York/Chicago/Los Angeles 1990/1 und
»Pop Art«, London/Kéln 1991/2 erscheinen zahlreiche Aufsitze, die Hamiltons
Beitrag zu einer >Riickeroberung der Bildwelt« als mafSgeblichen Aspekt seines
Werkes behandeln und ihn als >Father of Pop« stilisieren (Kataloge: Modern Art
and Popular Culture 1990 und Pop Art 1991). Ausfiithrliche Beitrige dazu auch



die Frage nach den Strukturen der Medien Film, Photographie, Pop-
musik und Presse, sie deklinieren Darstellungsformen medialer Wirk-
lichkeit.

Hamiltons Werke bedienen sich dabei der formalen Strategien
von Inversion und Verschrankung, um Wahrnehmungsmuster lesbar
zu machen: Das Banale wird zum >Erhabenen< und umgekehrt, Iko-
nen der Massenkultur werden zu Unikaten der >Schonen Kunstes, es
mischen sich Bildsprachen der >Hochkunst< und der >popular artss,
der Malerei und der Photographie. Tradierte Definitionen von kiinst-
lerischer Authentizitit, Expressivitit, malerischem Gestus und Repro-
duktion werden unterlaufen. Unter dem Aspekt medientheoretischer
Auseinandersetzung ist insbesondere Hamiltons kiinstlerische Strate-
gie der 60er Jahre Gegenstand aktueller wissenschaftlicher Untersu-
chung.4

Soft pink landscape, mit dem Hamilton 1971 seinen >Path of
romance« betritt, wird anldfSlich einer Ausstellung 1978 als Bruch mit
einer »mehr oder weniger stringent durchgehenden Themenstellung«
gewertet, als Schritt in eine neue Richtung. Dabei ist es bei der Feststel-
lung geblieben, es handele sich um »eine Verasthetisierung der Bildstruk-
tur«, die das Ende der 60er Jahre und >den Umbruch in die resignative
Phase der 70er Jahre< besiegele.S Eine eingehende Analyse der Landsca-
pes, Flower-pieces, des Sunrise und der Sunsets und ihrer skatologischen
Motivik ist bisher ausgeblieben. Allein die druckgraphischen Paraphra-
sen, die Hamilton seinen Gemalden zur Seite stellt, sind Gegenstand
weitergehender Untersuchung unter medienspezifischen Aspekten.é

Mit den Landschaften, Blumenstiicken und Sonnenauf- und
-untergangen betritt Hamilton ein Feld, auf dem sowohl traditionelle
Bildgattungen, als auch von den Massenmedien usurpierte Bildwelten
bereitliegen. Schon die Werbeanzeigen fiir farbiges Toilettenpapier,
die Hamilton als Ausgangsmaterial fiir seine Landscapes wihlt, grei-
fen in den Vorstellungen von Weiblichkeit, Intimitiat und Sauberkeit
auf kunsthistorische Tradition zuriick. Das Unausgesprochene, Tabui-
sierte, das mit dem Toilettenpapier entfernt werden soll, legt sich
nebul6s tiber die idyllische Werbewelt. Schoner Schein bildet zusam-
men mit kollektiv Verdrangtem eine flirrende Doppelbodigkeit.

von Kaizen 2000, S. 113-128 und Foster 2003.

4 Hier sind hervorzuheben: Bove 2001 und Aubry 2004.

5 siehe Michael Pauseback: Soft pink landscape, in: Katalog Bielefeld 1978,
S. 185-188.

6 siehe Katalog Bremen 1998; Sarat Maharaj geht auf die skatologische Motivik in
Hamiltons Werk ein, ohne jedoch die Landscapes, Flower-pieces und Sunsets zu
berticksichtigen. Siehe Sarat Maharaj: The Orgasmic Smile, Satire, the Scatologi-
cal, in: Katalog Winterthur 1990, S. 83-94.



Hamilton thematisiert diese »magical ambiguity«, indem er mit zahl-
reichen Zeichnungen defikierender Frauen, die das Gemailde beglei-
ten, eine Bildgattung aufruft, die sich in der Darstellung tabuisierter
Bildsujets begriindet: Das Capriccio als Ort abseitiger Phantasie: In
der Verschrankung des Gemalde Soft pink landscape mit den explizit
skatologischen Zeichnungen stellt sich die Frage, welches der Bildmo-
tive in der Kunst der 70er Jahre abseitiger ist.

Bleibt das Skatologische in Soft pink landscape unausgespro-
chen, liegt der >Turd« bei den Flower-pieces vornean. Mit den drei
Blumenstiicken verbinden sich Fragen nach Natur, Unmittelbarkeit,
Vorbild und Abbild mit der tradierten Bildgattung des Blumenstill-
lebens. Die druckgraphischen Paraphrasen der Flower-pieces, die
Hamilton virtuos in verschiedenen Techniken erarbeitet, verkehren
nicht nur Kategorien von Reproduktion und Original. Das Prozefs-
hafte jedes Druckvorgangs, Hamiltons >Poetics of Process<,” wird
bildhaft gespiegelt im Exkrement, das als Anfang und Ende einer
kreatiirlichen Verwertung steht.

Die Sunsets, die als drittes Bildsujet zusammen mit einem Sunrise
Hamiltons skatologische Trilogie beschliefSen, grinden ebenso wie die
Blumenstiicke auf photographischen Postkarten. Die farbigen Pastelle
uberspitzen nicht nur ihre verkitschten Bildmotive, sie rekurrieren
zugleich auf die romantische Tradition erhabener Naturansicht. Der
ubergrofle Koprolith, der dem Blick auf spiegelndes Meer im Wege
liegt, erweist sich als perfides Zitat des auf Transzendenz ausgerichte-
ten Standpunktes der Romantik und macht ihn zugleich unbetretbar.

Wenn die zahlreichen druckgraphischen Versionen der Flower-
pieces das Verwirrspiel um Original und Reproduktion, autographi-
sches Zeichen und Vervielfaltigung auffithren, zeigt sich im Entste-
hungsprozef$ des blauen Pendants zu Soft pink landscape die zentrale
Bedeutung drucktechnischer Verfahren fiir Entwurf und Ausfihrung
in Hamiltons Werk. Das Gemalde Soft blue landscape entsteht nach
zahlreichen vorhergehenden Drucken, mit denen Hamilton einen
Darstellungsmodus erarbeitet, der sich im Erscheinungsbild grund-
satzlich von Soft pink landscape unterscheidet. Der dsthetische Schlei-
er, der dort die Strategie der Toilettenpapierwerbung wiederholt, reifst
in Soft blue landscape endgiiltig entzwei, der illusionistische Bildraum
wird aufgelost in abstrakte Zeichen.

7 Die Bezeichnung >Poetics of Process« ist einem Text von John Russell entlehnt:
»More recently the true subject-matter of the work — its eventual preoccupation,
in other words — has turned out to be the poetics of process. (...) The poetics of
process, as treated by Richard Hamilton, are undoubtedly one of the great sub-
jects of our time.« John Russell, Introduction, in: Katalog Manchester 1972, S. 6.

8 Einleitung



Hamilton beschliefSt den skatologischen Werkkomplex mit einem
letzten Druck, der das Motiv seiner ersten Auseinandersetzung mit der
Werbeanzeige fur Toilettenpapier wieder aufgreift. Die Begrenzung der
Darstellung wird in dieser Arbeit endgiiltig und in doppelter Hinsicht
aufgelost. Mit dem Druck Soft pink landscape schlief3t sich ein Kreis
in einer letzten Verkehrung der gingigen Genealogie von Gemailde
und Druckgraphik. Das Referenzsystem von Original und Reproduk-
tion generiert in einer abschliefenden Dekonstruktion einen unendli-
chen Verwertungskreislauf, der auch dem Skatologischen zu eigen ist.

Allein postmoderne Strategien zu entschliisseln, die das Werk
Richard Hamiltons nahelegt, schien mir nicht ausreichend, da dieses
Verfahren Gefahr lauft, sich den >listigen< Verweisen Hamiltons allzu
schnell zu verschliefSen.8 Von eingehender Betrachtung der einzelnen
Werke ausgehend, verbunden mit einer Befragung der Schriften und
Selbstauskiinfte Hamiltons, unternimmt es die Arbeit, einem Werk-
komplex Kontur zu verleihen, dem bisher nicht ausdriicklich eine
gemeinsame immanente Argumentationsstruktur als verbindendes
Element zugestanden wurde.

Die Werke werden chronologisch zu ihrer Entstehung abgeschrit-
ten, Hamiltons kinstlerisches Schaffen dieser Periode als ein Weg
nachgezeichnet, der tiber Callot und Watteau, uiber die franzosische
Landschaftsmalerei und die Gattung des Blumenstillebens, tiber Cas-
par David Friedrich und amerikanischen >Cowboy-Kitsch« fihrt.
Hamilton liest an diesem Weg Motive, verschiedene Gattungen, Gen-
res, Produktionsverfahren und obsolet erscheinendes Bildmaterial der
Romantik auf, um sich kritisch mit den Kunststrategien der Moderne
auseinanderzusetzen.

8 Brigitte Aubry stellt Hamiltons Werk mit dem Begriff des »Hybriden« in Zusam-
menhang mit postmodernen Positionen. Vgl. Aubry 2002 und Aubry 2004.
Hamilton selbst dufSert sich kritisch zur Verwendung des Begriffs >Postmoderne-.
Vgl. Hamilton 1992.



I. Glamour and shit. Soft pink landscape

Soft pink landscape. Eine Bestandsaufnahme

Eine lichtdurchflutete Waldlichtung. Zwei Frauen und eine Toiletten-
papierrolle (Abb. 1).°

Konturen dunkler Baumstimme verschwimmen in gleiflendem
Sonnenlicht. Das Blattwerk der Baume und Biische ist aufgelost in
ineinanderfliefende griine Farbschattierungen. Die Waldlichtung im
Vordergrund wird zur weifSen, flirrenden Fliche mit vereinzeltem
Blau-Griin. Mittig am oberen Bildrand zwischen zwei V-férmig zuein-
anderstehenden Baumen blendet die Sonne gelblich-weifs. Ein lichter
Farbstrahl durchbricht dunkle Balken nahestehender Baumstimme.
Blaulich-weif3, an einigen Stellen rosa-weifs, iiberstrahlt das Licht die
Landschaft. Wie ein Schleier legt sich das Weif$ tiber die Farbigkeit
des Waldes und verwandelt sie in pastellhaft delirierende Flachen.10
Ahnlich dem Effekt einer photographischen Aufnahme im Gegenlicht,
verlieren die einzelnen Baumstimme, Biische, Aste und Blitter ihre
Eindeutigkeit. Je ndher sie der angedeuteten Lichtquelle, der Sonne in
der oberen Bildmitte sind, desto unschirfer werden ihre Konturen.
Die Farbigkeit des lichtdurchfluteten Waldbodens im Vordergrund
scheint fast ausgebleicht, wie durch die photographische Technik der
starken Uberbelichtung »entfirbt.. Weifle Ausfransungen, die links in
die UmrifSlinie eines Baumstammes hineinblenden, erinnern ebenfalls
an Effekte der Photographie, so wie die blaulich-weifSen, stark ver-
schwommenen Flachen links im Vordergrund den Eindruck punktuel-
ler starker Uberblendungen im Gegenlicht vermitteln.

9 Richard Hamilton, Soft pink landscape, 1971/2, Ol auf Leinwand, 122 x 162,5 cm,
Sammlung Ludwig, Ungarische Nationalgalerie, Budapest. (Katalog Koln 2003,
Nr. 215)

10 Hamilton betont die eigenwillige Farbigkeit seines Gemaildes und erldutert, sie sei
einer der Ausgangspunkte fur die spateren Flower-pieces: » The lush paint quality
of Soft pink landscape with its relish of romantic colour, tempted a further ventu-
re into this sweet mood with a subject hitherto unnoticed, possibly because of its
easy charm«. R. Hamilton, in: Hamilton 1982, S. 100.



Inmitten der Lichtung befinden sich zwei junge Frauen, die lie-
gend bzw. stehend dem Betrachter zugewandt sind. Sie scheinen
weder einer Tatigkeit nachzugehen, noch sich aufeinander zu bezie-
hen. Sie posieren. Die eine von ihnen, schwarzhaarig, steht aufrecht
und klar konturiert vor einem dunklen Baumstamm im Bildzentrum.
Thr weifles schulterfreies Kleid hebt sich deutlich ab von der tiefen
Farbigkeit des Baumes. Sie hilt einen rosafarbigen Schal, der ab der
ruckwirtigen Taille seitlich an ihrem Korper herabfillt. Thr Kopf ist
leicht nach unten geneigt, als erblicke sie den Fasan, der zu ihren
FufSen steht. Sowohl Gesicht als auch Kleid und Schal sind deutlich
moduliert. Wahrend der Wald wie ein in Licht getauchtes, atmospha-
risches Umfeld wirkt, scheint sie mit ihrer differenzierten Farbigkeit
klar umrissen im optischen Fokus des Bildes zu stehen und sich mit
ihrer deutlich auszumachenden Kontur aus der sie umgebenden Wald-
landschaft herauszulosen. Links von ihr lagert auf dem Boden die
zweite Figur mit blonden langen Haaren und ebenfalls weiffem schul-
terfreiem Kleid mit rosa Band. Thr Oberkorper richtet sich vom Wald-

Abb. I R Hamilton, Soft pink landscape, 1971/2
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boden, dessen bldulich-griine Flichen weich ineinanderverlaufen,
nach vorne hin zum Betrachter auf. Thre Konturen sind undeutlicher
als die der stehenden Figur, von hinten einfallendes Sonnenlicht ldsst
Haare und Kleid diffus wirken.

Neben der Suggestion photographischer Effekte, die den Ge-
samteindruck des Gemaldes Soft pink landscape pragen,!! erscheinen
Bereiche rechts im Bild durch einen Farbauftrag bestimmt, der wenig
mit der Gbrigen Darstellung dieser >landscape<« gemein hat. Wihrend
im mittleren und linken Teil des Bildes der Blick in den Wald mit
mehr oder weniger starker Auflosung der Formen dargestellt ist, 6ff-
net sich das rechte Bilddrittel in eine diffus hellviolett bis rosafarbige
Flache, die durch wenige, scheinbar willkurlich gesetzte, unzusam-
menhingende Farbflachen oder Tupfen gegliedert wird. Zum rechten
unteren Bildrand hin erscheinen die blau-grinlichen Auftragungen
noch gegenstandsbezeichnend, wie Blattwerk, das als Ende eines diir-
ren Astes in das Bild hineinragt. Ab Hohe der stehenden Frau bis hin
zum oberen rechten Bildrand werden die sparlich auf die hellviolette
Flache gesetzten Farbmarkierungen jedoch zunehmend malerisch-
expressiv, sie sind wassrig aufgetragen, mit deutlichen Verlaufsspuren.
Diese Markierungen bezeichnen kein >Ding¢, sie sind >unscharfex,
abstrakte >Bildelemente«.12 Ein leicht schrig gesetzter, schmaler, ver-
schwommener Balken ist auf ein rosa angedeutetes Rechteck gesetzt.
Obwohl er, ebenso wie die Baumstimme im linken Bildhintergrund,
aufgespritht ist mit undeutlichen Randern, ist dieser Balken nicht
mehr als >Baumstamm im Gegenlicht« lesbar. Er ist diffuse Linie und
wird zum geometrischen, abstrakten Zeichen.

Zwischen liegender Frauenfigur und unterem Bildrand befindet
sich eine in weifSes Papier eingeschlagene Toilettenpapierrolle der
Marke »Andrex«. Die Helligkeit der Verpackung korrespondiert
zwar mit dem als Hintergrund fungierenden Waldboden, doch steht
die klare Begrenzung der Form und die prazise Modulation der Farb-
flachen im starken Kontrast zu dessen farblich diffuser und unschar-
fer Gestaltung. Ohne einen Schatten zu werfen, scheint die Toiletten-

11 Den Eindruck photographischer Unschirfe erlautert Richard Morphet in seinem
Text des Katalogs London 1992, S. 172: »There are also sprayed marks. While
they could also be read as meaning only themselves, they introduce a confusion
because they are reminiscent of the results of out-of-focus photography. Some-
thing intruding into the frame, close to the lens, will produce a blurred haze.
These effects are used in >Soft pink« to give an impression of concealment, as
though the viewer is watching through a screen of vegetation.«

12 Gottfried Boehm hat in seiner Untersuchung zur Landschaftsmalerei diese Gegen-
uberstellung von wiedererkennbarem >Ding« und unscharfem >Bildelement« aus-
gefiihrt. Mit diesen zwei Begriffen beschreibt Boehm die >doppelte Optik« insbe-
sondere der Landschaftsbilder Monets. Siehe: Boehm 1986, S. 89.

I. Glamour and shit. Soft pink landscape



papierrolle auf dem lichten Waldboden als Fremdkorper zu >schwe-
ben¢ durch ihre leicht tiberproportionale GrofSe ist sie der ubrigen
Bildperspektive entzogen und wirkt der Ansicht wie vorgesetzt.
Obwohl die Toilettenpapierrolle auf der hellen, >tiberbelichteten< Fla-
che des Vordergrundes angeordnet ist, widersetzt sich ihre Darstel-
lung sowohl den perspektivischen, als auch den >photographischen«
Gesetzen ihres Umfeldes. Wie auf einer ihr eigenen Bildebene ist sie
klar fokussiert und steht vor allem mit der photographischen Scharfe
der stehenden Frauenfigur in Konkurrenz. Die rosa hinterlegte hell-
blaue Aufschrift sAndrex SOFT PINK« ist deutlich zu erkennen und
korrespondiert mit der Farbigkeit des Gesamtbildes. Der Blick des
Betrachters ist gefangen im Spannungsverhiltnis der beiden perspekti-
visch getrennten Bildebenen. Immer wieder pendelt der Blick zuriick
zum Fremdkorper >Toilettenrolle, der sich andererseits doch soweit
in das Bildgeschehen einfiigt, daf er den Blick wieder freigibt auf die
Szene im Wald. Diese Auffiacherung der Bildfliche in verschiedene
perspektivische und semantische Ebenen verweist auf das visuelle
Instrumentarium der Werbung. Damit paraphrasiert Soft pink land-
scape, dessen Bildkonzeption Hamilton zehn Jahre spater mit Soft
blue landscape weiterentwickeln wird, das urspriingliche Ausgangs-
material, die Andrex-Toilettenpapierwerbung im Sunday Times
Magazine.

Die Andrex-Anzeige. Bildwerdung eines Hygieneartikels

Hamilton war bereits 1962 auf Anzeigen der Andrex-Werbung in der
wochentlich erscheinenden, farbigen Tiefdruckbeilage Sunday Times
Magazine!3 aufmerksam geworden (Abb. 2).14 Im Januar 1972 stellt
er in der Whitworth Art Gallery in Manchester neben Drucken,
Multiples und Zeichnungen eine erste Arbeit auf Papier aus, die sich
auf die Zeitungsanzeigen bezieht.15 Im begleitenden Katalogtext be-

13 Bis 1962 ist das Sunday Times Magazine integraler Teil der Wochenzeitung
Sunday Times. Am 4.2.1962 erscheint die erste Ausgabe des Sunday Times
Magazine als farbige Sunday Times Colour Section.

14 »I was having lunch with friends in New York recently (September 1980, nine years
after making the first Soft pink landscape study and perhaps eighteen years after
first encountering the Andrex ads) (...)«. R. Hamilton, in: Hamilton 1982, S. 78.

15 Katalog Manchester 1972; das Ausstellungsverzeichnis im begleitenden Kata-
log fithrt 67 Arbeiten auf, darunter als Nr. 66 die Collage Soft pink landscape
von 1971. In dieser Ausstellung zeigt Hamilton zusammen mit zwei weiteren Ar-
beiten, einer Pastellzeichnung und einem Druck, (Study for Flower-piece, 1971;
Eine kleine schone Scheisse fiir Dieter, 1971) erstmals Werke mit skatologischem
Thema.

Abb. 2 Werbeanzeige fur Andrex-Toiletten-
papier, 60er Jahre
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schreibt er den eigentiimlichen Reiz, der von der >magischen< Zwei-

deutigkeit dieser Werbeanzeigen ausgeht:

»They were very evident in the colour supplements in the early ‘60s
introducing the new range of coloured toilet papers then being mar-
keted. >Soft pink« or >Soft blue« with the particular colour quality suf-
fusing the whole image — always that two girls equivocally posed in a
forest glade. Nature is beautiful. Pink from morning sun filters
through a tissue of autumn leaves. Golden shafts gleam through the
perforated vaulting of the forest to illuminate a stage set-up for
the Sunday supplement voyeur. Andrex discreetly presents a new
colour magazine range. A pink as suggestively soft as last week’s blue
— soft as pink flesh under an Empire négligé. The woodland equipped
with every convenience. A veil of soft focus vegetation screens the
peeper from the sentinel. Poussin? Claude? No, more like Watteau in

its magical ambiguity.«16

Die farbigen Anzeigen der Tiefdruckbeilage waren im Auftrag der Fir-

ma Bowater-Scott von der Londoner Werbeagentur J. Walter Thomp-

son!” in Zusammenarbeit mit der Kinstlerin Bridget Riley!8 fiir den

englischen Markt entwickelt worden. Hamilton erklirt sein Interesse

fir die Andrex-Werbung und deren >poetische« Wirkung mit einer

Mischung aus >Ehrerbietung< und >»Zynismusc:

16

17

18

19

»Sometimes advertisements make me wax quite poetical. None more
so than the series by Andrex showing two young ladies in the woods.
I have, on occasions, tried to put into words that peculiar mixture of
reverence and cynicism that >Pop« culture induces in me and that I try
to paint. I suppose that a balancing of these reactions is what T used

to call non-Aristotelian or, alternatively, cool.«1?

R. Hamilton, in: Katalog Manchester 1972. In allen seitdem erschienenen kom-
mentierten Ausstellungskatalogen wird diese Passage im Zusammenhang mit den
Landscapes zitiert; 1982 tibernimmt Hamilton diese Textpassage in seine Collected
Words: Hamilton 1982, S. 78; auch im Ausstellungskatalog der Retrospektive
1992 erscheint diese Passage: Katalog London 1992, S. 172.

Die ]J. Walter Thompson Agency ist die weltweit alteste, international operierende
Werbefirma. 1864 gegriindet, ist sie auch heute noch die viertgrofite Agentur der
Welt. Seit den 20er Jahren realisiert sie das Auftreten und die Produktwerbung
von grofsen Kunden wie der Ford Motor Company und Unilever. 1987 wurde die
Agentur von dem Werbe-Konglomerat WPP iibernommen.

Durch Zufall erfahrt Hamilton 1980 von der Mitarbeit Rileys. Siehe Hamilton
1982, S. 78.

Wie Anm. 16.
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Die neben Riley an der Gestaltung der Andrex-Werbung beteiligten
Mitarbeiter der J. W. Thompson Agentur waren sich der Sprengkraft
ihres Anzeigenentwurfs bewufst. Das Bewerben eines Produkts, das
menschlichen Korperausscheidungen gilt, stellte noch Anfang der
60er Jahre eine mogliche Provokation dar, die das Anstandsgefiihl
und die >Intimsphére« des Lesers empfindlich verletzen konnte. Es
ist das >Unaussprechliche<, schlicht nicht Darstellbare, auf das die
Andrex-Werbung abzielt.20 Dieses Skatologische, Intim-Korperliche
wird in der Anzeige mit scheinbar Widersinnigem, einer schonen Wald-
idylle, verkoppelt. Die Verlagerung einer >peinlichen<, weil tabuisier-
ten Thematik an einen sonnigen, heiteren Ort versinnbildlicht den
Auftrag der Andrex-Werbung: Dem Konsumenten die Schluf$fol-
gerung aufzudriangen, daf$ ausschliefSlich mit diesem luxuriésen Toi-
lettenpapier die notwendige Bereinigung gelingt. Die Reinheit der
beiden Frauen mobilisiert einen verborgenen Ekel, der in der Sauber-
keitserziehung erzeugt wird, doch zivilisatorisch einer kollektiven
Verdriangung unterliegt.2!

Diese Konzeption, die eine Waldidylle und ebenso lasziv wie
unschuldig wirkende junge Frauen mit dem Produkt einer Toiletten-
papierrolle verbindet, reizte die Mitarbeiter der Werbeagentur zu
einer Persiflage ihres eigenen Entwurfs, den sie in den Fluren ihres
Londoner Biiros aufhingten (Abb. 3). Auf einen Abzug der Photogra-

20 Toilettenpapier wird erstmals 1935 in den USA beworben. Die textlastigen
Anzeigen verweisen auf medizinische Griinde, das >splitterfreie« Papier der Firma
Northern Tissue zu nutzen. Zuvor war Toilettenpapier ein tabuisiertes Produkt,
mit dem kein Hersteller 6ffentlich in Erscheinung treten mochte. 1890 hatte die
Scott Paper Company Toilettenpapier auf Rollen erfunden, das den Gebrauch
von Einzelblattern abloste. 1942 setzt sich mit der Einfihrung des weichen Tis-
sue-Papiers der Gebrauch des abreifSbaren Toilettenpapiers auch in GrofSbritan-
nien durch. Farbiges Papier erscheint 1954 auf dem amerikanischen Markt und
wird erstmals 1955 mit sachlichen Informationen iiber Beschaffenheit und Quali-
tat auch im Fernsehen angepriesen. Die englische Marke Andrex wirbt seit den
spaten 70er Jahren fur ihr Toilettenpapier mit einem jungen Hund und behauptet
sich bis heute auf dem britischen Markt als Marktfithrer mit 32% Marktanteil.
Zur Geschichte des Toilettenpapiers und seiner Werbung vgl.: Richard W. Pollay:
The Subsiding Sizzle. A Descriptive History of Print Advertising, 1900-1980, in:
Journal of Marketing, vol. 49, No. 3, summer 1985, S. 24-37; >History of plum-
bings, in: http://inventors.about.com; >Toilet Roll-The pocket sized history< in:
http://bbec.co.uk; >Great moments in toilet paper history<, in: http://abcnews.
go.com.

21 Insofern fithrt Andreas Kreuls Analyse, bei der Andrex-Werbung handele es sich
um eine Bildanzeige, »die mit (nahezu) nichts anderem hervorzutreten scheint, als
dem genauen Gegenteil dessen, wofir sie wirbt« in die Irre. Die Anzeige wirbt
nicht fiir Kérperausscheidungen, sondern fiir deren Uberwindung durch Siube-
rung. Vgl. Andreas Kreul, Romantische Scheif§e. Landscapes, in: Katalog Bremen
1998, S. 72; zur Sauberkeitserziehung vgl. Theweleit 1977, Bd. 1, Kap. 2.

Die Andrex-Anzeige. Bildwerdung eines Hygieneartikels

Abb. 3 unverdffentlichte Persiflage der
Werbeanzeige, 60er Jahre
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phie,22 die die Waldszene im Querformat zeigt und Ausgangsmaterial
fur die Anzeige ist, brachten sie links oben ein weif$ hinterlegtes
>Gedicht« auf: »If you go down in the woods today / you’re in for a
big surprise. / For popping out of the undergrowth / The toiletrolls
will arise. / There’s Pink and Blue/ and yellow and green. / Such deli-
cate shades can be seen. / Reclining there, looking most »refeened« /
by Andrex«. Der collagierten Toilettenpapierrolle wurde die Abbil-
dung eines Igels hinzugefiigt, der auf einem Baumstamm zu balancie-
ren scheint. Uber mehrere Monate hinweg loste diese ironisierende
Persiflage allgemeine Heiterkeit innerhalb der Belegschaft aus, zumal
das >Gedicht« nach der Melodie von »A Teddy bear’s picnic< gesungen
wurde.23

Die im Sunday Times Magazine schliefSlich mit den Mafden
32 x 25 cm veroffentliche >Version« der Andrex-Werbung reduziert
die urspriinglich querformatige Photographie, die die Entwerfer fur
ihre Persiflage unbeschnitten gelassen hatten, auf einen hochformati-
gen Ausschnitt. Zeigt die urspringliche photographische Aufnahme
den Rand eines Waldes, der einen quer in der Bildtiefe verlaufenden
Weg saumt, vermittelt dieser fiir die Anzeige ausgewahlte Ausschnitt
den Eindruck, mitten im Wald stehend auf eine helle Lichtung zu
schauen. Betont wird so die Intimitit der Szene: Der Betrachter konn-
te sich tatsichlich als ein »Sunday supplement voyeur« inszenieren,
dem die beiden Frauen in seltsam statischer Pose zugewandt scheinen
und zugleich seinem Blick ausweichen. In ihrer Bewegungslosigkeit
wirken sie unbedarft, und doch geht von ihnen unterschwellig eine
erotische Einladung aus. Sie sind diskret, ganz dem delikaten Sujet
der Anzeige angemessen.

Die Andrex-Toilettenpapierrolle ist, von stilisierten, dunklen
Efeublittern teilweise umrankt, rechts stark tiberdimensioniert ins
Bild gesetzt. Auf der hellrosa/weifSen Verpackung mit kleinen rosaro-
ten Rosen ist in hellgriiner Schrift zu lesen: Andrex SOFT PINK THE
MOST LUXURIOUS TOILET TISSUE EXTRA SOFT AND ABSOR-
BENT. Durch die GrofSe der Papierrolle und die photographische
Scharfe, mit der sie sich von ihrem leicht verschwommen erscheinen-

22 Die Herkunft der Photographie und die Umstiande ihrer Entstehung lassen sich
nicht verlaflich zuriickverfolgen. Die Tochter eines Mitarbeiters der Agentur
erinnert sich jedoch, daf§ ein franzosischer Photograph die Aufnahme unter gro-
em finanziellem Aufwand aufgenommen hatte. (Jann Croft an die Autorin, Brief
vom 31.10.2003).

23 »The poem is to be sung to the tune of the Teddy Bear’s Picnic. They [die Entwer-
fer] were a bunch of young middle-agers, who had survived the war and, as a
group, had an irreverent sense of humor.« (Jann Croft an die Autorin, Brief vom
31.10.2003).
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den Hintergrund absetzt, wird eine deutliche Trennung der Bildebe-
nen hergestellt, die dem giangigen Vokabular der Werbung der 60er
Jahre entspricht24 (Abb. 4). Die Andrex-Rolle ist dem Waldstuck als
kulissenhaftes Requisit vorgesetzt, die Waldszene als quasi versiegel-
tes, abgeschlossenes Hintergrundbild bietet sich dem Objekt vorne als
Folie an. Die Irritation, hervorgerufen durch die Dissonanz der ver-
schiedenen Bildebenen, 10st sich in dem Moment auf, in dem sich
das Bild als Werbeanzeige zu erkennen gibt. Der Betrachter >vereint«
augenblicklich die verschiedenen Bildebenen und ihr Vokabular zu
einer Information und wird sich als Adressat einer Werbeanzeige
bewuft. Das romantisierende Bild einer sonnendurchfluteten Wald-
lichtung mit zwei leichtbekleideten Frauen wird jetzt nicht mehr
durch unterschiedlichen perspektivischen MafSstab gestort, sondern
beide Bildelemente, die Waldszene und die Papierrolle, tragen auf ihre
Weise dazu bei, >Information« tiber ein Produkt zu vermitteln. Dieses
augenblickliche Verschmelzen disparater Bildelemente zu einem einzi-
gen Informationstrager geschieht mit Hilfe eines kurzen, unscheinba-
ren Textes am unteren Bildrand, mit dem sich die Abbildung nun
eindeutig als Werbeanzeige zu erkennen gibt.25 Auf einem rosa schim-
mernden Balken, der das >Bild< nach Art der Bildunterschriften in
Kunstkatalogen zum unteren Seitenende hin begrenzt, sind die >Pro-
duktinformationen« aufgefiihrt: links, unmittelbar unterhalb der
Abbildung: JANOTHER FINE PAPER PRODUCT BY BOWATER-
SCOTT« und rechts in Kursivschrift: This is why people like Andrex
best ... soft pretty Andrex, so much more modern. Soft flower-wrap-
ped Andrex, in five flower colours ... There’s so much more Andrex
bought than any other toilet roll.26

24 Die Beispiele entstammen der deutschen Ausgabe von Berger 1974.

25 Dafs es sich bei der Abbildung um eine Werbeanzeige und nicht etwa um die Wie-
dergabe eines Kunstwerkes handelt, erscheint dem Betrachter dariiber hinaus
durch den Kontext einer mit Werbeanzeigen durchsetzten Illustrierten, in der er
auf die Abbildung stofSt, naheliegend.

26 Obwohl das Toilettenpapier in finf Farben angepriesen wurde, erscheint die
Anzeige lediglich in den Farben >blue< und >pink«. Das Produkt wird auf zweierlei
Weise angepriesen: Es ist modern und marktfithrend, d.h. der Gebrauch ver-
spricht Fortschrittlichkeit und Kollektivitat.

Die Andrex-Anzeige. Bildwerdung eines Hygieneartikels

Abb. 4 Werbeanzeige, 60er Jahre,
entnommen aus: ). Berger, Das Bild der Welt in
der Bilderwelt, Reinbek bei Hamburg, 1974



Abb. 5 Gustave Le Gray, Wald von Fontaine-

bleau, um 1849—1852

Abb. 6 Paul Huet, Clairiére Gros-Fouteau,
Fontainebleau, um 1843
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Landschaftsphotographie und Unschuld im Walde:
Reicher Fundus einer Werbeanzeige

Nicht nur die Farbigkeit des Andrex-Toilettenpapiers ist s modern¢, auch
die Konzeption der Werbeanzeige zeugt von >zeitgemafSem<« Umgang
mit kunsthistorischen Beziigen. Wenn Hamilton fiir sein Gemalde Soft
pink landscape eine Werbeanzeige aufgreift, so machen sich umgekehrt
die Entwerfer der Anzeige auf kenntnisreiche Art Vorbilder der Kunst-
geschichte zunutze. Die photographische Aufnahme der Waldland-
schaft als Folie fiir ihre Werbeaussage, nimmt Bezug auf die franzosi-
sche Landschaftsphotographie Mitte des 19. Jahrhunderts.2” Der Blick
auf die sonnendurchflutete Waldlichtung dhnelt auf erstaunliche Weise
einigen Photographien, die der Malerphotograph Gustave Le Gray im
Wald von Fontainebleau aufnahm (Abb. 5).28 Nachdem sich die Plei-
nair-Maler von Barbizon diese Gegend erschlossen hatten, war 1849 Le
Gray der erste, der die Waldlandschaft als Motiv fir die Photographie
>entdeckte«.2? Sein Interesse galt den verschiedenen Erscheinungsformen
des Lichts in der Natur, das sich durch Baumkronen und Unterholz
fleckenartig auf den verschatteten Bodenzonen ausbreitet. Die Beschrei-
bungen der menschenleeren Aufnahmen Le Grays lesen sich wie Texte,
die auch die Waldszene der Andrex-Anzeige treffend in ihrer atmospha-
rischen Eigenart wiedergeben wiirden.30

Die gewohnlichen Naturmotive und ihre unspektakulire Asthe-
tik, die Le Grays Photographien ausmachen, weisen Merkmale auf, die
auch die Landschaftsmalerei des 19. Jahrhunderts kennzeichnen.
Schon seit Ende des 18. Jahrhunderts hatte sich in Reaktion auf die
Rhetorik der heroischen Landschaftsauffassung des Klassizismus eine
Landschaftsmalerei herausgebildet, deren Interesse dem alltiglichen
Naturmotiv galt (Abb. 6).3! Die Darstellung fliichtiger meteorologischer

27 Die Tochter des am Entwurf beteiligten Graphikers Frank Barker erinnert sich,
dafs der Photograph der Aufnahme selbst Franzose gewesen sei. Vgl. Anm. 22.

28 Gustave Le Gray, Wald von Fontainebleau, um 1849-1852, 29,7 x 36 ¢cm, Alu-
miniumabzug von Wachspapier-Negativ. Die Abbildung ist entnommen aus: Le
Gray/Charleton E. Watkins 1993, S. 17. — Gustave Le Gray (1820-1882), Schii-
ler des Malers Paul Delaroche, war einflufSreicher Photograph und Theoretiker,
der sich in seinen Schriften und mit seiner Lehrtitigkeit vehement fur die Aner-
kennung der Photographie einsetzte. Siehe: Le Gray 2002.

29 Le Grays Exkursionen im Wald von Fontainebleau erklaren sich auch mit der neu
eroffneten Eisenbahnlinie, mit der die touristische ErschliefSung der lindlichen
Umgebung von Paris vorangetrieben wurde. Vgl. U. Pohlmann: Etudes d’apres
nature. Barbizon und die franzosische Landschaftsphotographie von 1849 bis
1875, in: Corot, Courbet 1996, S. 406-416.

30 Le Gray/Charleton E. Watkins 1993, S. 407 und ebd. Anm. 19, darin: Barthélélmy
Jobert: From the point of view of painting, S. 233-275, S. 240 ff.

31 Paul Huet, Clairiére Gros—Fouteau, Fontainebleau, 1843, Ol auf Leinwand,
35,6 x 53,6 cm.
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Erscheinungen, die Nahsicht, Isolierung und Fragmentierung des
Blicks gehoren zu den wesentlich photographisch definierten Sehwei-
sen, die schon John Constable in seinen Landschaftsgemailden der
1820er Jahre entwickelt hatte. Es ist in der Forschung bisher kontro-
vers erortert worden, ob die Photographie die Landschaftsmalerei
beeinflufdt hat oder umgekehrt.32 Mit der technischen Weiterentwick-
lung des Mediums Mitte des 19. Jahrhunderts fand jedenfalls eine
enorme Verbreitung der frithen Landschaftsphotographien statt, die
in speziellen Alben zusammengefaf$st und fiir Kiinstler als Bildvorla-
gen vertrieben wurden.33

Dafs die Photographie einer Waldszene, die als >Bithne< fur
Andrex-Toilettenpapierwerbung gewahlt wird, ausgerechnet Verweise
auf Zeugnisse der frithen franzosischen Landschaftsphotographie
zuldf3t, die den Beginn ihrer kiinstlerischen Wertschiatzung begriinden,
ist kein Zufall, sondern zeugt von einer kalkulierten Werbestrategie.
Der Bezug auf Landschaftsmalerei, den die Landschaftsphotographie
zwangsldufig zum Ausdruck bringt, erweist sich dabei als Teil des
Kalkils. Mit dem Rekurs auf historisches Bildmaterial und dessen
ikonographisches Programm stellen die Mitarbeiter der >Thompson
advertising agency« eine wirksame Praxis innerhalb der Werbegraphik
unter Beweis.

In den 70er Jahren wird diese komplexe Bezugnahme zeitgenos-
sischer Werbung auf historische Kunstwerke artikuliert und Gegen-
stand konsumkritischer Auseinandersetzung. John Berger thematisiert
in seiner auf ein breites Lesepublikum ausgerichteten Analyse des Bil-
des der Welt in der Bilderwelt3* die vielfiltigen Beziehungen zwischen
Werbeanzeigen und Werken der Malerei und weist eine direkte Konti-
nuitdt zwischen ihnen nach.35 Anhand eines fulminanten Abbildungs-
materials erschliefSt sich die Werbung als eine Bildsprache, die sich an
tradierten Zeichenkomplexen der Olmalerei orientiert. So behaupten
uberlieferte » Muster« und »Absichten« ihre Giiltigkeit bis in die ak-
tuelle Bildproduktion: »In der Sprache der Olmalerei sind diese vagen
historischen, poetischen oder moralischen Beziehungen immer verfiig-

32 Der >Fallc Camille Corot fihrt diese Kontroverse exemplarisch vor. Vgl. Aaron
Scharf: Camille Corot and Landscape Photography, in: Gazette de Beaux Arts,
104. Jg. tome LIX, 1962, S. 99-102 und J. E. L. Heideman: Corot en de foto-
grafie, in: Overdruk uit Opstellen, voor H. van de Waal, Amsterdam/Leiden
1970, S. 54-67.

