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James Rosenquist

Rote Kleckser
bringt man nie
menr Weg ...

James Rosenquist: Was machst du denn jetzt gerade?

Jefj Koons: Ich hatte dieses Projekt, Celebration, das sich tiber
vieleJahre hinzog wegen stetig steigender Kosten und schliess-
lich ging gar nichts mehr. Ich musste mich da reinhdngen, bei
all den Kunsthéndlern, die es unterstiitzten, das war also eine
endlose und problematische Sache, aberjetzt hab ich mich ein
bisschen freischaufeln kénnen und mache neue Sachen. Ich
mache eine Ausstellung fir Prada in Mailand mit neuen Arbei-
ten, Bildern. Wahrscheinlich lauft das am Ende auf neue Glas-
W and-Bilder hinaus, und ich arbeite auch wieder mit lleana.
JR: Ach, tatsdchlich. Und siehst du auch Michael?

JK: Nein, er bleibtjetzt zuhause.

JR: Weisst du, wie alt er ist?

JK:Vielleichtister hundert, er hatte eben Geburtstag, es konn-
te sein, dass es der hundertste war.

JR: Ich liebe ihn, er war so lustig mit vierundsechzig.

JK: Ich weiss noch, als ich meine Ausstellung «Made in
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Heaven» machte, das ist noch nicht allzu lange her, vor neun
Jahren, da war er flott auf den Beinen und zwickte junge
Frauen in den Hintern.

JR: Da muss er einundneunzig gewesen sein.

Christian Rattemeyer:James, vielleicht kénntest du etwas zu
deinen Bildern zum Durchgehen sagen, zu ihrem rdumlichen
Moment, ihrer Beziehung zum Betrachter. Man tauchtja férm -
lich in sie ein.

JR: 1958 malte ich Glasbhilder fir einen Theatereingang am
Times Square. Die Gegenstande mussten auf Plexiglas aufge-
tragen und anschliessend mit Baumwollpuder abgetupft wer-
den, dam it sie wie gedruckt aussahen, wenn das fluoreszieren-
de Licht durch das Plexiglas schien. Das kann sehr gut ausse-
hen, wenn man sich die Mihe macht, aber es istein verdammt
6der und langwieriger Prozess. Ich hatte also schon von der
Reorganisation der Materie gehort. Ich zeigte das dann
wéahrend der 68er-Revolution bei Ileana Sonnabend in Paris.
Eine seltsame und spannende Sache.Jedenfalls malte ich Bil-
der auf transparente Nylon-Polyesterfolie, die ich dann in

Streifen schnitt. Abgebildet war eine riesige Fleischsége, die

James Rosenquist in thefifties at work on Broadway / in den 50er
Jahren bei der Arbeit am Broadway in New York.

ein gepanzertes Fahrzeug wie ein Stiick Fleisch zerschnitt, und
da war auch ein Hut. Alles zerflatterte in Streifen und kehrte
wieder in den urspringlichen Zustand zurick. Die ldee war
einfach durch M aterie, durch Bilder hindurchzugehen. Spéter,
1966, zeigte ich es im Palazzo Grassi in Venedig; es waren alles
erkennbare Dinge, zum Beispiel ein Stick Butter auf einem
grossen Messer, ein riesiges Mikrophon, aber man konnte auch
durch ein Stick aufgeschnittene Mortadella gehen.

JK: Haben diese begehbaren Hangebilder eine andere Sinn-
lichkeit als deine zweidimensionalen Bilder, oder kommt das
mehr oder weniger auf dasselbe raus?

JR:Nunja, wenn man aufeiner zweidimensionalen Oberflache
eine Menge machen kann, dann kommt das auch dauerhaft
riber. Es bleibt lebendig. Ich stelle fest, dass es in meinen
Bildern Dinge gibt, die ich vdllig vergessen habe. Dann sehe
ich das nach finfzehn oder zwanzigJahren wieder und frage
mich: «Wie kommt denn das da rein?» Nun, es war eben ein
kleines Extra, das sich reingemogelt hatte. Manche Meister-
werke sind dusserst merkwirdig. Zum Beispiel dieser Rubens

im Louvre, der die Ankunft der Kénigin in Marseille zeigt. Im
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W asser tummeln sich mythologische Nackedeis, man schaut sie
sich an, sieht plétzlich, dass eine dieser Gestalten dabei ist, sich
in eine Schlange zu verwandeln, und staunt: «Allméachtiger,
wenn der nicht unter Strom stand!»

JK: Glaubst du, dass die Malerei immer wieder neue Dinge ent-
deckt und so lebendig bleibt, oder setzt du darauf, dass das
Publikum sie am Leben erhalt?»