33 Zur technischen Entwicklung und Verbreitung der frithen franzésischen Land-
schaftsphotographie vgl. Le Gray 2002.

34 Berger 1974; das Buch basiert auf der gleichnamigen Fernsehserie der BBC.

35 Berger schreibt die Malerei auf den Zeitraum zwischen 1500 und 1900 fest. Siehe:
Berger 1974, S. 79.



Abb. 7 Denis van Alsloot mit Hendrik
de Clerck, Waldlandschaft mit Kephalus und
Procis, 1608

Abb. 8 Antoine Watteau, Divertissements
champétres, um 1718
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bar. Die Tatsache, daf$ sie ungenau und letzen Endes sinnlos sind,
erweist sich als Vorteil: Sie sollen gar nicht verstanden werden, son-
dern nur Erinnerungen an halb gelernte, kulturelle Lektionen wecken.
Die Werbung stellt die Geschichte als Mythos dar; um das erfolgreich
tun zu kénnen, benétigt sie eine historisch gewachsene Bildsprache. «36
Zahlreiche Beispiele belegen, wie sich diese Verkniipfungen mitunter
in unverblimten Zitaten bekannter Gemilde manifestieren.3” Bei-
spielhaft fur die Kontinuitat der Zeichenkomplexe zeigt Berger unter
anderem die Darstellung romantisierender Landschaft auf: »Die ro-
mantisch-malerische Darstellung der Natur (Blatter, Biume, Gewisser),
um einen Ort zu schaffen, an dem die Unschuld wiedererweckt werden
kann.«38

Die Andrex-Anzeige illustriert diese Strategie: Die photographi-
sche Wiedergabe einer lichtdurchfluteten Waldszene rekurriert tiber
den >Umweg< der Landschaftsphotographie auf sogenannte Hoch-
kunst und deren tradierte Bildsprache. Die Waldszene wird verkniipft
mit dem Motiv der Waldlandschaft in der Malerei. In deren Geschich-
te erscheint die bewaldete Landschaft als Sinnbild einer organischen
Einheit, in der die Waldvegetation eine tibergeordnete Lebensgemein-
schaft bildet; dariiber hinaus dient sie jedoch auch als Kulisse, vor der
zweideutige Darstellungen inszeniert werden konnen. Flamische
Landschaftsmaler, die Ende des 16. Jahrhunderts intensiv die Ent-
wicklung des Sujets der Waldlandschaft als eigenstindige Kategorie
innerhalb der Gattung Landschaftsmalerei vorantrieben, bedienen
sich deren fingierter Abgeschirmtheit nicht nur zur Darstellung illu-
strer Jagdgesellschaften, sondern auch als Kulisse fur freiztigige Dar-
bietung weiblicher Korperlichkeit.3* Durch Titelgebung und Hinzufi-
gung geeigneter Attribute als mythologische Szenen inszeniert,
legitimiert die >naturliche« Umgebung der Waldlandschaft die lustvolle
Zurschaustellung weiblicher >Kreatiirlichkeit< (Abb. 7). 40 Die freizii-
gigen Darstellungen im Wald verfiigen tiber den Reiz der Zweideutig-
keit: Sie illustrieren mythologische Historie und ermoglichen zugleich
vor der Folie bewaldeter Vegetation den voyeuristischen Anblick
weiblicher Korper. Watteau fiithrt diese Ambivalenz weiter, indem

36 Berger 1974, S. 134.

37 Auf eingingige Weise fithrt Berger vor, wie die Ubertragung der Bildsprache der
Olmalerei in Werbeklischees durch das Medium der Farbphotographie gelingt.
Berger 1974, S. 134 f.

38 Berger 1974, S. 132.

39 Zur Entwicklung der Waldlandschaft in den Niederlanden vgl. Hanschke 1988.

40 Die Abbildung ist entnommen aus: Hanschke 1988.

Denis van Alsloot mit Hendrik de Clerk, Waldlandschaft mit Kephalus und

Procris, 1608, Ol auf Leinwand, Kunsthistorisches Museum Wien (ohne Angabe
der MafSe).
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seine Vergniigungsgesellschaften eine heitere, theatrale Eleganz zur
Schau stellen, deren Vornehmbheit im Schutz der Waldlandschaft von
einer frivolen Erotik durchbrochen wird (Abb. 8). 41

Die franzosische Landschaftsmalerei des 19. Jahrhunderts greift
diese Tradition auf. Darstellungen, in denen junge Frauen mit oder
ohne minnliche Begleitung in einer Waldlandschaft lagern, sind auf
zweideutige Weise mit erotischen Anspielungen versetzt. Gustave
Courbets Les Demoiselles des bords de la Seine bespielen das an das
Seine-Ufer angrenzende Unterholz auf eine Weise, die in ihrer unter-
schwelligen (Homo-)Sexualitit emblematisch den Wald als Kulisse
erotischer Ambiance vorfuhrt (Abb. 9).42 Courbets Frauenfiguren
konnen im Schutz ihrer waldigen Umgebung unbehelligt lagern: Thre
latent offensive Erotik wird aufgefangen und ins >Natiirliche«, >Un-
schuldige« gewendet. Auch hier geht es um Bannung einer herauf-
beschworenen Korperlichkeit und letztendlich um die Sublimierung
des Sinnlichen und Sexuellen. Eine den >Anstand« verletzende Anzug-
lichkeit wird hier jedoch nicht durch eine thematische Uberh6hung
unterbunden, sondern durch die Umgebung des Waldes selbst: Als
Ort einer natiirlichen Unschuld steht der Wald in der Romantik fiir
eine kreattirliche, naive Sinnlichkeit. So wird insbesondere der Wald
von Fontainebleau als Ort in Szene gesetzt, der jener Sehnsucht nach
einer Epoche entspricht, »in der die Menschen in ungetriibter Heiter-
keit im Freien gelebt hitten und in ihrem Wesen gut und gliicklich
gewesen seien« (Abb. 10).43

Dafs >Wald« gemeinhin ein Ort der Inszenierung innerhalb der
Kunst ist, wo sich Frauen in lustvollem Umgang mit ihrem Korper
vermeintlich >natiirlich< gebarden und den voyeuristischen Blick auf
Intimes gewihren, ist den Entwerfern der Andrex-Anzeige ganz offen-
sichtlich bewuf3t. Thre Wahl des Bildsujets mit zwei feenhaften Frau-
enfiguren auf einer sonnendurchfluteten Waldlichtung, die in ihrem
passiven, unvermittelten Da-Sein ebenso unschuldig wie verheifSungs-
voll sind, reflektiert die raffinierte Zweideutigkeit historischer Bild-
vorlagen. Ebenso ist die Wahl des Bildausschnitts mit Betonung auf
der Intimitdt des Blicks der Grundvoraussetzung dieses Bildmotivs
geschuldet. Daf§ den zweifellos kenntnisreichen Werbegraphikern der

41 Antoine Watteau, Divertissements chapétres, um 1718, Ol auf Leinwand,
128 x 193 ¢cm, Wallace Collection, London.

42 Gustave Courbet, Les Demoiselles des bords de la Seine, 1856, Ol auf Leinwand,
174 x 206 cm, Musée du Petit Palais, Paris.

43 Corot, Courbet 1996, S. 318; auch Rousseau stellt die Waldlandschaft als Ort
der naiven Eingebundenheit des Menschen in die Natur dar: Théodore Rousseau,
Im Wald von Fontainebleau, um 1850, Ol auf Holz, 40,5 x 30 cm, Hamburger
Kunsthalle.

Landschaftsphotographie und Unschuld im Walde: Reicher Fundus einer Werbeanzeige

Abb. 9 Gustave Courbet, Les Demoiselles des
bords de la Seine, 1856

Abb. 10 Théodore Rousseau, Im Wald von
Fontainebleau, um 1850

21
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Agentur Thompson dartuber hinaus die Symbolbedeutung bestimmter
Tiere geldaufig war, bezeugt der Fasan am Fufe der stehenden Frau.
Der priachtige Hithnervogel ist nicht nur Symbol der Hera, sondern
aufgrund seines auffilligen Balzverhaltens auch Sinnbild der Wollust.
In Szenen mit Jagern, Landleuten und in Darstellungen galanter
Gesellschaften vor allem niederlindischer Maler des 17. und 18.
Jahrhunderts symbolisiert der Fasan sexuelle Begierde.44 Auch wenn
sein Symbolwert dem zeitgendssischen Betrachter der Andrex-Werbe-
anzeige verborgen bleiben mag, so wird doch die Intention der Gra-
phiker deutlich, auch noch mit diesem nicht ganz geldufigen Symbol
aus der Kunstgeschichte den sinnlichen, erotischen Subtext ihres Ent-
wurfs in Szene zu setzen.*S

Die romantisierende Anzeige fur das neuartige, weil farbige
Toilettenpapier der Firma Andrex fithrt die von Berger thematisierte
Ubernahme historischer Bildsprache in Werbeanzeigen auf geradezu
vorbildhafte Weise vor: Eine Waldlichtung inmitten sonnendurchflu-
teter Flora ist der Ort, an dem zwei anmutig posierende Frauen sinn-
bildlich das Reine und Bereinigte vorfithren konnen. Es ist nun nicht
mehr das Nackte oder unumwunden Sexuelle, das diese Idylle mit
einer Zweideutigkeit ausstattet, sondern das zu bewerbende Produkt,
die Toilettenpapierrolle. Das Korperliche, das dem Bild der unschuldi-
gen Reinheit der Frauen seine Doppelbodigkeit verleiht, ist mit der
Papierrolle im Vordergrund prasent. Galt in den Waldlandschaften
der Romantik die weibliche Korperlichkeit dem Erotischen, Sexuel-
len, so bezieht sie sich in der Andrex-Werbung auf das Funktionale,
die menschlichen Korperausscheidungen. Das Toilettenpapier vermag
buchstiblich alles das wegzuwischen, was dieses lichte, saubere und
unschuldige Bild zweier leichtbekleideter Frauen triben konnte. Die
Graphiker der Werbeanzeige haben die Bedeutungsebenen ihrer >Vor-
lagen« geschickt umgedeutet: In Courbets Demoiselles des bords de la
Seine bietet das unterschwellig Sinnliche, Koérperliche dem Betrachter
eine deutlich erotische Dimension, wahrend die Anspielung auf das
Funktional-Korperliche in der Andrex-Werbung mit der Gefihrdung
einer >positivens, >sauberen« Sinnlichkeit spielt. Dank des >luxuriosenc«
Toilettenpapiers kann sich jedoch das Unbefleckte, unschuldig Sau-
bere gegen das schmutzig Skatologische behaupteten, die Gefahr ist

44 Vgl. Dittrich 2004, S. 126 ff.

45 Die Entwerfer der Anzeige unterstreichen den erotischen Aspekt in der unverof-
fentlichten >Persiflage<, indem sie einen Igel in den Entwurf setzen. Im Alten
Testament gilt der Igel als unrein, Ende des 17. Jahrhunderts wird er in Alle-
gorien und Vanitas-Darstellungen zum Symbol der Siindhaftigkeit. Vgl. Dittrich
2004.
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gebannt, die Sonne scheint. Es ist eine >weiche« Erotik, »soft as pink
flesh under an Empire negligé«, an der sich der nicht nur der weib-
liche >Sunday supplement voyeur«>vergniigen« kann.46

Die Zeitschriftenanzeige setzt subtil die Doppeldeutigkeit ihres
zu bewerbenden Produkts ein, indem sie die Papierrolle als Metapher
aufgreift, die Gegensitzliches miteinander vereint: Das Toilettenpapier
steht einerseits fiir das, woriiber man nicht spricht: Die menschlichen
Exkremente, das Korperlich-Elementare. Andererseits versinnbildlicht
es zugleich dessen saubere, elegante und mondine Entsorgung, sein
Verschwinden. Die Entwerfer der Andrex-Anzeige stellen ihren pikan-
ten Werbegegenstand entsprechend seiner doppelschichtigen Bedeu-
tung dar, indem sie durch die Abkoppelung der Bildebenen eine
semantische Aufspaltung der Bildansicht schaffen. Das Toilettenpa-
pier ist zugleich anwesend und abwesend, in die sonnige, saubere
Waldidylle ist es nicht integriert, und doch ist es prasent.

Die Konzeption der Andrex-Werbung, die mit der Toilettenpa-
pierrolle das Korperlich-Funktionale in den Vordergrund stellt, um es
sodann zu sublimieren und auf das >reine< und >bereinigte« Bild der
Frau zu lenken, birgt eine Zweideutigkeit, die Hamilton als >magical
ambiguity« fasziniert. Die Problematik einer Darstellbarkeit des Un-
sagbaren, das in der Andrex-Werbung schlechterdings nur im Sinn-
bild des schon >Bereinigten< imaginiert werden kann, ist ein weiterer
Topos, den Hamiltons >Landscape« zusammen mit den dazu geho-
rigen Studien und Drucken thematisiert.

Soft pink landscape als Memento mori?

Die komplexen Beziige der Andrex-Toilettenpapierwerbung auf die
Bildsprache historischer Landschaftsphotographie und -malerei bil-
den eine der zentralen Grundlagen fur Soft pink landscape und
begrinden das Interesse, mit dem Hamilton die Anzeige Anfang der
60er Jahre aufgreift. Obwohl der Titel des Gemaldes mit dem Zusatz
>Soft pink« auf die Andrex-Anzeige anspielt, liegt die Betonung doch
auf >Landscapes, die es als Landschaftsbild ausweist. So verkniipft
sich Soft pink landscape nicht nur mit den kalkulierten Verweisen der
Andrex-Anzeige, sondern dartiber hinaus mit der historischen Gat-

46 DafS der Entwurf der Andrex Werbung auf einer Konzeption griindet, die >Rein-
heit« und >Sauberkeit< mit einer nicht unerotischen Weiblichkeit verbindet, liegt
auf der Hand. Dabei bietet sich >das Weibliche«, das traditionell und tiefen-
psychologisch mit dem >Unreinen«< verkntipft ist, als ideale Projektionsfliche fiir
die Darstellung der >Bereinigung« dar. Vgl. dazu: Douglas 1966.
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Abb. Il R. Hamilton, Landscape, 1965/6
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tung >Landschaft«. Hamilton ist dabei nicht auf der Suche nach einem
neuen Verstindnis von Landschaft oder Natur, sondern verschrankt
die Verwendung verfugbarer Bildaussagen mit historischen Bildkate-
gorien und deren Bedeutungsebenen.

Sein Interesse fiir tradierte Schauplidtze der Malerei, wie sie sich
seit dem Mittelalter in Europa herausgebildet haben, hat Hamilton
selbst hervorgehoben: »Nothing is more likely to stimulate my inte-
rest in a new subject than to notice a major pictorial genre that I have
left unexplored. Over a period of twenty years or so the main classes
have been covered: interior, nude, portrait, landscape, seascape,
architecture, still-life, self-portrait; these were usually seen first as
categories and that recognition has been sufficient justification for
their pursuit«.#”7 Schon Mitte der 60er Jahre beschaftigt sich Hamil-
ton mit der Konstruktion eines Landschaftsbildes: Landscape ist die
Bearbeitung einer Panorama-Postkarte, die eine Luftaufnahme engli-
scher Landschaft zeigt (Abb. 11).48 Mit der Verwendung dreidimen-
sionaler Elemente unterliuft Hamilton die herkommliche Auffassung
von Landschaft: »Die nahezu mechanisch sich einstellende Vorstel-
lung von Landschaft, das, was in einer Art Automatismus als Ergeb-
nis einer rigiden kulturellen Kodierung des Blicks sich einstellt, wird
durch eine Reihe prizis kalkulierter Schachziige aufler Kraft ge-
setzt.«*? Wenn Landscape die kiithl berechnende Infragestellung bild-
konstituierender Mechanismen ist, wendet sich Hamilton nun mit
Soft pink landscape einer existentialen Bedeutungsebene der Land-
schaftsmalerei zu.

Der akademische Konsens ordnet die Landschaftsmalerei vom
frithen Mittelalter bis zum Ende des 19. Jahrhunderts in der Hierar-
chie der Bildgattungen allgemein als wenig bedeutend ein, wahrend
Historien- und Andachtsbildern eine hohe Stellung eingeraumt wird.
Das 19. Jahrhundert mit der romantischen Hinwendung zur Natur
in England und auf dem Kontinent gilt als >Apotheose der Land-
schaftsmalerei«.50 Sie erfihrt, auch als Bildgattung, erst in dem
Moment ihre Aufwertung, in dem es gelingt, »das Undenkbare zu
schaffen: Eine Natur, die auf der Leinwand (...) besser aussieht als die
freie Natur draufSen.«5! Das Landschaftsbild hat nicht die Funktion,

47 Hamilton 1982, S. 100.

48 Richard Hamilton, Landscape, 1965/6, mixed media on photograph, 81 x 244 cm,
Museum fur Moderne Kunst, Stiftung Ludwig, Wien. (Katalog Koln 2003, Nr. 131)
Zu Details der Bearbeitung vgl. Katalog London 1992, S. 161.

49 Stephan Bann: Exterieurs/Landschaften, in: Katalog Winterthur 1990, S. 134.

50 Zur Entwicklung der Landschaftmalerei als Bildgattung siehe Marc E. Blanchard:
Landschaftsmalerei als Bildgattung und der Diskurs der Kunstgeschichte, in:
Smuda 1986, S. 70-86.

51 ebd.S. 71.
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eine schon bekannte Natur wiederzugeben, sondern einen Ort, der
jenseits unserer Imagination liegt.52

Im 17. Jahrhundert hatten sich die Landschaftsmalerei wie auch
die Stillebenmalerei in den Niederlanden und in Frankreich allmah-
lich zur vollen Blute entwickelt. Dabei galt es bei der Darstellung von
Landschaften dhnliche Bedenken zu tiberwinden, wie die, mit denen
sich auch die Maler von Stilleben auseinandersetzten: »War es fur die
niederlandischen und franzosischen Maler der Neuzeit problematisch,
eine miiflige Wirklichkeit abzubilden, ohne ihren Gemilden einige
warnende Mementos — eine Uhr, einen Totenschiadel — beizugeben,
um den Betrachter an die vanitas aller sterblichen Dinge zu erinnern,
so taten sich die Landschaftsmaler schwer, die Scheu, wenn nicht gar
das Grauen vor der rohen Natur zu iiberwinden. Wie die Objekte der
Begierde miissen auch die Baume und Gebirge domestiziert, gezihmt
werden. «53

Auch wenn in Hamiltons Landschaftsbild die Natur nicht >do-
mestiziert« werden muf, um sie darstellbar zu machen, so ist doch
mit der Beigabe der Andrex-Toilettenpapierrolle eine vergleichbare
Gestaltungsintention erkennbar: Die sromantisierte< Darstellung von
Landschaft, wie sie in der Andrex-Anzeige vorgegeben ist, wird in der
zeitgenossischen Malerei erst durch die Toilettenpapierrolle tber-
haupt moglich. So wie das Unbehagen, das die Maler des 17. Jahr-
hunderts angesichts der reinen, >rohen< Natur zu iiberwinden hatten,
ist sich Hamilton der Gefahr der Lacherlichkeit bewuf$t, die in der
»siifflichen<, affirmativen Asthetik seines Landschaftsbildes liegt. Erst
mit der Brechung, die das Andrex-Toilettenpapier leistet, mit dem
Verweis auf Skatologisches, das der sonnigen Idylle zuwiderladuft,
kann ein rosa eingefarbtes Landschaftsbild zur Darstellung kommen.

Erwin Panofsky fihrt in seinem Aufsatz ET IN ARCADIA
EGO. On the conception of transience in Poussin and Watteau die
Entwicklung des Memento mori in der Landschaftsmalerei vor.54 Mit
einer Reihe von Beispielen, in denen blithende Landschaften von
Vanitas-Motiven durchsetzt sind, wird die Umdeutung nachgezeich-
net, die der lateinische Satz >Et in Arcadia ego< bis hin zu Poussins
gleichnamigem Bild von 1630/5 erfahren hat (Abb. 12).55 Im Gegen-
satz zur Uminterpretation auf dem Kontinent, der auch heute noch

52 Kunsthistoriker wie Ernst Gombrich erklidren den Bedeutungszuwachs der Land-
schaftsmalerei mit der Entwicklung des Impressionismus. Siehe Smuda 1986,
S. 71.

53 Smuda 1986, S. 76.

54 Panofsky 1936, S. 223-254.

55 Nicolas Poussin, Les Bergers d’Arcadie, um 1630/5, Ol auf Leinwand, 121 x 85 cm,
Musée du Louvre, Paris.

Soft pink landscape als Memento mori?

Abb. 12 Nicolas Poussin, Les Bergers
D’Arcadie, um 1630/35

25



26

giltigen Aussage: Auch ich war in Arcadien, hilt sich in England bis
zu Kiinstlern wie Joshua Reynolds die korrekte wortliche Auslegung
der Formel: Sogar in Arkadien ist der Tod.56 Dieses Diktum erweist
sich als zutreffend sowohl auf die Andrex-Werbeanzeige, als auch auf
Hamiltons Soft pink landscape: Auch wenn die heitere Waldszene mit
den zwei sich zur Schau stellenden Frauen das >Bereinigte« zeigt, spielt
die Toilettenpapierrolle auf etwas an, das unterschwellig fur Irritation
sorgt. Es ist hier nicht der Gedanke an den Tod, der an das Vergingli-
che alles Irdischen gemahnt, sondern das Aufschimmern einer intimen
und kollektiven Korperfunktion, das das Bild der Reinheit eintriibt.
Wahrend jedoch die Tradition des Memento mori explizit darauf aus-
gerichtet ist, an den Tod, der allen Menschen bevorsteht, zu erinnern,
unterlduft der Andrex-Anzeige dagegen die Implikation des Skatolo-
gischen eher unwillkirlich. Die Anzeige wird zur modifizierten, kon-
sumgesellschaftlichen Version eines Memento mori, gewissermafSen
>wider Willen«. Dieser unfreiwillige Einschlufs einer konterkarieren-
den Bildaussage in der Andrex-Anzeige wird mit Hamiltons Soft pink
landscape wiederum zur vorsitzlichen Bildidee: Durch das beildufige
Einfiigen einer kleinen Toilettenpapierrolle erfihrt die Darstellung
einer sonnigen Waldlandschaft jene subtile Irritation, mit der das idyl-
lische Abbild seine ironisierende Brechung erhilt. Im Kern von Soft
pink landscape liegt also ein Paradox, mit dem es zweierlei zugleich
sein kann: schones Bild einer schonen Landschaft und im selben
Moment dessen suffisante Hinterfragung.

Diese Gleichzeitigkeit von Affirmation und Negation kommt mit
einer unaufgeregten Leichtigkeit daher, mit der auch Watteau schein-
bar Gegensitzliches nebeneinanderstellt. Seine eleganten Szenerien im
Wald sind nicht nur von einer tiberfeinerten Erotik durchsetzt, sie sind
dartiber hinaus auch Allegorien der Verginglichkeit. In der Tradition
mittelalterlicher Memento mori setzt Watteau Zeichen des Verfalls,
die seinen Darstellungen reicher Vegetation und blithenden Lebens die
Idee der Vanitas nahelegen. Jedoch geschieht dies nicht in dramati-
scher Gegenitiberstellung von Leben und Tod, sondern durch Auflo-
sung statischer Grenzen. Nicht Ruinen klassischer Tempel oder Torsi
mahnen an die Vergianglichkeit irdischen Seins, sondern von Efeu oder
Moos uberwucherte zeitgenossische Gartenskulpturen (Abb. 13).57 Die

56 Englischen Kiinstern ist demnach die wortliche Bedeutung gegenwirtig geblieben:
ein vom Tod beendetes, vergangenes Gliick, und nicht ein vom Tod bedrohtes
gegenwirtiges Gluck. Vgl. E. Panofsky: Et in Arcadia ego. Poussin und die Tradi-
tion des Elegischen, in: E. Panofsky: Sinn und Deutung in der bildenden Kunst,
Koln 1996, S. 351-377; der Aufsatz ist eine abgewandelte Fassung des englisch-
sprachigen Aufsatzes: Panofsky 1936.
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Gegenwart tragt hier die Zeichen des Verfalls. Die moralisierende
Aussage des Memento mori wird umgedeutet zugunsten einer Gleich-
zeitigkeit, in der nicht nur Leben und Tod miteinander verschmelzen:
»Existence itself seems to be subject to transience; past, present, and
future fuse into a phantasmagoric realm in which the border-line bet-
ween illusion and reality, dream and wakefulness, nature and art,
width and melancholy, love and loneliness, life and the continuous
process of dying, are thoroughly obliterated. «58 Panofsky erkennt die-
ses Konzept der »fluctuation, das auf Claude Gillot und dessen Beein-
flussung durch Jacques Callot zuriickgeht, auch in Watteaus Arbeits-
methode wieder. Seine Gemailde griinden auf einzelnen Zeichnungen
und Skizzen, die ohne vorangehenden Entwurf der Gesamtkompositi-
on miteinander kombiniert, wiederholt und variiert werden. »(...) in
Watteau’s art even the border-line between a preparatory and a final
stage of execution is abolished. The creative process does not lead to a
stage of finality, but continues throughout, so that the very paintings
are still subject to the principle of fluctuation.«59

Hamilton beschreibt seine Begeisterung fiir die Andrex-Anzeige
mit der Idee einer ambiguity«, die er Watteau zuschreibt®0 — sein
Gemalde Soft pink landscape fuhrt tiber die Bezlige zur Gattung der
Landschaftsmalerei und des Memento mori hinaus Watteaus Konzept
der »fluctuation« weiter.

57 Antoine Watteau, Les Champs Elysées, Ol auf Leinwand, 31 x 42 cm, ca. 1717,
Wallace Collection, London.

58 Panofsky 1936, S. 247 {.

59 Panofsky 1936, S. 251.

60 Diese Auferung veranlalt G. Almansi, seine Rezension der Ausstellung in der
Serpentine Gallery mit Un Watteau escrementizio zu uberschreiben. Er geht
jedoch nicht weiter auf Watteau ein. Almansi 1976, S. 191-194.
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Abb. 13 Antoine Watteau, Les Champs

Elysées, ca, 1717
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Abb. 14 R. Hamilton, Soft pink landscape-study,

1971
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Implizit und explizit: Arbeiten auf Papier

Soft pink landscape — study, 1971

Hamiltons Auseinandersetzung mit der Andrex-Werbung und dessen
programmatischer >ambiguity« zeigt sich erstmals 1971 in einer colla-
gierten, querformatigen Papierarbeit, die links unten handschriftlich
Soft pink landscape — study betitelt ist und in Bildausrichtung und
Aufbau auf das spitere Gemailde verweist (Abb. 14).61 Wihrend das
Gemalde den Eindruck eines >gefafSten<, homogenen Bildes vermittelt,
betont diese erste Studie einen offenen, zarten und >lockeren< Charak-
ter des Bildentwurfs.

Hamilton schneidet die Figurengruppe samt der sie umfangenden
Vegetation trapezformig aus der Anzeige heraus und bringt den Aus-
schnitt auf ein querformatiges Papier in der unteren Bildmitte auf.
Eine Bleistiftlinie bezeichnet den durch das Bild verlaufenden Hori-
zont.62 Mit Farbstiften und Wasserfarbe deutet er vage im Hinter-
grund Umrisse von Baumstimmen an, wobei er die >Komposition«
seiner photographischen >Vorlage«< mifSachtet, indem er rechterhand
der stehenden Figur einen Stamm schrig setzt und ihn aus der ange-
deuteten Vegetation V-formig emporwachsen laf3t. Er betont links der
Figurengruppe einen Baum inklusive Astgabel mit deutlichen Kontu-
ren, die oben links durch wissrigen schwarzen Farbauftrag weit in die
linke Blattseite auslaufen.63 Rechts unten im Vordergrund verdichten
sich griinliche und blauliche Farbtupfer zu diffuser Vegetation. So-
wohl in der farblichen Transparenz, als auch in ihrer luftigen, lockeren
Ausfihrung unterscheiden sich Hamiltons Setzungen deutlich vom
aufcollagierten Anzeigenausschnitt. Durch die unausgefiihrten Kontu-
ren der Baumstimme und Biische wird die raumliche Unbestimmtheit
der Waldlandschaft betont, die Szene scheint aus dem dominanten
Weif$ ihres Untergrunds herauszuschimmern, vom Zentrum des auf-
collagierten Ausschnitts in die unberiihrt gelassenen Blattrander hin-
einwachsend. Mit Lineal diinn gezogene, griin-tiirkise Farbstiftlinien
bestimmen den querformatigen Bildausschnitt, ungeachtet der dar-
tber hinaus reichenden Farbflichen insbesondere in der linken Blatt-
hilfte. Hamilton hat den Ausschnitt zum oberen Blattrand hin veran-

61 Richard Hamilton, Soft pink landscape — study, 1971, Collage, coloured pencils

and watercolour on paper, 56 x 75,5 cm, Collection Bombelli (Katalog Koln 2003,

Nr. 212).

62 Im spateren Leinwandbild verzichtet Hamilton auf diese Horizontlinie.

63 Auf Katalogabbildungen sind sowohl die Horizontlinie als auch die wiassrigen
schwarzen Farbauftragungen nicht erkennbar.
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dert, erkennbar durch zwei parallel laufende Begrenzungslinien. So-
wohl das Gemilde Soft pink landscape, als auch der gleichnamige
spatere Druck zeigen den kleineren Ausschnitt, der kurz oberhalb der
Veristelung des linken Baumstammes verlauft.

Die Toilettenpapierrolle erscheint seitlich des vorderen Baumes
links im Vordergrund als weifSe zylindrische Form, auf der klein und
unscheinbar mit hellem Griin-Tiurkis der Schriftzug >Andrex< aufge-
bracht ist. Die Rolle bezeichnet eine Leerstelle im blittrig-griinen
Hintergrund, sie ist nur unmerklich im MafSstab vergrofSert. Obwohl
sie in ihrer zuriickgenommenen Farbigkeit als Fremdkorper wirkt, ist
sie doch durch die Technik der Aquarellzeichnung in die tibrige Dar-
stellung integriert. Schuf die aufcollagierte tiberdimensionierte Rolle
in der Andrex-Anzeige eine werbewirksame Dynamik, indem sie das
Bild in Vorder- und Hintergrund auffacherte, so ist in Hamiltons
erster Studie zu Soft pink landscape das Toilettenpapier in die Wald-
szene selbst hineinverlagert. Es ist, ebenso wie die beiden Frauen, in-
tegraler Bestandteil der Bildkomposition. Nur mehr der kaum wahr-
nehmbar vergrofserte Mafstab der Rolle erinnert verhalten an das
Vokabular der Werbung. In dieser ersten Studie zu den Landscapes ist
es gerade nicht die Toilettenpapierrolle, die eine Aufspaltung der Bild-
ebenen erzeugt, sondern die Figurengruppe, die zweierlei Bildrealita-
ten andeutet und durch die Collagetechnik in >schwebender< Distanz
zum restlichen Bildgeschehen gehalten wird. Im Kontrast zur aquarel-
lierten lichten Farbigkeit des Waldes und der Toilettenpapierrolle, ent-
springen die Frauen samt der sie hinterfangenden Vegetation einer
anderen, eigenen Bildsprache, deutlich verweisend auf das Medium
der Tllustrierten, aus der sie ausgeschnitten wurden. So wie die
urspriingliche Andrex-Anzeige mit zwei Bildebenen bzw. Bildquellen,
der Photographie der Waldszene und der aufgebrachten Papierrolle,
operiert, wiederholt Hamilton umgekehrt diesen Aufbau, indem er
nun durch die Collagetechnik eine >Entfremdung« der Figurengruppe
andeutet.

Miers-Arbeiten

Waihrend er an seiner ersten Auseinandersetzung mit der Andrex-
Werbung arbeitet, stofSt Hamilton auf Postkarten, die das >Unaus-
sprechliche« der Andrex-Anzeige auf vehemente, ungleich explizitere
Weise thematisieren. Mit der Collage Soft pink landscape — study war
Hamilton der Konzeption der Toilettenpapierwerbung gefolgt und
griff die darin angelegte Zweideutigkeit auf. Nun bietet sich ihm eine

Abb. |5 Postkarte Un des effets des eaux de
Miers, 60er/70er Jahre

Abb. 16 Postkarte des Kurortes Miers in Std-
westfrankreich, 80er Jahre

Abb. |7 Postkarte Effets des Eaux, 60er/70er
Jahre
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Abb. 18 R. Hamilton, Soft blue landscape-study,

1971

Abb. 19 Postkarte Un des effets des eaux des

Miers, 60er/70er Jahre
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Variation des >Themas<, die den korperlich-funktionalen Akt auf eine
Weise behandelt, wie sie unverblimter nicht sein konnte.

Durch Zufall wird Hamilton auf eine Reihe photographischer
Postkarten aufmerksam, die das laxative Quellwasser des kleinen
sudfranzosischen Kurortes Miers auf eindeutige Weise anpreisen
(Abb. 15/16).6¢4 Mit dem Zusatz »Un des effets des eaux de Miers« sind
in einem Waldstiick Manner und Frauen in hockender, >eindeutiger«
Stellung abgelichtet, die von einem offenbar dringlichen Bedurfnis
heimgesucht werden. Seit Anfang des 20. Jahrhunderts wirbt der
Kurort mit dieser Bildansicht, lediglich wechselnde Kleidermoden und
Accessoires wie Picknickkorbe, Spazierstocke oder Zeitungslektiire
bezeugen den Lauf der Zeit (Abb. 17).65 Hamilton greift diese An-
sichten defikierender Menschen im Wald auf und verkniipft sie in
einer Reihe von Zeichnungen und Drucken mit dem Landschafts-
motiv der Andrex-Anzeige und dessen suifSlicher Farbigkeit.

So entsteht im November 1971 die Zeichnung Soft blue land-
scape — study, die eine weibliche hockende Riickenfigur einer weite-
ren Miers-Postkarte detailgetreu in eine bldulich aquarellierte Wald-
landschaft einbringt (Abb. 18/19).66 Nur im Titel bezieht sich diese
leicht hochformatige Arbeit auf die komplementir betitelte Zeich-
nung Soft pink landscape — study. Ganz offensichtlich ist die Darstel-
lung einer Waldlandschaft mit einem FlufSlauf im Vordergrund, des-
sen Wasser die Baumstimme spiegelt, nicht an den Aufbau der
Andrex-Anzeige angelehnt.6” Auch der Charakter der Zeichnung ist
eigen: Neben der Darstellung der Waldlandschaft ist das Blatt fast bis
zu seinen nahezu quadratischen Begrenzungslinien mit Bleistiftspuren
bedeckt, die beildufigen Kritzeleien dhneln. Die Unfarbigkeit der
Bleistiftzeichnung wird allein durch punktuelle Aufbringungen weifs-

64 Hamilton wird in seinem Ferienhaus im spanischen Cadaqués von einer befreun-
deten Familie besucht, die auf ihrer Reise durch Stdfrankreich einige der Postkar-
ten erworben hatte und sie Hamilton auf dessen Bitte tiberlafst. Wenig spater hat
Hamilton Gelegenheit, den Ort zu besuchen und weitere Postkarten zu erwerben
(Hamilton in einer E-Mail an die Autorin, 22.12.2006). Die Quelle des kleinen
Kurorts in der Region Midi-Pyrénées ist seit Anfang des 17.Jahrhunderts
erwahnt. Aufgrund der Empfehlung des Leibarztes von Louis XV. erfahrt der Ort
uberregionale Bekanntheit. 1906 erfolgt der Ausbau als »Etablissement thermal «.
Die Anlage ist zum Teil weiterhin in Betrieb, ihre Architektur jedoch verfallen.

65 Die Postkarten werden auch heute noch dort verkauft.

66 Richard Hamilton, Soft blue landscape — study, 1971, Blei, Tinte, Farbstifte und
Gouache auf Papier, 58,5 x 53,5 cm, Collection Bombelli (Katalog Koln 2003,
Nr. 220).

67 Die Zeichnung entsteht wihrend eines Aufenthaltes in Madison, Wisconsin.
Hamilton setzt die Darstellung der Wald-Fluf§landschaft aus einzelnen Elementen
zusammen, die er in Madison erworbenen Landschaftspostkarten entnimmt.
Vgl. Katalog Winterthur 2002, S. 136.
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blaulicher Gouache oder mit blau-grinen Farbstiften unterbrochen.
Sowohl das Bildmotiv, als auch die Kiihle, die von der FlufSlandschaft
ausgeht, erinnern an Marcel Duchamps Pharmacie von 1914.68 In
diesem ersten >rectified Ready-made« hatte Duchamp die Reproduk-
tion einer winterlichen Waldlandschaft minimal verandert. Die beiden
Frauenfiguren in Hamiltons Soft pink landscape wirken wie mondine
Nachkémmlinge der beiden Figuren, die als rote und griine Farbtup-
fer durch Duchamps Winterlandschaft blitzen.

Ein Jahr spéter bearbeitet Hamilton seinen Bildentwurf als hand-
colorierte Graphik, die er By the soft blue waters of Miers betitelt
(Abb. 20).6% Sie wird begleitet von einem Schwarzweifddruck, der in
der Darstellung identisch ist, jedoch nicht coloriert wurde und dazu
passend den reduzierten Titel By the waters of Miers’0 triagt. Die von
der Miers-Postkarte kopierte hockende Figur mit bebiandertem Hiit-
chen, die am Ufer des Sees unter hochgezogenem Rock ihr Hinterteil
entblofSt, hatte Hamilton kurz zuvor in der Graphik Esquisse7! als
Einzelfigur in zeichnerisch reduzierter, nur angedeuteter Umgebung
isoliert dargestellt (Abb. 21).72 Diese Figur erscheint nochmals als
gesonderte, vergrofSerte Darstellung am unteren Rand eines Druck-
exemplars von By the soft blue waters of Miers”3 neben dem Zusatz
» Artist’s proof« und der Signatur (Abb. 22).

Als eine Art Statement, das die Beschiftigung mit den Miers-
Postkarten abschliefSst und zugleich mit einigem Witz auf die Andrex-
Toilettenpapierwerbung zuriickweist, prasentiert sich der Druck Un
des effets des eaux de Miers (Abb. 23).74 Vorbereitet mit der Bleistift-

68 Marcel Duchamp, Pharmacie, 1914, Gouache auf Reproduktion, 26,2 x 19,2 cm,
Collection Arakawa, New York; siche Schwarz 1997, vol. 2, no. 283, S. 597.

69 Richard Hamilton, By the soft blue waters of Miers, 1972, 85 x 69 c¢m, Kalt-
nadel, Aquatinta, Hartgrund- und Weichgrundradierung, Farbstift, Wasser- und
Deckfarben, Auflage: 12 + 1 Kinstlerexemplar (Lullin 2002, Nr. 89).

70 Richard Hamilton, By the waters of Miers, 1972, Kaltnadel, Aquatinta, Hart-
grund- und Weichgrundradierung, 88 x 69 cm, Auflage: 75 + 8 Kunstlerexemplare
(Lullin 2002, Nr. 88).

71 Richard Hamilton, Esquisse, 1972, Weichgrundradierung und Farbstift,
36 x 45 cm, Auflage: 40 + 4 Kiinstlerexemplare (Lullin 2002, Nr. 87).

72 Etienne Lullin weist darauf hin, daf§ Esquisse auch eine Vorbereitung auf das
drucktechnische Verfahren von By the waters of Miers darstellt. Hamilton mufSte
sich erneut mit dem der Radiertechnik immanenten Umkehrprozefy vertraut
machen, die Figur der kauernden Frau war somit eine seitenrichtige Vorberei-
tungsstudie fur By the waters of Miers. Vgl. Lullin 2002.

73 Richard Hamilton, By the soft blue waters of Miers, 1972, Pastell auf Radierung
mit Conté-Blei am Rande, 92,5 x 70 cm (Abb. in: Katalog Bielefeld 1978,
Nr. 167).

74 Richard Hamilton, Un des effets des eaux de Miers, 1973, Punktradierung und
Aquatinta, 15,5 x 21,5 cm, Auflage: 100 + 10 Kunstlerexemplare; Jeyes-Toiletten-
papier als chine collé auf handgeschopftem Hadernpapier. (Lullin 2002, Nr. 90).

Implizit und explizit: Arbeiten auf Papier

Abb. 20 R. Hamilton, By the soft blue waters
of Miers, 1972

Abb. 21 R. Hamilton, Esquisse, 1972

Abb. 22 R. Hamilton, By the soft blue waters
of Miers, 1972
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Abb. 23 R, Hamilton, Un des effets des eaux

des Miers, 1973

Abb. 24 René Magritte, La trahison des
images, 1928/9
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zeichnung Etude pour les eaux de Miers75 prasentiert Hamilton in
einer Auflage von 100 Exemplaren einen sorgfiltig modulierten
ScheifShaufen.”6 Die Darstellung dieses Bildgegenstandes, des >Turds,
vollzieht sich auf subtile Weise. Die in Punktiermanier gefertigte
Radierung, die selbst den dampfenden Geruch zur Darstellung bringt,
erinnert an s/w Illustrationen frither Enzyklopadien, die dem erkla-
renden Text detailgenaue graphische Darstellungen zur Seite stellen.””
Das eigenwillige Motiv ist dabei Gegenstand eines listigen Bild-Wort-
spiels, das Hamiltons eloquente Kenntnis kunsthistorischer Topoi ein-
mal mehr unter Beweis stellt. Der unter den Scheifshaufen gesetzte
verschnorkelte Schriftzug »Un des effets des eaux de Miers« para-
phrasiert Magrittes »Ceci n’est pas une pipe« und verweist auf
dessen surrealistische Erschiitterung der Konstruktion von Signifikant
und Signifikat in der Bildsprache (Abb. 24).78 Hamiltons kleine Radie-
rung indes erlaubt sich eine leichtfiifSige »Variante« Anstatt Zweifel
zu sden in der Beziehung von Text und Bild, kapriziert sich der
Schriftzug darauf, auf etwas zu verweisen, was de facto dargestellt ist,
ohne es tatsiachlich zu benennen.

Dafs der ScheifShaufen ausgerechnet auf rosa schimmerndes Toi-
lettenpapier der Konkurrenzmarke Jeyes gedruckt ist, verrit zu guter
Letzt Hamiltons auch von anderen Arbeiten bekannte Freude am sub-
tilen Witz.7?

Im Zusammenhang mit den Postkarten des Kurortes Miers, die
wie oben beschrieben mit der gleichlautenden Beschriftung die >Effek-
te« ihres Quellwassers mit Ansichten bewerben, die so gar nicht die
»Effekte« selbst zeigen, wirkt Hamiltons kleine Radierung als gewitzt
provozierender Appendix. Was die hockende Haltung der Frauenfigu-
ren >ankindigt<, wird hier buchstablich aufs Toilettenpapier gebracht.

75 Richard Hamilton, Etude pour les eaux de Miers, 1972, Bleistiftzeichnung auf
Papier, 18 x 28 c¢cm, Collection Bombelli (Katalog Koln 2003, Nr. 230).

76 Nach der Vorlage des ScheifShaufens befragt, betont Hamilton, er habe die spezi-
fische Form des >Turd« selbst »erfunden«. (Gesprach der Autorin mit Hamilton am
16.1.2003 in Barcelona).

77 Zum Vergleich siehe Diderots Encyclopédie ou dictionaire raisonné des sciences,
des arts et des métiers von 1751-72.

78 René Magritte, La trabison des images, 1928/9, Ol auf Leinwand, 62,2 x 81 cm,
Los Angeles County Museum of Art. Magritte hat mehrere Varianten dieses
Themas erarbeitet. Michel Foucault widmet der Verwirrung, die von Magrittes
»zerstortem Kalligram« ausgeht, einen kleinen Aufsatz. Michel Foucault: Ceci
n’est pas une pipe, Paris 1973.

79 Siehe die Arbeit The critic laughs, 1971/2 und die Objekte Carafe, 1978 und
Ashtray, 1979 von Richard Hamilton.
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Defakierende Frauen

Die explizite Darstellung defikierender Frauen greift Hamilton in
einer Reihe weiterer Arbeiten auf. Die rotfarbige Zeichnung Eine
kleine schone Scheisse80 bezieht sich dabei indirekt auf die Andrex-
Werbung (Abb. 25). Die entsprechende Collotypie (Lichtdruck) Eine
kleine schone Scheisse fiir Dieter8! dediziert Hamilton seinem Kiinst-
lerfreund Dieter Roth, der ihm zuvor eine Sammlung seiner be-
ruchtigten Scheisse-Gedichte82 gewidmet hatte (Abb. 26). Hamiltons
Zeichnung bzw. der Druck zeigt eine hockende nach vorn gewandte
Frau, die auf einer Waldlichtung am FufSe eines Baumes scheifst. Thr
teilweise nur angedeuteter Korper 16st sich kaum von dem sie um-
gebenden Unterholz, sie erscheint tiberraschend als Teil der ver-
schwommen wirkenden Vegetation.83 Es ist ein kleiner ScheifShaufen
zu erkennen, daneben eine Toilettenpapierrolle. Mit der Darstellung
der Rolle erscheint diese Zeichnung bzw. der Druck als Verbindungs-
stiick zwischen der an der Andrex-Anzeige angelehnten Soft pink
landscape — study, die zwar durch die Darstellung der Andrex-Papier-
rolle auf Skatologisches hindeutet, jedoch den Akt des Defikierens
selbst nicht zeigt, und einer Serie von spateren Studien, die sich aus-
schliefSlich der Korperhaltung defikierender Frauen widmet. Spielte
Soft pink landscape-study auf Skatologisches an und zeichnete damit
die Strategie der Werbeanzeige nach, so ist in Eine kleine schone
Scheisse und dem dazugehorigen Druck das implizit Skatologische ins

80 Richard Hamilton, Eine kleine schone Scheisse, 1971, schwarze und rote Tinte
auf Mylar, 30 x 24 cm, Collection Bombelli (Katalog Kéln 2003, Nr. 213). Durch
den Auftrag von Tinte entstehen starke Verwerfungen des Trigermaterials, eines
matten Polyesterfilms. Das Material, das durch diese Verwerfungen quasi
Objektcharakter erhalt, ist Giber die schief mit Bleistift eingezeichneten Begren-
zungslinien hinaus mit willkiirlich scheinenden Farbspuren bearbeitet.

81 Richard Hamilton, Eine kleine schone Scheisse fiir Dieter, 1971, Collotypie
(Lichtdruck), 45 x 35 cm, Auflage: 50 + 6 Kunstlerexemplare; (Lullin 2002, Nr. 81).
Zum technischen Entstehungsprozef§ des Drucks vgl. Lullin 2002, S. 126. Der
Druck gibt die Zeichnung nur innerhalb ihrer Bleistift-Begrenzungslinien wieder.
Lediglich rechts unten folgt der Druck den >Ubermalungen« der Zeichnung. Die
Collotypie (Lichtdruck) wird erstmals 1972 in der Ausstellung Prints, multiples
and drawings in der Whitworth Art Gallery in Manchester gezeigt und im Kata-
log Manchester 1972 unter der Nr. 36 gefiihrt.

82 Dieter Roths Scheisse-Buch war 1966 in Providence erschienen. Vgl. Roth 1972;
Hamilton schreibt dazu: »He [D. Roth] paid me the great compliment of dedica-
ting his supremely literate work Scheisse to me. This little print is a humble
reply«. R. Hamilton in: Katalog Manchester 1972, S. 29.

83 Die Verschwommenheit der Darstellung deutet E. Lullin als ironische Replik
Hamiltons auf Roths prizise Linienfithrung und als Paraphrase von Jasper Johns
Graphitzeichnungen auf Mylarfolien. Siehe Lullin 2002, S. 126. Der Kommentar
geht auf S. Field zurtck; siehe Einfuhrungstext von S. Field im Katalog Middel-
town 1973, S. 8.

Implizit und explizit: Arbeiten auf Papier

Abb. 25 R. Hamilton, Eine kleine schéne
Scheisse, 1971

Abb. 26 R. Hamilton, Eine kleine schéne
Scheisse fur Dieter, 197 |
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Abb. 27 R. Hamilton, Girl with skirt up, 1972

Abb. 28 R. Hamilton, Girl with trousers down,

1972

Abb. 29 R. Hamilton, Girl with tights down,
1972
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Buchstibliche gewendet: Die Toilettenpapierrolle ist nicht mehr Ge-
genstand einer Bildanzeige, die fiir sauberes Entfernen von Exkremen-
ten wirbt, sondern das Papier erscheint tatsachlich dort, wo es eben
hingehort, neben einen Scheifshaufen und zur Hand dessen, der es
augenblicklich benotigen wird. Die kleine Papierarbeit Eine kleine
schone Scheisse liefe sich somit als spielerischer >Gegenentwurf< zur
Andrex-Werbung verstehen. Unter Verwendung der Bildmotive aus
der Anzeige — Frau, Toilettenpapier, Wald — kommt hier der wahre
»Gebrauchswert« des Toilettenpapiers zur Sprache.

Im darauffolgenden Jahr, 1972, entsteht eine Serie von Zeich-
nungen und Collagen, die ausschliefSlich Korperhaltungen hockender,
defikierender Frauen zur Darstellung bringen. Ausgehend von Aus-
schnitten aus Modezeitschriften, widmet Hamilton eine Reihe posie-
render Frauengestalten um und ergidnzt das Thema des Skatologi-
schen mit einer weiteren expliziten Variante. In seinen Collected
words erlautert er den Fund: »By coincidence, a rash of squatting
girls appeared in the fashion magazines. The pose probably began as
a space-filling idea — it must have been about getting a long, thin,
human body into the format of a magazine without wasting too
much space. The bland, empty stare used by fashion models seemed
entirely appropriate to the squatting posture.«84 Zwei dieser insge-
samt funf hochformatigen Zeichnungen bzw. Collagen zeigen nahezu
bildfillend jeweils eine nach links gewandt hockende, modisch geklei-
dete Frau mit Hut. Hamilton hat ihnen Rock bzw. Hose so tibermalt,
daf$ sie ihren jeweiligen Titeln Girl with skirt up (Abb. 27)85 und Girl
with trousers down (Abb. 28)86 entsprechen. Einer der Hockenden ist
ein kleiner ScheifShaufen quasi »untergeschoben< worden. Die Figuren
werden von braunlichen Farbflichen und -tupfen hinterfangen, die
uber Bleistiftlinien hinausgehen, die das Bildformat angeben. Die
Spannung, die sich aus dem Gegeneinandersetzen von aufcollagiertem
>glattem« Zeitschriftenausschnitt und gestischem Farbauftrag ergibt,
erinnert an die Collage Soft pink landscape — study. Girl with tights
down ist ebenfalls eine aus einer Zeitschrift herausgeschnitte Frauen-
figur, die sich mit oberhalb der Knie aufgestiitzten Armen kokett in
die angedeutete Hocke begibt (Abb. 29).87 Ebenso wie die restlichen
Papierarbeiten der Gruppe defikierender Frauen ist auch diese Figur

84 Hamilton 1982, S. 79.

85 Richard Hamilton, Girl with skirt up, 1972, Collage, Blei, Acrylfarbe, Ol auf
bedrucktem Papier, 56 x 40,1 cm, Privatsammlung (Katalog Koln 2003, Nr. 228).

86 Richard Hamilton, Girl with trousers down, 1972, Collage, Acryl und Ol auf
bedrucktem Papier, 56 x 40,1 cm (Katalog Koln 2003, Nr. 229).

87 Richard Hamilton, Girl with tights down, 1972, Collage, Acryl und Ol auf
Papier, 58 x 46 cm, Privatsammlung (Katalog Koln 2003, Nr. 231).
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dem Betrachter zugewandst. Sie ist jedoch die einzige, deren Blick dem
Gegentiber nicht ausweicht. Vor grin-blaulichen Farbflachen, die in
ihrem gestischen Auftrag den Raum undefiniert lassen, erscheint diese
Figur mit ihrer Korperhaltung als Model zwei weiterer Zeichnungen,
Surprised girl (Abb. 30)88 und Girl surprised in the forest (Abb. 31)%°.
Letztere Arbeit verbindet dhnlich wie Eine kleine schone Scheisse das
Motiv der defikierenden Frauenfigur mit der Darstellung einer Wald-
landschaft, wobei auch hier die schemenhaft umrissene Figur erst bei
genauem Betrachten des Blattes vor dem dominant farbigen Hinter-
grund auszumachen ist, gleich einer unerwarteten Trouvaille.

Soft pink landscape — study IV

Waihrend Hamilton das Thema des Skatologischen in den zahlreichen
Papierarbeiten auf explizite Weise ausfiihrt, arbeitet er zeitgleich an
vier druckgraphischen Studien, die unmittelbar an die im Vorjahr ent-
standene Collage Soft pink landscape — study ankniipfen und das
gleichnamige Gemalde vorbereiten. Die vier Dye-Transfer-Drucke Soft
pink landscape — study I-1V, die Hamilton mit Filzstift, Blei- und
Olfarben iiberarbeitet, leiten geradewegs von der Bildfindung der
Collage in den homogenen Entwurf des Olbilds iiber (Abb. 32-35).90
Sowohl die Drehung vom Hochformat der Andrex-Werbung in das
Querformat der Collage, als auch deren Bildausschnitt werden fur die
vier Drucke ibernommen. Mit den druckgraphischen Arbeiten tastet
sich Hamilton an das malerische Erscheinungsbild des gleichzeitig ent-
stehenden Gemaldes heran. Insbesondere die Effekte der Weichzeich-
nung, die Soft pink landscape den Eindruck photographischer Un-
schirfe vermitteln, werden in diesen vier Studien erarbeitet. Dartiber
hinaus entwickelt Hamilton wihrend der Arbeit an den Dye-Transfer-
Drucken bildbestimmende Elemente wie Farbverlaufe und Schraffuren,
die im Zusammenspiel mit den gegenstandsbezogenen Darstellungen
von Figuren und Biaumen die eigenwillige Atmosphire des Gemaldes
vorbereiten. Die vier Dye-Transfer-Drucke verdeutlichen die zentrale
Rolle, die Hamilton dem Medium des graphischen Drucks fur den
Entstehungsprozef§ des Gemaldes Soft pink landscape einraumt.

88 Richard Hamilton, Surprised girl, 1972, Farbstifte, Blei, Pastell, Acrylfarbe auf
Papier, 58 x 46 ¢cm, Privatsammlung (Katalog Koln 2003, Nr. 232).

89 Richard Hamilton, Girl surprised in the forest, 1972, Pastell und Wasserfarbe auf
Papier, 59 x 47 cm (Katalog Koln 2003, Nr. 233).

90 Richard Hamilton, Soft pink landscape — study 1, (...) — study II, (...) — study 111,
(...) = study 1V, 1972, alle 63 x 76,5 cm, Ol auf Umdruckpapier, Kéln Museum
Ludwig, Sammlung Ludwig (Katalog Koln 2003, Nr. 222-225).

Implizit und explizit: Arbeiten auf Papier

Abb. 30 R. Hamilton, Surprised girl, 1972

Abb. 31 R. Hamilton, Girl surprised in the
forest, 1972
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Abb. 32 R. Hamilton, Soft pink landscape-
study I, 1972

Abb. 33 R. Hamilton, Soft pink landscape-
study Il, 1972

Abb. 34 R. Hamilton, Soft pink landscape-
study Ill, 1972

Abb. 35 R. Hamilton, Soft pink landscape-
study IV, 1972
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Mit der Suggestion photographischer Undeutlichkeit ist in den
Dye-Transfer-Drucken jene Atmosphire angelegt, in der das Gemalde
seine Darstellung diffuser Andeutung und Verschleierung vorfiihrt.
Entsprechend der Andrex-Werbung, deren komplexe Anspielungen
und Verschiebungen darauf ausgerichtet sind, das Menschlich-Intim-
ste unausgesprochen zu lassen, umgibt ein Flor des Verborgenen und
Vernebelten Drucke und Gemailde gleichermafSen. Dazu wirken die
expliziten Darstellungen hockender Frauen, die ungeniert den Akt des
Defikierens zur Schau stellen, diametral entgegengesetzt. Was Druck
und Gemailde >aussparens, fithrt Hamilton in jener Reihe kleiner
collagierter Zeichnungen und Drucke vor. Es mag dem >Zynismus«
entsprechen, der in seiner Faszination der Andrex-Werbung mit-
schwingt, dafl Hamilton ausgerechnet das >kleinec Medium der
Zeichnung bzw. Graphik wihlt, um das »unaussprechlich« Drastische,
das in Soft pink landscape bzw. der Werbung implizit ist, zur Ansicht
zu bringen. Ohne diese Werkgruppe, die das Skatologische ausdrick-
lich benennt, verliert die >Ehrerbietung<, mit der Soft pink landscape
der ambiguosen Konzeption der Andrex-Werbung folgt, ihre dialek-
tische Dimension. !

Gegen die Regel

Die Konstruktion des Capriccio als Referenzrahmen

Mit der eingehenden Betrachtung des Gemaildes Soft pink landscape,
der Analyse der Andrex-Werbeanzeige und der Untersuchung der
begleitenden Arbeiten auf Papier inklusive ihrer Druckversionen
wird die Zweigliedrigkeit des Werkkomplexes deutlich. Hamilton hat
einerseits den Bildentwurf der Toilettenpapierwerbung mit seinem
groflen Leinwandbild weitergefuhrt und andererseits mit zahlreichen
begleitenden Papierarbeiten dasjenige drastisch zur Darstellung ge-
bracht, was die Werbung kunstvoll verschleiert.

In der bisherigen Rezeption, die Soft pink landscape ausschliefs-
lich im Zusammenschluf$ mit seinem spateren Pendant berticksichtigt,
findet die Verbindung zwischen Gemailde und Papierarbeiten keine
Beachtung. Die Darstellungen explizit skatologischen Inhalts werden
nur am Rande als Studien erwahnt und mit der Bildaussage der Land-
scapes nicht wesentlich in Verbindung gebracht. Es stellt sich jedoch

91 Siehe Anm. 16.
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die Frage, ob Soft pink landscape als grofSer Bildentwurf seine eigent-
liche Relevanz nicht erst unter eingehender Berticksichtigung der Stu-
dien erhilt. Schon die Tatsache, dafs Hamilton keinem anderen seiner
Werke diese Vielzahl von Studien zur Seite stellt und sie ausnahmslos
zusammen ausstellt, verpflichtet dazu, seine Auseinandersetzung mit
der Andrex-Werbung im Zusammenspiel mit den Studien der defikie-
renden Frauen auf ihre inhaltliche Aussage hin zu befragen.”2

Bisher galt die Auseinandersetzung mit Hamiltons Landscapes
vornehmlich zwei Aspekten, die nicht nur diesen Werkkomplex cha-
rakterisieren, sondern leitmotivisch durch das gesamte Werk Hamil-
tons hindurchzudeklinieren sind: Beide Gemailde markieren in ihrer
Unterschiedlichkeit das Paradox »that lies at the heart of all Hamil-
ton’s work, the polarity between representation and abstraction. Since
his paintings of the 1950s he had shown a strong awareness of a
fundamental incongruity at the heart of the pictorial arts.«%3 Mit kei-
nem Wort findet hier die eigenwillige Motivik der Gemailde und die
ihr innewohnende Ambivalenz Beachtung. Der zweite Aspekt der
Rezeption, der zwar das skatologische Motiv beriicksichtigt, aber
ebenfalls die Bedeutung der begleitenden Studien aufSer acht lafst,
fuhrt die Demontage als eine Strategie an, die als immer wiederkeh-
rendes Element in Hamiltons Werken auch in den Landscapes aus-
zumachen ist. Schon die Collage Just what is it that makes today’s
homes so different, so appealing von 1956 gilt als kithle Demontage
des schonen Scheins der Warenwelt und ihrer werbewirksamen Pra-
sentation (Abb. 36).94 Ahnlich wird My Marilyn®5 unter dem Aspekt
der subtilen Hinterfragung der medialen Reprisentation von Film-
stars untersucht (Abb. 37).96 Dieser Lesart folgend werden die Land-
scapes im Sinne einer Irritation des schonen Scheins gedeutet, die sich
auf die drastische Gegensatzlichkeit von Waldidylle und Fikalien
stiitzt: »Die verschiedenen Ubermalungen, Weichzeichnungen, Kleck-
se und Spritzer auf Hamiltons Landscapes konnen im Kontext des
Themas als bewufSte >Verschmutzungen« des schonen Abbildes gelesen
werden, die >malerisch< das nachahmen, was die Idylle verschweigen

92 Seit der ersten groflen Ausstellung im Guggenheim Museum 1974 werden die
Gemailde mit den Papierarbeiten zusammen ausgestellt.

93 Richard Morphet in: Katalog London 1992, S. 175.

94 Richard Hamilton, Just what is it that makes today’s homes so different, so
appealing?, 1956, Collage, 26 x 25 cm, Kunsthalle Tiibingen (Katalog Ko6ln 2003,
Nr. 70).

95 Richard Hamilton, My Marilyn, 1965, Ol und Collage auf aufgezogener Photo-
graphie, 102,5 x 122 cm, Aachen, Ludwig Forum fiir Internationale Kunst
(Katalog Koln 2003, Nr. 122)

96 Vgl. das erste Kapitel in der Dissertation von Bove 2001, S. 15-65.

Abb. 36 R. Hamilton, Just what is it that makes
today's home so different, so appealing?, 1956

Abb. 37 R. Hamilton, My Marilyn, 1965
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will: die schone Scheifde, den >artistischen< Haufen«.97 Die Toiletten-
papierrolle irritiert in ihrer Funktion als \Memento mori« die glamou-
rose Selbstdarstellung der Konsumwelt, »a stark reminder of the bru-
te corporeal, the body’s inescapable functions and frailties, »its
vanities<«.”8 Hamiltons Landscapes erscheinen damit analog der
»demystifying strategies« angelegt, mit denen Jonathan Swift im 18.
Jahrhundert das Skatologische als Subversion einsetzt.?® Auch der
zeitgenOssische Betrachter kann angesichts der Landscapes das Skato-
logische als Metapher des Widerstandes gegen konsumorientierte
Kiunstlichkeit verstehen: »(...) the >unspeakable« speaks out bluntly
against the evasions and artificialities of high culture and plastic mass
culture alike, (...).«100 Das schone Bild wird so zur doppelbodigen
Parodie der Werbewelt.101

Es stellt sich jedoch die Frage, ob die Landscapes ihre parodie-
rende Aussage allein durch die Tatsache erhalten, dafl Hamilton die
Bildidee der Anzeige vom Kontext der ernstgemeinten, weil absatzfor-
dernden Werbung in den reflektierten Kontext der Kunst tiberfithrt?
Tatsdchlich hat Hamilton doch die urspriingliche Bildkonzeption der
Anzeige nicht verdndert, ihr weder etwas entfernt noch hinzugefugt,
wie es die Anzeigengestalter selbst fur die Persiflage ihres Entwurfs
getan hatten. Die Leser des Sunday Times Magazine jedenfalls sahen
in der Werbeanzeige keinesfalls eine Parodie auf die entkorperlichte
Konsumwelt, im Gegenteil, sie bescherten der Firma Andrex einen
reifSenden Absatz ihres farbigen Toilettenpapiers.102

Erschopft sich die Betrachtung von Soft pink landscape in forma-
len Fragen zur Abstraktion und Reprisentation innerhalb des Medi-
ums Malerei? Oder ist das Gemalde als Kritik zu verstehen, welches
die allzu durchschaubaren Mechanismen einer auf Konsum ausge-
richteten Werbeasthetik offenlegt?103

97 Andreas Kreul, Romantische ScheifSe. Landscapes, in: Katalog Bremen 1998,
S. 74; 1978 wird Soft pink landscape als Ausdruck der »Entfremdung der Gesell-
schaft von der Natur« gedeutet. Siehe Michael Pauseback: »Soft pink landscape«,
in: Katalog Bielefeld 1978, S. 185-188.

98 Maharaj 1992, S. 334-350, S. 346.

99 Maharaj 1992, S. 346; Maharajs Verkniipfung von Hamiltons Landscapes mit
Swifts »demystifying strategies« wird von Andreas Kreul aufgegriffen, Katalog
Bremen 1998, S. 76.; vgl. dazu: Swift 1966.

100 Maharaj 1992, S. 346.

101 Sarat Maharaj beschreibt das parodistische Potential der Landscapes: »It (Soft
pink landscape) centres on how Andrex toilet roll advertisements deal with >the
unmentionable«. It parodies their roundabout way of referring to basic bodily
functions and needs, of never quite spelling them out — for the sake of discretion,
delicacy, decency?« S. Maharaj, in: Maharaj 1992, S. 345.

102 Andrex Toilettenpapier ist in GrofSbritanien einer der meistgekauften Hygiene-
artikel. Vgl. Anm. 20.
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Eine Untersuchung, die das Motiv der hockenden, scheifSenden
Frauenfigur in Hamiltons Studien an historisches Bildmaterial zu-
ruckbindet, 6ffnet dem Werkkomplex eine Bedeutungsebene, die den
Fokus bisheriger Auseinandersetzung erweitert. Im Zusammenhang
mit den Studien der defikierenden Frauen und deren Bezug auf die
historische Gattungskategorie >Capriccio« lafst sich der Referenz-
rahmen bestimmen, dem sich Soft pink landscape einschreibt.

Hamiltons Darstellungen der defikierenden Frau in der Tradition des
Capriccio

Das Motiv der hockenden, urinierenden oder defikierenden Figur, das
Hamilton in der Vielzahl seiner Studien variiert, lifdt sich zuriickver-
folgen in den Kontext einer Tradition >pittoresker Sittenbilder< des 16.
und 17. Jahrhunderts.1%4 Mit Ausnahme einiger Gemalde von Pieter
Brueghel d. A., der die Redewendung »>de galg beschijten< in den ver-
schiedenen Fassungen seiner Niederlindischen Sprichworter sillu-
striert< (Abb. 38)105, findet sich dieses Bildmotiv fast ausschliefSlich im
Medium der Graphik. Neben Darstellungen von Bettlern, armen
Musikanten oder fliegenden Handlern sind diese Defakierenden und
Urinierenden eingefiigt in graphische Zyklen, die der Illustration von
Strafsen- oder Vagabundenleben gewidmet sind.106 Die unmifSver-
standliche Pose zumeist mannlicher Figuren wird von weniger bekann-
ten Kinstlern wie Jan van de Velde, Johannes van Vliet (Abb. 39)107

103 Die Frage, ob Hamiltons Arbeiten als subtile Kritik der Kommerzkultur oder als
deren Affirmation zu verstehen sind, wird noch bis in die 80er Jahre kontrovers
diskutiert. Vgl. Sarat Maharaj: The orgasmic smile, satire, the scatological, in:
Katalog Winterthur 1990, S. 84.

104 Andreas Kreul fihrt an, »dafS das gleiche Sujet bereits von der dlteren Kunst gern
aufgenommen wurde« und verweist auf eine Zeichnung von Hans Baldung
Grien, die eine nackte Frau am Boden sitzend zeigt. Diese Zeichnung lafit sich
jedoch keinesfalls als Darstellung einer defikierenden Frau verstehen, sondern
muf§ im Zusammenhang mit Griens >Hexenbildern« gesehen werden, die zwi-
schen 1614 und 1617 entstanden. So handelt es sich nicht um Exkremente, son-
dern um >Hollengestank<, der den Hexen entweicht. Dieser Irrtum wird auch von
E. Lullin ibernommen. Vgl. hierzu Andreas Kreul: Romantische ScheifSe. Land-
scapes, in: Katalog Bremen 1998; Lullin 2002, S. 126, Anm. 11; vgl. auch Hart-
laub 1961.

105 Pieter Brueghel d. A., Die Niederlindischen Sprichwérter, 1559, Eichenholz,
117 x 163 cm, Gemaldegalerie Berlin. Die Ubersetzung des Sprichwortes lautet:
»Er bescheifft den Galgen (er fiirchtet keine Strafe; er ist ein Galgenvogel, der
iibel enden wird)«.

106 Vgl. Rembrandt the Printmaker 2000, S. 105 f.

107 Johannes van Vliet, Man making water, 1632, Radierung, 66 x 56 mm, Rijks-
museum, Amsterdam.
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Abb. 38 Pieter Brueghel, Die Niederldndischen
Sprichwérter, 1559
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Abb. 39 Johannes van Vliet, Man making
water, 1632

Abb. 40 Theodoor van Thulden, Couple
beneath a tree, undatiert

40

und Theodoor van Thulden (Abb. 40)108 ebenso wie von Rembrandt
bearbeitet, dessen druckgraphisches Werk schon zu Lebzeiten Beach-
tung fand. Daf$ jedoch seine Radierungen defikierender oder urinie-
render Figuren in Publikationen zu seinem graphischen Werk noch
immer gern unterschlagen werden, bezeugt die Marginalisierung die-
ses Bildmotivs.10?

Mit der Darstellung der hockenden Pose einer Frau, die sich vor
einem Baumstamm erleichtert (Abb. 41)110, bezieht sich Rembrandt
ganz offensichtlich auf ein Motiv, das auf Jacques Callot zuriickgeht.
Callot hatte die Darstellung eines defikierenden, am Boden hocken-
den Mannes dem Betrachter so nahe geriickt, das die ScheifSe sichtbar
dampft (Abb. 42).111 Callot gliedert diesen Paysan accroupi, der zu-
sammengekauert vor einem Baumstumpf zugleich uriniert und de-
fakiert, in die Serie seiner Capricci di varie figure von 1617 ein.!12
Damit war die Gattung Capriccio eingefiihrt, die im >niedrigen< Medi-
um der Druckgraphik die Moglichkeit bot, neben allem Abwegigen
auch Skatologisches zu thematisieren und zur Darstellung zu bringen,
was in der >Hochkunst« tabuisiert war.

Hamiltons Darstellungen defikierender Frauenfiguren fugen sich
in die kunsthistorische Tradition dieser Bildgattung ein. Auf verblif-
fende Weise erscheinen seine >Girls< als mondiane Schwestern dieser
Hockenden, die sich bei Rembrandt und Callot am FufSe eines Bau-
mes erleichtern. Nicht nur die Pose selbst verweist auf die Tradition
dieses Bildmotivs, auch das >kleine« Medium der Zeichnung bzw. Gra-
phik, in dem Hamilton dieses explizit skatologische Sujet zur Darstel-
lung bringt, entspricht dem historischen Wesensmerkmal dieses Bild-
gegenstandes.

Hamiltons Studien rufen jedoch nicht nur die historische Bildgat-
tung des >Capriccio« auf, sondern stellen sich dariiber hinaus in den
Kontext einer Neubestimmung dieses Begriffs, der als kunsttheoreti-
scher Terminus fir die spatere Moderne nicht ohne Bedeutung sein
108 Theodoor van Thulden, Couple beneath a tree, undatiert, Radierung, 18,4 x 13,3 cm,

Graphische Sammlung Albertina, Wien.

109 Vgl. Rembrandt the Printmaker 2000, S. 106.

110 Auch bei Rembrandt ist das Blatt Teil einer graphischen Serie und erscheint als
Pendant zu einer stehend urinierenden mannlichen Figur. Rembrandt, Woman
making water and defecating, 1631, 81 x 65 mm, Man making water 1631,
82 x 42 mm, beide abgebildet in: Rembrandt the Printmaker 2000, S. 105; die
Verfasser gehen von einer Serie von 6 Blittern aus.

111 Jacques Callot, Man making water and defecating, 1617, Radierung aus der Serie
Capricci di varie figure, 59 x 81 mm, Amsterdam, Rijksmuseum; das Blatt wird
auch betitelt mit Le paysan accroupi, vgl. Katalog Callot 1992/a, S. 237, no. 214.

112 Jacques Callot, Capricci di varie Figure, Florenz 1617; die wichtigsten Aus-

stellungskataloge zu Callot siehe: Callot 1969; Callot 1992/a; Callot 1992/b,
Callot 1995.
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wird. In der zeitgenossischen Kunst etabliert sich das »Kunstprinzip
Capriccio« als kiinstlerische Strategie, mit der Ambivalenzen der Bild-
aussage formuliert werden konnen. 113

Um Hamiltons defikierende Frauenfiguren schliissig in den
Kontext des Capriccios zu stellen, wird zunichst die historische Gat-
tung innerhalb der Druckgraphik zu skizzieren sein, die von Regel-
verstofs und Normverletztung gekennzeichnet ist. Hamiltons Studien
lassen sich des weiteren mit einem kunsthistorischen Terminus ver-
kntipfen, der tiber den Gattungsbegriff >Capriccio< hinausfithrend auch
in der Malerei eine kunstlerische Praxis beschreibt, deren wesenhaftes
Element die Verunsicherung normativ gepragter Erfahrung ist. 114

Verkehrung eines historischen Gefliges

Der Begriff >Capriccio< bezeichnet nicht a priori eine kunstimmanente
Darstellung. Die etymologische Herkunft des italienischen Wortes
>capriccio« verweist zundchst auf eine menschliche Verhaltensweise
und geistige Disposition.!1$

Unbestandig, bizarr, iiberraschend, eben >kaprizios< folgen dem-
nach capriccioartige Darstellungen in der Kunst als >Bockspriinge der
Phantasie« allein dem Kommando subjektiver Entscheidung. So cha-
rakterisiert der adjektivisch eingesetzte Begriff all das, was sich lau-
nenhaft, eigensinnig und normverletzend gibt. Capriccioartige Ziige
werden beliebig tiberall da festgemacht, wo im Namen freier Entfal-
tung der Phantasie gegen die Regeln verstoflen wird. » Alles Manieri-
stische, Ubersteigerte, forciert Subjektive, Irregulire, kurz: alles Anti-

113 Fur eine ausfiihrliche Untersuchung der Bedeutung des Capriccio fur die Moder-
ne in einem erweiterten Verstindnis sieche M. Hohlfeld: Jeu de mots-jeu d’esprit.
Sprachspiel und offene Rezeption im Werk von Marcel Duchamp und Bruce
Nauman, in: Mai/Rees 1998; W. Busch verweist in diesem Zusammenhang auf
die Beliebigkeit in der Verwendung des zu weit gefafsten Begriffs >Capriccio«. W.
Busch: Das Capriccio und die Erweiterung der Wirklichkeit, in: Mai/Rees 1998,
S. 53-79,S. 54.

114 Der Begriff des Capriccio ist bisher eingehend analysiert worden von: P. Halm,
Capriccio, in: Reallexikon der deutschen Kunstgeschichte, Bd. 3, Stuttgart 1954,
S. 329-3335; E. Crispolti, Capriccio, in: Enciclopedia Universale dell’Arte, Bd.5,
Florenz 1958; Hartmann 1973.

115 Die etymologische Herkunft des italienischen capriccio ist uneindeutig. Eine These
besagt, das Wort habe sich aus capo (Kopf) und riccio (kraus) zusammengesetzt
und bedeute sinnbildlich » Gedanken, welche die Haare zu Berge stehen lassen«.
Eine weitere These fuhrt capriccio auf capra (Ziege) zuriick, womit unberechen-
bares und sprunghaftes Verhalten gemeint ist. Eine Verknupfung der beiden
Ansitze versucht das capriccio als Bizarrerien mit der Wirkung des Schauders
zu deuten. Vgl dazu: R. Kanz, Capriccio und Grotteske, in: Mai/Rees 1998,
S. 13-23.
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Abb. 41 Rembrandt, Woman making water
and defecating, 1631

Abb. 42 Jacques Callot, Paysan accroupi, 1617

41



Abb. 43 Jacques Callot, Capricci di varie Figure,

Frontispiz, 1617
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klassische ist capriccioartig (...)«.116 Die Verwendung des Begriffs
beschriankt sich dabei nicht nur auf Bereiche der bildenden Kunst,
sondern wird auch beim Tanz, in der Literatur und vor allem in der
Musik verwandt.

Bis sich der eigenstandige Gattungsbegriff in der Kunst zu Beginn
des 17. Jahrhundert herausbildet, sind die Anfinge des Capriccios
um 1500 eng verwoben mit der aus dem Ornamentalen herrithrenden
Grotteske, die sich als kiinstlerische Ornamentgattung nach den Ent-
deckungen unterirdischer Grotten in Rom um 1480 schnell etabliert.
Als phantasiebetonte, launenhafte Darstellungen entwickelt sich das
Capriccio aus den Strukturprinzipien der Grotteske heraus. Beiden ist
ein Doppelcharakter eigen, der Gegensatzliches vereint. So umschrei-
ben »Kiithnheit und Angst, Erheiterung und Beklemmung, Lachen
und Grausen, Storung und Zerstreuung, situative Lust am Nonsens
und concettistischer Scharfsinn«117 das dialektische Potential von
Capriccio und Grotteske.

In den Jahren nach 1600 wird das >Capriccio« von Jacques Callot
als graphische Gattung begriindet, indem seine Capricci di varie Figure
die erste Capriccio-Serie der Geschichte sind, die den Begriff im Titel
fihrt (Abb. 43).118 Wihrend sich im 16. Jahrhundert die Bezeich-
nung >Capriccio« noch vorwiegend auf einzelne Bildelemente bezog,
wird sie nun fir ganze Darstellungen verwendet. Die Forschung ist
sich darin einig, dafs es das Capriccio als singuldare Form nicht gibt:
»Es macht den Reiz und die Problematik dieser >Kategorie« aus, dafs
sie sich kategorial nicht auf eine Bildrealitit festlegen lafst, denn
weder inhaltlich noch formal verfiigt sie tiber eindeutige Gattungs-
merkmale bzw. Grenzen.«11? Gemeinsames Element ist eine kleinfigu-
rige und kleinformatige Gestaltung, wichtigstes Kennzeichen die
Distanz zum heroisierenden Bildprogramm der Historienmalerei. Die
Themen selbst sind heterogen: Landschaften mit anekdotischem
Inhalt, Phantasieveduten, Darstellungen makaberer Phantasiewelten,
Zauber- und Hexenszenen konnen unter den Begriff gefafst werden.
Haufig sind die Bildmotive des »Capriccio< der niederen Gattung des
Genres zuzurechnen, und fast ausschliefSlich erscheinen die Darstellun-
gen in dem als wenig bedeutsam eingeschiatzten Medium der Druck-
graphik. >Capriccio« steht fur Darstellungen des Abwegigen, Sonder-
baren, Bizarren, dem die Thematisierung in den Bereichen der meist

116 W. Busch in: Mai/Rees 1998, S. 54.
117 Kanz in: Mai/Rees 1998, S. 13.
118 Jacques Callot, Frontispiz Capricci 1617 (Florentiner Fassung).

119 W. Hofmann: Das Capriccio als Kunstprinzip, in: Das Capriccio als Kunstprinzip
1996, S. 23-33, S. 23.
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grofsformatigen Hochkunst verwehrt ist. Seine Daseinsberechtigung
erhilt der Begriff im Spannungsfeld von Norm und Regelverletzung,
spielerischem Einfall und tradiertem Reglement. Ironische Brechung,
Bildwitz und subjektive Willkiir sind ihre kiinstlerischen Mittel. Ob
Capricci nun Zeugnisse kiinstlerischer Freiheit und des Widerstands
gegen die dominierende Kunsttheorie sind oder umgekehrt indirekt
das Rangordnungssystem der Gattungen bestitigen und damit gerade
nicht gegen bestehende Normen verstoflen, ist in der Forschung kon-
trovers diskutiert worden.!20 Im 18. Jahrhundert zeigt sich jedoch
die Dialektik des Capriccio-Begriffs, indem in »diesem, den Kunstlern
von seiten der Vertreter klassischer Kunsttheorie leicht zugestandenen
Freiraum in verkleideter Form sich Neues, die klassischen Regeln
Sprengendes« ankiindigt.!2! Mit den Capricci von Tiepolo!22 und
Piranesis Carceril23 deutet sich spatestens seit der Mitte des 18. Jahr-
hunderts an, wie fragwiirdig die herkommlichen Gattungen und Gat-
tungsdefinitionen nach den Gesetzen klassischer Kunsttheorie gewor-
den waren. Tiepolos und Piranesis >Capricci< sind nicht mehr nur
freiztigige Zeugnisse einer >verriickten< Phantasie, die ihre Legitimitit
aus der Gattungsdefinition des >Capriccio« beziehen, sondern behaup-
ten einen realen gesellschaftlichen Bezug, der bis dahin nur der Hoch-
kunst, insbesondere der Historienmalerei, vorbehalten war. Indem sie
mit ihren regelverletzenden Formlésungen Stellung beziehen zu einer
gewandelten geschichtlichen Realitit, setzt die Erosion der klassi-
schen Gattungsdefintionen ein. Wenn das im Capriccio Dargestellte
als Teil der Realitdt und damit als wahr anerkannt wird und nicht
mehr ein im niederen Genre geduldeter Phantasieausbruch ist, verliert
es als Gattung seine Berechtigung. Ende des 18. Jahrhunderts kiindet
sich mit Goyas dramatischen Caprichos!24 unwiderruflich das Ende
der Gattungsbezeichnung des >Capriccio« an. Eine Gattung, die zwi-
schen Norm und Regelverletzung operiert, 1ost sich in dem Moment
endgiiltig auf, in dem der Regelverstof$ zu einem universalen Sprach-
mittel der modernen Kunst wird.

Hamiltons explizite Darstellungen hockender, defikierender
Frauen, die sich mit Soft pink landscape zu einem Werkkomplex
zusammenfigen, kntipfen an den historischen Anfangspunkt der Gat-
tung des Capriccios an. Sie konnen als Reverenz an Jacques Callot

120 Vgl. dazu die verschiedenen Positionen: Hartman 1973; W. Busch in: Mai/Rees
1998, S. 53-79.

121 Busch 1977, S.209-224, S. 221.

122 Giovanni Battista Tiepolo, Capricci, 1749.

123 Giovanni Battista Piranesi, Carceri, 1745/1761.

124 Francisco de Goya, Caprichos, 1799.
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Abb. 44 Manzoni und die >merda d'artistas,

1961, Photographie entnommen aus:
Piero Manzoni, Castello di Rivoli, Paris 1992
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verstanden werden, der dem Verbotenen, Sexuellen, Hemmungslosen
und Skatologischen als einem Segment der Wirklichkeit seinen bild-
lichen Ausdruck jenseits der sHochkunst< ermoglichte. Der kleine
ScheifShaufen des Drucks Un des effets des eaux de Miers, den Hamil-
ton als alleinigen Bildgegenstand auf Toilettenpapier druckt, wirkt
dabei als in einen listigen Witz umgeformtes Zitat des dampfenden
Exkrements im Vordergrund von Callots Capriccio Paysan accrou-
pi.125 Das Spannungsverhaltnis zwischen Norm und Regelverstofs,
aus dem die historische Gattung des Capriccios ihre Existenz schopf-
te, bietet das Geflecht, an das sich Hamiltons Werkkomplex bindet:
Die Komposition des Gemaildes, die dem normativen Bildentwurf
einer entkorperlichten, weil verkaufsorientierten Werbeanzeige folgt,
bildet zusammen mit den Zeichnungen und ihren druckgraphischen
Bearbeitungen, die das Ungesagte, Ausgesparte und Tabuisierte auf
explizite Weise zur Darstellung bringen, eine sinnfillige, weil histo-
risch zusammengehorige Einheit.

Hamilton greift in seinem Werkkomplex auf diese historische
Konstruktion von Regel und Regelverstof§ zuriick und kehrt deren
Vorzeichen zugleich entscheidend und grundlegend um: Es ist die
Darstellung einer idyllischen Waldszene, eine grofSe Bildkomposition
mit Kitschpotential, die im Kontext der Kunst der 70er Jahre einem
Regelverstofs gleichkommt. Das Skatologische dagegen, die Darstel-
lung von ScheifSe, ist mit Manzonis Kiinstlerscheiffe (Abb. 44)126 und
Roths Scheifle-Biichern im Kontext zeitgenossischer Kunst enttabui-
siert und Teil einer kunstlerischen Strategie, die auf Extrempositionen
abzielt. Anspielungen auf Korperausscheidungen gehoren seit dem
frithen 20. Jahrhundert zum Instrumentarium einer auf Provokation
und Schock ausgerichteten Avantgarde. Skatologisches wird als Inbe-
griff und Inkarnation des Provokanten eingesetzt, womit sich das Bild
des Kunstlers als >enfant terrible« etabliert.127

Die Reaktion auf Hamiltons Ausstellung in der Serpentine Galle-
ry 1975, die aufgrund von >mangelndem Interesse« fast nicht zustande
gekommen wire,!28 zeugt von Unverstandnis angesichts eines schein-
bar irrelevanten Sujets: »Once exhibited, the critics regarded the pain-
tings as evidence either of a kinky sexual aberration (I hadn’t thought
of the work as erotic, but who knows about art critics) or an early

125 Obwohl keine Auflerung Hamiltons dazu vorliegt, ist anzunehmen, daf3 er die
Capriccio-Serie des virtuosen Druckgraphikers Callot kannte.