JR: Ich halte die Malerei noch immer fir enorm wichtig. Ich
kenne Maler, die allein mit Ol und Leinwand die erstaunlichs-
ten Dinge machen. Auch das Publikum projiziert seine Ideen
aufdie Bilder. Es fahrtrichtig daraufab. Ich bin immer wieder
tUberrascht, wem was gefallt. Einige der besten Zeichnungen
entstanden mit verkohltem Holz auf Pergament, einige der
besten Bilder aus einem OI-Mineralien-Gemisch, das mit
Schweinsborsten auf ein Stick Tuch geschmiert wurde. Ein-
facher gehtes nicht.

JK: Mir gefiel immer, dass ich mir vor deinen Bildern wie ein
Wild im Scheinwerferlicht vorkam: Das Bild zieht mich in den
Abstraktionsprozess hinein. Ich folge der Abstraktion. Gerat
man dann in einen Bereich, wo nurnoch dieses helle Licht ist,
versetzt einen das mitten in diese abstrakte Realitat, in der das
eigene Leben, das eigene Sein, sich mitden betrachteten Moti-
ven verquickt oder mit dem «Verrlickten» dieser Motive, was
besonders heftig wirkt.

JR: Die Collagetechnik ist offenbar nach wie vor sehr effektiv.
Die Idee scheint mir immer noch jung. Man kann alles Mdg-
liche nehmen und kombinieren, und der Schock bewirkt eine
neue Idee oder Einsicht, wieder andere Teile bleiben blosse
Andeutung.

JK: Deine Arbeiten haben etwas Menschenfreundliches; sie
wollen den Betrachter nicht verstéren, sondern sind ihm
freundlich gesinnt, bieten sich einfach dar.

JR:Jeder hat wieder einen anderen Hintergrund, eine andere
Motivation und ein anderes Denken. Einer Gruppe von Kinst-
lern wird ein Etikett verpasst, und dann geht doch jeder in
eine andere Richtung. Ich wurde mit dem Talent zum Zeich-
nen geboren. Aber das macht einen noch nicht zum Kinstler.
Ich denke, es ist die Neugier, die man entwickelt oder die
einem aufgezwungen wird. Als Kind hab ich mich ins Minnea-
polis Art Institute geschlichen und bin dann schreiend nach
Hause gerannt: «Mama, Mama, die haben noch unbeerdigte
Leichen da drin.» Ich hatte noch nie was von &gyptischen
Mumien gehdrt. Wéahrend des Zweiten Weltkriegs sah ich in
einem Museum in Ohio einen Schrumpfkopf, eine lebende
weisse Blume und ein Olbild, diese drei Dinge zusammen. Was

zum Teufel sollte das bedeuten? Es machte mich halb verrickt.
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JAMES ROSENQUIST, SLICED BOLOGNA, 1968, oil on plastic, 102% x 1 0 5 / AUFSCHNITT, mit Ol bemalte und geschnittene Plastikfolie, 260 x 268 cm.

(PHOTO: ILEANA SONNABEND GALLERY, NEW YORK)

Ich war ein ganz normalerJunge, lebte in Minneapolis, hatte
einen frisierten Wagen und ein Motorrad. Dann bekam ich ein
Stipendium von der Art Student’ League. Ich kam also nach
New York mit dreihundert Dollar in der Tasche. Ich mietete
ein Zimmer in der 57. Strasse, in der Nahe des Columbus
Circle, fur acht Dollar die Woche. Zwischen diesem Zimmer
und der Art Student's League pendelte ich hin und her. Gele-
gentlich wurde ich von George Grosz zu einer Party eingela-
den. Er schenkte mir eine Zigarre; er war sehr elegant,
wéhrend ich nurinJeans und Sweatshirt rumlief. Ich verlor das
Interesse an dem ganzen materialistischen Kram und lernte
die Vertreter der Beat-Generation kennen: Jack Kerouac,
Richard Bellamy (der dann die Green Gallery er6ffnet), Allen
Ginsberg, solche Leute. Die waren etwas nostalgisch, genossen
aber eine existenzielle Freiheit. Sie lasen weggeworfene Zigaret-
tenstummel vom Boden aufund rauchten sie weiter. Ich verlor
jeden Kontakt zu meiner kleinburgerlichen Herkunft und mit
meinem Leben ging es mal bergauf, mal bergab. Dann erhielt
ich einen Job als Barkeeper und Chauffeur bei den Stearns.
Ich lebte in einem herrschaftlichen Haus, mixte Drinks und
fuhr die Leute zu Blumenausstellungen. Ich mochte sie sehr.
JK: Wenn du von den Erinnerungen, die in deinen Bildern
stecken, sprichst, denkst du, dass diese Bilder im Strom der
Zeit schwimmen? Kannst du bestimmte Bildaspekte mit einem
bestimmten Zeitgefiihl in Verbindung bringen?