126 Die Abbildung ist entnommen aus: Manzoni 1992, S. 137.

127 Zu Provokation und Schock als Strategie des avantgardistischen Kiinstlers vgl.
Spahn 1999.

128 Hamilton 1982, S. 79.
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onset of senility.«129 Wenn sich Callots Capricci auf verspielte, phan-
tasievolle Weise als Kehrseite jener klassischen >Hochkunst« verste-
hen, in der das Hemmungslose, Korperliche, und Skatologische dem
Nicht-Ort der Tabuisierung anheimfillt, so wagt Hamilton mit Soft
pink landscape eine Darstellung, deren »easy charm«130 insofern ein
Tabu berthrt, indem es im Kontext zeitgenossischer Kunst ohne
Belang erscheint. Dieser Verstofs gegen die >Regel<, sowohl mit dem
Sujet selbst, als auch mit der romantischen und siiflichen Farbgebung,
wird nicht wie im historischen Capriccio im Medium der Graphik
vollzogen, sondern umgekehrt in Soft pink landscape, der grofsen
Komposition eines Leinwandbildes. Die Zeichnungen und Drucke
hingegen, die Hamilton seinem Gemilde zur Seite stellt, figen sich
— explizit mit dem Skatologischen spielend — in den »context of cultural
ideas in our period«131 ein. Dieser Bezug auf den historischen Zusam-
menhang von Graphik, Zeichnung und Malerei, von Capriccio und
>Hochkunst«, von Norm und Normverletzung und deren kalkulierte
Verkehrung, zeugt von einer kunstlerischen Strategie, mit der Hamil-
ton seinen Werkkomplex fast unbemerkt dem Gestus des Provokan-
ten einschreibt.

Jener seichte >Glamours, der bei der Betrachtung von Soft pink
landsape irritiert, gewinnt vor dem Hintergrund der Gattung der
Landschaftsmalerei und deren Ambivalenzen an Tiefenschirfe.
Zusammen mit den Studien wird Soft pink landscape durch die Ver-
kehrung der Konzeption des Capriccio kritischer Kommentar zu
Norm und Normverletzung im Kontext zeitgendssischer Kunst der
70er Jahre.

129 ebd., wie Anm. 1
130 Hamilton 1982, S. 100.
131 ebd.
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Il. The poetics of process. Die Flower-pieces

Bestandsaufnahmen

Flower-piece |

Blumen, Friichte und eine Toilettenpapierrolle der Marke Andrex.
Die Darstellung ist von einem unbearbeitet gebliebenen, breiten wei-
8en Rand umgeben (Abb. 45).132

Die Blumen des Blumenstiicks scheinen hinter einer Ansamm-
lung von Friichten zurtuckzutreten. Die Bliiten, rote Farbtupfer, ver-
schieden grof$ und ausfransend in der Kontur, sind neben griinlichen
kleineren Flachen auf das Weif$ der oberen Halfte der Leinwand auf-
gebracht. Insbesondere zwei der insgesamt sieben roten Farbtupfer
bestehen aus Uberlagerungen verschiedener Rotténe in unterschiedli-
cher Intensitiat. Die Rander der Tupfen entstehen durch lavierenden
hellen Farbauftrag, pastos kriftiger Farbauftrag dagegen bezeichnet
ihren >Kern«. Unklar erscheinen die UmrifSlinien, wie verdoppelt die
Form. Obwohl keine Stiele bzw. Linien die roten Farbtupfer zu einem
Strauf$ verbinden, scheint die bauchige Blumenvase im unteren rech-
ten Teil des Bildes die versprengten Tupfer zu biindeln und ihnen Halt
zu geben. Auf gleicher Bildebene sind linkerhand mehrere rote, gelbe
und blaue Friichte in einer Schale angeordnet. Thre Formen sind eben-
so bauchig wie die Rundungen der Blumenvase. Nicht alle Frichte
sind bis ins Detail dargestellt, insbesondere im Hintergrund I6sen sich
ihre Umrisse in nur mehr farbliche Andeutungen auf.

Je ndher jedoch Blumenvase und Friichte raumlich angeordnet
sind, desto expliziter ist ihre Darstellung. Als stiinden die Friichte im
Fokus des Betrachters, ist ihr Volumen durch feine Farbabstufungen
modelliert. Scharf setzen sie sich voneinander ab. Die Art ihrer Dar-
stellung, auch ihre rotbraunliche Farbigkeit, wird in begleitenden
Katalogtexten als >cezannesque« beschrieben.!33 Anders als das unge-

132 Richard Hamilton, Flower-piece 1, 1971/4, Ol auf Leinwand, 95 x 72 cm (Katalog
Ko6ln 2003, Nr. 219).



zugelte Flirren fulminanter Blumenfarbigkeit im oberen Teil des Bil-
des, zitieren ihre runden, prallen Formen zweifellos die >sinnliche«
Sprache des klassischen Frichtestillebens. Thre wohlgeformten Run-
dungen bilden das Zentrum gegenstindlicher Darstellung in Hamil-
tons Blumenstiick. Je grofler die Entfernung von diesem >fokussierten«
Punkt ist, desto mehr losen sich die Formen in reine Farbmarkierun-
gen auf. Zum rechten Bildrand hin verlauft die farbliche Ausgestal-
tung der Blumenvase in scheinbar unbearbeitete, fast weifse Flache.

133 Nicht nur der Modus der Darstellung, sondern auch das Sujet wird auf Cezanne
bezogen: »The manner of painting is Cézannesque and so is the subject matter.
The basket of fruit and the earthenware pot are not unlike Cézanne’s still-life
subjects.« R. Morphet, in: Katalog London 1992, S. 173.

Abb. 45 R. Hamilton, Flower-piece |, 197 1-4
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Nur eine zarte schwarze Linie deutet auf ihren Umrifs, der in waf3ri-
ges, verlaufendes Schwarz auszuwuchern scheint. Auch zum linken
Bildrand hin [6st sich die Darstellung dunkler Trauben in reinen Farb-
auftrag auf, der sich einer klaren Bezeichnung gegenstandsbezogener
Formen widersetzt. Dieser zu beiden Bildrandern hin zunehmenden
Auflosung gegenstiandlicher Darstellung entspricht auch die raumli-
che Unbestimmtheit des Blumenstillebens. Weder Tisch noch eindeuti-
ge Fliache bieten den Bildgegenstinden festen raumlichen Halt. Auch
das Weif$ und Griin, zwischen denen sich die blumigen Farbtupfer
hervortun, bleiben in flichiger Un-Raumlichkeit.

Unterhalb der bauchigen Vase, in den Bereich gegenstandbezoge-
ner Darstellung hineinragend, befindet sich das Abbild der Toiletten-
papierrolle aus der Andrex-Werbung. So wie die Vase und Friichte
ohne Ortsangabe bleiben, nimmt auch die Toilettenpapierrolle einen
Platz ein, der weder durch Andeutung eines Schattens noch durch
perspektivische Zeichnung niaher bestimmt ist. Das rosafarbige Oval
auf der Verpackung harmoniert mit der Farbigkeit der Blumentupfer.
Aufschrift und Farbe der Verpackung schimmern griinlich-weif3, dhn-
lich den gestisch aufgetragenen Flichen im Hintergrund des Blumen-
straufSes. » Andrex soft pink« — »the most luxurious toilet tissue/extra
soft and absorbent«: Die Toilettenpapierrolle drangt sich nicht auf, so
uberraschend sie auch daherkommen mag.

Dennoch ist die Rolle ein Fremdkorper, der das Bild dieses
scheinbar so heiteren Blumen- und Friichtestillebens nicht nur inhalt-
lich, sondern auch in formaler Hinsicht ironisiert. Wie eine Fehlstelle,
die erst auf den zweiten Blick auffallt, unterlduft die Toilettenpapier-
rolle die Illusion eines in sich schlissigen, homogenen Abbildes.

Zunichst ist allein ihre Anwesenheit befremdlich. Wihrend Blu-
men und Friichte zusammenpassen, gehort eine Toilettenpapierrolle
schlicht nicht ins tradierte Inventar eines Blumen- und Friichtestill-
lebens.134 Auch widerspricht die starke Aufsicht, mit der die Rolle
wiedergegeben ist, der Vorstellung, sie hitte eine — noch so abstruse —
Berechtigung innerhalb des Blumenstiicks. Dieser Bruch in der per-
spektivischen Konstruktion des Gesamtbildes isoliert die Andrex-Rol-
le auch formal.135 Dartiber hinaus widersetzt sich der Modus ihrer

134 Die Kombination von Blumendarstellung und Friichtestilleben ist seit den Anfan-
gen der Bildgattung im niederlindischen 17. Jahrhundert geldufig, da in der
damaligen Botanik kaum unterschieden wurde zwischen Blumen und Friichten
und beide unter krauts (herba) subsumiert wurden. Einer der einflufSreichsten
Maler der ersten Jahrhunderthilfte ist Balthasar van der Ast, der nicht nur die
Blumen- und Friichtemalerei zusammenfiihrte, sondern zudem Insekten und
Muscheln als Vanitasmotive hinzufugte. Vgl. Ebert-Schifferer 1998, S. 96 ff.

135 Im Vergleich zu den Toilettenpapierrollen der beiden Landscape-Gemailde hat
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Darstellung dem iibrigen Bildgeschehen. Im deutlichen Unterschied zu
Blumen und Friichten wirkt die Andrex-Rolle photographisch; glatt
und prazise stellt sie sich ins Bild. Malerischer Gestus, sichtbarer Pin-
selgestus sind vermieden, sie ist sprodes Abbild eines beworbenen
Objekts.

Mit diesem Fremdkorper, der sich so wenig der vordergrindig
kiinstlerischen Rhetorik des tibrigen Bildes verpflichtet, verliert der
schone Schein des Blumenstiicks sein naives Moment. Die kiihle
medienspezifische Asthetik des Werbeabbildes stort die traditionelle
Darstellung eines Blumenstillebens. Mit ihrer Anspielung auf mensch-
liches Exkrement irritiert die Toilettenpapierrolle den Blick auf kiinst-
lerisch gemalte Friichte und Blumen, den Inbegriff eleganter Schon-
heit. Sie verweist auf das Ausgeschiedene, den Rest, auf die letzten
harten >facts< menschlicher Existenz. Zugleich klingt mit ihrer scho-
nen Verpackung, deren Farbigkeit mit dem Ubrigen harmonisiert, die
Verdriangung des »Unschonens, des >Unsagbaren< an.

Flower-piece |l

Feuerrote Blumen stehen in einem Krug. Davor liegt ein dunkelbrau-
ner Scheifshaufen. Auch hier kadriert ein breiter Rand die Darstellung
auf der Leinwand (Abb. 46).136

Wahrend der Krug keinen erkennbaren Standort hat, nimmt der
>Turd< seinen Platz auf einem Tisch ein. Vorne vom Bildrand beschnit-
ten, ist die linke hintere Ecke des Tisches durch braune Linien ange-
deutet. Einige wenige griine Pinselstriche beschreiben seine Fliche.
Das dunkle Braun des ScheifShaufens behauptet sich gegen die krafti-
ge Rotfarbung der Blumen. Seine kompakte Form, die prazise Ausge-
staltung seines Volumens begriinden die Prasenz, mit der der Scheifs-
haufen das Blumenbild dominiert. SelbstbewufSt prasentiert er sich
dem Betrachter, indem er der einzige Gegenstand im Flower-piece ist,
dessen Ort, der Tisch, raumlich klar definiert ist.

Hinter dem angedeuteten Tisch beschreiben pastelle Farbmarkie-
rungen eine nebulose Fliche, aus der die Form des Blumenkruges
emporzuwachsen scheint. WeifSe Grundierung schimmert zwischen
den unbestimmbaren Farbauftragungen dieses unteren Bilddrittels

Hamilton die Aufsicht stark betont. Die Beschriftung auf der Oberseite der Rolle
ist weder in der Originalwerbeanzeige, noch in den Landscape-Gemilden zu
erkennen.

136 Richard Hamilton, Flower-piece I1, 1973, Ol auf Leinwand, 95 x 72 cm (Katalog
Koln 2003, Nr. 241).
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Abb. 46 R. Hamilton, Flower-piece Il, 1973
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hervor. Farbige UmrifSlinien begrenzen die Gestalt des Kruges ab der
Hailfte seiner Hohe. Hellblaue, gestische Pinselstriche skizzieren sein
Volumen, seitlich sind zwei Henkel angedeutet. Die Blumen, die aus
der Offnung des Kruges hoch in die restliche Bildfliche ragen, wirken
im Gegensatz zum unteren Teil des Bildes sorgfiltig ausgefiihrt. Im
Zentrum gelb-orange, scheint die Darstellung der einzelnen Blumen-
kopfe genauer Naturbeobachtung zu folgen. Die Rundungen der Stie-
le sind durch abgestufte Griinfirbung angedeutet, einzelne Blitter
sind erkennbar — Gerbera vielleicht.

Das Rot der Blumen hebt sich ab gegen einen vielfarbigen Hin-
tergrund. Gestische Pinselstriche, von links unten nach oben rechts
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aufgebracht, hinterfangen das Blumenstilleben mit gelber, hellbrauner,
hellgriner Bewegung. Obwohl nicht eindeutig raumlich angelegt, ent-
spricht das Flower-piece 11 der klassischen Komposition eines Still-
lebens, dessen Gegenstand vor einem klar ausgewiesenen Hintergrund
zur Geltung kommt.

Wahrend Flower-piece I mit dem Zitat der Andrex-Rolle im
direkten motivischen Zusammenhang mit Soft pink landscape steht,
so greift der ScheifShaufen in Flower-piece 11 explizit dessen unter-
schwellige skatologische Thematik auf. In seiner spezifischen Gestalt
erscheint der >Turd« als direktes Zitat des ScheifShaufens von Un des
effets des eaux de Miers. In dem Druck auf Toilettenpapier als Motiv
isoliert, setzt Hamilton die Form des ScheifShaufens nun in den tiber-
raschenden Zusammenhang eines Blumenstillebens. Die ironische
Brechung, die in Flower-piece I mit der vergleichsweise zuriickhalten-
den farblichen Einpassung der Andrex-Rolle fast behutsam eintritt,
wird in Flower-piece 11 auf drastische Weise gesteigert. Die explizite
Form im Vordergrund des Flower-piece Il provoziert eine Dramatik,
die das Sujet des Blumenstillebens zu sprengen droht. Der dunkel-
braune ScheifShaufen ist ein Fremdkorper, der im Widerspruch zum
>schonen« Sujet eines Blumenstillebens steht und provokanter nicht
sein konnte.

Die Diskrepanz, die Flower-piece 11 zwischen schonem Bildge-
genstand des Blumenstillebens und Exkrement aufbaut, kntipft erneut
an die Tradition mittelalterlicher sMemento mori< Darstellungen und
hollandischer Vanitasstilleben an.137 So setzt sich das krude Motiv
des Exkrements dem Eleganten des Genres entgegen, dhnlich wie der
Totenschddel in hollindischen Stilleben die prunkvolle Darstellung
irdischer Giiter hintertreibt und an die Verginglichkeit diesseitigen
Gliicks gemahnen soll. Die Tradition des Stillebens im 17. Jahrhun-
dert sieht einen fein abgestimmten Katalog symbolisch aufgeladener
Requisiten vor, um an die Nichtigkeit prunkvoller Schonheit zu erin-
nern. Das Element des -Memento mori< versinnbildlicht als kanoni-
sierter Bestandteil die moralisierende Bildaussage. Die Konzeption des
Genres der Vanitasstilleben griindet auf der Spannung zwischen stol-
zer Darstellung irdischen Glicks und der Erinnerung » Gedenke des

Todes!«.138

137 Der Hinweis auf Memento-mori-Darstellungen kommt von Hamilton selbst:
»This compulsion to defile a sentimental cliché was perhaps, though unconscious
initially, a conformity with a well-established tradition in the flower-piece — the
convention of placing, often lower right, a memento mori: an insect, a crab, a
skull — some sinister motif which suggests that life is not all prettiness and fra-
grance.« R. Hamilton, in: Hamilton 1982, S. 100.

138 Der eigenstiandige Stillebentypus des Vanitasstilleben, dessen Wurzeln uiber spat-
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Auch wenn Flower-piece II formal in der Tradition dieses Genres
steht, so wird mit dem drastischen ScheifShaufen der Rahmen ge-
sprengt, in dem sich die klassischen Darstellungen entfalten. Der
braune Koprolith im Vordergrund von Hamiltons Gemalde ist mit
einer Sprengkraft ausgestattet, die grundlegend tuiber die Konzeption
der Memento-mori-Darstellungen hinausgeht. Wihrend sich deren
Aussage gerade in dem Hinweis auf die Verschrinkung von Leben
und Tod erschliefSt, untergrabt Hamiltons ScheifShaufen die Blumen-
pracht, indem er dem Genre des Blumenstillebens seine Ernsthaftig-
keit nimmt. Ein Totenkopf in den Vanitasstilleben verweist auf die
Kehrseite irdischen Gliicks und bedeutet keinesfalls dessen Negation,
der indezente Scheifshaufen dagegen verkehrt die Darstellung fulmi-
nant schoner Blumen ins Licherliche. Das dreiste Nebeneinander von
Schonheit und Scheifse potenziert die Irritation, die schon Hamiltons
Flower-piece I erzeugt. Wahrend sie im ersten Flower-piece via Toilet-
tenpapierrolle dezent eintritt, ist Hamiltons >Shit and flowers«Bild!3°
ungleich expliziter. Spiirbar ist das Vergniigen, mit dem er die Distan-
zierung zum schonen Sujet seines Bildes vorantreibt.

Flower-piece i

Aus einem hellgelben Blumenkorb mit langem diinnem Henkel flammt
rote Farbe hervor. Bis auf eine hoch herausragende tulpenformige
Blume mit hellgriinem Stiel sind keine einzelnen Blumenkopfe erkenn-
bar. Wie schon bei den beiden vorangegangenen Blumenstilleben zen-
trieren breite Rander die Darstellung auf der Leinwand (Abb. 47).140

Zwischen klar umrissenen gelben und hellgriinen Farbflichen
dominiert die rote Farbe, die den mittleren Bereich des Gemaildes
strukturiert, ohne gegenstandliche Formen zu bezeichnen. Eine Viel-
zahl von Farbauftriagen verschiedenster Technik segmentiert die zum
Teil durchscheinende weife Grundierung: Unterschiedliche Rottone
laufen ineinander tber, gestische Pinselstriche setzen sich ab gegen

mittelalterliche Memento-mori-Darstellungen bis in die Antike zuriickreichen,
pragt sich zwischen 1620 und 1660 aus. Zur Geschichte dieser >Sinnbilder der
Verganglichkeit« siehe: Ebert-Schifferer 1998, S. 137 ff.

139 Hamilton bringt >Shit« und >Flowers< in einem Kommentar zu seinen Drucken
zusammen: »Sonia Orwell, an old friend of mine (...) visited us while I was wor-
king on my trichromatic plates. She took me aside when she saw what I was up
to and advised me sadly >You know Richard, there’s so much more to life than shit
and flowers!< It was at that moment that I became aware that >shit and flowers«
does sum up life rather beautifully.« R. Hamilton, in: Hamilton 1982, S. 100.

140 Richard Hamilton, Flower-piece 111, 1973/4, Ol auf Leinwand, 95 x 72 cm (Katalog
Koln 2003, Nr. 242).
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lavierenden Farbauftrag, scharf umrissene Flichen kontrastieren
gegen wifsrigen Auftrag, der sich in angrenzende Farbauftrige ver-
lauft. Verwischte Farbiiberginge verstiarken diesen Eindruck unein-
heitlicher, undeutlicher und sich auflosender Struktur. Allein die ruhi-
ge, flachige Darstellung des Korbes, aus dem dieses unruhige
Farbgewirr emporzuwachsen scheint, macht die Vorstellung eines
Blumenbuketts plausibel und legitimiert seinen Titel. Mit einigen
wenigen dunkelbraun-schwarzen Pinselstrichen ist die Fliche ange-
deutet, auf der der Korb ruht.

Zum oberen Bildrand und zu den beiden unteren Seiten hin ist
der >Blumenkorb« von brauner, gestisch aufgetragener Farbe umfan-
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Abb. 48 R. Hamilton, The Citizen, 1982/3
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gen. Im unteren Bildteil drangt sich der kriftige, mit starken Verlaufs-
puren gekennzeichnete braune Farbauftrag in den Vordergrund, wih-
rend er im oberen Teil des Bildes mit zurickgenommener Tonigkeit
eher hinter den Bildgegenstand zurticktritt. Das Braun bescheidet sich
nicht als durchgingiger Hintergrund des Blumenstillebens, sondern
behauptet sich eigenwillig gegeniiber dem flammenden Rot im mittle-
ren Bildteil. Als autonome Farbe, die das Blumenstilleben ohne raum-
liche Festlegung selbstbewuf$t umspielt, ist das Braun ein gewichtiges
Bildelement, mit dem sich Flower-piece I1I in die Reihe der skatologi-
schen Blumenstilleben einfiigt.

Die braune Farbe, mit der die Leinwand eingestrichen zu sein
scheint, evoziert die Farbigkeit des Exkrements. Im Kontext der bei-
den Flower-piece I und II prisentiert sich das dritte Gemalde als wei-
tere Variation zum Thema eines >fikalischen< Blumenstilleben. Jedoch
gerade durch das Fehlen expliziter Bildmotive wie Toilettenpapierrol-
le oder ScheifShaufen, ist Flower-piece 111 das radikalste Blumenbild
der >Shit and flowers«Trilogie. Die Darstellung des Buketts, seine Far-
bigkeit selbst scheint vom Skatologischen affiziert, mit der braunen
Farbe droht die vollstindige Verunstaltung des Sujets — ein paar wei-
tere Pinselschwiinge und die Darstellung schoner Blumen ist vollends
zerstort.

Die braunen Vermalungen in Flower-piece III nehmen ein Ge-
milde vorweg, mit dem Hamilton 1982/3 den Aufruhr im Gefangnis
Long Kesh thematisiert. In der Auseinandersetzung um die Anerken-
nung als politische Gefangene hatten die inhaftierten Angehorigen der
IRA ihre Zellen mit Exkrementen verschmiert. Das Gemailde The
citizen!4! iibernimmt die subversive Bedeutung der Exkremente, die
durch die Aktion der Gefangenen zur Metapher des Widerstandes
wurde. (Abb. 48)142

Wahrend die beiden ersten Flower-pieces das traditionelle Genre
ironisieren, indem sie dessen Naivitit und UnzeitgemifSes auf derbe
Weise konterkarieren, wird das Blumensujet in Flower-piece 111 den
drastischen braunen Pinselschwiingen buchstiblich ausgeliefert. Das
Skatologische, das >Schmutzige« und >Unsagbare« ist in Flower-piece 111
im Begriff, die Zerstorung des schonen Scheins zu vollenden und mit
dem Sujet auch das Genre zu zersetzen.

141 Richard Hamilton, The Citizen, 1982/3, Ol auf Leinwand, zweiteilig, jeweils
200 x 100 cm, Tate Gallery (Katalog Koln 2003, Nr. 288).

142 Die subversive Bedeutung des Exkrementellen findet sich nicht nur bei Swift, wie
Sarat Maharaj in Bezug auf Hamilton ausfihrt, sondern insbesondere auch bei
Rabelais. Vgl. dazu: Rabelais 2003; siehe auch Bachtin 1987.
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Gestohlene Quellen. Drei Blumenpostkarten

Hamiltons Flower-pieces griinden auf drei hochformatigen, farbigen 3D-
Postkarten, die er auf den Ramblas in Barcelona erworben hatte (Abb.
49).143 Durch die lentikulare Beschichtung sind die Blumen- und Friich-
temotive mit einer verbliiffenden Tiefenwirkung wiedergegeben.144 Die
stereoskopische Oberfliche beschichteter 3D-Karten hatte Hamilton
schon in seinem Gemalde $5e von 1958-61145 als Augenfragment einge-
setzt und dies bedeutete eine technische Herausforderung, die er 1974
mit dem anspruchsvollen Druck Palindrome thematisiert (Abb. 50).146

Die Blumenpostkarten fixiert Hamilton 1971 in der Reihung
eines Triptychons!'47 auf einer querformatigen weifSen Pappe und
bearbeitet zwei der Karten mit Acrylfarben. Wiahrend die Abfolge der
aufgeklebten Postkarten bei der Bezeichnung der spateren Gemailde
Flower-piece 1, 11, 111 offenbar keine Rolle spielt, so bleiben die jewei-
ligen Bearbeitungen bzw. Hinzufiigungen auch fir die Gemalde mafs-
gebend. Der mittleren Postkarte mit roten kugeligen Blumenkopfen
wird mit Acrylfarbe die rosafarbige Andrex-Toilettenpapierrolle in
detaillierter Gestaltung hinzugefiigt, dem rechten Blumenarrangement
ein brauner Haufen Scheifle. Hier greift Hamilton am vehementesten
in die >Komposition« des Arrangements ein: Frichte, die links und
rechts neben dessen Blumenkrug angeordnet sind, werden mit weifSer
und blauer, zum Teil transparenter Farbe grob tibermalt. Allein das
linke Blumenstilleben mit seinem braunen Hintergrund und leichter
Aufsicht belafst Hamilton in seinem originalen Zustand.

143 Richard Hamilton, Flower-piece postcards a—c, 1971, (wiederhergestellt 1973),
Acrylfarben auf 3D-Postkarten, 14,5 x 10,2 ¢cm, Collection Bombelli, Cadaqués.

144 Das Verschwimmen des Motivs durch den 3D-Effekt der Postkarten wird von
Richard Morphet als Grund fiir die Unschirfe des Blumenbouquets insbesondere
von Flower-piece I angefiihrt. Allein die Toilettenpapierrolle, die als einziges Ele-
ment nicht der Postkarte entstammt, sei in dem Gemalde scharf wiedergegeben.
Morphet ldfst dabei jedoch aufSer acht, dafd die Friichte ebenfalls mit scharfer
Kontur wiedergegeben sind, allerdings in gestischer, malerischer Weise. Durch die
Gegentuiberstellung von malerischer Kontur und photographischer Schirfe wird
die Fremdartigkeit der Papierrolle betont. Siehe R. Morphet in: Katalog London
1992, S.173.

145 Richard Hamilton, $he, 195861, Ol, Cellulose, Collage auf Panel, 122 x 61 cm,
Tate Gallery (Katalog Kéln 2003, Nr. 85).

146 Richard Hamilton, Palindrome, 1974, Acrylfolie auf Collotypie (Lichtdruck) in
5 Farben, 59,6 x 44,4 cm, Auflage: 100 + 10 Kunstler- und 6 Verlegerexemplare
(Lullin 2002, Nr. 94). Hamilton schreibt zu Palindrome: »3-D postcards had
haunted me for some time. (...) This was my first opportunity to use the techno-
logy directly.« R. Hamilton, in: Hamilton 1982, S. 108.

147 Hamilton bezeichnet spiter die Serie seiner Blumenstilleben als Triptychon:
»The three Flower-piece paintings have, in the course of their completion,
become a triptych.« R. Hamilton, in: Hamilton 1982, S. 100.

Abb. 49 R. Hamilton, Flower-piece postcards
a—c, 197 /rekonstruiert 1973

Abb. 50 R. Hamilton, Palindrome, 1974
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Abb. 51 R, Hamilton, A tutti i Mercanti d’Arte

Moderna, 1972

Abb. 52 R. Hamilton, Flower-piece study (a),

1971
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1972 werden die zwei uberarbeiteten, unsignierten Postkarten
wihrend einer Ausstellung in einer Mailinder Galerie gestohlen.148
Die dritte unbearbeitete Karte bleibt zuriick. Hamilton entwirft dar-
aufhin mit dem Briefkopf des »Sindacato Nazionale d’Arte Moder-
na« eine >VermifStenanzeige<, die er an alle Kunsthandler richtet mit
der Bitte, sich bei Auftauchen der Postkarten an das Sindacato oder
an die Polizei zu wenden. Zwischen dem italienischen/englischen Text
sind nachgemalte Abbilder der beiden gestohlenen Karten eingefiigt,
diesmal von Hamilton mit einer Signatur versehen. Das Blatt erhalt
den Titel A tutti i Mercanti d’Arte Moderna und ist entgegen seiner
scheinbaren Absicht, sich an »allec Kunsthandler zu wenden, nicht als
Druck vervielfiltigt worden (Abb. 51)14%. Die gestohlenen Postkarten
tauchen nicht wieder auf.

1973 rekonstruiert Hamilton das Postkarten-Blumen-Triptychon
mit Hilfe von s/w Reproduktionen und einem neuerlichen Satz Post-
karten und signiert das querformatige Blatt, auf dem sie aufgebracht
sind.150

Vor dem Diebstahl und der darauffolgenden Rekonstruktion sind
die Postkarten 1971 Ausgangsmaterial fiir drei Arbeiten auf Papier.
Auch den Entwurf des Gemaildes Flower-piece I beginnt Hamilton vor
dem Verschwinden der Vorlagen. Flower-piece study (a) (Abb. 52)151
zeigt das Motiv der linken Postkarte, dessen Aufsicht zurtickgenom-
men ist. Der Entwurf der study entspricht dem letzten der drei Lein-
wandbilder, dem erst zwei Jahre spiter begonnenen Flower-piece I11.
Bei der Ausfithrung des Gemaldes sind jedoch im oberen Bildteil gro-
ere Flachen weifs geblieben, die in der Papierarbeit bis ins Letzte far-
big ausgearbeitet sind. Im Unterschied zum Eindruck der Auflésung,
den die weifSen Flichen im Gemalde hervorrufen, entspricht die Pa-
pierarbeit dem traditionellen Bild eines BlumenstraufSes.

148 Der Diebstahl geschah am spaten Nachmittag des 16.12.1972 waihrend einer
Ausstellung im Studio Marconi in Mailand.

149 Richard Hamilton, A tutti i Mercanti D’Arte Moderna, 1972, Buchdruck und
Acrylfarben auf Papier, 300 x 210 cm, Collection Bombelli (Katalog Bremen 1998,
Nr. 115).

150 Richard Hamilton, Flower-piece postcards a—c, 1971/1973 Acrylfarben auf 3D
Postkarten, 145 x 102 mm, Collection Bombelli (Katalog Bremen 1998, Nr. 114).
Inwieweit die >Rekonstruktion< von den urspringlichen Bearbeitungen abweicht,
laBt sich nicht nachvollziehen, da die SchwarzweifSabbildungen, auf deren
Grundlage Hamilton die Rekonstruktion anfertigt, nicht erhalten sind.

151 Richard Hamilton, Flower-piece study (a), 1971, Pastell, Wasserfarbe und
Gouache auf Papier, 53,5 x 40,5 cm, Collection Bombelli (Katalog Kéln 2003,
Nr. 216). Diese Arbeit stellt Hamilton erstmals 1972 in der Ausstellung Prints,
multiples and drawings in der Whitworth Art Gallery in Manchester aus. Sie ist
identisch mit der dort im Katalog Manchester 1972 bezeichneten Nr. 67 Study
for Flower Piece.
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Die kurz darauf entstandene Arbeit auf Papier, Flower-piece
(Abb. 53)152, bezieht sich auf das Motiv der rechten Postkarte. Allein
vier vage angedeutete Blumendolden sind zwischen ineinander iiber-
laufenden, unstrukturierten Farbflichen zu erkennen. Das Blau der
kaum umrissenen Blumenvase zitiert die Ubermalungen auf der Post-
karte, so wie auch der grofse, mit Bleistift konturierte ScheifShaufen
im Vordergrund auf die Hinzufiigung auf der Postkarte hinweist. Der
fluchtige, heftige Farbauftrag und die im unteren Bildteil unbearbeitet
belassenen Flachen unterstreichen den Charakter des Unfertigen, des
schnellen Entwurfs. Bis auf den ScheifShaufen am unteren Bildrand
laf3t kaum etwas auf das spatere Flower-piece 11 schlief3en.

Die dritte der Papierarbeiten, die vor dem Diebstahl der Post-
karten entstehen, ist ein ebenfalls mit Flower-piece betiteltes, fast
gleich grofes Blatt (Abb. 54).153 Es zeigt eine deutlich skizzierte Vase
mit einem Blumenstraufy vor einem Hintergrund, dessen blau-griine
Farben ineinander verlaufen. Eine weifle, vom vorderen Bildrand be-
schnittene Fliche bezeichnet den Tisch, auf dem die Vase steht. Bis auf
dunkles Farbgekringel rechterhand des Tisches, das vage an den
hinzugefugten ScheifShaufen der Postkarte erinnern konnte, verweist
Flower-piece nicht ausdriicklich auf eine der drei Vorlagen.

Als Folge des Verschwindens der Postkarten unterbricht Hamil-
ton die Arbeit an seinem 1971 begonnen Gemalde Flower-piece I und
laf3t seine Auseinandersetzung mit der Gattung des Blumenstillebens
ruhen. Erst zwei Jahre spater, nach seiner Auseinandersetzung mit der
Pose der defikierenden Frauen, greift er das Blumenmotiv wieder
auf.154

152 Richard Hamilton, Flower-piece, 1971, Blei und Acryl auf Papier, 75,7 x 56 cm;
(Katalog Koln 2003, Nr. 217).

153 Richard Hamilton, Flower-piece, 1971, Blei, Conté, Collage, Pastell, Wasserfarbe
und Acryl, 76,2 x 56 cm (Katalog Koln 2003, Nr. 221).

154 Hamiltons Wiederaufnahme des Sujets der Blumenbilder geht auf den Drucker
Aldo Crommelynck zuriick. Bei dessen Vorschlag, zusammen eine farbige Radie-
rung zu drucken, bot sich das Thema der Flower-pieces an, deren Farbigkeit der
drucktechnischen Herausforderung entgegenkommt. Vgl. Lullin 2002, S. 142.
Hamilton war Aldo Crommelynck, der fir Picasso gearbeitet hatte, kurz vorher in
dessen Pariser Atelier begegnet. Mit dem gemeinsamen Druck Picasso’s meninas
beginnt 1973 eine jahrelange Zusammenarbeit. Vgl. Prints 1939-83, S. 64.

Gestohlene Quellen. Drei Blumenpostkarten

Abb. 53 R. Hamilton, Flower-piece, 197 |

Abb. 54 R. Hamilton, Flower-piece, 1971
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Abb. 55 R. Hamilton, Flower-piece study (b)
1973

Abb. 56 R. Hamilton, Flower-piece study (c),
1973
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Studies

Flower-piece study (b); Flower-piece study (c)

Nach der Rekonstruktion des Postkartentriptychons 1973 entstehen
die fast gleichformatigen Papierarbeiten Flower-piece study (b)155 und
(c)156 (Abb. 55/56), die zusammen mit dem 1971 entstandenen
Flower-piece study (a) der dreiteilig angelegten Konzeption der Blu-
menstilleben folgen. Flower-piece (b) nimmt das Bildmotiv des erst
ein Jahr spiter vollendeten Gemildes Flower-piece 1 vorweg. In
Anlehnung an die mittlere Postkarte des Triptychons entwirft Hamil-
ton ein luftiges Blumenarrangement, dessen pastellige Farben tber
den uberwiegend weiffen Grund zu flirren scheinen. Abgesehen von
der Andrex-Rolle im Vordergrund, hat die Papierarbeit jedoch wenig
mit ihrer Vorlage, der mittleren Postkarte, gemein. Der Korb mit
Friichten, der auf der Postkarte den rechten Vordergrund dominiert,
ist in Flower-piece study (b) nur schemenhaft angedeutet, allein die
rosafarbige Andrex-Rolle ist in ihrer Form klar definiert. Das Leichte,
Flirrende des Blattes steht nicht nur in deutlichem Kontrast zu seinem
Pendant Flower-piece study (a), sondern auch zu dem ein Jahr spater
vollendeten Gemalde mit gleichem Bildmotiv, Flower-piece 1. Als sei
der Charakter der study (b) von der Gesamtkonzeption des Blumen-
Triptychons abgewichen, gleicht Hamilton das entsprechende Gemal-
de der kriftigen Farbigkeit des Flower-piece study (a) an. Auch das
gleichzeitig entstehende Flower-piece study (c) unterstreicht die Singu-
laritat der study (b). Kontrir zu diesem leichten, heiteren Blatt betont
Hamilton in seiner abschliefSenden Studie den expressiven Pinselduk-
tus, der zusammen mit tiefen Blau- und Rottonen eine vehemente
Dramatik suggeriert. Das Blumenarrangement der Postkarte findet
sich in der Papierarbeit ebenso getreu wieder wie die verschiedenen
Farbuiberarbeitungen und der hinzugefugte ScheifShaufen. Bis auf
Farbveranderungen des Hintergrundes entspricht study (c) dem gleich-
zeitig entstehenden Gemalde Flower-piece I1.

155 Richard Hamilton, Flower-piece study (b), 1973, Farbstifte und Acryl auf Papier,
58,5 x 46 cm, Collection Bombelli, (Katalog Kéln 2003, Nr. 239).

156 Richard Hamilton, Flower-piece study (c), 1973, Pastell und Acryl auf Papier,
58,5 x 46 cm, Collection Bombelli, (Katalog Kéln 2003, Nr. 240).

Il. The poetics of process. Die Flower-pieces



Die Gattung des Blumenstillebens

Hamiltons Blumenstiicke stellen sich in den Kontext einer Bildgat-
tung, die in der zeitgenossischen Kunst ebenso wie die Landschafts-
malerei obsolet erscheint. »Noch vor Jahren wire es undenkbar
gewesen, in einer Ausstellung mit zeitgenossischen Blumenbildern
konfrontiert zu werden. Kein Kunstler mit weitergehendem Anspruch
an sein Werk hitte es gewagt, sich auf solch seicht scheinendes Ter-
rain zu begeben.«157 Diese Zeilen, die 1996 den Katalogtext zu einer
Ausstellung mit dem Titel »Blumenstiicke Kunststiicke« einleiten,
beriicksichtigen mit keinem Wort Hamiltons Blumenstilleben, die
schon Mitte der 70er Jahre fiir Irritation sorgen. Jener »Gefahr, von
der Asthetik der Werbung und der Kalenderblitter aufgesogen zu
werden«158 stellt sich Hamilton mit seinen Blumenstiicken ebenso,
wie er sich mit dem Vorwurf konfrontiert weifs, der als >-Damokles-
schwert< drohend tiber all denjenigen schwebt, die es wagen, dieses
Thema kunstlerisch aufzugreifen: Der Vorwurf einer »von Harmlo-
sigkeit dominierten, unkritischen Wiedergabe einer (vermeintlich) hei-
len Welt«.15% Hamilton ist sich des unzeitgemifSen Motivs seiner Bil-
der bewufSt: »Naturally there are inhibitions to overcome — flowery
allure is an irrelevant anachronism (...) It takes perversity and a
touch of irony to make it tolerable.«160 Seine fulminant bunten Blu-
menstiicke bestiickt er mit skatologischen Motiven, deren Ausdiin-
stungen sich >sozusagen< mit dem angenehmen und verlockenden
Duft der Blumen vermischen.

Waihrend die Autoren des Ausstellungskatalogs das wiederer-
wachte Interesse am Sujet des Blumenbuketts in den 90er Jahren mit
dem gewandelten Stellenwert der Natur und der erneuten gesell-
schaftlichen Zulassigkeit des Schonen erklaren, grinden Hamiltons
Blumenbilder auf einer intellektuellen Auseinandersetzung mit der
historischen Bildgattung des Blumenstillebens.161 Dabei ist der histo-
rische Rahmen, der durch das Sujet gegeben wird, kein Untersu-
chungsgegenstand, mit dem sich ein Bruch zwischen Gegenwart und
Vergangenheit illustrieren liefSe oder mogliche Analogien oder Konti-
nuitdten aufzuzeigen wiren. So wie Hamiltons Interesse den implizi-
ten Bedeutungsebenen der Gattung des Landschaftsbildes gilt, bietet

157 H.-M. Herzog: Blumenstiicke-Kunststiicke, in: Blumenstiicke 1995, S. 7.

158 ebd.

159 ebd.

160 Hamilton 1982, S. 100.

161 Hamilton erldutert sein Interesse an tradierten Bildgattungen, siehe Hamilton
1982, S. 100.
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Abb. 57 Jan Bruegel d.A., GroBer Maildnder
BlumenstrauB3, 1606
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auch das Blumenstilleben jene gattungsspezifische Konstante, vor de-
ren Hintergrund Prozesse kiinstlerischer Produktion und Mechanis-
men ihrer Rezeption untersucht und dargestellt werden konnen.

Die Entwicklung dieser Bildgattung im niederlandischen frithen
17. Jahrhundert wurzelt in der naturkundlichen Studie, die mit Akku-
ratesse feinste Details kostbarer und seltener Blumen in enzyklopadi-
scher Artenvielfalt festhilt.162 Jede einzelne Blume wird in idealtypi-
scher Weise in Szene gesetzt. Dabei kennzeichnet das Blumenstilleben
etwas grundsatzlich Widersprichliches: Blithende Pflanzen sind ver-
ganglich und somit Ausdruck unbedingter Gegenwartigkeit, ihre Er-
scheinung bedeutet zwangslaufig >Jetzt-Zeit«. Diesem Eindruck unmit-
telbarer Anschauung und zeitlicher Homogenitat zwischen Betrachter
und Bildgegenstand steht die kalkulierte Inszenierung des gemalten
Blumenstillebens gegeniiber. So werden insbesondere zu Anfang der
Entwicklung zur eigenstindigen Gattung auf der Grundlage von Ein-
zelstudien verschiedenartigste Blumen unterschiedlicher Bliitezeit zu
fiktiven Strauflen zusammengestellt. Die Blumenstiicke sind ihrer
Natur nach durchweg der Botanik verpflichtet, deren empirischer
Beobachtung jede Blumendarstellung zu folgen hat. In der peniblen
Nachahmung der Natur liegt das Plaisir, auf das sich die lange Tradi-
tion dieses Genres griindet.