JR: Die Zeit holt einen immer ein. Auch Andy Warhol hat mit
Markennamen und Coca-Cola-Flaschen gearbeitet. Ich wollte
nach den Billboards am Times Square etwas ganz Neues
machen. Und stellte mir vor, diese neuen Bilder wiirden dann
zusammen mit abstrakten Kinstlern ausgestellt. Werbung war
eben ein notwendiges Ubel. Einmal stand ich am Times Square
beim Astor-Victoria-Theater, da kam dieser Typ zu mir riber
und fragte: «Was machst du da?» Ich sagte: «Mensch, das ist
W erbequacksalberei. Eigentlich bin ich Kinstler, nur hab ich
leider kein Geld. Ich mach kleine Skizzen, aber eines Tages
werde ich mir gentigend Farbe leisten kénnen, um grdssere
Sachen zu malen.» Er ging hin und schrieb einen Artikel mit
dem Titel «Billboard Michelangelo Drips Paint on Tourists Far
Below» (Reklame-Michelangelo lasst Farbe auf Touristen trop-
fen). Dann verunglickten zwei Kumpel von mir tédlich. Ich
malte gerade eine Filmreklame fiir On the Beach (Am Strand) m it
Gregory Peck, gigantische siebeneinhalb Meter breite Buchsta-
ben in Morgenrot, da traf es mich wie ein Schlag: «Was tu ich
eigentlich hier? Das ist kein Strandvergniigen. Es ist viel zu
geféhrlich, eben erst sind zwei Burschen dabei umgekom-

men.» Als ich beiJake Star, dem Besitzer, vorsprach und mehr
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Lohn verlangte, meinte der: «Was ist los? Eines Tages kannst
du heiraten, vielleicht sogar ein Haus bauen. Was willst du
mehr? Du bist gut aufgehoben hier.» Aberich hatte genug und
ging. Ich war in der Gewerkschaft. Mein Agent hiess Dante
Morandi. Aufmeiner ersten Gewerkschaftsversammlung riefen
ein paar Kollegen, alte Kommunisten: «He, Jimmy, komm,
nimm ein Bier mituns.» Ich trank also ein Bier, aber auf dem
Weg zur Toilette meinte der Gewerkschaftsboss, ein Scharfma-
cher: «James, schau, die da driben sind alles Rote. Wer sich
mit Rot bekleckert, bringt es nie mehr weg.»

Dann bekam ich dieses Studio unten am Coenties Slip und
begann zu tberlegen, wie ich etwas Neues machen kénnte. Ich
nahm Fragmente realistischer Gegenstdnde. Und weil ich
Gegenstdnde sehr gut malen konnte, grosse Fragmente und
verschiedene Dinge in unterschiedlichem Massstab, dachte
ich, vielleicht kénnte ich ein geheimnisvolles Bild malen,
indem ich Fragmente in unterschiedlicher Grosse male und
damit das Tempo des Erkennens vorgebe. Das néchste wére
vielleicht am schwierigsten zu entziffern.

JK: Was die Frage «Werbung - ein notwendiges Ubel?» angeht,
komme ich immer wieder auf den Betrachter zuriick. Vielleicht
weil die Betrachter in deinen Bildern sich selbst wieder zu
erkennen glauben, ihr eigentliches Wesen, das sich gegen die
Intensitat der Werbeflut zu behaupten vermag. Ich spiire jedes-
mal dieses Menschenfreundliche, eine Unterstitzung von der
Art: «Ja, diese Abstraktion bin ich, ich bin dieser Pinselstrich.»

CR: Vielleicht hat es auch mit Zeit zu tun. Mit der Art, wie
etwas ausgefihrtist, wie die Zeit gedehntund raumlich situiert
ist, wie sie uns umgibtund uns Teil von ihr werden lésst.

JR: Das sind schwierige Fragen. Was immer das Bild bewirkt,
allein dass es dies tut, bedeutet, dass es gelungen ist. Ich hab
ein Bild mit dem Titel F-111 (1965) gemacht, in dem es eigent-
lich um den peripheren Blickwinkel und die schrecklichen
Zeitlaufte ging. Eswurde als Antikriegsbild rezipiert und kriti-
siert, doch es steckte sehr viel mehr in ihm. Danach machte ich
STAR THIEF (Stardieb/Sterndieb, 1980) und alle sagten: «Aha,
das ist Uber den Weltraum.» Aber es ging nicht um den Welt-
raum, sondern um das Arbeiten und den Lockrufder Sterne.
Das kann unter Umstanden der Weltraum sein. Wenn jemand
von der Erde aus einen leuchtenden Stern sieht und sagt, «Da
will ich hin», werden Senat und Kongress Raketen bauen las-
sen, die das ermdéglichen. Man dringt so weitin den Raum vor,
bis man einen anderen noch ferneren Stern entdeckt, der von
der Erde aus nicht zu sehen war, und so fort, von einem Stern
zum nédchsten. Das heisst in Wirklichkeit, dass wir durch physi-