So sind die Blumenbilder Jan Brueghels d.A., die zu den bedeu-
tendsten und bekanntesten des frithen 17. Jahrhunderts zihlen und
auch heute noch fiir >das Blumenstilleben« per se stehen,!63 sorgsam
komponierte Zusammenstellungen verschiedener Pflanzen aller Arten
und Jahreszeiten (Abb. 57).164 Brueghels preziose Buketts sind kiinst-
lich zusammengestellte, >fiktive« Ansichten geziichteter Kostbarkeiten,
deren Bliitenpracht er zuvor in zahlreichen Einzelstudien festgehalten
hatte.165

162 Den naturkundlichen Hintergrund der niederlandischen Blumenstilleben bezeu-
gen unter anderem die frithen Blumenbilder des Amsterdamer Malers Roelant
Savery. Auch der Utrechter Maler Ambrosius Bosschaert d. A. entwirft seine
Buketts dekorativer Zuchtpflanzen im Sinne systematischer Erfassung gleichsam
als botanische Tafeln. Vgl. Ebert-Schifferer 1998, S. 96 f.

163 Vgl. P. Pieper: Das Blumenbukett, in: Stilleben in Europa 1979, S. 328.

164 Jan Brueghel d. A, Grofler Mailinder Blumenstraufs, 1606, Ol auf Holz, 65 x 45 cm,
Pinacoteca Ambrosiana, Mailand; Blumen wurden zu Anfang des 17. Jahrhun-
derts importiert und als Spekulationsobjekte gehandelt. Die schnell verwelkenden
Blumen werden als kostspielige Raritiaten und Luxusgiiter in der Malerei >festge-
halten<. Die Blumenstilleben bezeugen so den Reichtum ihrer Besitzer und sind
Prestigeobjekte. Vgl. Konig/Schon 1996, S. 112-113.

165 Jan Brueghel d. A. verwendete seine Studien einzelner Bliiten fiir mehrere seiner
Blumenstilleben. Diese >6konomische« Arbeitsweise ist bei Blumenstillebenmalern
der Zeit weit verbreitet. Vgl. S. Segal: Paradiesgarten. Blumen- und Pflanzendar-
stellungen in der niederlindischen Malerei, in: Stilleben, Parnass Sonderheft 8,
1993, S. 48 ff.; vgl. P. Pieper in: Stilleben in Europa 1979, S. 314-316.
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Das Blumenstilleben ist, bevor es im 19. Jahrhundert zur blut-
leeren akademischen Figur verkommt, im Kern zweierlei: Es ist kal-
kulierte Inszenierung, deren Kiinstlichkeit in den Dienst genau ihres
Gegenteils gestellt ist; sie suggeriert den unmittelbaren Anblick ver-
ganglicher Blumen und simuliert im Augenblick gegebene Naturan-
schauung. Mit der Verginglichkeit ihres Bildgegenstandes ist die Gat-
tung des Blumenstillebens durch die komplexe Beziehung des Bildes
zu seinem Vorbild bestimmt. Dieses Geftige von Urbild und Abbild ist
eines der zentralen Themen, die Hamilton mit seinen Flower-pieces
artikuliert.

So wenig Brueghels Stilleben tatsichlich existierende Blumen-
straufle abbilden, beziehen sich Hamiltons Flower-pieces I, 11, 111 auf
das Vorbild >realer< Blumenarrangements.166 Wihrend Brueghel eigen-
handig Einzelstudien als Grundlage fiir seine Blumenstilleben anfer-
tigt, beziehen sich Hamiltons Blumenbilder auf photographische Post-
karten, deren >Schopfer< unbekannt bleiben. Nicht unmittelbare, von
ihm selbst geschaute Natur wird in Hamiltons Arbeiten abgebildet,
sondern eine durch das Medium der photographischen Postkarte ver-
mittelte. Dafs Hamilton die Blumenpostkarten als Ausgangsmaterial
fur seine Gemalde und Prints wahlt, erscheint zunachst als Replik auf
die in der Gattung des Blumenstillebens angelegte Distanzierung zum
abzubildenden Objekt. Hamiltons Flower-pieces sind Bilder von
Abbildern, die durch den Filter ihres Mediums, der Photographie,
zwangslaufig von ihrem Bildgegenstand abgertickt sind.

Vordergriindig scheinen sich die Flower-pieces mit ihrem Bezug
auf photographische Vorlagen eines kuinstlerischen Vorgehens zu
bedienen, das auch Gerhard Richter bei der Arbeit an seinen Blumen-
bildern in Anspruch nimmt.167 Dessen Gemailde sind ebensowenig
Abbilder einer unmittelbar geschauten Natur; auch sie grinden auf
Photographien von Blumenstrduflen (Abb. 58).168 Von ihm jedoch
selbst aufgenommen, sind diese Photographien Abbilder einer sorg-

166 J. Bove grundet die Argumentation seiner Abhandlung tber die Flower-pieces
unter anderem darauf, daff Hamilton »das Gemilde nicht in schopferischer
Nachahmung der Natur produziert«. Obwohl Bove die »gattungsspezifischen
Implikationen des rezipierten Genres« beriicksichtigt, 1dfst er die komponierte
Kiunstlichkeit der niederlandischen Blumenstilleben aufSer acht. Siehe J. Bove:
»Flower-pieces«, in: Katalog Bremen 1998, S. 82-98, S. 85.

167 Richter widmet sich dem Blumenstilleben in insgesamt acht Gemailden in den
90er Jahren. Jedoch bereits 1977 hatte er das Thema >Blumen< mit einem Gemil-
de aufgegriffen. Vgl. dazu Kasper 2003, S. 103-115; eine ausfiihrliche Untersu-
chung der Bedeutung der Photographie fir das Werk Richters bietet der Aufsatz
von Buchloh: Gerhard Richters Atlas: Das Archiv der Anomie, in: Richter 1993,
S. 7-17.

168 Gerhard Richter, Tulpen, 1995, Ol auf Leinwand, 36 x 41 cm.

Die Gattung des Blumenstillebens

Abb. 58 Gerhard Richter, Tulpen, 1995
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Abb. 59 R. Hamilton, Swingeing London 67 (a),

1968/9
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sam drapierten Komposition.16 Wihrend Hamilton auf profane Blu-
menpostkarten zuriickgreift, die von jedermann auf den Boulevards
zu erwerben sind, beziehen sich Richters gemalte Blumenstilleben auf
eigens fiir die malerische Weiterverarbeitung angefertigte >private«
Aufnahmen. Obwohl beide Kiinstler mit photographischen Vorlagen
arbeiten, steht Richter in der Tradition der klassischen Blumenstill-
leben-Maler, indem er selbstangefertigte Vorlagen fiir seine Gemalde
weiterbe- und verarbeitet. Hamilton dagegen bedient sich des Medi-
ums der Postkarte, die als Inbegriff fortschreitender Verfiigbarkeit von
Bildmaterial unpratentioser Trager zumeist anonymisierter Ansichten ist.

Mit der Absenz des >realen< Gegenstandes kiinstlerischer Darstel-
lung stehen die Flower-pieces im Zusammenhang einer medientheore-
tischen Sensibilisierung, die Hamilton 1969 in einem Text zu »Photo-
graphy and painting« in Worte fafst: »Somehow [in the mid-fifties] it
didn’t seem necessary to hold on to that older tradition of direct con-
tact to the world. Magazines, or any visual intermediary could as well
provide a stimulus. (...) Cinema, television, magazines, newspapers
flooded the artist with a total landscape and this new visual ambience
was photographic, (...)«.170 Der direkte Kontakt mit dem >realens,
tatsichlichen Objekt wird substituiert durch die Vermittlung massen-
haft verfiigbarer, photographischer Reproduktion.

Hamiltons Flower-pieces stehen somit in einer Reihe mit jenen
Werken, deren Grundlage diese allzeit verfugbare >visuelle Matrix<7!
ist: Seine Bouquets beziehen sich auf eine >Wirklichkeit zweiter
Hand<, so wie My Marilyn'72 oder Swingeing London 67173 auf ver-
offentlichten Photos bzw. Pressephotos griinden!74 (Abb. 59). Das

169 Zur Komposition der Photographien vgl. Kasper 2003, S. 112 ff. Einen ausfihr-
lichen Uberblick iiber die Geschichte photographischer Blumenstilleben gibt
R. Sachse in seinem Aufsatz: Blumen ins Medium gesteckt. Inszenierungen von
Natur in technischen Dokumentationsmitteln, in: Blumenstiicke 1995, S. 23-28.

170 Hamilton 1969, S. 120; auch in: Hamilton 1982, S. 64; Hamilton stellt seine
sRiickkehr« zur figurativen Malerei ab Mitte der 50er Jahre in den Zusammenhang
einer »Wirklichkeit zweiter Hand«: »The return to nature came at second hand
through the use of magazines rather than as a response to real landscape or still-
life objects or painting a person from life.« R. Hamilton, in: Hamilton 1982, S. 64.

171 »In the ’50s we became aware of the possibility of seeing the whole world, at
once, through the great visual matrix, that surrounds us.« Wie Anm. 170.

172 Richard Hamilton, My Marilyn, 1965, 102,5 x 122 cm, Ol und Collage auf auf-
gezogener Photographie, Ludwig Forum Aachen, Sammlung Ludwig (Katalog
Koln 2003, Nr. 122).

173 Richard Hamilton, Swingeing London 67 (a), 1968-69, Ol auf Leinwand und
Siebdruck, 67 x 85 cm (Katalog Koln 2003, Nr. 168).

174 Ausgangsmaterial fur My Marilyn ist ein kurz nach dem Tod der Schauspielerin
veroffentlichter Kontaktbogen mit zahlreichen Photographien; fiir die Serie Swin-
geing London 67 (a—f) greift Hamilton auf ein Pressephoto von 1967 zuriick, das
die Verhaftung von Mick Jagger und Robert Fraser zeigt.
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Urbild, auf das sich das Abbild in der klassischen Kunsttheorie not-
wendig bezieht, ist selbst Abbild, das durch seine Verbreitung in den
Medien oder durch allgemeine Verfugbarkeit auf Distanz zum >realenc
Objekt geht. Die Postkarten, die in Hamiltons Flower-pieces die Rolle
des >Urbilds< iibernehmen, stellen sich allerdings nicht nur durch ihre
massenhafte Verbreitung vor das >reale« Objekt. Durch ihre lentiku-
lare Beschichtung suggerieren sie eine Tiefenwirkung, die sich um
Wirklichkeitsnihe bemiiht. Von der Vorstellung realer Blumen koénn-
ten indes die Postkartenblumen mit ihrer synthetischen Bildauffas-
sung kaum in weitere Ferne riicken.

Daf$ zwei der >originalen« Postkarten wahrend einer Ausstellung
in der Galerie Marconi gestohlen werden, wirkt dabei fast als raffi-
niert-klug inszenierte Farce, als gewitzte Antwort auf die hinterlistige
Frage nach Urbild und Abbild. Die Postkarten sind hier Urbild, Abbild
und Original zugleich — und allesamt gehen sie durch einen Diebstahl
verloren. Von Hamilton o6ffentlich bedauert, fugt sich der kriminelle
Akt dennoch wie gerufen in das Leitmotiv der Flower-pieces ein. Im
Abhandenkommen der Postkartenvorlagen spiegelt sich metaphorisch
der Verlust des einen, unvermittelten und gesicherten >Urbildes<, dem
das Abbild in schopferischer Nachahmung verbunden ist.

>Reale< Blumenstilleben als >Urbild«< kiinstlerischer Produktion
werden also durch photographische Postkarten ersetzt, die sich in
ihrer illusionistischen Anmutung als >verlafliche< Vorlagen anbieten.
Mit ihrem Anspruch auf objektive Wiedergabe von Wirklichkeit
berithren die Photographien einen weiteren Topos, den Hamilton mit
der Manipulation des Materials thematisiert.

Questioning reality. Photographie und Malerei

Die vermeintlich sachlich abbildende Photographie ist mit einem
Paradox konfrontiert, dem sich die Geschichte der Malerei als eines
ihrer zentralen Topoi bewuft ist: der Aufgabe, multi-dimensionale
Wirklichkeit auf einer zweidimensionalen Fliche darzustellen. Seit
den Anfingen der Photographie sind dabei beide Medien von der
Auseinandersetzung mit den spezifischen Qualititen des jeweils
Anderen gekennzeichnet. Um die Jahrhundertwende bemiht sich die
Photographie zunichst, durch komplizierte Techniken und Druckver-
fahren >malerische<, d. h. >unscharfe«, Bildeffekte zu erzielen. Spiter, in
den 20er Jahren, erfolgt eine Riickbesinnung auf die Charakteristika
der Photographie wie Abbildprazision, Bildausschnitt und Aufnahme-
winkel. Zeitgleich entwickelt sich die experimentelle Photographie,
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Abb. 60 R. Hamilton, Still-life, 1965
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deren Photogramme mittels Licht und ungewohnlicher Bildausschnit-
te abstrakte Bildmuster entwerfen. Die Malerei der >Neuen Sachlich-
keit« wird wiederum durch die Abbildprazision der Photographie
beeinfluflt. Ab Mitte der 40er Jahre findet die Subjektivitdt der in-
formellen Malerei ihre Entsprechung in der >Subjektiven Photo-
graphie«175 In den 70er Jahren wird das Verhaltnis von Malerei und
Photographie Thema zahlreicher Ausstellungen, die insbesondere die
Verwendung des Mediums Photographie durch Kunstler aufzeigen.176

In der Auseinandersetzung mit Photographie gilt Hamiltons
Interesse weniger der >kiinstlerischen< Photographie als vielmehr pho-
tographischen Praktiken, wie sie in der Werbung und den Bildwelten
des Photojournalismus eingesetzt werden. Ab Mitte der 50er Jahre
arbeitet er der weitverbreiteten Auffassung entgegen, photographi-
sche Aufnahmen stellten, anders als die >subjektive« Malerei, die
Wirklichkeit so dar, wie das menschliche Auge sie wahrnimmt. »Some
of our attitudes to the camera are, even now, a hundred years after its
invention, a little naive. We tend to think of the photograph as being
a kind of truth. We like to think of it as what the eyes see and that
can be far from the case.«177 So erkennt er im >Photographischen<178
nicht nur das spezifische Medium, mit dem insbesondere die Werbung
operiert, sondern weist ihm einen Ort innerhalb der »philosophical
contradictions of art«17? zu. Durch die Verschrankung der jeweiligen
bildnerischen Mittel gelingt es, mit der scheinbaren Unvereinbarkeit
von Photographie und Malerei auch die Konventionen ihrer Rezepti-
on zu hinterfragen.

Mitte der 60er Jahre markieren Still-life (Abb. 60)180 und My
Marilyn181, die in unterschiedlicher Weise photographisches Material

175 Zur Wechselbeziehung von Malerei und Photographie vgl. Billeter 1977; einen
Uberblick bis in die Gegenwart gibt der Katalog Unschiérferelation, 2000.

176 Siehe z.B. die Ausstellungen in Deutschland und den USA: Malerei nach Fotografie,
Miinchen 1970; Kunst aus Fotografie, Hannover 1973; The Photographer and
the Artist, New York 1976; Kiinstlerphotographien im XX. Jabrhundert, Hanno-
ver 1977.

177 Hamilton 1969, S. 120; bzw. Hamilton 1982, S. 64.

178 Dieser Begriff wird hier gewihlt in Abgrenzung zur >Kunstphotographie«. >Photo-
graphisches< impliziert photographische Bilder in der Werbung und in den Massen-
medien.

179 Hamilton 1969, S. 125; bzw. Hamilton 1982, S. 69.

180 Richard Hamilton, Still-life, 1965, Photographie mit partiell aufgesprayter Farbe,
89,5 x 91 cm, Museum Ludwig, Koln; (Katalog Koéln 2003, Nr. 124) Hamilton
geht in dieser von einer Photographie ausgehenden Arbeit der Frage nach, »how
close to photography I could stay yet still be a painter in intent.« R. Hamilton,
in: Hamilton 1969, S. 120, bzw. Hamilton 1982, S. 65.

181 Wiahrend Still-life vorgibt, eine unangetastete Photographie zu sein, so >verletzen«
in My Marilyn (siche Anm. 174) heftige gestische Markierungen in drastischer
Weise die glatte Oberfliche der Photographie.
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und malerische Mittel miteinander verschranken, den Beginn dieser
Auseinandersetzung mit bildlicher Wirklichkeit; in beiden Arbeiten
stellt Hamilton die Frage nach dem Moment, in dem die Grenzen des
jeweiligen Mediums verschwimmen und obsolet werden.!82 So sind
beide, Malerei und Photographie, gleichermafSen geeignete Mittel,
Konzeptionen von Wirklichkeit zu unterlaufen. Gerade in ihrer
medieniibergreifenden Verschrinkung liegt fur Hamilton die Mog-
lichkeit, eines seiner zentralen Anliegen zu verfolgen: »I would like to
think that what ’'m doing is questioning reality«.183 Mit diesem
Ansatz bringt Hamilton auf den Punkt, was nicht wenige Ausstellun-
gen in den 70er Jahren als Frage formulieren. »Was machen Kunstler
heute mit Fotografie?<184 steht fiir die zentrale Fragestellung, mit
der kiinstlerische Wirklichkeitskonzeptionen untersucht werden. Die
Uberwindung medienspezifischer Grenzen hatte schon die Londoner
Ausstellung Photography into Art zur Anschauung gebracht.185

Der Eingriff in die photographische Oberfliche der Blumenpost-
karten, die den Flower-pieces zugrunde liegen, ist einer Strategie
verpflichtet, die auf der Konfrontation von photographischem Abbild
und kiinstlerischer Darstellung griindet. Die glatte Fliche der >objek-
tiven« Reproduktion wird durch gestische Ubermalung verletzt, durch
Hinzuftugen eines Gegenstandes die Abgeschlossenheit der photogra-
phischen Aufnahme aufgebrochen. Die Legitimation ihres Anspruchs
auf unverstellten Wirklichkeitsbezug steht zur Disposition, indem die
vermeintliche >Objektivitit der Postkarten mit gestischen Uberma-
lungen >verpfuscht< oder durch Hinzufiigen einer Toilettenpapierrolle
verfremdet wird. Diese Zersetzung >verlafSlicher< Abbilder ist auch
hier eng verwoben mit Hamiltons »old obsession (...) to see conventi-
ons mix«: »I like the difference between a diagram and a photograph
and a mark which is simply sensuous paint, even the addition of real,
or simulations of real, objects. These multiply the levels of meaning
and ways of reading.«186

182 Zur Verschrankung photographischer und malerischer Mittel in Hamiltons Werk
vgl. Aubry 2002, S. 125-139 und Aubry 2004.

183 R. Hamilton: Photography and painting, in: Studio International, March 1969,
vol. 177, nr. 909, Hamilton 1969, S. 125, bzw. Hamilton 1982, S. 68.

184 Diese Frage wird als Untertitel der Ausstellung Kunst aus Fotografie gefuhrt.
Kunstverein Hannover 1973.

185 Photography into Art. London 1972; weitere internationale Ausstellungen, die
sich mit dieser Thematik beschaftigen: Medium Fotografie — Fotoarbeiten bilden-
der Kiinstler 1910-1973, Leverkusen 1973; Mit Kamera, Pinsel und Spritzpistole,
Recklinghausen 1973; Combattimento per un immagine — fotografi e pittori,
Turin 1973.

186 Hamilton 1969, S. 120, bzw. Hamilton 1982, S. 65.

Questioning reality. Photographie und Malerei
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Abb. 61 Marcel Duchamp, Pharmacie, 1914
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Eines der zentralen Themen der Flower-pieces, das Aufbrechen
eindimensionaler Lesarten von Abbild und Urbild, >objektiver< Photo-
graphie und kiinstlerischem Eingriff, Original und Vervielfiltigung
setzt mit der Bearbeitung des Ausgangsmaterials der Flowers-pieces

ein.

Das Spielfeld. Duchamps Pharmacie

Im Riickgriff auf vorgefundenes, vervielfaltigtes Material, das aus sei-
nem ursprunglichen Kontext, in diesem Fall der profanisierten Welt
der Postkartenansichten, isoliert und in den der Kunst projiziert wird,
bedient sich Hamilton einer Vorgehensweise, die Marcel Duchamp
mit seinem Konzept der >Ready-mades«< vorgefithrt hat.187 Hamiltons
Fund auf den Ramblas von Barcelona, wo die Blumenpostkarten
feilgeboten werden, sind ebenso alltdgliche >Gebrauchsbilder<, wie
Duchamps Flaschenstinder188 oder Fahrrad-Rad'8® alltagliche Ge-
brauchsgegenstinde sind. Wihrend jedoch Duchamp seine Objekte
allein durch Signatur und Titelgebung ihrer alltaglichen Funktion ent-
hebt und einer neuen Bedeutung zufiihrt, sind Hamiltons Postkarten-
abbilder schlicht Grundlage einer weiterreichenden Bearbeitung.

Auch wenn Hamiltons Flower-pieces so dem Konzept des >Rea-
dy-mades«< nicht umfassend folgen, verkniipfen sie sich tiber das Auf-
greifen eines massenhaft produzierten Gegenstandes hinaus mit
Duchamps kiinstlerischer Praxis. In ihrer Auseinandersetzung mit den
Begriffen von Urbild und Abbild, Original und Reproduktion korre-
spondieren Hamiltons Flower-pieces mit Duchamps Pharmacie (Abb.
61)190; die Darstellung einer winterlichen Waldlandschaft ist schon
motivisch fiir die Vorstudien zu Soft pink landscape fester Bezugs-
punkt. Fiir die Flower-pieces ist Duchamps >rectified Ready-made«
thematisch von Belang, indem mit ihm Kategorien von Original und
Reproduktion spielerisch durcheinanderfallen.

187 Das Konzept des Ready-mades wird schliissig erldutert in Daniels 1992, S. 166—
232; siehe dazu auch den 1946 erschienenen Aufsatz von Michel Leiris: Arts et
métiers de Marcel Duchamp, in: Fontaine, Nr. 54, 1946, tibersetzt in: ders.: Die
Lust am Zusehen, Frankfurt am Main 1988.

188 Marcel Duchamp, Bottle dryer (Bottlerack), 1914, Readymade; galvanised iron
bottle rack. (Angaben und Schreibweisen hier nach Schwarz 1997).

189 Marcel Duchamp, Bicycle wheel, 1913, assisted readymade, bicycle wheel and
fork mounted upside down on a kitchen stool painted white. (Angaben und
Schreibweisen hier nach Schwarz 1997).

190 Marcel Duchamp, Pharmacie, 1914, Rectified readymade: gouache on a com-
mercial print, 26,2 x 19,2 cm. (Angaben und Schreibweisen hier nach Schwarz
1997).
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1914 hatte Duchamp in einem Kiinstlerbedarfsgeschift drei
Exemplare eines Kunstdrucks erworben, der das anonyme Gemilde
einer Winterlandschaft wiedergibt. Diesen Reproduktionen fugt er
zwei kleine rote und gelbe Punkte hinzu, die erst in der Nahsicht als
menschliche Figuren zu erkennen sind. Er gibt den Drucken den Titel
Pharmacie und versieht sie mit Datum und Signatur. Damit hatte
Duchamp eines der wenigen Ready-mades geschaffen, das nicht wie
Flaschentrockner, Schneeschaufel und Fahrrad-Rad aufSerhalb der
Kategorien und Konventionen von Kunst operiert, sondern sich expli-
zit auf den Kontext der Kunst bezieht: »It was the idea of using some-
thing readymade, but it was already different from the Readymade
that came a little later called Bottle Dryer, which was a manufactured
object changed into a Readymade. Pharmacie was manufactured only
to a certain degree. It was made by some unknown artist who did a
series of landscapes as models for art schools. A winter landscape at
night. It was a commercial print reproduced in thousands of copies,
and thus it had the same character as a manufactured object ... there
were a great number of them, in the same way that there are a great
number of snow shovels in the world. «191

Die Sprengkraft der Ready-mades wird erst einer spateren Gene-
ration erkennbar: Den Besuchern der zwei Galerien in New York, die
1916 Duchamps Ready-mades erstmals ausstellen, bleibt ihre Bedeu-
tung verborgen, indem sie nicht als Kunst erkannt, sondern tatsach-
lich als profane Alltagsgegenstinde tibersehen werden. Das ebenfalls
ausgestellte Pharmacie wird dagegen als delikates Landschaftsbild
bewertet und nicht als Ready-made erkannt.192 Das Spiel um Original
und Reproduktion wird von Duchamp mit der Wahl seines >Aus-
gangsmaterials< angelegt: Eine vermeintlich originale Zeichnung ent-
puppt sich erst auf den zweiten Blick als Reproduktion, die durch
minimale, un-gestische Manipulation zu einem Werk wird, das unter
dem Namen Marcel Duchamp ausgestellt wird. Dem Reproduktions-
charakter des gedruckten Landschaftsbildes entsprechend, existiert
Duchamps >rectified Ready-made« gleich dreifach.193

Spatestens seit der gemeinsamen Arbeit an der 1960 veroffentlich-
ten typographischen Version der Green Box194, setzt sich Hamilton

191 Zit. nach: Schwarz 1997, vol. 2, S. 597.

192 Zur Rezeption anldfSlich der ersten Ausstellung von Pharmacie in der Bourgeois
Gallery 1916 vgl. Daniels 1992, S. 175.

193 Von den drei Expemplaren ist noch eines erhalten. Vgl. Daniels 1992, S. 171.

194 Green Box, Hamilton, George Heard/Hamilton, Richard: The Bride stripped
bare by her Bachelors, even; Typographische Version der >Boite verte«, London/
New York 1960. — In Hamiltons frithen Pop Art Gemalden Hommage a Chrysler
Corp. (1957) und Hers is a lush situation (1958) zeigt sich ein direkter Einflufs
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intensiv mit Duchamp auseinander. Als sein >Protegé« ist er mit dessen
Werken vertraut, beteiligt sich an Ausstellungen und schreibt Katalog-
texte.1S Bis zu Duchamps Tod 1968 verbringen beiden Kinstler
zusammen die Sommermonate im spanischen Cadaqués.!?¢ Der kleine
Kiistenort zieht mondine reiche Spanier aus Barcelona ebenso an, wie
einen Kreis internationaler Kiinstler, die die Bekanntschaft mit Duchamp
suchen.197 Die Architekten Peter Harden und Lanfranco Bombelli, die
den Ort auch architektonisch prigen, setzten mit der Ausrichtung
regelmifSiger Soireen den ritualisierten Rahmen dieser kosmopoliti-
schen >Gesellschaft«. Lanfranco Bombelli richtet dariiber hinaus 1973
einen Galerieraum ein, in dem nicht nur Kunstler ausstellen, die wie
Eduardo Arranz Bravo oder Hamilton mit Cadaqués verbunden sind.
1978 findet eine posthume Ausstellung mit Werken von Duchamp
statt, und im Laufe der Jahre gewinnt die Galeria Cadaqués mit Aus-
stellungen von Max Bill, Joseph Beuys, David Hockney, Dieter Roth
u.a. internationale Bedeutung. Es entsteht eine Sammlung von Werken,
die Bombelli zum Teil in Anlehnung an seine Ausstellungstatigkeit auf-
baut. So befindet sich auch Duchamps Pharmacie im Besitz des Archi-
tekten. In diesem Umfeld, das so sehr von Duchamp auch noch nach
dessen Tod geprigt ist, beginnt Hamilton 1971 mit der Arbeit an sei-
nen Flower-pieces: »1 worked in Cadaqués because I became bored
with nothing to do but sit in the sun. (...) The Shit and Flowers series
was conceived in Cadaqués and I did make some studies there — it was
inspired in a sense by Barcelona, walking on the Ramblas where thou-
sands of postcards are displayed. (...) I bought three pictures of flo-
wers. | took them back to Cadaqués and began to play about with
them, at first by putting a little paint on the surface.«!98 Die bearbei-
teten Postkarten sowie einige der farbigen Zeichnungen, die im
Anschluf$ entstehen, nimmt Bombelli in seine Sammlung auf.1%® 1974
werden sie in der Galeria Cadaqués ausgestellt.200

von Marcel Duchamp. Die Verschrankung von Autodesign, Werbung, Frau und
Automobil korrespondiert mit Marcel Duchamps Analogie von Braut und Auto-
mobil als Sehnsuchtsvehikel.

195 »I had become a protégé of Duchamp (...)«. R. Hamilton, in: Hamilton 2006, S. 26.

196 Duchamp kommt in den 30er Jahren zusammen mit Man Ray wegen eines Tref-
fens mit Dali nach Cadaqués. Das kleine spanische Stidtchen wird wichtiger
Riickzugsort bis zu seinem Tod. Hamilton folgt seiner Einladung nach Cadaqués
erstmals 1963. Die Verbundenheit mit Cadaqués und seiner >intellektuellen Elite«
fithrt zu einem spateren Hauskauf.

197 Hamilton skizziert das intellektuelle Leben in Cadaqués in: Hamilton 2006, S. 28.

198 Hamilton 2006, S. 29 f.

199 Flower-piece study (a), (b), (c)!Flower-piece B — trichromatic study/Trichromatic
study befinden sich in der Sammlung Bombelli.

200 Richard Hamilton, Flower-pieces, Shit and Flowers, Galeria Cadaqués 7.07.—
21.07.1974.
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Duchamps Spiel mit den Kategorien >Original< und >Reprodukti-
on¢, das Hamilton in Pharmacie als listiges Kalktl durchschaut, geht
mit den Flower-pieces in die zweite Runde. Hamiltons Gemailde
beziehen sich wie Duchamps >assisted Ready-mades< auf massenhaft
produzierte Reproduktionen und befragen das Verstindnis von
Urbild bzw. Vorbild und Vervielfiltigung. Die drei Postkartenrepro-
duktionen sind dhnlich wie der Kunstdruck einer Winterlandschaft
profanisierte und popularisierte Ansichten, jedoch im Gegensatz zu
Duchamps Landschaftsdarstellung lassen sie keine Verwechslung mit
originalen Kunstwerken zu. Indem Hamilton gerade nicht Reproduk-
tionen klassischer Blumenstilleben von z. B. Brueghel bearbeitet, son-
dern zeitgenossische Zeugnisse kitschiger Popularkultur aufgreift, er-
weitert sich das von Duchamp angelegte >Spielfeld. Wenn es in
Pharmacie um das Aufbrechen restriktiver Kategorien innerhalb des
Systems der Hochkunst geht, so unterlaufen Hamiltons Flower-pieces
mit der Verwendung kitschiger Postkarten den tradierten Bezug von
Kunst zu ihrem Gegenstand. Mit der Entbehrlichkeit realer Objekte
als Gegenstand eines Bildes, mit der Prasenz tradierter Bildmotive
innerhalb der >grofSen visuellen Matrix< bzw. auf den Postkartenstian-
dern grofSer Boulevards, stellt sich nicht nur die Frage nach Vorbild
und Abbild. Die Grenzen zwischem objektivem Abbild und kiinstleri-
scher Subjektivitit, zwischen photographischer Aufnahme und male-
rischem Eingriff werden dabei ebenso aufs Spiel gesetzt, wie die
Begriffe von Original und Vervielfiltigung an Kontur verlieren.

Varianten im Spiel um Original und Reproduktion. Die Drucke

So wie Hamilton seinem Landschaftsbild Soft pink landscape eine
Reihe von Studien zur Seite stellt, so begleitet eine Serie von Drucken
seine Auseinandersetzung mit dem Sujet des Blumenstillebens. Der
komplexe Prozef$ ihrer Entstehung birgt ein Gestaltungsprinzip, das
im Zusammenspiel mit den Gemailden den Schliissel zum Verstandnis
des Werkkomplexes offenbart. Ahnlich wie die Studien defikierender
Frauen entfalten die druckgraphischen Paraphrasen der Flower-piece-
Gemailde eine kunstlerische Strategie, die sich uiber die Indienstnahme
tradierter Kunstpraxis Reflexionsraume eroffnet, die die Bindekraft
dieser Tradition auflosen.

Der Werkkomplex der Landscapes verbindet Gemailde, Drucke,
Collagen und Zeichnungen, deren subtiles und komplexes Zusam-
menspiel nicht nur eine Befragung der Bilderwelten nach ihrem Ver-
driangten bedeutet, sondern allgemeiner auch die Frage nach der
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medialen VerfafStheit von (Bild-) Themen stellt. Die >Shit and flo-
wers<«Arbeiten thematisieren einen weiteren Topos, der mit der Frage
nach Original und Reproduktion Hamiltons Auseinandersetzung mit
dem Sujet des Blumenstillebens triagt. Die Gegeniiberstellung von
Gemilden und Drucken markiert das Leitmotiv, das den gesamten
Werkkomplex durchzieht.

Das Verwirrspiel nimmt seinen Anfang mit der eigenwilligen
Positionierung der Blumenstilleben auf den Leinwianden, die mit
ihrem weifen Rand das Erscheinungsbild druckgraphischer Erzeug-
nisse paraphrasieren. Die simulierte Unterscheidung von >Image«
und >Sheet< ist der Auftakt fur Hamiltons listiges Verknadulen der
Begriffe von >Originalkunstwerk« und reproduziertem Abbild. Die
Drucke Trichromatic Flower-piece, Flower-piece A und Flower-piece
B geben sich wiederum als simple Reproduktionen der jeweiligen
Gemailde, die sowohl die Motivik als auch die Farbgebung ihrer
Vorlagen getreu >wiedergeben<«. Auf den zweiten Blick jedoch, mit
Kenntnis der komplizierten Prozesse ihrer Herstellung, behaupten
die Drucke ihre Eigenstiandigkeit als >Originalgraphik<. Dartber hin-
aus verschwimmen auch in der technischen Herstellung jedes einzel-
nen Drucks die Kategorien von Original und Vervielfaltigung, in-
dem rein reproduzierende Prozesse mit kiinstlerischen Verfahren
vermischt werden, die jeden Druck zu einem eigenstindigen Werk
machen.

In der komplexen Beziehung, die sich zwischen individueller
Markierung und ihrer Wiederholung offenbart, begriindet Hamilton
seine Faszination fiir die Herstellung von Druckgraphik: »In this
cloning of an authentic, authoritative, individual yet repeatable
mark there is a kind of sorcery.«20! Der einleitende Text zum Werk-
verzeichnis seiner Druckgraphik benennt das Feld, in dem sich der
Werkkomplex der Flower-pieces entfaltet. Fast eine >Leseanleitung:
fur das sich entwickelnde Blumenspiel, beschreibt Hamilton das
Wundersame, das sich in der Herstellung eines Drucks vollzieht.
Zugleich verweist er auf die Subversion des Originalititsanspruchs
der Hochkunst, die mit der Vervielfaltigung einhergeht.

Der Prozef$ der Reproduktion ist ein kreatiirlicher, der das Ideal
der Hochkunst in dem Moment hinterfragt, in dem er sich analog
zur wuchernden Natur verhailt.: »(...) it is the ability to proliferate
which disengages print from the exalted loneliness of high art. Print
encounters the ideal of originality, it undermines the status of the
culture-fetish valued merely for being unique. Art, that solitary pre-

201 Prints 1939-83, S. 8.

Il. The poetics of process. Die Flower-pieces



rogative of humanity which separates it from the blind fecundity of
nature, is subverted.«202 Dafs sich druckgraphische Erzeugnisse
gewissermafSen aus sich selbst heraus generieren, bedeutet eine Art
»genetic mimicry that parallels organic creativity«.203 Das Blumen-
motiv der Flower-pieces spiegelt vor dem Hintergrund dieses Textes
buchstablich das Kreatiirliche, das die Druckgraphik auszeichnet.
Mit der Vorstellung einer wild >wuchernden« Druckgraphik, die ana-
log zur sich reproduzierenden Natur Bilder vervielfiltigt, verkntipft
sich sinnfillig das Bild der tippig am Straflenrand wachsenden »wild
flower«, die Marcel Broodthaers in seinem, dem Trichromatic Pro-
gressives Portfolio beigelegten Text heraufbeschwort.204

Die Aura des Originals, die im Zuge dieser fekunden Vervielfalti-
gung vermeintlich verwelkt,205 bezeichnet Hamilton kritisch als »syn-
thetic value«,206 als einen >Heiligenschein¢, der dem Kunstwerk den
Status eines Fetischs verleiht. Indirekt stellt er der Benjaminschen Dicho-
tomie von Unikat und ent-auratisierender Vervielfiltigung Duchamps
Diktum gegentiber, daf§ der Gedanke allein den dsthetischen Wert aus-
macht: »The thought alone, carried by a signifier of that thought (con-
trived or >ready-made«) had to bear the aesthetic weight.«207 Folgerichtig
kann sich die >Aura< des Kunstwerks auf Objekte ausweiten, deren
Erscheinung in der Pluralitit grindet, vorausgesetzt, dafd die Kiinstler
die >Hexerei« des Druckens beherrschen, diese »mysterious ability of cer-
tain workers in the field of graphic art«.208

Dabei scheint Hamilton mit seinem Begriff der >Aura« tiber die
Konstruktion des Begriffs bei Benjamin hinauszugehen. In dessen
Abhandlung Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Repro-
duzierbarkeit vollzieht sich die Auratisierung des Kunstwerks im
Rahmen einer rituellen Handlung innerhalb mittelalterlicher Bildpra-
xis und bedeutet statische Macht eines Kultgegenstandes.20? Fur
Hamilton dagegen liegt das Auratische von Kunst in ihrem Vermo-
gen, gedankliche Prozesse spielerisch zu initiieren und zur Disposition

202 ebd.

203 ebd.

204 Marcel Broodthaers: The Painters Despair. Der Text ist als separates Blatt dem
Portfolio beigelegt.

205 Hamilton zitiert Benjamins Aufsatz Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit (Benjamin 1963) in einer englischen Ubersetzung, die mit >wi-
ther« (verwelken) den Verlust der Aura beschreibt: »Walter Benjamin, in a famous
essay, declared approvingly, >that which withers in an age of mechanical repro-
duction is the aura of the work of arts, (...).« R. Hamilton, in: Prints 1939-83, S. 9.

206 ebd.

207 ebd.

208 ebd.

209 Benjamin 1963.

Varianten im Spiel um Original und Reproduktion. Die Drucke
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zu stellen.210 Diese Uberwindung einer Tradition, die auf der Macht
des singuldren, auratischen Kunstwerks grundet, beriihrt auch die
Identitat des Kiinstlers selbst, der mit seiner unverwechselbaren
kiinstlerischen Handschrift zur >Aura< des Kunstwerks beitragt. In der
druckgraphischen Technik der Vervielfaltigung erkennt Hamilton die
Moglichkeit, Kunstwerke herzustellen, die sich der Forderung nach
einer Unvermitteltheit kinstlerischen Ausdrucks als Voraussetzung
der Identitat des Kiinstlers widersetzen: »(...) the possibility of fabri-
cating an image without involving the gestural identity we recognize
as the stamp of an individual artist.«211

Mit den druckgraphischen Paraphrasen seiner Flower-pieces ver-
folgt Hamilton eine Strategie, die sich in ultimativer Weise jener
»Kriegslist« bedient, mit der Duchamp die Autoritit des allmachtigen
Kiinstlers unterwandert. Der Wunsch, durch eine offizielle Replik des
»>GrofSen Glases« die Singularitat seines Meisterwerkes zu konterka-
rieren, spiegelt Duchamps taktisches Vergniigen an der Zerstorung
einer Kunsttradition, die auf der Idee des einen, unverwechselbaren
Originals griindet. Dieses kithle und zugleich listige Vorgehen, das
Duchamps Werke als »daring stratagems«212 erscheinen laf3t, verldn-
gert Hamilton in das Herstellungsverfahren seiner Flower-piece-
Drucke. Im druckgraphischen Prozefd werden die Grenzen zwischen
einfacher Vervielfiltigung und kiinstlerischer Originalgraphik fast
unbemerkt tiberrannt.

Der Riuckgriff auf die historischen Techniken Kupfertiefdruck,
Collotypie (Lichtdruck) und Lithographie, die jeweils entweder fir
rein photomechanische Reproduktion oder fur kiinstlerische, >hand-
gefertigte« Originalgraphik stehen, bietet die Grundlage, auf der
Hamilton sein kalkuliertes Verwirrspiel zwischen »autographic signa-
ture« und »multiplication« auffiihrt.213

210 Zu Benjamins Begriff der Aura und der Frage nach seiner Giltigkeit vgl. Horst
Bredekamp, Der simulierte Benjamin. Mittelalterliche Bemerkungen zu seiner
Aktualitit, in: Frankfurter Schule und Kunstgeschichte, hrsg. von Andreas Berndt
u. a., Berlin 1992, S. 117-140, S. 132 f.; Bredekamp weist nach, daf$ die Verviel-
faltigung des kultischen, mittelalterlichen Objekts nicht zwangslaufig einen Ver-
lust der Aura bedeutet. Vielmehr wird durch die Vervielfiltigung besonders
heilkraftiger Formen ein Spiel etabliert, in dem einzelne Details durch Wiederer-
kennung zur Disposition stehen. Vgl. Bove, dem dieser Hinweis auf Bredekamps
Untersuchung entnommen ist: J. Bove: Flower-pieces, in: Katalog Bremen 1998,
S. 82-97,S. 84 f.

211 Hamilton charakterisiert Duchamps kunstlerische Strategie anerkennend als
skithne Kriegslist R. Hamilton in: Prints 1939-83, S. 9.

212 ebd.

213 Zu verschiedenen Drucktechniken und ihrer Geschichte vgl. Katalog London
1998.
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Radierung: Trichromatic flower-piece und Flower-piece progressives

Noch wihrend er an dem Leinwandbild Flower-piece 11 und der ent-
sprechenden study (c) arbeitet, entwickelt Hamilton in Paris zusammen
mit dem Meisterdrucker Aldo Crommelynck214 eine druckgraphische
Paraphrase des Blumenmotivs mit ScheifShaufen. Das im Tiefdruck-
verfahren hergestellte Trichromatic flower-piece?'S (Abb. 62) wird zu

214 Die Bedeutung des >Atelier Crommelynck« fur zeitgenossische Kunstler wird ein-
gehend beschrieben in: Gilmour 1997, S. 211-216.

215 Richard Hamilton, Trichromatic flower-piece, 1973-1974, Radierung, Kupfer-
stich, Schaber, Aquatinta von 4 Platten in 3 Farben und Schwarz, 65 x 50 c¢m,
Auflage: 150 + 15 Kunstlerexemplare (Lullin 2002, Nr. 92).

Varianten im Spiel um Original und Reproduktion. Die Drucke

Abb. 62 R. Hamilton, Trichromatic flower-piece,
1973/4
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Abb. 63 R. Hamilton, Flower-piece - trial proof,

1973

Abb. 64 R. Hamilton, Flower-piece - trial proof,

1973

Abb. 65 R. Hamilton, Trichromatic progressives,

1973/4

74

einem Bravourstiick drucktechnischer Raffinesse. Die 20 Zustands-
und Probedrucke, zum Teil stark von Hand iiberarbeitet, geben
Einblick in den aufwendigen Herstellungsprozef§ der Radierung (Abb.
63/64).216 Die einzelnen Farbausziige fafst Hamilton in dem Portfolio
Trichromatic progressives zusammen (Abb. 65).217 Mit diesen sieben
veroffentlichten Zustandsdrucken des Mappenwerks wird der Her-
stellungsprozef§ der Graphik hervorgehoben, die mit wissenschaftli-
cher Genauigkeit die Kategorien von handgefertigtem Originalwerk
und Reproduktion durcheinanderwirbelt. Obwohl zuniachst der Ein-
druck besteht, der fertige Druck wiederhole das ihm zugrundeliegende
Bild des Blumenstillebens Flower-piece I1, zeigen die Zustandsdrucke
jedoch, daf§ Hamilton bei der Herstellung seiner entsprechenden Tief-
druckformen tiber die einfache, auf photomechanischem Wege erzeug-
te Reproduktion hinausgeht und die vier einzelnen Kupferplatten fur
die subtraktiven Grundfarben Gelb, Purpur und Blaugriin sowie fur
Schwarz mit den traditionellen Handwerkstechniken des Tiefdrucks
bearbeitet.

Anhand des Verwirrspiels zwischen >Originalgraphik< und einfa-
cher Reproduktion einer Vorlage reflektiert Hamilton mit seinem
Kupfertiefdruck Trichromatic flower-piece das Spannungsverhaltnis,
das die problematische Rezeption von Collotypien (Lichtdrucken)
generell auszeichnet: Einerseits erfahren die ab 1900 in Zeitschriften
veroffentlichten Drucke als »Originalphotographien< bei Photohistori-
kern grofSe Wertschidtzung, andererseits aber werden in der Buchwis-
senschaft die mit Heliograviiren versehenen Biicher lediglich als »illu-
strierte Buicher< bezeichnet.218 Auch ohne auf die einzelnen Schritte
des Druckprozesses einzugehen, verdeutlichen schon allein die zahl-
reichen Zustandsdrucke jene »herculean efforts«219; die sich Hamil-
ton und sein Drucker bei der hintergriindigen Visualisierung dieses

216 15 der 20 Zustandsdrucke sind abgebildet in: Katalog Bremen 1998, Nr. 117-
131; eines davon in Lullin 2002, S. 144, ohne Nr.: Richard Hamilton, Flower-
piece — trial proof, 1973-1974, Farbradierung mit Pastellkreide und Wasser-
farben, 65 x 50 cm.

217 Richard Hamilton, Trichromatic progressives, 1973—-1974, Radierung, Kupfer-
stich, Schaber, Aquatinta, 6 Probedrucke und das fertige Blatt, welches Trichro-
matic flower-piece entspricht, in einer Mappe mit einem beigelegten Text von
Marcel Broodthaers, Auflage: 24 + 2 Kunstlerexemplare, (Lullin 2002, Nr. 92a—
92g). Das Portfolio wird unterschiedlich betitelt: Hier wird der Titel aus dem
ersten Werkverzeichnis ibernommen, vgl. Prints 1939-83.

218 J. Bove hat sich ausfihrlich mit der Analyse des Druckverfahrens von Hamiltons
Trichromatic flower-piece befafst. Vgl. J. Bove: Flower-pieces, in: Katalog Bremen
1998, S. 83 f.

219 Richard Field betont den unverhiltnismifSig grofsen Aufwand, den die Herstel-
lung von Trichomatic flower-piece erfordert. R. S. Field: Richard Hamilton.
Image and process, in: Katalog London 1983, S. 55.
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Zwiespalts abverlangen; Trichromatic flower-piece wird zum druck-
graphischen GrofSprojekt, das uiber den Zeitraum mehrerer Wochen
drucktechnische Hochstleistung erfordert.220 Insbesondere die PafSge-
nauigkeit beim Aufeinanderdrucken der einzelnen Platten stellt sich
als kaum zu losende Schwierigkeit heraus. Das verschwommene
Motiv des Blumenbouquets kommt dabei der nicht zu vermeidenden
Unschirfe der Konturen entgegen.22!

Die sieben Drucke der Flower-piece progressives werden von
einem zweiteiligen Text begleitet, den Hamiltons belgischer Freund
Marcel Broodthaers dem Mappenwerk widmet.222 Die »Eloge du
Désespoir«, in altertimlichem Franzosisch verfaflt, wird von Hamil-
ton in ein ebenso altmodisch anmutendes Englisch tibertragen.

The Painter’s Despair

In Picardy, in Brabant, in the neighbouring provinces and doubt-
less in other places, grows a wild flower. A long time has passed
since I saw it. I no longer wander along lanes and hedgerows;
and then, roads have vanquished the ditches — asphalt has done
its task well. How has this unforgettable flower fared amidst the
devastation of the countryside? Though my memories of it date
from the 1930s and are forever mingled in my mind with infla-
tion, I could still describe the appearance of that flower — were it
not composed of an infinity of points so closely enmeshed that a
complete description of its aspects would require a visual acuity
available only to science. Does it still live, this accursed flower,
known to country folk as The Painter’s Despair?

The Art-Lover’s Despair

These flowers, planted in paper, remote from seeds and seasons,
do not speak the language of the heart as once was the fashion.
The artist presents a series of states enabling us to observe the
development of his work up to the final proof, which is of such
beauty that it effaces the reservations we may have had about
the excremental form lying low on each plate. Like manure nou-
rishing the colour in the blossoms (the conventions of horticultu-

220 Eine detaillierte Beschreibung der >Tour de force« dieses ambitionierten Druck-
prozesses findet sich in: Lullin 2002, S. 144.

221 »The flower-piece« subject has the advantage of chromatic impression and arbi-
trariness of form that make it an ideal vehicle for experiment.« R. Hamilton in:
Prints 1939-83, S. 66, Anm. 90.

222 Jens Bove deutet den poetischen Text als eine Kritik an der medialen Prasenz und
gleichzeitigen Verfliichtigung des >Realens, in: Katalog Bremen 1998, S. 85 und
S. 87.
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Abb. 66 R. Hamilton/D. Roth, Flower-piece
surmouting turd and gloves, (>original<) 1976

Abb. 67 R. Hamilton/D. Roth, Fleurs de Nice

(>certificate<) 1976
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re are fully respected) it accompanies each stage of the progressi-
on and builds a definitive mass. And indeed it is a question of
form and mass, obliterating direct reference to reality. It would
seem that the subject is not flowers but technique. This techni-
que, sustaining artificial flowers, is a tangle of roots whose hid-
den image invites a host of interpretations. Is there one among
them that might be called definitive? It is as if the artist knew of
some theory of prosody and declined to utter it — he paints, he
engraves, before the onlooker: who will, T hope, find the key.

1976 wird Trichromatic flower-piece Grundlage zweier Gemein-
schaftsarbeiten mit Dieter Roth, die im Zusammenhang einer
umfangreichen gemeinsamen Arbeit entstehen, der Collaborations of
Ch. Rotham (Abb. 66/67).223 Ausgangspunkt fur die >Original< und
>Certificate« bezeichneten Arbeiten ist ein Offsetdruck mit Hamiltons
Darstellung des Blumenstillebens. Die Irritation von Hamiltons
grundlegendem Bildentwurf, die sich durch die Diskrepanz von scho-
nem Blumenarrangement und ScheifShaufen einstellt, 16st sich in der
gemeinsamen Arbeit von 1976 auf. Durch gestischen Farbauftrag,
Hinzufuigen weiterer Bildelemente und raumliche Verortung verliert

sich die kalkulierte Spannung, die Hamiltons Druck kennzeichnet.

Multi-coloured flower-piece

Wihrend Hamilton zusammen mit Crommelynck an der >Tour de
force« des Trichromatic flower-piece arbeitet, experimentiert er gleich-
zeitig mit einem weiteren Druckverfahren, das ihm die traditionelle
Technik der Farbradierung bietet.224 Unter Verwendung des gleichen
Bildmotivs entsteht die Aquatinta Multi-coloured flower-piece?25
(Abb. 68). Durch die Vermischung der Primarfarben auf dem Papier

223 Richard Hamilton/Dieter Roth, Flower-piece surmounting turd and gloves, (>ori-
ginal<) 1976, Pastellfarben, Farbstifte und Lack auf Offsetdruck, 84,3 x 60 cm. —
Richard Hamilton/Dieter Roth, Fleurs Nice, (>certificate<) 1976, Pastellfarben,
Farbstifte auf handgeschopftem Papier, 42 x 30 cm (abgebildet in: Porto 2003, S. 53).
Im Sommer 1976 arbeiten Hamilton und Dieter Roth in Cadaqués gemeinsam an
74 Gemalden und Zeichnungen, die anschlieffend in der Galeria Cadaqués unter
dem Titel Collaborations of Ch. Rotham ausgestellt werden. Die >originalc
bezeichneten Arbeiten werden dabei von jeweils einem >certificate« begleitet.
1977 erscheint das Kiinstlerbuch gleichnamigen Titels, in dem beide Kiinstler
unter anderem die Entstehungsbedingungen und Hintergriinde der Zusammenar-
beit beschreiben. Vgl. R. Hamilton und D. Roth: Uber die Collaborations, in:
Hamilton/Roth 1977, S. 7.

224 Hamilton betont den experimentellen Charakter seiner Druckverfahren und
bezeichnet das Sujet des Blumenstillebens als »ideal vehicle for experiment«.
R. Hamilton in: Prints 1939-83, S. 66.

225 Richard Hamilton, Multi-coloured flower-piece, 1974, Aquatinta von 4 Platten
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wird eine deutlich schwichere Farbigkeit erreicht, als durch das
Drucken verschiedener Farbnuancen, ohne dafd sich diese mischen.
Indem die Druckplatten mit mehreren Farben eingerieben werden, ex-
perimentiert Hamilton mit einem Verfahren, mit dem er erneut seinen

virtuosen Umgang mit historischen Drucktechniken unter Beweis
stellt.226

Collotypie (Lichtdruck): Flower-piece A

Nach Fertigstellung der Farbradierungen, die sich auf das explizit
skatologische Bildmotiv des Postkartentriptychons beziehen, setzt
Hamilton 1974 seine systematische Untersuchung historischer Druck-
techniken mit der Paraphrase des kurz vorher entstandenen Gemaldes
Flower-piece 111 fort.

Er bedient sich fiir den Druck Flower-piece A (Abb. 69)227 des
seit 1868 gebrauchlichen Verfahrens der Collotypie (Lichtdruck), das
die dominierende Halbton-Reproduktionstechnik darstellte, bis sie
nach der Jahrhundertwende von anderen Verfahren wie der Autoty-
pie oder dem Kupfertiefdruck verdriangt wurde.228 Auf der Grundlage
einer Bearbeitung photographischer Filme ermoglicht diese Technik
feinste farbliche Abstufungen, wie sie die ineinander verlaufenden
Farben des Flower-piece erfordern.

Fir seinen Druck, an dem er zusammen mit den Druckern Heinz
Hifner und Frank Kicherer in Stuttgart arbeitet, lafst Hamilton
zunichst ein SchwarzweifSnegativ des Gemaildes herstellen, das wie-
derum als Filmpositiv identisch vervierfacht wird. Diese Filme in Bild-
grofse werden nun einzeln, unter Berticksichtung der entsprechenden
Grauwertstufen, jeweils mit den Farben Magenta, Cyan, Gelb und
Schwarz bearbeitet.229 Zwar ermoglicht dieses Lichtdruckverfahren
eine prazise PafSgenauigkeit des Motivs, die Farbgestaltung aber stellt
sich aufgrund der subjektiven Bestimmung der Farbwerte als schwie-
rig dar. Erste Probeabziige sind nicht zufriedenstellend. Hamilton

in 8 Farben und Schwarz, 50,5 x 41,5 cm, Auflage: 75 + 10 Kunstlerexemplare,
2 Zustandsdrucke (Lullin 2002, Nr. 95).

226 Die bei Multi-coloured flower-piece angewandte Technik wird als »a la poupée«
bezeichnet. Vgl. Lullin 2002, S. 148; vgl. dazu Griffiths 1996, S. 118.

227 Richard Hamilton, Flower-piece A, 1974, Collotypie (Lichtdruck) in 4 Farben
und Siebdruck von ca. 10 Schablonen in 36 Druckgingen, 65,5 x 50 cm, Auflage:
75 + 7 Kunstlerexemplare (Lullin 2002, Nr. 96).

228 Vgl. dazu die Erlduterung verschiedener Drucktechniken und deren Geschichte:
Schotte 1978.

229 Zur detaillierten Erlduterung des Arbeitsprozesses vgl: Lullin 2002, S. 148.
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Abb. 68 R. Hamilton, Multi-coloured
flower-piece, 1874
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Abb. 69 R. Hamilton, Flower-piece A, 1974

78

Uberarbeitet daraufhin die Kontaktnegative, die von den farbbehan-
delten Filmpositiven abgezogen wurden, mit Sdure, Kratzeisen und
Tinte. Doch erst hinzugeftgte farbige Akzente, die Hamilton auf die
fertige Collotypie (Lichtdruck) im Siebdruckverfahren in 36 Druckab-
laufen aufbringt, erbringen das erwiinschte Resultat. Das druckgra-
phische Blatt Flower-piece A entsteht mittels zweier Verfahren, deren
Kombination dhnlich wie bei Trichromatic flower-piece die Grenze
zwischen Reproduktion und Originalgraphik verwischt. Auf den
ersten Blick simple technische Wiedergabe des Gemaldes Flowerpiece
I11, erweist sich Flower-piece A mit Kenntnis des druckgraphischen
Prozesses als Ergebnis eines so elaborierten wie raffinierten Zusam-

menspiels photomechanischer und autographischer Aspekte.
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Two flower-pieces (mit Dieter Roth)

Das dritte Motiv des Blumenstillebens, das sich in radikaler Weise

auch ohne Kothaufen oder Toilettenpapierrolle in den Kontext der

>Shit and flowers<-Bilder einfiigt, ist Gegenstand einer weiteren ge-
meinschaftlichen Bearbeitung von Richard Hamilton und Dieter

Roth. Hatte Hamilton 1971 mit der Widmung seiner Collotypie

(Lichtdrucks) Eine kleine schone Scheisse fiir Dieter die mit Roth

geteilte Beschaftigung mit Skatologischem gewiirdigt,230 so ist die Ge-

meinschaftsarbeit auf Grundlage des Drucks Flower-piece A Aus-
druck eines aktiven Interesses an der kunstlerischen Produktion des
jeweils anderen. Seit 1964 haben beide Kiinstler immer wieder an
gemeinsamen Projekten gearbeitet.231

Two flower-pieces (Abb. 70)232 entsteht durch die Bearbeitung
zweier unabhingig voneinander entstandenen Vierfarbdrucke, die
tibereinandergedruckt wurden. Die Collotypie (Lichtdruck) einer

Topfpflanze (Abb. 71)233, die Roth firr die Gemeinschaftsarbeit aus-

suchte und weiterbearbeitete, wird dafiir einem zuvor von Hamilton

auf der Grundlage von Flower-piece A hergestellten Vierfarbendruck
aufgelegt. Dabei wird die offene Bildgrenze, die Hamiltons Darstel-
lung auszeichnete, von Roths Druck geschlossen und um einen klar
definierten Bildrand erweitert. Die >Topfpflanze« ist eigentimlicher-
weise bis auf einige wenige Elemente nicht zu erkennen. Das Blatt
wird trotz der von Roth aufgebrachten Lichtdruckfarben von Hamil-
tons BlumenstraufS dominiert, so wie auch seine unbunte Farbigkeit
der braunlich-beigen Einfirbung von Flower-piece A verpflichtet ist.
Mit einer vertikal von oben nach unten verlaufenden, diinnen schwar-
zen >Schlangenlinie« scheint Roth mit Verve das Motiv durchzustrei-
chen. AbschliefSend bringen beide Kunstler gemeinsam eine weifse
lasierende Siebdruckschicht auf die Darstellung auf, die in Anlehnung
an >Trompe-I’oeil«-Darstellungen von Tesafilm-Streifen auf dem Blatt
befestigt scheint.234 Wie durch einen milchigen Filter verschleiert,

230 Zum Skatologischen, Kreatiirlichen und zum Schmieren insbesondere im Werk
von Dieter Roth siehe Sontgen 2004.

231 Die Vorbereitungen zur Herstellung des umfangreichen Copley Book fithrten
Hamilton und Roth 1964 erstmals zusammen; weitere umfangreiche Werkkom-
plexe, die in intensiver Zusammenarbeit entstehen, sind Collaborations of Ch.
Rotham, 1976 und Interfaces, 1977/78. Abbildungen und detaillierte Angaben
zu diesen Werkgruppen: Katalog Porto 2003.

232 Richard Hamilton, Two flower-pieces (with Dieter Roth), 1974, Collotypie
(Lichtdruck) in 8 Farben, Siebdruck von ca. 12 Schablonen in 38 Druckgingen,
Collage mit Tesa-Klebeband, 65,5 x 50 cm, Auflage: 75 + 8 Kunstlerexemplare
(Lullin 2002, Nr. 97).

233 Dieter Roth, Topfpflanze (Pot plant A), 1974, Collotypie (Lichtdruck), 71 x 50 cm,

Auflage: 36 (abgebildet in: Katalog Porto 2003, S. 176).
234 Zur Herstellung des Drucks vgl. Prints 1939-83, S. 69, Anm. 95.
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Abb. 70 R. Hamilton/D. Roth,
Two flower-pieces, 1974

Abb. 71 D. Roth, Topfpflanze (Pot plantA), 1974

Abb. 72 Dieter Roth
(mit Bjorn Roth), Bouquet, 1975
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Abb. 73 R. Hamilton/D. Roth,
A flower-piece, (>originalc), 1976

Abb. 74 R. Hamilton/D. Roth, Forms emerging,

(>certificate<), 1976
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schimmert im Hintergrund das Motiv des Blumenstillebens als matter
Schatten seiner selbst.

Die Distanz, in die das Motiv der Gemeinschaftsarbeit Two
flower-pieces durch diese kiihle >Verschleierung« riickt, stellt sich auf
kihle, distinguierte Weise her. Der Vergleich mit spateren Arbeiten
Roths, in denen er in vehement ikonoklastischer Weise dem Bildge-
gegenstand des Blumenstillebens zu Leibe riickt, (Abb. 72)235 legt
nahe, das Hamiltons kalkulierte, analytische Arbeitsweise die Rich-
tung fiir das gemeinsame Graphikblatt vorgab.

1980 dufSert sich Roth in einem Interview zu seinem Kiinstlerkol-
legen und ihrer unterschiedlichen Arbeitsweise in der Herstellung von
Druckgraphik: »(...) Richard hat’s richtig gemacht; der hat von einer
Idee, einem Thema immer nur ein oder zwei Graphiken gemacht und
dann Schlufs. So hat er dann seine Ruhe und seinen Frieden. In dem
ich in der Scheifsfe umwate wie ein Idiot. (...) Er sitzt ruhig zu Hause
und pafst auf, daf$ er sich zusammenhailt. DafS die Bilder nicht abglei-
ten ins Triviale, ins Kitschige.« Auf den Einwand, daf$ Hamilton das
Kitschige liebt, antwortet Roth: »Ja, aber bei ihm ist das ganz kihl
und komplex. Richtiger Kitsch stofst nur einen Ton aus. Bei Richard
ist das Wunderbare, daf$ die Bilder immer so voll von Leben sind, es ist
so viel drin, man muf$ blofs mehr driiber nachdenken. Weil — bei mir
kann man es gleich sehen.«236 Obwohl Roth in dieser Auflerung nicht
explizit auf Two flower-pieces Bezug nimmt, konnte sein Beitrag zur
Produktion des gemeinsamen Graphikblattes beispielhaft den Respekt
bezeugen, der er Hamiltons reflektierter, konziser Arbeit zollt.

Das Motiv des Blumenkorbes von Flower-piece A wird zwei Jahre
spater, ebenso wie Trichromatic flower-piece, erneut Gegenstand
intensiver Zusammenarbeit mit Dieter Roth. In den Collaborations237
ist Hamiltons Graphik Grundlage fur zwei gemeinschaftliche Arbeiten,
ein >Original< und dem dazugehorenden >Certificate< (Abb. 73/74).238

235 z. B. Dieter Roth, Bouguet (mit Bjorn Roth) 1975, Olfarbe auf Druck, 65 x 45 cm,
Slg. D. Roth Foundation Hamburg (abgebildet in: Katalog Porto 2003, S. 178);
Dieter Roth, Flowers, 1976, Kreide auf Papier, 75 x 100 ¢cm, Privatsammlung
(abgebildet in: Katalog Porto 2003, S.178). Auch das spite Konvolut von
33 Zeichnungen liefSe sich als Beispiel anfihren: Dieter Roth, Untitled (One
Bougquet), 1996/98, 33 Zeichnungen, 3 sclip folder«, 2 Mappen, Flick Collection,
Zirich (abgebildet in: Katalog Porto 2003, S. 179).

236 D. Roth, in: >Dieter Roth. Antworten auf Fragen von Kees Brooss, in: »Sondern
5«, Jahrbuch fur Texte und Bilder, hrsg. von D. Schwarz, Zirich, 1981, o. S.;
abgedruckt in: Roth 2002, S. 239-251.

237 Hamilton/Roth 1977; vgl. Anm. 223.

238 Richard Hamilton/Dieter Roth, A flower-piece, (original), 1976, Lack, Acryl auf
Collotypie (Lichtdruck), 72 x 52,5 cm. — Richard Hamilton/Dieter Roth, Forms
emerging, (certificate), 1976, Bleistift, Tinte und Acryl auf handgeschopftem
Papier, 42 x 30 cm (abgebildet in: Katalog Porto 2003, S. 53).
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Hier werden nun nicht wie bei Two flower-pieces zwei unterschiedliche
Drucke tibereinandergedruckt, sondern wie Flower-piece surmounting
turd and gloves23% durch Aufbringen von Farbe bearbeitet.

Lithographie: Flower-piece B

Nachdem Hamilton die druckgraphischen Techniken der Radierung
und des Licht- und Siebdrucks mit Trichromatic flower-piece und Flo-
wer-piece A thematisiert hat, widmet er das letzte Motiv der drei Blu-
menstilleben dem Medium der Lithographie. Es entstehen in diesem
Zusammenhang insgesamt zwei Studien auf Papier, ein mit Pastell-
kreide ubergangener Probedruck und drei verschiedene Lithogra-
phien, die in das Werkverzeichnis der Druckgraphik aufgenommen
werden.

Nach ersten Bearbeitungen zur Farbwertigkeit anhand der bei-
den Studien Flower-piece B-Trichromatic study und Trichromatic stu-
dy (Abb. 75/76)240, stellt Hamilton zunichst einen Farbdruck von
vier Steinen in der Crayonmanier her. In Zusammenarbeit mit dem
Drucker Kenneth E. Tyler24! in New York entsteht Flower-piece B —
crayon study (Abb. 77)242 als ein erster Versuch, sich dem von Hamil-
ton ungeliebten Medium der Lithographie anzunihern.243 Die auf
dem Druck deutlich sichtbaren Schraffuren des Kreidestiftes, mit dem
die Markierungen direkt auf den Stein aufgebracht werden, suggerie-
ren eine Unmittelbarkeit der >Zeichnungs.

Bevor Hamilton mit den Vorbereitungen fiir die aufwindige
Lithographie Flower-piece B beginnt, druckt er in kleiner Auflage den
fiur Flower-piece B — crayon study von Hand bestimmten Auszug der
Farbe >Cyanc<. Der Titel Flower-piece B — cyan separation (Abb. 78)244

239 Katalog Porto 2003; vgl. Anm. 223.

240 Richard Hamilton, Flower-piece B-trichromatic study, 1975, Farbstifte, Laviertech-
nik auf Papier, 58,5 x 46 cm, Collection Bombelli (Katalog Koln 2003, Nr. 252);
Trichromatic study, 1975, Bleistift, Pastellfarben, Gouache, Laviertechnik auf
Papier, 58,5 x 46 cm (Katalog Koln 2003, Nr. 253). Etienne Lullin erwihnt die
beiden Studien unter Angabe falscher Titel und Techniken, die offenbar dem
Katalog Bielefeld entnommen wurden. (vgl. Lullin 2002, S. 150 und Katalog
Bielefeld 1978, Nr. 186 und 188).

241 Zur Person Kenneth Tyler und seiner Bedeutung als Druckgraphiker siehe:
Gilmour 2000.

242 Richard Hamilton, Flower-piece B-crayon study, 1975, Lithographie in 4 Farben von
4 Steinen, 65 x 50,2 cm, Auflage: 34 + 10 Kunstlerexemplare (Lullin 2002, Nr. 98).

243 Zu Hamiltons Ressentiments gegentiber dem Medium der Lithographie und zur
detaillierten Beschreibung des Herstellungsprozesses siehe: Lullin 2002, S. 150
und Hamilton 1982, S. 101.

244 Richard Hamilton, Flower-piece B-cyan separation, 1975, Lithographie von
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Abb. 75 R. Hamilton, Flower-piece B -
trichromatic study, 1975

Abb. 76 R. Hamilton, Trichromatic study, 1975
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Abb. 77 R. Hamilton, Flower-piece B -
crayon study, 1975

Abb. 78 R. Hamilton, Flower-piece B -
cyan separation, 1975
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geht Uber die technische Bezeichnung hinaus, indem er in der Art
eines gewitzten Wortspiels auf die blaue Flockenblume anspielt, die
der Farbe Zyan ihren Namen gab.245 Der Druck selbst dagegen ist
nicht blau, der >Witz« schwirrt zwischen der Bezeichnung der Farbe,
der Blume und der tatsiachlichen Farbigkeit des Drucks.

Flower-piece B (Abb. 79)246 ist der letzte Druck der Blumenstill-
leben, mit ihm schliefSt Hamilton seine Beschaftigung mit dem Sujet
ab. Das subtile Verwirrspiel zwischen handgefertigtem Originalwerk
und Reproduktion, das bisher die Drucke der skatologischen Blumen-
motive ausgezeichnet hatte, ist auch fiir die druckgraphische >Version«
dieses Blumenarrangements samt Friichtekorb und Toilettenpapierrol-
le bestimmend. So verschrankt Hamilton fir diesen letzten Druck das
Medium der Lithographie, das »spatestens seit Delacroix oder Goya
auch als ein uneingeschrankt >kiinstlerisches«< eingestuft wird«,247 mit
einem Verfahren aus der photographischen Reproduktionstechnik.
Mittels der >Duplex-Technik« wird, ausgehend von einem Schwarz-
weifsphoto, sowohl Zeichnung als auch Lichtgestaltung der Vorlage
auf den Farbdruck tbertragen. Mit dem Einsetzen dieser Technik
nahert sich Flower-piece B der reinen Photolithographie an, mit der
die auflagenstarken Bildillustrationen der kommerziellen Printmedien
ermoglicht werden. Die sechs Lithosteine sind dann wiederum von
Hand bearbeitet und nicht mechanisch belichtet. Ein Probedruck, der
wahrend der Arbeit entsteht, wird von Hamilton mit Pastellkreide
uberarbeitet.248 Fiir den fertigen Druck werden dann zusitzlich »pro
Farbe je eine mit Airbrush und mittels Maskierungen praparierte Kup-
ferplatte und abschliefSend eine weif§ druckende Platte verwendet
(...).«2% Den komplexen Herstellungsprozefs erlautert Hamilton aus-
fihrlich in seinen Collected words und bezeichnet das Ergebnis nicht
minder kompliziert als »three colour triple-tone print plus white. «250

einem Stein, 64,7 x 50,2 cm, Auflage: 23 + 10 Kunstlerexemplare (Lullin 2002,
Nr. 99).

245 Auf die Ethymologie des Wortes Zyane (griech. Kyanos) hat Etienne Lullin hinge-
wiesen und die >flockige« Gestalt der Blume mit Hamiltons »flockigem Zeich-
nungsstil« in Verbindung gebracht. Vgl. Lullin 2002, S. 150

246 Richard Hamilton, Flower-piece B, 1975, Lithographie in 3 Farben und Weifd
von 6 Steinen und 4 Platten, 65,2 x 50,2 cm, Auflage: 75 + 16 Kiinstlerexemplare
(Lullin 2002, Nr. 100).

247 Jens Bove: Flower-pieces, in: Katalog Bremen 1998, S. 84.

248 Richard Hamilton, Flower-piece B-trial proof, 1975, Lithographie und Pastell
auf Papier, 65 x 50 cm (abgebildet in: Katalog Bielefeld 1978, Nr. 187).

249 Jens Bove: Flower-pieces, in: Katalog Bremen 1998, S. 84. Wihrend Bove fiir die
Herstellung des Drucks Kupferplatten angibt, erwdhnt Lullin Platten aus Zink
fur die weitere Bearbeitung. Vgl. Lullin 2002, S. 52. Hamilton selbst macht dazu
keine Angaben.

250 Hamilton 1982, S. 102.
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Is there more to life than shit and flowers?

Hamiltons druckgraphische Paraphrasen seiner drei Flower-piece-
Gemailde nehmen mit ihrem virtuosen, komplexen Herstellungsprozefs
ein Spiel auf, das zusammen mit den Leinwinden die Befragung der
Bedingungen fiir die Produktion von Kunst und deren Rezeption in
Gang setzt. Mit den historischen Drucktechniken Kupfertiefdruck, Col-
lotypie (Lichtdruck) und Lithographie und der virtuosen Verschrin-
kung von »autographic signature< und >multiplication< werden die
Begriffe der Trias von Urbild, Abbild und Reproduktion, die seit Platon
nicht nur die Produktion von Kunst, sondern auch deren Rezeption
prigen, ins Rennen geschickt, um sogleich kopfiiber ineinanderzufallen.

Abb. 79 R. Hamilton, Flower-piece B, 1975
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Dabei sind die graphischen Blatter Ausdruck einer technischen
Verfeinerung, deren Extravaganz sich im Prozef§ ihrer Herstellung
zeigt.251 Wenn Hamilton fiur seine Drucke die herausragendsten
Drucker in Europa und den USA aufsucht, um mit ihnen gemeinsam
drucktechnische Losungen seiner Blumenstilleben zu erarbeiten, so
scheint sich damit eine Arbeitsmethode programmatisch zu wieder-
holen, mit der die traditionellen Blumenstillebenmaler vorgingen.
Hamiltons Reisen imitieren, freilich in ihrer Umkehrung, jenen lang-
wierigen Prozefs, der die Entstehung historischer Blumenbilder kenn-
zeichnet: Um dem Wunsch ihrer auf Prestige abzielenden, wohlhaben-
den Kaiuferschaft nachzukommen, in einem Bukett verschiedenste
edle Blumen zusammengefasst zu sehen, mussten die Stillebenmaler
eine zeitliche Verschiebung einkalkulieren. Da diese kostbaren und
wertvollen Blumen weder in ihrem Herkunftsland noch in ihrer Bliite-
zeit tibereinstimmen, mufSten die Pflanzen zunichst gesammelt und
dann zum Zeitpunkt ihrer jeweiligen Bliite >portritiert< werden. Diese
zeitliche Komponente, die insbesondere den Beginn der Gattung des
Blumenstillebens prigt, tragt zur Kostbarkeit der Blumenbilder bei.
Der aufwendige Prozefs ihrer Herstellung steht dabei im Verhiltnis
zur Wohlhabenheit der Kauferschaft. Je ausgewahlter die Blumen, je
zeitintensiver die Herstellung ihrer Abbilder, desto vermégender und
wohlsituierter zeigen sich die Sammler dieser Bilder. Dieser Aufwand,
den die historischen Blumenstillebenmaler betrieben, wird von Ha-
miltons Drucken paraphrasiert und zugleich auf den Kopf gestellt:
Nicht die kostbaren Blumen werden Hamilton von Reisenden zuge-
tragen, sondern er selbst sucht die exklusivsten Drucktechniker >in
aller Welt< auf; nicht die versetzte Zeit der jeweiligen Bliite bestimmt
die langwierige Herstellung, sondern die komplizierte und zeitintensi-
ve Technik des Druckens. Mit einiger Perfidie setzt sich dabei das
Motiv der Verkehrung, das den Flower-piece-Drucken mit ihrer Kon-
frontation von Original und Vervielfaltigung eingeschrieben ist, fort:
Wihrend die historischen Blumenstillebenmaler exquisite Einzelstiik-
ke schufen, deren aufwendige Extravaganz der pekunidren Potenz
ihrer jeweiligen Kaufer entsprach, wendet Hamilton seine >herculean

251 Die Mihen, die Hamilton fiir die Herstellung seiner Drucke auf sich nimmt, wer-
den schon von John Russell 1972 in seinem Vorwort zum Katalog der Ausstel-
lung Prints, multiples and drawings in der Whitworth Gallery of Art in Manche-
ster als bemerkenswert herausgehoben: »(...) I know of no one at all who will
take quite so much trouble over a print. (...) print-making, which in other hands
is a form of environmental pollution, is an activity on which he embarks with an
almost maniacal scrupulosity, crossing Europe a dozen times over to control
every least phase in the preparation of a new work.« J. Russell, Introduction, in:
Katalog Manchester 1972, S. 6.

Il. The poetics of process. Die Flower-pieces



efforts< fur druckgraphische Blitter auf, die als Auflagenwerke fiir
jedermann erschwinglich sind. Die Wertigkeit von Gemailden und
>Prints« verliert ihre klaren MafSstabe, der raffinierte Witz liegt in der
»>Verschwendung« technischer Bravour an das Prinzip der Vervielfalti-
gung. Nicht allein dem >Original< der Leinwand gilt ein hoher kiinst-
lerischer und technischer Arbeitsaufwand, sondern auf ungleich raffi-
niertere Weise seinem vermeintlichen >Abklatsch¢, dem scheinbar so
unpratenziosen und tatsichlich wohlfeilen Druck.

Die skatologischen Motive verkniipfen sich indes sinnfillig mit
dem langwierigen, komplizierten Prozefd der Herstellung, der den
Flower-piece-Drucken ihre Bedeutung und ihr Gewicht im Zusam-
menhang des gesamten Werkkomplexes der Blumenstiicke verleiht.
Das Entstehen druckgraphischer Werke beinhaltet ein kreatiirliches
Moment, Hamilton beschreibt es als ein » Wuchern aus sich selbst«.
Der endgultige Druck ist Endprodukt in der Verwertung vorherge-
hender >Zustinde« bzw. >Zustandsdrucke«. Emblematisch fur dieses
Endprodukt steht der ScheifShaufen, er bedeutet den ultimativen
SchlufSpunkt eines jeden verwertenden Prozesses. So verweisen die
skatologischen Motive der Flower-piece-Drucke nicht nur auf die
Tradition des Memento mori, auch stehen sie nicht allein im Dienst
einer Ironisierung des liacherlichen Bildmotivs bzw. einer obsolet
gewordenen Bildgattung. Mit bitterem Witz drangt sich der Scheifs-
haufen in den Vordergrund und bedeutet Ende — und Anfang aller
Dinge. Zusammen mit aufgeblithten Blumen bezeichnet er den Kreis-
lauf des Lebens: » (...)>shit and flowers< does sum up life rather
beautifully.«252 Der >Turd< in den Flower-pieces beschlieft einen krea-
turlichen Prozefs, den Hamilton im Herstellungsverfahren seiner
Drucke stellvertretend vollfithrt, und zugleich steht er fiir den frucht-
baren Duinger, mit dem alles Wachsende kraftvoll gedeiht.253

252 Auf die kritische Bemerkung einer Freundin, daf§ das Leben doch aus mehr
bestiinde, als aus Blumen und Scheifle, antwortet Hamilton: »It was at that
moment, that I became aware that >shit and flowers< does sum up life rather
beautifully.« R. Hamilton, in: Hamilton 1982, S. 100.

253 Zur Verwendung und Bedeutung menschlicher Exkremente als Diinger siehe:
Laporte 1991.

Is there more to life than shit and flowers?
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Abb. 80 R. Hamilton, Sunrise, 1974
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I1l. Transzendierte Standpunkte.
Sonnenauf- und -untergange

Bevor Hamilton das Thema der idyllischen Waldlandschaft wieder-
aufnimmt und 1975 mit den Vorbereitungen fiir das Pendant zu Soft
pink landscape beginnt, arbeitet er an einer Serie von Pastellzeichnun-
gen mit verschiedenen Ansichten farbintensiver Wolkenformationen
uber spiegelndem Meer. Neben einem Sonnenaufgang entstehen sie-
ben Sonnenunterginge. Diesen Ausblicken auf flammende, halluzina-
torische Naturschauspiele ist jeweils ein tiberdimensionierter Kopro-
lith in den Vordergrund gesetzt. Die Serie wird durch zwei Olgemilde
abgeschlossen.

Sunrise. Bestandsaufnahme

Die Pastellzeichnung eines Sonnenaufganges tiber spiegelndem Meer ist
der Auftakt zu Hamiltons skatologischen Seestiicken. Ein riesiger
Koprolith im Vordergrund beherrscht das farbintensive >Naturschau-
spiel< (Abb. 80).254

Uber den dunklen ScheifShaufen hinweg 6ffnet sich dem Betrach-
ter von einer Anhohe aus der Blick auf das weite, ruhige Meer. In des-
sen violetter Farbigkeit spiegelt sich der in Pastelltonen schimmernde
Himmel wider, nur durch die angedeutete Horizontlinie in der Mitte
des Blattes 1afSt sich innerhalb der gelb-violetten Fliche eine Unter-
scheidung zwischen Luft und Wasser erahnen. Die ausladende Meeres-
bucht wird zum vorderen Bildrand hin durch dunkel angedeutete
Hiigel begrenzt. Rechterhand erheben sich die Silhouetten einiger
Gebaude. Der ScheifShaufen dominiert die linke untere Bildflache. Sei-
ne dunkle Form, die sich gegen den psychedelisch schimmernden
Meeresspiegel im Hintergrund absetzt, ist den stereotypen ScheifShau-
fen der kleinen Zeichnung bzw. des Drucks Etude pour les eaux de
Miers und der Blumenstiicke Flower-piece II bzw. Trichromatic flo-

254 Richard Hamilton, Sunrise, 1974, Pastellkreide auf Papier, 31 x 40 cm, Collection
Bombelli (Katalog Koln 2003, Nr. 245).



wer-piece dhnlich. Wihrend das skatologische Motiv im Kontext des
Blumenstillebens zwar iiberrascht, es sich aber dennoch perspekti-
visch der Darstellung einfugt, verbliifft der Koprolith im Vordergrund
des Sonnenaufgangs durch seine schier irrationale Grofle. Sowohl
motivisch, als auch durch sein tberproportionales Volumen ein
Fremdkorper, verleiht er der Darstellung eine surreale Wirkung.

Fur Hamilton ist Sunrise verkniipft mit einer skatologischen
Phantasie C. G. Jungs, die dieser in seinen Erinnerungen, Trdaume,
Gedanken?55 erwahnt. Hamilton schreibt in dem mit »Romanticism«
uberschriebenen Kapitel seiner Collected Words: » Among several sun-
sets was a sunrise postcard view of Cadaqués. The giant turd, com-
mon to all of the series, smothers the church, a central feature of the
small town. Jung, in his Memories, Dreams and Reflections, describes
a reverie which he felt to be of great personal significance. He says »>I
saw before me the cathedral, the blue sky. God sits on His golden
throne, high above the world — and from under the throne an
enormous turd falls upon the sparkling new roof, shatters it, and
breaks the walls of the cathedral asunder.<«256

Schon im Kommentar zu seinen Flower-pieces 1afst Hamilton
Bezuige seiner >Romantic-ScheifSe«-Arbeiten zur Psychoanalyse anklin-
gen, wenn er vom Zwang spricht, ein schones, aber sinnentleertes
Abbild zu beschmutzen, zu schinden: »This compulsion to defile a
sentimental cliché was perhaps, though unconscious initially, a con-
formity with a well-established tradition in the flower-piece — the con-
vention of placing, often lower right, a memento mori (...)«257 So ein-
leuchtend dem Leser und Betrachter eine psychoanalytische Lesart
seiner skatologischen Bilder auch erscheint, so bezeugen Hamiltons
Auflerungen gleichzeitig seinen Widerwillen, die Arbeiten auf diese
Deutungsmoglichkeit festzulegen. Im Kommentar zu den Flower-
pieces sperren sich die Formulierungen »perhaps«, und »unconscious
initially« einer simplen Vereinnahmung durch die Psychoanalyse; sei-
nem Sunrise stellt er Jungs skatologische >Reverie« auf eine unvermit-
telte Weise zur Seite, so dafs sie lediglich als die lapidare Ausfithrung
seiner einleitenden Worte erscheint: » The group [die Landscapes, Flo-
wer-pieces und Sunrise/Sunsets| has its profounder meanings as well
as its kitsch aspects. «258

255 Jung 1962, S. 45.

256 Hamilton 1982, S. 79.

257 Hamilton 1982, S. 100. Es ist in diesem Zusammenhang aufschlufSreich, dafs
Hamiltons Wortwahl religios konnotiert ist: So bedeutet >defile« nicht nur ent-
wirdigen, schanden oder beschmutzen, sondern auch entweihens, dessen Bedeu-
tung urspriinglich in einem religiosen Zusammenhang steht.

258 Ebd.S. 79.
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Abb. 81 R. Hamilton, Sunrise, 1974
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1975 bearbeitet Hamilton das Motiv der aufgehenden Sonne
uber spiegelndem Meer in einem gleichnamigen Lichdruck weiter. Mit
Hilfe des Lichtdruckverfahrens tubertragt er die Pastellzeichnung in
den Druck Sunrise (Abb. 81).259 Allein der Bildausschnitt ist seitlich
beschnitten. Anndhernd in die Mitte des Bildes geriickt, beherrscht
der Scheifshaufen die Aussicht auf das pastellfarben schimmernde
Meer.

Sonnenaufgang Uber Cadaqués. Die Postkarte

Die Komposition dieser Pastellzeichnung, der Ausblick von einer Anho-
he aus auf eine Meeresbucht mit dunkel sich davor abzeichnenden
Hausern einer Ortschaft, geht auf eine farbige Ansichtskarte zurtick,
die Hamilton zusammen mit weiteren Postkarten von Sonnenuntergin-
gen bei einem seiner Aufenthalte im spanischen Cadaqués erworben
hatte. Die Karte zeigt eine Ansicht der Kleinstadt an der Costa Brava,
deren Hauser in das milde Licht einer iiber dem dunstigen Meer aufge-
henden Sonne getaucht sind (Abb. 82). Der nach Osten ausgerichtete
Ort wird durch eine Kirche mit hoch aufragendem Kirchturm domi-
niert, dessen Silhouette sich in der Mitte der Postkartenansicht gegen

259 Richard Hamilton, Sunrise, 1975, Collotypie (Lichtdruck), 33,1 x 40 cm, Aufla-
ge: 55 + 8 Kiinstlerexemplare (Lullin 2002, Nr 101); enthalten im Mappenwerk
Landscapes mit Graphiken von Jan Dibbets, Christo und Dennis Oppenheim,
Verleger: Schellmann und Kluser, Miinchen.

Ill. Transzendierte Standpunkte. Sonnenauf- und -unterginge



die Horizontlinie abzeichnet. Hamilton ubertragt fur seine Pastell-
zeichnung in groben Ziigen die Form der Bucht und die dynamische
Wolkenformation des Himmels. Auch die Silhouette der Gebiude
rechterhand sind auf der Postkarte wiederzufinden.

Allein die auf einem Hiigel erbaute Kirche samt umstehender Hau-
ser sind durch den Scheifshaufen verdeckt oder »ausgeloscht« worden.
Dafd Hamilton das gigantische Exkrement ausgerechnet der Ansicht
von Cadaqués ins Bild setzt, einer Stadt, die von Duchamp geprigt ist
und ihn als >Protegé« aufs engste mit ihm verknuipft, korrespondiert mit
Jungs skatologischer Episode tiber die Beilaufigkeit hinaus, mit der sie
Hamilton kolportiert.

Vor dem Hintergrund dieser Erzdhlung, in der Jung sein Schliissel-
erlebnis im Umgang mit Autoritidt und Tabu schildert, verdichtet sich
Hamiltons Sunrise zum Sinnbild einer positiven Erfahrung der >Befrei-
ung«. Jungs Kindheitserinnerung, der allmichtige Gott im Himmel auf
seinem goldenen Thron liefSe ein >ungeheures< Exkrement auf das Base-
ler Munster fallen und zerstore es, steht im Kontext der retrospektiven
Erzihlung von kindlicher Auseinandersetzung mit Stinde und Erlésung.
Als eine seiner markanten Erinnerungen aus der Kindheit berichtet
Jung von einem Sommerspaziergang, der ihn auf den Miinsterplatz
fithrte: »Der Himmel war herrlich blau, und es war strahlender Son-
nenschein. Das Dach des Miunsters glitzerte im Licht, und die Sonne
spiegelte sich in den neuen, buntglasierten Ziegeln. Ich war iiberwaltigt
von der Schonheit dieses Anblicks und dachte: >Die Welt ist schon und
die Kirche ist schon, und Gott hat das alles geschaffen und sitzt dar-
uber, weit oben im blauen Himmel, auf einem goldenen Thron und - «
Hier kam ein Loch und ein erstickendes Gefiihl. Ich war wie gelihmt
und wufSte nur: Jetzt nicht weiterdenken! Es kommt etwas Furchtbares,
das ich nicht denken will, in dessen Nihe ich tiberhaupt nicht kommen
darf. Warum nicht? Weil du die grofSte Stinde begehen wiirdest. (...)
Die grofSte Stiinde ist die wider den Heiligen Geist, die wird nicht verge-
ben.«260 Das Nichtdenkenwollen erklart sich das Kind mit der Angst,
eine gotteslasterliche Siinde zu begehen. Zugleich jedoch wird die Fort-
setzung des >schrecklichen< Gedankens als eine von Gott selbst insze-
nierte Prufung empfunden, tiber die religiose Tradition hinaus Gottes
Willen zu entsprechen und den Gedanken >kommenc« zu lassen. Nach
tagelanger Verzweiflung, entschliefSt sich das Kind, der zwanghaften
Vorstellung nachzugeben und entdeckt mit Erstaunen, dafd auf seine
>verbotene« skatologische Phantasie eines defakierenden Gottes nicht
die zu erwartende Strafe folgt, sondern sich im Gegenteil das Gefiihl

260 Jung 1962, S. 42.

Sunrise. Bestandsaufnahme

Abb. 82 Postkarte Cadaques, 60er/70er Jahre
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der Erleuchtung einstellt: »Ich spiirte eine ungeheure Erleichterung und
eine unbeschreibliche Erlosung. An Stelle der erwarteten Verdammnis
war Gnade iiber mich gekommen und damit eine unaussprechliche
Seligkeit, wie ich sie nie gekannt hatte. Ich weinte vor Gliick und Dank-
barkeit, dafd sich mir Weisheit und Giite Gottes enthiillt hatten, nach-
dem ich Seiner unerbittlichen Strenge erlegen war. Das gab mir das
Gefiihl, eine Erleuchtung erlebt zu haben.«261 Dieses pragende Erleben
einer giitigen Autoritat, die ihre eigene Infragestellung nicht nur for-
dert, sondern mit >Erleuchtung« und >Seligkeit« belohnt, erscheint Jung
eng verkniipft mit dem ProzefS seines >Ichwerdens<, mit der BewufStheit
seiner eigenen Person als agierender »Autoritit«.262

Mit dieser Episode und ihrer Deutung o6ffnet sich das Spannungs-
feld, in dem sich Hamilton wenige Jahre nach Duchamps Tod263 der
Bearbeitung jener Postkartenansicht annimmt, die den Ort ihrer
gemeinsamen Freundschaft anschaulich macht.

After Marcel Duchamp!

In expliziter Weise hatte Hamilton 1969 auf Duchamps Tod mit einer
Farbphotographie Bezug genommen, die er mit der zweideutigen Fra-
ge betitelt After Marcel Duchamp? (Abb. 83).264 Kurz vor seinem
Tod 1968 hatte Duchamp in Hamiltons Atelier einen Stapel leerer
Glasplatten mit den Worten signiert: d’aprés Marcel Duchamp.
Hamilton photographierte diese Glasplatten sowohl vorderseitig als
auch riickseitig ab. Duchamps Schriftzug wird dabei unkenntlich. Die
Ambivalenz, ob er sich versteht als >im Sinne von ..., im Geiste von
...<oder sich auf die Zeit nach Duchamp bezieht, schwingt in der Set-
zung des Fragezeichens mit. In der Ungegenstandlichkeit und >Unbild-
haftigkeit« der Photographie indes spiegelt sich Hamiltons kritische

261 Jung 1962, S. 45.

262 Jung 1962, S. 39.

263 Duchamp stirbt 1968 in Paris kurz nach seinem letzten Aufenthalt in Cadaqués.

264 Richard Hamilton, After Marcel Duchamp?, 1969, Farbphotographie (2), 24 x 29 cm
(Katalog Koln 2003, Nr. 176). Die Farbphotographie entsteht in Zusammenhang
mit dem Multiple Sieves (mit Marcel Duchamp), 1971; vgl. Lullin 2002, S.270.
Zur Entstehung der Arbeit erlautert Hamilton: »In my studio there was a stack of
glass plates. When Marcel was in London in the summer of *68 he had signed these
blank glasses with the inscription >d’apres Marcel Duchamp<. No further work
had been done on them at that time but I was moved by the sight of these empty
glasses and their signature began to assume significance as a question. I photogra-
phed, in colour, a batch of these glass plates and then turned the plates to make a
similar photograph through the backs with the signatures reversed«. R. Hamilton,
in: Katalog Manchester 1972, S. 42

Ill. Transzendierte Standpunkte. Sonnenauf- und -unterginge



Auseinandersetzung mit dem >Erbe< seines >Vorbildes< wider. So
bezeichnet Hamilton die Konzeptkunst der 60er Jahre, die sich mit
ihrer >anti-retinalen< Haltung in die Nachfolge Duchamps stellt, als
eine in die Leere fithrende Fortschreibung von dessen kiinstlerischer
Strategie. 25 Jahre spiter erldutert Hamilton in einem Interview dieses
zwangslaufige MifSlingen einer >Kunstrichtungs, die in blinder Gefolg-
schaft Duchamps auf die Darstellung von Bilderwelten verzichtet:
»L’art conceptuel fut ’un de ces culs de sac ou s’aventurérent inévita-
blement ceux qui, comme hypnotisés, suivirent le génie de Duchamp.
Si vous imitez Duchamp, vous risquez de vous retrouver simplement
avec quelques pauvres mots, étalés avec prétention, une chose entiere-
ment étrangere & Duchamp.«265 Auf diese mifSverstandliche, verein-
fachte Vereinnahmung von Duchamps anti-retinalem Konzept durch
die Konzeptkunst scheint sich Hamiltons Farbphotographie, die sich
als >Nichtbild« auf eine platt formulierte Frage reduziert, ebenso lako-
nisch wie zynisch zu beziehen. Die Direktheit, mit der Hamilton seine
Auseinandersetzung um die >Nachfolge< Duchamps thematisiert, ver-
deutlicht indes die Dringlichkeit, mit der er sich selbst zu dieser unwi-
derruflich in die Ferne geriickten Autoritdt zu positionieren sucht.
Vor diesem Hintergrund wird Sunrise zu einem personlichen,
symbolisch aufgeladenen Bekenntnis. Die Darstellung des Sonnenauf-
gangs mit einem monstrosen Scheifshaufen, den Hamilton ausgerech-
net Uber der Ansicht jener Stadt fallen 1af3t, die fiir die gemeinsame
Zeit mit Duchamp steht, gleicht einer Replik auf die wenige Jahre
zuvor formulierte Frage >After Marcel Duchamp?«. Das Motiv des
ScheifShaufens wird dabei zum Vehikel der Autoritatsbewaltigung.
Analog zur Kindheitserinnerung Jungs, der den Gedanken des zer-
storten gottgeweihten Miunsters als von Gott selbst eingefordert
erfahrt, erscheint Hamiltons skatologische Darstellung von einer iko-
noklastischen Geste getragen, auf die Duchamp selbst mit seinem
kiinstlerischen Werk driangt. Hamiltons Uberzeugung, dafd blinde Imi-
tation Duchamps Strategie ad absurdum fiihrt, korrespondiert umge-
kehrt mit Jungs erlosender >Einsicht, daf§ »Gott, der allmichtig und
frei uber Bibel und Kirche steht, den Menschen zu seiner Freiheit auf-
ruft«266, indem er einen blasphemischen Gedanken erzwingt. Jungs
Vorstellung eines >ungeheuren Exkrements<, das das Haus Gottes zer-
schmettert, steht fiir die Moglichkeit, im zerstorerischen Akt gedank-
liche Freiheit zu erfahren und zugleich Autoritit anzuerkennen.267

265 Hamilton 1992, S. 14-18, S. 15.

266 Jung 1962, S. 46.

267 Neben Jungs Erzdhlung seiner obsessiven Vorstellung eines defikierenden Gottes
berichtet auch Freud in seiner Fallanalyse des » Wolfsmanns« von einer zwang-

Sunrise. Bestandsaufnahme

Abb. 83 R. Hamilton,
After Marcel Duchamp?, 1969
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Abb. 84 R. Hamilton, Sunset (a) 1974

Abb. 86 R. Hamilton, Sunset (c), 1974

Abb. 87 R. Hamilton, Sunset (d), 1974

Abb. 88 R. Hamilton, Sunset (e), 1974

Abb. 89 R. Hamilton, Sunset (i), 1975,

Abb. 90 R. Hamilton, Sunset (f), 1975

92

Neben der Korrespondenz mit Jungs gottlichem Exkrement,
steht der Koprolith in Hamiltons Sunrise in Verbindung mit dem ska-
tologischen Motiv des Blumenstillebens. Als Inbegriff des >Verdauten«
ist das Exkrement schlichtes Abbild des Endprodukts eines Verdau-
ungsprozesses. Analog zum >Turd« der Blumenstilleben, in dem das
Ende eines kreatiirlichen Prozesses mit seinem Anfang zusammenfillt,
vermittelt sich der >Koprolith tiber Cadaqués< demnach als Sinnbild
kunstlerischer >Verwertung« und Produktion. So wie die >poetics of
process< mit dem kleinen ScheifShaufen ihr ebenso drastisches wie
banales Signet erhalten, verdichtet sich der Abschied von Cadaqués
und Duchamp, die konstruktive Uberwindung« der Autoritit im
Anblick des Scheifshaufens als Inbegriff des >Verdauten<. Wenn
Hamilton die Ansicht von Cadaqués mit einem gigantischen Scheifs-
haufen bedeckt und dabei auf Jungs skatologische >Reverie« verweist,
wird die Darstellung des spektakuldren Sonnenaufgangs zum flam-
boyanten Sinnbild der Befreiung und zur Hommage an Duchamp
gleichermafSen.

Sunset (a) - (i). Bestandsaufnahmen

Im Anschluf$ an die Darstellung des Sonnenaufganges iiber Cadaqués
entstehen in den Jahren 1974 und 1975 mindestens neun Pastellzeich-
nungen von Sonnenuntergiangen tiber spiegelndem Meer, wovon eine
sowohl als Olbild, als auch in der Technik der Lithographie weiterbe-
arbeitet wird. Der dunkle Koprolith, den Hamilton seinen Seestiicken
jeweils in den Vordergrund setzt, ist in Form und GrofSe mit dem sei-
nes Sunrise fast identisch. Beginnend mit Sunset (a) wird die Serie
durchgezihlt bis Sunset (i). Der Verbleib von Sunset (g) und (h) ist
ungeklart268 (Abb. 84-90).269

haften gedanklichen Verknupfung von Kot und Gott. Siehe S. Freud: Aus der
Geschichte einer infantilen Neurose, in: Bd. VIII: Analyse der Phobie eines fiinf-
jahrigen Knabens (Der kleine Hans) (1909); Aus der Geschichte einer infantilen
Neurose (Der Wolfsmann) (1918), Limitierte Sonderausgabe, Frankfurt am Main
2000, S. 137.

268 Im Katalog Koln 2003 werden die Arbeiten Sunset (g) und (h) nicht erwiahnt. In
einem Brief an den spanischen Sammler und Galeristen L. Bombelli geht Hamil-
ton von weiteren Arbeiten der Serie aus. (Hamilton in einem der Autorin zur
Verfiigung gestellten Brief vom 3.10.2005).

269 Richard Hamilton, Sunset (a), 1974, Pastellzeichnung auf Papier, 31 x 40 cm,
Collection Bombelli; Sunset (b), 1974, Pastellzeichnung auf Papier, 31 x 40 cm;
Sunset (c), 1974, Pastellzeichnung auf Papier, 46,5 x 59 cm; Sunset (d), 1974,
Pastellzeichnung auf Papier, 31 x 40 cm; Sunset (e), 1974, Pastellzeichnung auf
Papier, 31 x 40 cm; Sunset (i), 1975, Pastellzeichung auf Papier, 31 x 40 cm; Sun-
set (f), 1975, Pastellzeichnung auf Papier, 31 x 40 cm, Collection Bombelli.

Ill. Transzendierte Standpunkte. Sonnenauf- und -unterginge



Die Lithographie270, die die Ansicht von Sunset (f) spiegelver-
kehrt zeigt, ist das einzige druckgraphische Blatt der Sonnenunter-
gangsserie (Abb. 91). Mit der Wahl der Technik kniipft Hamilton an
das kurz zuvor entstandene Flower-piece B an, wobei die Schwarz-
weifddarstellung die Niahe zu franzosischen Kreidelithographien des
19. Jahrhunderts betont, fiir die sich Hamilton zeitgleich inter-
essiert.271

Der Anblick eines Sonnenuntergangs mit Exkrement ist Gegen-
stand eines weiteren Olgemildes, das in unvollendetem Zustand und
ohne die Zustimmung Hamiltons von D. Roth »tiberarbeitet« wird
(Abb. 92).272 Waihrend zuvor das Motiv des Blumenstillebens will-
kommener AnlafS fiir gemeinschaftliche Zusammenarbeit war, so wer-
tet Hamilton diese Art unfreiwilliger >Kollaboration« als Ubergriff
und schlief$t diese spater mit Sunshit betitelte Arbeit von Ausstellun-
gen und Werkverzeichnis aus.273

270 Sunset (f) — lithograph, 1975, Lithographie von einem Stein in 2 Farben,
42 x 53,8 cm, Auflage: 50 + 12 Kunstlerexemplare; (Lullin 2002, Nr. 102); zur
Entstehungsgeschichte des Blattes vgl. Lullin 2002, S. 154.

271 »Renewed experience of lithography led me to believe that the sure way to get
controlled results is with the well-tried means of crayon drawing and that the
most sensitive print quality is obtained with colle Chinois. This 19th c. style
lithograph put my conjecture to the test.« R. Hamilton, in: Prints 1939-83,
S. 73.

272 Richard Hamilton/Dieter Roth, Sunshit, ca. 1976/78, Ol auf Leinwand,
72 x 95 cm.

273 1977 treffen beide Kunstler erneut zur gemeinsamen Arbeit an den Interfaces
zusammen. Wihrend Hamilton in der Dunkelkammer seines Ateliers arbeitet,

Abb. 85 R. Hamilton Sunset (b), 1974

Abb. 91 R. Hamilton, Sunset (f) lithograph,

1975

Abb. 92 R. Hamilton/D. Roth, Sunshit, 1976/8
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Abb. 93 R. Hamilton, Sunset, 1975
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Der Aufbau der Sonnenunterginge variiert nur unwesentlich, sie
sind Variationen des gleichen Themas. Uber tiefem Horizont erhebt
sich ein flamboyanter Himmel, dessen Farbpalette von hellblau, gelb,
orange, grau, griin und rot bis dunkelviolett reicht. Bis auf Sunset (e)
und (f), denen eine kleine Landzunge bzw. eine Felsenformation seit-
lich ins Bild gesetzt ist, geht bei den iibrigen Blattern der Serie der
Blick unverstellt tiber das ruhig daliegende, farbig leuchtende Meer.
Die Horizontlinie im unteren Drittel liegt wenig oberhalb eines
schmalen Streifens Strand, der sich dunkel gegen das schimmernde
Wasser und den gewaltigen Himmel absetzt. Nur in den Ansichten (a)
und (b) ist der Betrachterstandpunkt so tief gewahlt, daf§ die Wasser-
oberfliche kaum zwischen Strand und Himmel zu erkennen ist. Wah-
rend der Auftrag der Pastellkreide bei Sunrise ebenmifig und weich
erscheint, wird die Dramatik der Wolkenformation im Moment des
Sonnenuntergangs noch durch einzelne, deutlich erkennbare Kreide-
striche und Farbschraffuren betont.

Jeweils leicht nach links versetzt, erhebt sich der iberdimensio-
nierte Koprolith vor dem Hintergrund dieses beeindruckenden
>Naturschauspiels<. Mit seiner dusteren Farbigkeit fligt er sich wie
selbstverstandlich ein in den dunklen Strandstreifen, dem er aufliegt.
Obwohl er in seiner Form deutlich als Exkrement zu erkennen ist,
wirkt der Umrif$ des Scheifshaufens, der sich dunkel vom Hintergrund
abhebt, als Teil der Bodenformation am Saum des Meeres. Nach-
driicklich korrespondiert insbesondere im linken Vordergrund des
Olgemildes274 die dunkle Silhouette des Exkrements mit der felsigen
Landzunge, die rechts als schwarze Flache ins Bild ragt (Abb. 93). Im
Gegensatz zur Postkartenansicht von Cadaqués, dem der Koprolith
als irritierendes, surreales Motiv aufgesetzt scheint, wirken Hamiltons
Sonnenunterginge als plausible Topographien einer Strandlandschaft,
denen ein imposantes Gestein vorgelagert ist. Der Blick gleitet tiber
diese machtige Felsformation hinweg in die weite Ferne: Der Kopro-
lith wird zum Repoussoir in der Darstellung eines erhabenen
Anblicks grenzenloser, spektakuldrer Natur.

>tibermalt< Roth »aus Langeweile< kurzerhand das begonnene Gemailde. Hamilton
schreibt das Bild ab und stellt es erstmals 2003 unter dem Titel Sunshit in der
Ausstellung Dieter Roth, Richard Hamilton. Collaborations, Relations, Confron-
tations im Museu Serralves in Porto aus. Vgl. Katalog Porto 2003, S. 88.

274 Richard Hamilton, Sunset, 1975, Ol auf Leinwand, 61 x 81 cm (Katalog Koln
2003, Nr. 257; falsche Angabe des Besitzers). Die Darstellung mit der rechts ins
Bild ragenden Landzunge wiederholt die Komposition der Pastellzeichnung
Sunset (f).

Ill. Transzendierte Standpunkte. Sonnenauf- und -unterginge



Die romantische Tradition

Hamiltons Sonnenunterginge riicken in die Nahe popularer Bildwel-
ten, in denen der Anblick eines Sonnenuntergangs zum kommerziell-
romantischen Bildrepertoire verkommt. Seine fulminanten Sonnen-
untergange umschreibt Hamilton lakonisch als Reminiszenz der
psychedelischen Landschaftsaufnahmen des amerikanischen Westerns
Garden of Evil.275 Im Blick Gary Coopers auf die flammend unterge-
hende Sonne iiber mexikanischer Landschaft spiegelt sich im Cinema-
scope-Format die Banalisierung erhabener Landschaft durch die
amerikanische Filmindustrie (Abb. 94).276 Wenngleich sich dem zeit-
genossischen Betrachter angesichts der Sumsets augenblicklich das
abgegriffene Vokabular kitschiger Bildwelten aufdrangt, ist der unver-
stellte Ausblick auf Wasser und lichterfiillte Himmel, den Hamilton
mit seiner Serie der Sonnenunterginge zahlreich variiert, eine tradier-
te Konfiguration innerhalb der Geschichte der Malerei. Ebenso wie
sich in den Gattungen Waldlandschaft und Blumenstilleben die Bezie-
hung von Mensch zur Natur darstellt, spiegelt sich im freien Blick auf
unendlichen Horizont das Individuum im Angesicht einer fernen,
unzuginglichen Natur.

Spatestens mit Caspar David Friedrichs Monch am Meer wird
der kontemplative Blick auf ein ereignisloses Meer zum Darstellungs-
modus transzendentaler Erfahrung (Abb. 95).277 Durch das Fehlen
anekdotischer Elemente oder maritimer Versatzstiicke widersetzt sich

275 »Jung’s young dream bleeds into after-images of Garden of Evil. A lake of gera-
nium, cadmium oranges, yellow as Naples. Terre verte ultra marine; indigo to
violent Mars.« Hamilton 1982, S. 102; Garden of Evil, USA 1954, Regie: Henry
Hattaway, mit Gary Cooper u. a.

276 Im Angesicht der untergehenden Sonne stammelt einer der sterbenden Cowboys
seine letzten Worte: »Jetzt geht sie unter. Jeden Tag geht sie unter. Und immer
nimmt sie einen mit. Heute bin ich dran.«

277 Caspar David Friedrich, Der Ménch am Meer, 1809, Ol auf Leinwand,
110 x 171,5 cm, Staatliche Museen zu Berlin.

Sunset (a) — (i). Bestandsaufnahmen

Abb. 94 Standphoto aus dem Film Garden of
Evil, USA 1954

Abb. 95 Caspar David Friedrich, Der Ménch
am Meer, 1809
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das Gemalde einer Zuordnung zur Genremalerei oder Marinemalerei
in der Tradition der Hollander des 17. Jahrhunderts und wird Aus-
druck einer Suche nach spiritueller Erfahrung. Die weite Sicht auf eine
unendlich erscheinende Landschaft steht in der Tradition vorromanti-
scher Kunst Mitte des 18. Jahrhunderts.278 Insbesondere Kunstler des
protestantischen Nordens entdeckten fiir sich die wilde, unzivilisierte
Natur als unmittelbaren Ort gottlicher Kraft. Nicht nur angesichts
dramatischer Gebirgsformationen oder gewaltiger Wasserfalle, son-
dern auch im Anblick quasi-religioser Ruhe und Stille wird die unbe-
ruhrte Natur als transzendentales Erlebnis erfahren. Ohne auf tradi-
tionelle Bildthemen wie Anbetung, Kreuzigung, Auferstehung oder
Himmelfahrt zuriickgreifen zu missen, erfillen diese Landschaftsbil-
der spirituelle Erwartungen, die an religiose Kunst gestellt werden. Die
Idee einer Riickversetzung Gottes in die Natur, jenseits traditioneller
christlicher Rituale, geht einher mit der Darstellung ungreifbarer
Naturphinomene wie Licht, Farbe und Atmosphire, die das Einswer-
den von Mensch und Gottlichkeit in der Unendlichkeit erhabener
Landschaft suggerieren. Eindriicklich formuliert der amerikanische
Transzendentalist Ralph Waldo Emerson dieses Bestreben der Roman-
tiker, aus der Beobachtung der Natur eine neuartige Religiositit zu
gewinnen: »Wenn ich auf ihrem Grund stehe, mein Haupt umflutet
von der heiteren Luft, den Blick erhoben zur Unendlichkeit, schwindet
aller kleinliche Eigenwahn dahin. Ich werde zum durchsichtigen Aug-
apfel. Ich bin nichts. Ich sehe alles. Mich durchfliefSen die Strome des
Allseins. Ich bin ein Teil oder Splitter der Gottheit.«279

Ahnlich wie William Turner hat Caspar David Friedrich das
Meer und seine alltdglichen Naturschauspiele als realistische Folie
einer mystischen, elementaren Erfahrung dargestellt, in der das Natiir-
liche ins Ubernatiirliche gewendet erscheint. Die Figuren, die ihren
Blick stellvertretend fiir den Betrachter in die sphirische Weite des
offenen Meeres richten, sind Teil einer Raumkonstruktion, die durch
die Spannung von Nihe und Ferne gekennzeichnet ist. Der Kontrast
zwischen deutlich umrissenem Objekt im Vordergrund und diffusen,
entriickten >Erscheinungen« in der weiten Ferne korrespondiert dabei
mit der romantischen Polaritit von Endlichem und Unendlichem.

Mit Ausnahme des Monch am Meer, dessen einsame Figur sich
in der eintonigen Flachigkeit der Strandlandschaft verliert, sind Cas-
par David Friedrichs Ansichten erhabener Landschaften zumeist von

278 Robert Rosenblum hat die Romantik und ihren Bezug zur Erfahrung des Gottli-
chen untersucht. Vgl.: Rosenblum 1981.

279 Ralph Waldo Emerson: Natur (nebst dem Goethischen Hymnus an die Natur),
Leipzig 1918, S. 15 (englische Originalausgabe: Nature, Boston 1836).
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einem Motiv im Vordergrund geprigt, das dem Betrachter im Bild als
standfester Ausgangspunkt dient. Die Riickenfiguren posieren fast
ausschlieSlich auf leicht erhohten Felsen oder Steinen im Vorder-
grund, von denen aus sie in volliger Unbeweglichkeit dem tiefen Hori-
zont andédchtig zugewandt erscheinen. So stehen die Zwei Mdanner am
Meer auf seicht vom Wasser umspiilten Steinen, die sich dunkel gegen
das graue Meer abzeichnen (Abb. 96).280 Das Motiv eines im Vorder-
grund ruhenden Fixpunktes, von dem aus der Blick in die erhabene
Landschaft gerichtet ist, wird in einer weiteren Seelandschaft zum
dominierenden Bildelement: Die Figurengruppe, die schweigend dem
uber der See aufgehenden Mond zugewandt ist, ruht auf einem mach-
tigen Felsgestein, dessen dunkle Silhouette sich gegen die spiegelnde
Wasseroberflache absetzt (Abb. 97). Wie im Mondaufgang am Meer?81
beherrscht auch der gewaltige, dramatisch zerkliiftete Felsen im Vor-
dergrund einer im Dunst versunkenen Gebirgslandschaft die Aussicht
auf nebulose Erhabenheit. Die schwarze Masse im Vordergrund ist
dem Wanderer iiber dem Nebelmeer?82 nicht nur Aussichtspunkt,
sondern bietet festen Boden im Moment eines tiberwaltigenden Offen-
barungserlebnisses (Abb. 98). Dieses Motiv des dunklen, sich gegen
Himmel und Meer absetzenden Gesteins ist fester Bestandteil in der
romantischen Konzeption erhabener Landschaft und Ausgangspunkt
fiir den verklarten Blick auf das Meer als Naturmetapher fiir die Ge-
heimnisse einer transzendenten Grenzenlosigkeit.

Hamiltons Darstellungen farbgewaltiger Sonnenunterginge grei-
fen auf die romantische Konstruktion einer Polaritiat zwischen Nihe
und Ferne zurtick. Allein die dunkle Masse im Vordergrund, gegen die
sich das Naturschauspiel der untergehenden Sonne absetzt, ist kein
erhabenes Gestein, sondern ungeheuerliches Exkrement. An die Stelle
des haltgebenden Felsens, von dem aus der Blick in die Ferne gerichtet
ist, setzt Hamilton die archetypische Form eines Exkrements, dessen
Silhouette das tradierte Raummotiv tiberformt. Der massige Koprolith
im Vordergrund der Sunsets erscheint als perfides Zitat all jener Ge-
steinsbrocken, die Caspar David Friedrichs Seestiicke raumlich struk-
turieren. Wihrend sie dort dem vom transzendentalen Naturerleben
ergriffenen Betrachter Halt geben, bleiben Hamiltons Scheifshaufen
eindeutig unbetretbar und seine Strandlandschaften menschenleer.

280 Caspar David Friedrich, Zwei Mdnner am Meer, 1817, Ol auf Leinwand,
51 x 66 cm, Staatliche Museen zu Berlin. Zum Motiv der Riickenfigur bei Caspar
David Friedrich vgl. Koerner 1998, Kap. 12, S. 265-278.

281 Caspar David Friedrich, Mondaufgang am Meer, 1822, Ol auf Leinwand,
55 x 71 cm, Staatliche Museen zu Berlin.

282 Caspar David Friedrich, Wanderer iiber dem Nebelmeer, 1818, Ol auf Leinwand,
98,4 x 74,8 cm, Kunsthalle Hamburg.

Sunset (a) — (i). Bestandsaufnahmen

Abb. 96 Caspar David Friedrich, Zwei Mdnner
am Meer, 1817

Abb. 97 Caspar David Friedrich, Mondaufgang
am Meer, 1822

Abb. 98 Caspar David Friedrich, Wanderer
liber dem Nebelmeer, 1818
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Ahnlich wie die Darstellung des schénen Blumenstillebens durch
das Motiv des kleinen ScheifShaufens irritiert wird, verstellt das skato-
logische Motiv den romantischen Blick auf eine als quasi-religios
erfahrene Natur. Hamiltons Sunsets bleiben dabei jedoch zweierlei:
Sie sind beeindruckende Ansichten eines grandiosen Naturschauspiels
vor dem Hintergrund der Tradition romantischer Landschaftskompo-
sitionen, und zugleich stellen sie die Ironisierung dieser Konfiguration
dar. Oder andersherum: Hamiltons Sunsets sind ironischer Kommen-
tar auf die Tradition romantischer Andacht angesichts eines alltigli-
chen Naturphinomens, und zugleich sind sie tiberaus virtuose und
beeindruckende Variationen eben dieses Themas. Die Erfahrung der
Transzendenz wird dabei weniger ironisiert, als daf$ sie auf das Motiv
des ScheifShaufens umgelenkt wird. Wenn sich Transzendenz bei Cas-
par David Friedrich von einem festen Punkt aus im Blick auf uner-
reichbar weite Ferne einstellt, so zwingt Hamilton den Blick in den
Vordergrund. Das Motiv des ScheifShaufens steht indes nicht wie bei
den Blumenstiicken fiir JAnfang und Ende« eines kiinstlerischen Pro-
duktionsprozesses: Dem Betrachter, vom Felsen gestiegen und vor
dem Bild verweilend, wird ein anderes >Geschift< mit der Ewigkeit an-
geboten: Das >Erste< und >Letzte«, der >Ausgang< und der >Anfang«
liegen im Bildvordergrund vor ihm, Transzendenz zeigt sich in einem
ewigen Verwertungsprozef.



IV. Shift in Conception. Soft blue landscape

Studies

Soft blue landscape — study 1975; die pastellblaue Andrex-Anzeige

Noch wihrend Hamilton die letzten Variationen seiner Sunsets be-
arbeitet, widmet er sich erneut der Werbekampagne fiir Andrex-Toi-
lettenpapier, auf die er in den frithen 60er Jahren im Sunday Times
Magazine gestofSen war.283 Hatte er vier Jahre zuvor mit Soft pink
landscape die rosafarbige Gestaltung der Anzeige als Ausgangspunkt
seiner Auseinandersetzung gewahlt, greift er nun mit der Collage Soft
blue landscape — study auf die in Blautonen gehaltene Variante der
Toilettenpapierwerbung zuriick (Abb. 99284/100). Wahrend die 1971
entstandene gleichnamige Zeichnung Soft blue landscape — study nur
durch ihren Titel und Farbgebung auf die blaue Variante der Anzeige
anspielt, jedoch von der Komposition her eher im Zusammenhang
mit den Miers-Arbeiten steht, bezieht sich die Collage nun eindeutig
auf diesen Entwurf der Andrex-Werbung. Sie ist Pendant zur Collage
Soft pink landscape — study und Vorstudie fir das spiatere Gemalde
Soft blue landscape.

Die hochformatige Anzeige fir AANDREX Soft blue« ist dhnlich
ihrer rosa Variante konzipiert; die Waldlandschaft und die Frauen
unterscheiden sich jedoch geringfiigig. Die Komposition ist nahezu
spiegelbildlich zur >rosa< Variante ausgerichtet. So befinden sich die
beiden Frauenfiguren nun in der rechten Bildhilfte, die Stehende mit
blondem Haar wird zum Teil von einer Baumgabelung verdeckt, lin-
kerhand davon liegt die Brinette angelehnt an einen Baumstamm.

283 Auf die Frage, in welcher Form er seine >Funde« tiber lingere Zeitraume archi-
viert, antwortet Hamilton lakonisch: »I put stuff in a plan chest in my studio«.
(Hamilton in einer E-Mail an die Autorin, 22.12.2006).

284 Richard Hamilton, Soft blue landscape — study, 1975, 56 x 76 cm, Wasserfarben,
Blei, Farbstifte, Collage auf Papier, Collection Bombelli (Katalog Koln 2003,
Nr. 255).

Abb. 99 R. Hamilton, Soft blue landscape-
study, 1975

Abb. 100 Werbeanzeige fur Andrex-Toiletten-
papier, 60er Jahre
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Ihre Beine sind von einem breiten Schal bedeckt, der uber den mit
Efeu bewachsenen Waldboden drapiert ist. Die Toilettenpapierrolle
mit der Aufschrift »soft blue« erscheint links vorn im Bild. Ebenso
wie die Rolle der srosa< Anzeige ist sie der Waldszene in vergrofSertem
MafSstab vorgesetzt und am Boden von grof$blattrigem Efeu umrankt.
Rechts oberhalb der Papierrolle erscheint im Hintergrund der dunkle,
kronenlose Stamm eines Baumes, der als vertikaler Balken die Baum-
landschaft beherrscht. Der Schriftzug am unteren weifSen Rand der
beiden Anzeigen lautet identisch, allein der Werbetext der blauen
Variante endet mit dem Zusatz: » The most desirable toilet tissue you
can buy.«

Analog zur collagierten Vorstudie fir das Gemailde Soft pink
landscape montiert Hamilton einen Ausschnitt aus der Anzeige auf
querformatiges Papier.285 Er tibernimmt den Baum im Vordergrund,
an dessen tiefer Gabelung die beiden Frauen posieren, sowie den
schmalen Ausblick auf eine Lichtung, die zwischen zwei Baumstiam-
men hell hervorscheint. Ausgehend von diesem aufcollagierten Anzei-
genausschnitt fiihrt er die Vegetation nur andeutungsweise mit blau-
griinfarbigen Wasserfarben, Blei- und Farbstiften weiter. Wihrend in
der Anzeige die beiden Frauen samt Baumgabelung in der rechten
Bildhilfte angeordnet sind, so dafl der Baumstamm vom Bildrand
beschnitten wird, verriickt Hamilton die Figurengruppe hin zur Bild-
mitte und fithrt den Baumstamm als ins Blattweif auslaufenden Farb-
balken weiter. Die Bewegung der beiden x-formig tiberkreuzten Bau-
me, zwischen denen in der Werbeanzeige eine Lichtung hervorscheint,
endet so abrupt, daf$ ein seltsam dunkel umrahmtes >Guckloch« ent-
steht. Der Baumbestand ist im Vergleich zu Soft pink landscape — study
wenig >naturalistisch« dargestellt, als graphische Akzente rhythmisie-
ren gerade verlaufende Farbbalken kreuz und quer die Bildflache. Der
dunkle dominante Baumstamm der Anzeige erscheint als blaulicher
dicker Pinselstrich, der unvermittelt endet.

Im linken unteren Bilddrittel findet sich die Toilettenpapierrolle,
deren Gestaltung im Vergleich zu ihrer >rosa< Variante deutlich detail-
lierter, aber ebenso verschwindend klein erscheint.

Der Ausschnitt der Anzeige hebt sich durch die Intensitit seiner
Farbigkeit klar ab. Kriftig mit Lineal gezogene Bleistiftlinien fokus-
sieren den Bildausschnitt, wobei Hamilton auch hier mit Ubermalun-
gen arbeitet.286 Entgegen der Ausarbeitung des Gemaldes Soft pink

285 Entsprechend der unterschiedlichen Figurengrofse ist der Anzeigenausschnitt in
Soft blue landscape — study grofSer, als in seinem >rosa< Pendant.

286 Ahnlich aufgebaut wie die Collage >Soft pink landscape — study< werden auch
hier zweierlei Bildausschnitte »angeboten« der kleinere Ausschnitt begrenzt ins-
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landscape bleibt der Ausschnitt, den Hamilton aus der Andrex-Anzei-
ge isoliert, auch im spiteren Gemilde erkennbar: Der Bereich, der im
Gemilde die Baum- und Figurengruppe in intensiver Farbigkeit und
detaillierter Ausarbeitung der Vegetation wiedergibt, entspricht exakt
den schrag verlaufenden Grenzlinien des Ausschnitts in der Collage.
Auch die in der Studie deutlich mit Bleistift angelegte Horizontlinie
ubernimmt Hamilton in sein Gemalde, wobei er sie zum unteren Bild-
rand hin korrigiert.

Study for soft blue landscape

1976 beginnt Hamilton mit der Arbeit an dem Gemalde Soft blue
landscape, mit dessen Ausfithrung er Uber einen Zeitraum von vier
Jahren beschiftigt ist. Das Gemalde stellt sich sowohl durch identi-
sche MafSe, als auch durch den Titel als Pendant zum Gemailde Soft
pink landscape dar.287

Wahrend der ersten Arbeitsphase am Gemalde entsteht die kleine
Tuschzeichnung Study for soft blue landscape (Abb. 101).288 Hamil-
ton isoliert die Figur aus der Andrex-Anzeige, die seitlich hinter einer
Baumgabelung stehend ihr Gesicht dem Betrachter zuwendet. Die sie
umgebende Vegetation ist als dunkle Fliche nur angedeutet, hell
leuchtet dazwischen die spharisch anmutende Frauenfigur hervor.
Auch sie ist nur skizzenhaft entworfen, ihre Beine sind durch einfache
Striche angedeutet. Wihrend die Hand der Frau in der Werbeanzeige
im Faltenwurf ihres Kleides verschwindet, endet der Arm in Hamil-
tons Zeichnung als handloser Stumpf. Im Unterschied zu den sich
offensiv zur Schau stellenden Frauen, die Hamilton im Zusammen-

besondere rechts unten die Darstellung scharfkantig, wihrend der aufcollagierte
Ausschnitt deutlich tber die Begrenzung hinausgefiihrt ist. Weich verlaufender
Farbauftrag >sprengt< an zwei Stellen den grofleren >Rahmenc. Es entsteht der Ein-
druck, die Beistiftlinien des grofleren Ausschnitts seien nach Fertigstellung der
Darstellung aufgetragen worden. Titel und Signatur erscheinen linkerhand zwi-
schen kleinerem und grofferem Ausschnitt.

287 Hamilton hat neben den beiden Andrex-Landschaftsbildern weitere Arbeiten als
Bilderpaare konzipiert, z. B. Interior I (1964) und Interior 11 (1964), Bathers 1
(1966/7) und Bathers II (1967). Insbesondere in der hollindischen Malerei des
17. Jhs. sind Pendants ausgepragt, z. B. in der Darstellung von Jahreszeitenland-
schaften. Vgl. zur Geschichte des Pendants: Moriso-Diekamps 1987; auch Cas-
par David Friedrich greift mit seinen Bilderpaaren auf die Tradition der Pendants
zurick. Vgl. Busch 2003, S. 142-158.

288 Richard Hamilton, Study for soft blue landscape, 1977, 46,5 x 29 c¢m, Blei und
Wasserfarben auf Papier, Besitz des Kiinstlers (abgebildet in: Katalog Bielefeld
1978, Nr. 196). E. Lullin datiert filschlicherweise den Beginn der Arbeit an dem
Gemalde nach Fertigstellung dieser Studie, vgl. Lullin 2002, S. 172.

Studies

Abb. 101 R. Hamilton, Study for soft blue land-
scape, 1977
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Abb. 102 R. Hamilton, Soft blue landscape -

collotype study Il, 1979

102

hang der Miers-Arbeiten in defikierender Pose dargestellt hatte, er-
scheint die Korperhaltung dieser Frauenfigur seltsam verschamt. Ob-
wohl sie ihr Gesicht dem Betrachter zuwendet, geht der Blick durch
halb verschlossene Augen ins Leere. Ein dunkler Farbklecks oberhalb
der Figurendarstellung unterstreicht die Skizzenhaftigkeit dieser Vor-
studie.

Soft blue landscape — collotype study Il

Nach Beendigung der kleinen Vorstudie beginnt Hamilton mit der
endgultigen Bearbeitung des Gemaildes Soft blue landscape. Dem
Vexierspiel zwischen Leinwandbildern und Drucken der Flower-pieces
nicht unihnlich, zeigt sich dabei ein komplexes Verhiltnis von
Gemilde und druckgraphischer Bearbeitung. Wahrend des Arbeits-
prozesses lafst er das Bild photographieren und als Collotypie (Licht-
druck) reproduzieren. Die weiche und zunichst untiefe Oberfliche
dieser Collotypie bearbeitet Hamilton mit Farbstift und Wasserfar-
ben, so dafs der Eindruck raumlicher Tiefe entsteht. Die einzelnen
Arbeitsschritte werden am unteren weifSen Blattrand mit dem jewei-
ligen Farbstift >notiert«.289

Ausgehend von dieser bearbeiteten Reproduktion entsteht die
Studie Soft blue landscape — collotype study II (Abb. 102).290 Die
geschlossene Bildgrenze verlauft mit zwei Couluren am unteren Rand
in den weifen Blattrand, auf dem weiterhin die >Markierungen«
vermerkt sind. Hamilton Ubernimmt die blau schimmernden Farb-
flichen, die den Blick auf die Waldszene zum oberen Bildrand hin
begrenzen, fiir die Komposition seines Olbildes. Auch die lasierenden
Farbauftrage, die das Erscheinungsbild des Gemaldes pragen werden,
sind in der Vorstudie angelegt.

289 Diese Markierungen im Randbereich des Blattes werden als >Remarques« bezeich-
net und dienen als Erinnerungshilfe fiir weitere Bearbeitungen. Vgl. Lullin 2002,
S.172.

290 Richard Hamilton, Soft blue landscape — collotype study 11, 1979, Wasserfarben,
Deckfarben, Fettkreiden, Farb- und Bleistift auf Collotypie (Lichtdruck) in 4 Far-
ben, 73 x 91,8 cm, Kunstmuseum Winterthur (abgebildet in: Katalog Bremen
1998, Nr. 108; Lullin 2002, S. 172, ohne Nr.).
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Soft blue landscape, Licht- und Siebdruck

Noch vor Beenden der Arbeit an dem Olbild entsteht im Anschluf§ an
Soft blue landscape — collotype II die Druckgraphik Soft blue land-
scape (Abb. 103).291 Unter Verwendung der Technik des Siebdruck-
verfahrens tibernimmt Hamilton nur zum Teil die in der Lichtdruck-
studie ausgefiihrten Bearbeitungen.292 Einzelne Farbstriche zitieren
die >Remarques< am unteren weifSen Blattrand, der mit den Couluren
und durch Weiterfuhrung der Horizontlinie in die Darstellung mit
einbezogen wird. Wihrend sich in der Studie eine bis an die Bildgren-
zen ausgefiillte Gestaltung zeigt, erscheint die Waldszene nun deutlich
reduziert auf die Figurengruppe und die sie unmittelbar umgebende
Vegetation. Die detailliert modellierte Bekleidung der Figuren, sowie
die akribische Darstellung einzelner Efeublitter am Fufse der Baum-
gabelung heben sich von der graphisch anmutenden Gestaltung des
restlichen Bildraumes ab, der durch lasierende Farbbalken und Mar-
kierungen strukturiert wird. Der voyeuristische Blick, mit dem Hamil-
ton den Charakter der Andrex-Anzeigenkomposition umschreibt, er-

291 Richard Hamilton, Soft blue landscape, Collotypie (Lichtdruck) in 7 Farben und
Siebdruck von etwa 10 Schablonen in 40 Farben, 72 x 91,8 cm, Auflage: 136 + 14
Kinstlerexemplare, (Lullin 2002, Nr. 114).

292 Das Siebdruckverfahren ermoglicht es, sowohl lasierende Farbfliachen zu drucken
als auch punktuell Akzente zu setzen. Vgl. dazu Lullin 2002, S. 172.

Abb. 103 R. Hamifton, Soft blue landscape, 1979
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scheint nun ausschliefSlich auf die posierenden Frauen fokussiert. Die
ubrige Waldlandschaft ist ausgeblendet und reduziert sich auf sche-
menhafte, abstrakte Formen.

Im Anschluf$ an die Druckgraphik beendet Hamilton das Gemal-
de Soft blue landscape. Mit einzelnen Bildelementen, insbesondere
der farbigen Begrenzung zum oberen Bildrand, greift er dabei zuriick
auf die Collotypie- (Lichtdruck-)Studie. Der wifSrige, transparente
Farbauftrag, mit der Technik des Siebdruckverfahrens elaboriertes
Stilmerkmal der Druckgraphik, bestimmt auch das Erscheinungsbild
des Gemaldes.2%3

Soft blue landscape. Bestandsaufnahme

Ein farbiger Akzent in der linken unteren Bildfliche verkoppelt Soft
blue landscape mit seinem rosa Pendant. Komposition, Farbgebung
und Ausfithrung stimmen weitgehend mit den druckgraphischen Blat-
tern iberein, allein diese Markierung weicht in ihrer kriftig rosa
leuchtenden Farbigkeit von den Vorstudien ab (Abb. 104).294

Dunkle Stimme zweier Biume im rechten Bildteil strukturieren
das in blau-griner Farbigkeit gehaltene Gemailde. Nahe des Bodens
sind die Baumstaimme miteinander verwachsen, von einem Punkt aus-
gehend verlaufen sie V-formig an den oberen bzw. seitlichen rechten
Bildrand. Die beiden Frauen gruppieren sich um die Baumgabelung,
eine davon liegt linkerhand am Boden, die Schulter am Baum abge-
stutzt. Die andere steht erhoht hinter der Gabelung, so dafs ihr seitlich
gewandter und links an den Baumstamm gelehnter Oberkorper sicht-
bar ist. Beide Frauen haben ihre Gesichter dem Betrachter zugewandt,
ihre Augen sind geschlossen. Sie tragen weifSe, schulterfreie Kleider,
die sich klar von der tiefgriinen Farbigkeit ihres Hintergrundes abhe-
ben. Die Figuren sind detailliert wiedergegeben, der blaugriine Uber-
wurf, der die Beine der Liegenden bedeckt, ist in seinem Faltenwurf
aufwendig modelliert. Auch die Darstellung der Baumstamme ist bis
zur Hohe der stehenden Frau mit dunkelgrinem Efeubewuchs und
klaren Konturen detailgenau gestaltet. Links oberhalb der liegenden
Figur scheint aus dem Dunkelgriin der angedeuteten Vegetation eine
helle Flache ovalformig hervor, als 6ffne sich durch einen dunklen
Hohlweg der Blick auf eine entfernte Lichtung. Betont durch ihre

293 Zur Interferenz von Drucken und Gemilden, die schon Hamiltons Werk der 60er
Jahre auszeichnet vgl. Gilmour 1970, S. 137.

294 Richard Hamilton, Soft blue landscape, 1976/80, Ol auf Leinwand, 122 x 162,5 cm
(Katalog Koln 2003, Nr. 266)
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dominante Farbgebung steht die Darstellung der Frauen im ekla-
tanten Gegensatz zur restlichen, sparlich bearbeiteten Bildflache. Von
einem weifSen Nichts hinterfangen, das allein durch abstrakte Farb-
markierungen rhythmisiert scheint, dominiert die Figurengruppe samt
der sie hinterfangenden griinlichen Farbflache den Vordergrund des
Gemaldes. Auf fast theatralische Weise bildet sie das Zentrum des Bil-
des, sie ist Ausgangspunkt, von dem aus der Blick ausschwarmt und
auch dorthin wieder zuriickkehrt.

In Hohe der stehenden Frau beginnt die radikale Auflosung der
illusionistischen Darstellung. Die Baumstimme werden zu olivgriinen
Balken, deren Konturen sich zum oberen und rechten Bildrand hin
offnen und in stellenweise pastos aufgetragene griunliche Farbflichen
mit erkennbaren Pinselstrichen und Colluren aufgehen. Auch die
starke Farbigkeit, im Bereich der Baumgabelung zum Teil tiefgrin,
scheint weich auszulaufen in die kithl-weifiliche Fliche, die die linke
Bildhilfte bestimmt. Auf dieses flachige Weif$, das in sich durch diffe-
renzierten weifSen Farbauftrag strukturiert ist, sind unterschiedlichste
Farbmarkierungen aufgetragen. Breite Pinselstriche, die vertikal und
horizontal stellenweise tibereinander verlaufen, Pinselschwiinge mit
herabgelaufener Farbe, gestisch »ausgemalte« kleinere Flichen und wie
zufillig gesetzte Farbtupfer, allesamt stehen diese in heller, fast trans-
parenter Farbigkeit gehaltenen Markierungen als abstrakte Zeichen
im Kontrast zur illusionistischen Darstellung von Baumgabelung und
Frauenfiguren. In Soft blue landscape scheint sich die Darstellung
einer Waldszene aufzulésen in versprengte, abstrakte Zeichen oder

Abb. 104 R. Hamilton, Soft blue landscape,
1976/80
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anders: Abstrakte Farbmarkierungen verdichten sich zu einer illusio-
niren Darstellung einer Figurengruppe im Wald.

Abgesehen von den vertikal verlaufenden Baumstimmen rechts
wird das Gemailde durch eine klar erkennbare und nur an wenigen
Stellen unterbrochene Linie gegliedert, die die Bildfliche horizontal
in Hohe der Baumgabelung teilt. Nur im Bereich der Figurengruppe
wirkt sie als Horizontlinie, mit der sich die Frauen im Raum positio-
nieren. In der linken Bildflache gibt sie sich als eine durch Bleistift
akzentuierte Linie, an der sich hellgraue Schattierungen im unteren
Bildteil scharf vom Weif$ des oberen Bildteils absetzen. Die Andrex-
Toilettenpapierrolle ist in den unteren linken Teil des Gemaildes ge-
setzt, umspielt von blaulicher Farbe scheint sie zu schweben. Analog
zur Papierrolle in Soft pink landscape ist sie im Vergleich zur Kompo-
sition der Andrex-Anzeige stark verkleinert und pafdt sich dennoch
perspektivisch nicht der Figurengruppe an. Die Aufschrift » Andrex
SOFT BLUE« auf der blau/weifSen Verpackung ist gut lesbar.

Ist der Bildteil links der Baumgabelung strukturiert durch klar
voneinander abgegrenzte, abstrakte Farbmarkierungen, die die Fla-
chigkeit ihrer weifSlichen Grundierung betonen, so gibt sich die Fli-
che rechterhand entschieden anders. Hier entwickelt Hamilton aus-
gehend von der Horizontallinie eine differenziert ausgefithrte und
raumlich wirkende Fliche, die jedoch mindestens ebenso abstrakt
anmutet, wie die willkiirlich scheinenden Farbmarkierungen links der
Baumgabelung. Durch subtil abgestimmte Farbschattierungen und
Hell-Dunkel-Effekte entsteht ein perspektivisch wirkendes Raster, das
sich nach oben hin in zwei senkrecht verlaufende Linien 6ffnet und
zum unteren Bildrand diffus in einen schmalen, rotlichen Farbstreifen
>auslauft«. Es entsteht der Eindruck, Hamilton habe mit dieser vor-
und zuriickweichenden, perspektivisch bewegten Rasterung an einen
Topos erinnern wollen, der ihn wihrend seiner Studienzeit an der Sla-
de School beschiftigt hatte: Die Frage nach der Strukturierung der
Bildoberfliche und nach der generellen Moglichkeit abstrakter Bild-
zeichen auf einer zweidimensionalen Farbfliche fithrte Hamilton
Ende der 40er, Anfang der 50er Jahre zu der >Feststellung«, dafS eine
Flache allein schon durch strichformig gesetzte Zeichen unweigerlich
zu einem dreidimensionalen Bildraum wird. »Perspective is the do-
minant clue in our interpretation of any image«.2%5 Die in den 50er
Jahren verbreitete Hypothese einer kategorisch zweidimensionalen
Flachigkeit von Bildern, zusammen mit dem daraus resultierenden
Primat abstrakter Malerei, schien sich in Hamiltons eigenen Arbeiten

295 Hamilton 1982, S. 12.
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zu widerlegen. »The picture plane could only triumph as a mono-
chrome — preferably white.«2% Seine eigenen Forschungen zur Bild-
raumlichkeit ergaben sich aus dieser Annahme und verbanden sich im
weiteren mit seinem Interesse an illusionirer Raumlichkeit, seiner
»unfashionable (at that time) predisposition towards an illusory
representational space«.297 Mehr als 25 Jahre spater scheint Hamil-
ton mit dem perspektivischen Raster in Soft blue landscape auf diese
Auseinandersetzung anzuspielen. Fast beildufig rechts unten am Bild-
rand stellt er mittels einiger weniger linearer Farbschattierungen, die
sich zu einem Raster fiigen, die Frage nach Wahrnehmung von Raum-
lichkeit und illusiondrem Bildraum erneut.

Linkerhand dieses angedeuteten Rasters befindet sich im Bereich
des Ubergangs zur illusionistisch dargestellten Baumgabelung und lie-
gender Frauenfigur ein seltsam gestaltetes Gebilde, das zwar sowohl
in Farbe und Form prazise ausgestaltet ist, aber keinen benennbaren
Gegenstand bezeichnet. Die Ausfithrung dieses braun-ockerfarbigen
Un-Dings, das schon in den Vorstudien und der Druckgraphik ange-
legt ist, erinnert an die Formensprache der Werke der frithen 60er
Jahre. Mit eigenwillig verlaufenden Konturen und subtilen, form-
gestaltenden Farbschattierungen deutet Hamilton in Arbeiten wie
Glorious Techniculture?8 oder AAH!299 technische Apparate oder
Geridtschaften an, die insbesondere in den Medien gleichbedeutend
mit Moderne und Fortschrittlichkeit sind (Abb. 105/106). In Soft
blue landscape hingegen bezeichnet dieser Gestaltungsmodus nichts
als sich selbst. Er ist Zitat eines Darstellungswillens, dem sein Darstel-
lungsobjekt entzogen wurde oder abhanden kam. Sowohl dieses
eigentiimlich ausgestaltete technoide Gebilde, als auch das Raster
unten rechts, wirken wie das leise Echo der Antworten, die Hamilton
in seinen frithen Arbeiten auf die Frage nach dem »illusory represen-
tional space« formuliert hat.

296 ebd.

297 ebd.

298 Richard Hamilton, Glorious Techniculture, 1961-64, Ol und Collage auf Panel,
122 x 122 c¢cm, The Museum of Modern Art, New York (Katalog Koln 2003,
Nr. 94).

299 Richard Hamilton, AAH!, 1962, Ol auf Panel, 81 x 122 cm, Hessisches Landes-
museum, Darmstadt (Katalog Koln 2003, Nr. 96).

Soft blue landscape. Bestandsaufnahme

Abb. 105 R. Hamilton, Glorious Techniculture,
[961/4

Abb. 106 R. Hamilton, AAH!, 1962
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Soft blue landscape und >Abject Art«

Soft blue landscape und das fast ein Jahrzehnt zuvor vollendete
Gemilde Soft pink landscape unterscheiden sich wesentlich im Cha-
rakter ihrer Darstellung. Dennoch prisentieren sie sich als Variatio-
nen desselben Themas, beziehen sich beide auf Werbeanzeigen und
sind identisch in Maflen und der Technik Ol auf Leinwand. In der
Darstellung ihres Bildsujets, das weibliche Korperlichkeit mit einer
tabuisierten Korperfunktion bzw. mit dem Entfernen von Exkremen-
ten verknupft, iberwiegen in dem frihen Bild bildaffirmative, im spa-
teren bildsprengende Momente.

Wihrend die bildnerischen Mittel in Soft pink landscape den
Eindruck photographischer Effekte vermitteln, behaupten sich die
willkiirlich erscheinenden Farbmarkierungen in seinem >blauen< Pen-
dant als abstrakte, autonome Zeichen. Breit aufgetragene Pinselstri-
che, sich uberlagernde geometrische Farbflichen und die wenigen
gestischen Markierungen fligen sich nicht zu einem homogen erschei-
nenden Gesamtbild zusammen, sondern bleiben disparate Markierun-
gen auf der weifs grundierten Fliche. Die weichgezeichnete, >softe«
Darstellung der Vegetation in Soft pink landscape entspricht dem
romantisierenden Entwurf der Andrex-Anzeige, der werbewirksamen
Verschleierung ihres skatologischen Gegenstandes: »A veil of soft
focus vegetation screens the peeper from the sentinel.«300 Bei Soft
blue landscape ist >soft< hingegen nur der Titel, das Bild selbst ist eine
riide, wenngleich technisch virtuose Irritation des Blicks auf geschlos-
sen-illusionistischen Bildraum. Trotz durchlaufender Horizontlinie
ergibt sich nur im Bereich der Figurengruppe eine in sich schliissige
Raumlichkeit mit Vorder- und Hintergrund. Die restliche Bildflache
wird zu den Bildrandern hin durch verschiedentonige Farbauftrige
gestaffelt und rhythmisiert, ohne jedoch den Eindruck einer illusioni-
stischen Raumstruktur zuzulassen.

Ist dieses Nebeneinander von Bildauflosung und illusionistischer
Darstellung mit einer expliziten voyeuristischen Fokussierung auf das
»Wesentliche«, die beiden posierenden Frauen, zu erkliren, so steht
das Gegeneinandersetzen verschiedener visueller Sprachen auch fur
eine indirekte Kritik am Wahrheitsgehalt medialisierter Reprisentati-
onsformen. Die Weichzeichnung, mit der die pastellrosa Darstellung
dem photographisch-illusionistischen Charakter der Werbeanzeige
folgt, erzeugt einen dsthetischen Schleier, der in Soft blue landscape
endgiiltig zerreifst. Der Gestaltungswille einer Werbung, die die Vor-

300 Hamilton 1982, S. 78.
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stellung eines >sauberen< Korpers nicht nur mit zweideutig keuschen
Frauenkorpern in freier Natur, sondern dariiber hinaus mit einer
asthetisch verschleiernden Bildsprache verschrankt, wird mit der
naturalistischen Darstellung der Frauen zitiert, um sich dann in
abstrakte, gegenstandslose Zeichenhaftigkeit zu zersetzen. Mit dem
Ubergang figurativer Malerei in abstrakte, den illusionistischen Bild-
raum sprengende Formensprache fithrt Hamilton nicht nur die in Soft
pink landscape bereits angekindigte Auflosung eines werbestrategi-
schen Bildentwurfs fort. Die gegenstandslosen Farbmarkierungen auf
zartrosa gefirbtem Hintergrund werden in Soft blue landscape zu
dominanten Bildelementen, die die Konstruktion der Andrex-Anzeige
dadurch aushebeln, indem sie zur restlichen Darstellung ebenso im
krassen Gegensatz stehen, wie die weichgezeichnete Andrex-Anzeige
zur ScheifSe, die mit pastellfarbigem Toilettenpapier sauber entfernt
werden soll.301 Soft blue landscape dechiffriert die Verdrangung des
Skatologischen in der Werbung durch die Auflosung des illusionisti-
schen Raumes, in dem sich die Fiktion eines sauberen (weiblichen)
Korpers eingerichtet hat. Mit der Uberfithrung des photographisch-
naturalistischen Werbebildentwurfs in abstrakte Farbmarkierungen,
die im Kontrast zur Darstellung der Waldidylle als krude Verschmut-
zung der Bildfldche erscheinen, zerreifSt der illusionistische Schleier, der
das Werbebild als Ort der Sublimation des Skatologischen instruiert.
Hamiltons Bearbeitung der Andrex-Werbeanzeigen scheint damit
eine kunstlerische Strategie vorweg zu nehmen, die sich seit Anfang
der 80er Jahre in der Appropriation Art und ihrer Auseinanderset-
zung mit Werbebildern ankiindigt. Thren Bezug auf illusionistische,
photographische Bildwelten erklart Hal Foster im Zusammenhang
einer »Wiederkehr des Realen<02, mit der sich ein gesteigertes Interes-
se und indirekte Kritik am illusiondren Schein medialer Tduschungs-
strategien verkniipft. So untersucht insbesondere Richard Prince in
seinen frihen Arbeiten die Mechanismen photographischer Bilder aus
der Werbung, indem er z. B. Anzeigen fiir Urlaubsorte abphotogra-
phiert (Abb. 107).303 Mit der anschliefenden Manipulation dieser

301 Etienne Lullin reduziert das Nebeneinandersetzen von abstrakten Elementen und
figuirlicher Darstellung in Soft blue landscape auf Hamiltons ausgewiesenes Inter-
esse am Konflikt zwischen Figuration und Abstraktion: »Hamilton hat o6fters
betont, daf§ ihn der Konflikt zwischen Figuration und Abstraktion fasziniere.«
Lullin, 2002, S. 174.

302 Foster 1996. Foster untersucht zumeist amerikanische kiinstlerische Positionen
der 90er Jahre. Deren Hinwendung zum >Realen< und ihre die mediale Darstel-
lungsebene penetrierende Sicht beschreibt er als Symptom der Unzufriedenheit
mit dem textuellen Modell von Wirklichkeit im poststrukturalistischen Diskurs
der Postmoderne.

303 Richard Prince, untitled (sunset), 1981, Ektacolor photograph, 76,2 x 114,3 cm.

Abb. 107 Richard Prince, untitled (sunset),
1981

109



1o

sonnendurchfluteten, mit gliicklichen Menschen bevolkerten Strand-
idyllen304 fihrt Prince die Illusionen medialisierter Reprasentations-
formen vor: »Consider the sunset images of Prince, which are re-
photographs of vacation advertisements from magazines, familiar
pictures of young lovers and cute kids on the beach, with the sun and
the sea offered as so many commodities. Prince manipulates the
superrealist look of these ads to the point that they are derealized in
the sense of appearance but realized in the sense of desire. In several
images a man thrusts a woman out of the water, but the flesh of each
appears burned — as if in an erotic passion that is also a fatal irradi-
ation. Here the imaginary pleasure of the vacation scenes goes bad,
becomes obscene, displaced by a real ecstasy of desire shot through
with death, a jouissance that lurks behind the pleasure principle of
the ad image, indeed of the image-screen in general.«305 Diese
>Durchlocherung« des dsthetischen Schleiers des Mediums (image-
screen) wird in Hamiltons Soft blue landscape nicht wie bei Prince
mit der >Implosion« des photographischen Illusionismus erreicht, son-
dern durch die Auflosung in jene malerischen und abstrakten Markie-
rungen, die hinter oder iiber dem illusionidren Bildraum >lauern< und
das Verschmutzte, Skatologische, Verdriangte selbst sind.

Foster erkennt diese Verlagerung der Konzeption des Realen, wie
sie sich mit Prince als >shift in conception — from reality as an effect of
representation to the real as a thing of trauma«06 artikuliert, in einer
zeitgenossischen Kunst, die sich dem Obszonen, Skatologischen, Ver-
worfenen zuwendet. Sie ist gepragt von der Suche nach einem Wahr-
heitsgehalt jenseits des illusiondren Scheins medialisierter Darstel-
lungsformen.307 Das >Reale« zeigt sich in der frontalen Vorfihrung
einer Korperlichkeit, die als Kehrseite der kosmetischen und perfek-
tionierten Erscheinungskorper der Massenmedien fiir eine unvermit-
telte >Wahrhaftigkeit< steht. Der traumatisierte, kranke, verletzliche
Korper und seine Mechanismen der Ausscheidung riicken in den 90er
Jahren ins Visier kiinstlerischer Produktion, die sich mit dem Begriff
des >Abjekten« verkniipft und in den kunsttheoretischen Diskurs ein-
schreibt.308 Mit einem regelrechten >Shit movement« wird das Exkre-

304 Im Gegensatz zu Hamilton bearbeitet Prince diese Bilder nicht mit malerischen
Mitteln, sondern im Medium der Photographie selbst.

305 Foster 1996, S. 146 (Hervorhebung durch Foster).

306 ebd.; Foster verdeutlicht diesen >Shift< exemplarisch am Werk von Cindy Sherman.
Mit den Begriffen >Image-screen< und >Object-gaze<, die diese Verlagerung in der
Konzeption des Realen veranschaulichen, bezieht sich Foster auf die Schriften
Jacques Lacans. Siehe Foster 1996, S. 146 ff.

307 vgl. dazu auch: Frohne 2002, S. 401-427.

308 Anfang der 80er Jahre begriindet Julia Kristeva mit Powers of Horror. An Essay
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ment selbst in Szene gesetzt, um Mechanismen der Repression auf-
zudecken und der visuellen Sublimation in traditioneller Kunst und
Kultur zu trotzen.30?

Auch wenn sich Hamiltons skatologische Arbeiten diesen Ver-
gleich mit Praktiken einer nachfolgenden Kunstlergeneration gefallen
lassen miissen, so ist er als »old fashioned artist, a fine artist in the
commonly accepted sense«310 einer Tradition verbunden, die sich jen-
seits der adoleszenten, weil trotzigen Haltung des rebellischen Kiinst-
lers behauptet.3!! Sein Interesse fiir die Andrex-Werbeanzeigen gilt
der kithlen Dekonstruktion medialer Darstellungspraxis durch das
Freilegen ihrer Referenzen und durch Auflosung des illusiondren Rau-
mes, in den sich der >saubere« Korper hineinimaginiert. So tberstei-
gert Soft pink landscape den Bezug der Andrex-Anzeige auf Land-
schaftsphotographie mit simulierten photographischen Effekten, mit
denen die Werbe-Waldidylle zur optischen Tauschung wird. Und
obendrein 16st sich in Soft blue landscape dieses Vexierbild auf in for-
male, abstrakte Farbmarkierungen, die die Bildflache >verschmutzens,
wie das Andrex-Toilettenpapier umgekehrt den (weiblichen) Korper
sdubert.

Im Unterschied zum tiberhitzten >Shit movement« der 90er Jahre
erscheint Hamiltons analytische Dekonstruktion einer auf Verdrin-
gung angelegten Toilettenpapierwerbung >cool«.312 Die druckgraphi-
sche Version von Soft pink landscape, mit der Hamilton im Anschluf$
an die Fertigstellung von Soft blue landscape seinen fast zehn Jahre
umspannenden >Path of romance« beschliefSt, unterstreicht diese kiihle
und kalkulierte kiinstlerische Haltung.

on Abjection eine Theorie des Abjekten. Nach ihrer kanonischen Definition ist
das >Abjekte« dasjenige, was das Subjekt absondern muf$, um zum Subjekt zu
werden. Vgl. Kristeva 1982.

309 Ganze Werkkomplexe von Kunstlern wie Mike Kelley, John Miller oder Paul
McCarthy operieren mit menschlicher ScheifSe, zumeist kommt jedoch ein das
Exkrement simulierender Stoff zum Einsatz. Vgl. zu >Abject Art< auch: Zimmer-
mann 2001 und den Katalog Abject Art 1993.

310 Hamilton 1982, S. 64.

311 Foster verweist auf die 6dipale, auf Bestrafung ausgerichtete, infantile Trotzhal-
tung des >Shit movement« der frithen 90er Jahre. Siehe Foster 1996, S. 159 ff.

312 Hamilton bezeichnet die Balance zwischen Ehrerbietung und Zynismus, die ihm
Pop-Culture und insbesondere die Andrex-Werbung abverlangen, als non-Aristo-
telian oder cool. Siehe Hamilton 1982, S. 78.
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Abb. 108 R. Hamilton, Soft pink landscape,

1980

112

Soft pink landscape, Licht- und Siebdruck

Der Druck Soft pink landscape3!3 erscheint zunichst als einfache Re-
plik des gleichnamigen Gemaldes, das Hamilton 1971/2 fertiggestellt
hatte (Abb. 108). Subtile Abweichungen widerlegen jedoch die An-
nahme, die gedruckte Ansicht eines Gemaldes legitimiere sich als des-
sen getreue Reproduktion.

Im Zusammenhang der Landscapes hatten Reproduktionstechni-
ken den Arbeitsprozef$ an den >Originalen«< gepragt und damit wieder-
holt die zentrale Bedeutung drucktechnischer Verfahren fiir Hamil-
tons kiinstlerische Produktion belegt: » (...) selon moi une gravure
constitue le croquis préparatoire d’un tableau aussi souvent qu’un
dessin, et dans certains cas plus souvent encore.«314 Hamilton ver-
wendet druckgraphische Verfahren als Vorbereitung beider Gemalde,
indem er deren Technik soweit in den Entstehungsprozefs der Lein-
wandarbeiten miteinbezieht, daf$ sie ihr Erscheinungsbild selbst pra-
gen: Das Luftige, >Softe« von Soft pink landscape entwickelt er aus
seiner Bearbeitung der vier Dye-Transfer-Drucke, die wihrend der

313 Richard Hamilton, Soft pink landscape, 1980, Collotypie (Lichtdruck) in 7
Farben und Siebdruck von etwa 10 Schablonen in 35 Farben, 72,8 x 91,6 cm,
Auflage: 136 + 14 Kinstlerexemplare (Lullin 2002, Nr. 1135).

314 Hamilton 1992.
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Arbeit an der Leinwand angefertigt wurden315. Das Siebdruckverfah-
ren des Druckes Soft blue landscape ist wiederum mit seinen Effekten
des waflrigen Farbauftrags pragend fur das im AnschlufS erarbeitete
Gemailde Soft blue landscape. Diese Vorgehensweise, mit der Repro-
duktionstechniken und Originalwerke in einer Weise miteinander ver-
schrankt werden, die der giangigen >Genealogie< von Gemalde und
Druck widerspricht, wird mit der druckgraphischen Version von Soft
pink landscape wiederum verkehrt. Anstatt nun jedoch das Lein-
wandbild, das bereits als fertiges Werk vorliegt, zu >reproduzierens,
dekonstruiert Hamilton in verschiedenen Arbeitsschritten den Her-
stellungsprozefs des Gemaldes. Durch Entfernen und Hinzufiigen ein-
zelner »>Schichten« und Farbwerte entsteht der Licht- und Siebdruck
Soft pink landscape als Pendant des druckgraphischen Blattes Soft
blue landscape.

Das Gemilde wird dazu zunichst photographiert, die daraus
resultierende Collotypie (Abb. 109)316 ist als vierfarbiger >printer’s
proof« Grundlage fur die weitere Bearbeitung mit Farbstiften, Goua-
che und Spritzpistole. Dieser >retouchierte« Druck Soft pink landscape
— study II (Abb. 110)317 wiederum wird in Zusammenarbeit mit dem
Drucker Heinz Hifner erneut modifiziert, indem bei den Farbtren-
nungen Verdnderungen vorgenommen und zwei weitere Farben hin-
zugefiigt werden. Diese Uberarbeiteten Filme sind Vorlage fur Soft
pink landscape (state) (Abb. 111).318 Die jeweiligen Arbeitsschritte
werden als farbige >Remarques< in den Druck ubertragen.31” In der
Technik des Siebdrucks fiigt Hamilton der Collotypie in weiteren Ar-
beitsschritten Markierungen in verschiedenen Schichten hinzu, die
das Erscheinungsbild des endgiiltigen Drucks prigen.320 Die einzelnen

315 siehe Anm. 90.

316 Richard Hamilton, Soft pink landscape (printer’s proof), 1980, Collotypie (Licht-
druck) in 4 Farben, 716 x 960 mm (abgebildet in: Katalog London 1983,
Nr. 57).

317 Richard Hamilton, Soft pink landscape — study II, 1980, von Hand und mit
Spritzpistole bearbeitete Collotypie (Lichtdruck), 715 x 960 mm; (abgebildet in:
Katalog London 1983, Nr. 58) Lullin gibt den Druck mit falschem Titel an (Soft
pink landscape — study III) und geht falschlicherweise von drei hinzugefugten
Farben aus. Vgl. Lullin 2002, S. 174

318 Richard Hamilton, Soft pink landcape (state), 1980, Collotypie (Lichtdruck) in 6
Farben, 750 x 1050 mm (abgebildet in: Katalog London 1983, Nr. 59).

319 Diese »Remarques¢, mit denen der untere weifle Bildrand in die Darstellung mit-
einbezogen wird, sind in einigen Katalogabbildungen des Druckes nicht beriick-
sichtigt.

320 Hamilton verweist auf die im Siebdruckverfahren hergestellten Hinzuftigungen:
»Soft blue< and >Soft pink«are so elaborate in the sceen-printing of small touches
of colour and multiple layers of white that it is impossible to be precise about the
number of screens or colours.« R. Hamilton, in: Hamilton 1982, S. 78.

Abb. 109 R. Hamilton, Soft pink landscape
(printer's proof), 1980

Abb. 110 R, Hamilton, Soft pink landscape -
study Il, 1980

Abb. Il R. Hamilton, Soft pink landscape
(state), 1980
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Farbauftrige liegen der weichen, verschwommenen Oberfliache auf; sie
zerstoren die photographische Illusion einer sonnendurchfluteten
Waldlichtung. Weifser verlaufender Farbauftrag in der oberen, wifSrige
schwarze Flachen und farbiges Gekritzel in der unteren Bildhalfte irri-
tieren und verstellen den voyeuristischen Blick auf die zwei posieren-
den Frauengestalten. Durch Ubertragung der >Remarques< am unteren
Blattrand, zusammen mit eingezeichneten Strichen auf Horizonthohe,
die in beide seitlichen Blattrander hineingezogen werden, ist die Be-
grenzung der Darstellung aufgelost.

Der Druck Soft pink landscape ist eine >verschmierte<, »aufgelo-
ste< Version seiner >Vorlage«. Der ssofte< und illusionistische Darstel-
lungsmodus des Gemaildes, der die Bildsprache der Andrex-Werbean-
zeige zuspitzt, wird in der druckgraphischen Paraphrase durch
aufgelegte Farbmarkierungen und mit Auflosung der Bildbegrenzun-
gen durchbrochen. Ahnlich wie die klischierte Ruhe romantischer
Postkarten-Sonnenunterginge in die psychedelischen Farbgewitter
der >Sunsets< umkippt, verkehrt sich die harmonisierende, weichge-
zeichnete Ansicht der Waldidylle als Ort der Sublimation in eine alp-
traumhafte Wiistenei. Das Skatologische, Verdriangte ist der kleinen
Toilettenpapierrolle entwischt, so wie der machtige Geist Aladins
Wunderlampe entfleucht.

Soft pink landscape beschliefst Hamiltons Auseinandersetzung
mit der Andrex-Werbung und einer Thematik, die Skatologisches mit
schonen Motiven aus der Natur verbindet. Der Druck verschrankt
das Motiv der rosagefarbten Anzeige und seine weichgezeichnete Ver-
sion im Gemalde mit dem aufgelosten, >de-realisierten< Entwurf des
blauen Pendants. Hamilton erarbeitet diese Synthese mittels druck-
graphischer Technik und bindet damit Soft pink landscape an die
drucktechnischen Prozesse zuriick, die den Werkkomplex der Flower-
pieces charakterisieren. Hamiltons >Path of romance< endet im Medi-
um der Druckgraphik, im Verweis auf ein komplexes Referenzsystem
von Originalwerk und Reproduktion.



V. Epilog. Sin caga sin vida; Sin vida sin arte

Hamiltons >Path of romance« fihrt den Betrachter in Bildwelten,
denen eine olfaktorische Note zur >zweiten< Natur wird. Der Geruch
der ScheifSe durchzieht nicht nur idyllische Waldlandschaften, auch
schone Blumenstilleben und fulminante Sonnenunterginge sind >kon-
taminiert«. Das Skatologische der Landscapes zersetzt leise den asthe-
tischen Schein medialisierter und werbewirksamer Tauschungsstra-
tegien, der freie Blick auf transzendierte, quasi-religiose Natur ist in
den Sunsets verstellt. Jedoch ebensowenig wie die Sonnenunterginge
durch den massigen Koprolith im Vordergrund aus dem Gleichge-
wicht geraten, so zeigt sich die >verschissene<« Kehrseite schoner Werbe-
ansichten als provozierende, Abscheu erregende Orgie entsublimierter
Korper. Das Exkrement bedeutet Irritation, aber es steht nicht minder
als Produkt kreatiirlicher Stoffwechselvorgiange fiir die kiinstlerische
Produktion selbst.

Wenn Hamilton sein >balmy triplet321; die skatologische Trilogie
der Landscapes, Flower-pieces und Sunsets in den Kontext von
>Natur« stellt, so ist das Exkrement nicht allein der fermentierende
Stoff, mit dem sich illusionistische oder verkitschte Bildansichten und
obsolet gewordene Bildsujets im Kontext zeitgenossischer Kunst legi-
timieren koénnen. Mit den skatologischen Blumenstiicken und der
Vielzahl ihrer aufwendig produzierten druckgraphischen Paraphrasen
deutet sich die Verschrankung kiinstlerischer Prozesse mit Stoffwech-
selmechanismen an, assoziiert sich das Ausgeschiedene, der Scheifs-
haufen, mit dem kiinstlerischen Werk.

Seinem Galeristen in Cadaqués, Lanfranco Bombelli und dessen
Frau Margareta, sendet Hamilton 1973 als Weihnachtsgruf§ zwei
Postkarten322, die als ebenso witziges wie programmatisches State-
ment seinen >Path of romance« vorzeichnen (Abb. 112/113). Die eine

321 Hamilton fafit seine Waldlandschaften, Blumenstiicke und Sonnenuntergiange als
>balmy triplet< zusammen: »Flowers and sunsets were added to the forest scene to
make a balmy triplet.« R. Hamilton, in: Hamilton 1982, S. 79.

322 Richard Hamilton, Sin caga sin vida; Sin vida sin arte, bearbeitete Postkarten,
Collection Bombelli (abgebildet in: Galeria Cadaqués 2004, S. 16).

Abb. 112 R. Hamilton, Sin caga sin vida, 1973

Abb. 13 R. Hamilton, Sin vida sin arte, 1973
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der beiden Karten ist mit pastos aufgetragener weifSer Farbe vermalt,
am unteren Rand findet sich ein dunkler ScheifShaufen.323 Aus ihm
erwachst eine Blumendolde: Sin caga sin vida324 ist in dunkler,
altertimlicher Druckschrift am oberen Kartenrand geschrieben. Die
zweite Karte ist die 3D-Abbildung einiger grofSer Rosenbluten vor
dunklem Grund. Am unteren Kartenrand hat Hamilton vier dicke
Farbkleckse direkt aus der Tube aufgetragen. In gleicher Schrift steht
oben weif$ auf schwarz geschrieben: Sin vida sin arte.

Sin caga sin vida — sin vida sin arte: Kein Leben ohne Kunst, also
dann keine Kunst obne ScheifSe.

323 In Spanien hat eine skatologische Thematik zu Weihnachten eine alte Tradition:
eine hockende und defikierende Hirtenfigur ist fester Bestandteil des Krippen-
spiels.

324 >Caga< entstammt weder dem spanischen noch dem katalanischen Wortschatz.
Offenbar in der Annahme, >caga« wire die Ubersetzung von >Scheifde<, hat Hamil-
ton dieses Wort »erfundenx.
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