sche Arbeit zu neuen Erkenntnissen gelangen, wéahrend ein
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gedankliches Konzept, das vom Gedéachtnis abhédngt, fehlschla-
gen kann. Danach entstanden FOUR NEW CLEAR WOMEN
(1982) und THE PERSISTENCE OF ELECTRICAL NYMPHS IN SPA-
CE (1985), eigentlich Mahatma Gandhis Bestattungsfeuer.
Denn wohin wirden all die Seelen gehen, wenn man die Erde
in die Luftjagt?

JK: Ich hab vorJahren im Museum of Modern Art gearbeitet
und hatte eine besondere Vorliebe fir Marilyn.

JR: Das Bild?

/KVJa. (Gemeint ist MARILYN MONROE I, 1962.)

JR: Ich hab Marilyn nie kennen gelernt, aber ich hab sie zwei-
mal in New York gesehen. Das eine Mal hiipfte sie aus einer
Limousine, um die Sunday Times zu kaufen. Aus Versehen stiess
sie den ganzen Zeitungsstapel um und verschwand wieder im
Wagen. Und einmal am Times Square mit Arthur Miller. Sie
sah wirklich umwerfend aus. Und dann, peng, war sie tot. Ich
hab das Bild als Werbung fur sie gemacht. 1960 malte ich auch
ein Portrdt von John Kennedy (PRESIDENT ELECT), ebenfalls
eine Eigenwerbung. Die SchauspielerinJoan Crawford hab ich
gemalt, weil sie an mehrere Kinstler Bonbon-Telegramme ver-
schickt hatte, in denen sie eine Pop-Art-Ausstellung ankindig-
te. Als wir alle zur Eréffnung kamen, hat sie einfach dicht
gemacht und die Sache abgeblasen. Nichts als heisse Luft,
typisch fur sie. Das hat mich darauf gebracht, die Sache mit
dem Titel UNTITLED (JOAN CRAWFORD SAYS..) (1964) zu
machen. Auch da geht esum Werbung.

JK: In MARILYN gibt es eine Art Buchstabencollage ihres
Namens, und auch einige der neueren Bilder enthalten Text
und W drter in abstrakter Form.

JR: Ich weiss, was du meinst. Du hast Recht. Ich hab fir das
Guggenheim in Berlin eine Reihe von Bildern gemacht. Dabei
verwendete ich etwas, was wie Wadsche im Schleudergang
aussieht, sowie Mdusli-Packungen. 1963 machte ich ein Bild
(NOMAD) miteiner ovalen Oxydol-Packung in der Mittagshitze
und einer Atomexplosion. Die Frage war: «Was hat in der kapi-
talistischen Gesellschaft mehr Gewicht, die Bombenexplosion
oder die Waschpulvermarke?»

JK: Aber dadurch, dass es gerahmt war, wurde es nicht zu einem
Markenzeichen wie bei Warhol, den du vorhin erwahnt hast.
Ich erinnere mich an eine Ausstellung bei Leo Castelli, es ist
Jahre her, und ich glaube, da war ein richtiges Bettgestell dabei.
JR: Nein, es war gemalt. 1971 hatte ich einen schrecklichen
Autounfall, der mir einen Schuldenberg von siebzigtausend
Dollar bescherte. Die 70er Jahre waren einfach fiurchterlich,
erstab 1977 wurde es allméhlich besser. Godard drehte damals

auch gerade einen Film, als er einen Motorradunfall hatte und
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sich einen Beckenbruch zuzog. Die Kritiker verrissen den Film.
Pech gehabt.

CR: Wir kommen immer wieder aufs Kino zu sprechen. Ange-
fangen von den Bildern am Times Square bis zu den Schau-
spielern, die den Durchbruch schafften. Aber auch die an
Cinemascope erinnernde Dimension deiner Werke erinnert an
den Film, oder die Montage von Bildern, das Zitieren bestimm-
ter Momente und das Abstrahieren von der Realitat; auch die
Nahaufnahmen von Gesichtern sind eine Kklassische Hol-
lywood-Technik. Hast du dabei das Publikum im Visier? Sollen
ihm verschiedene Geschichten angeboten werden, so dass alle
ihren je eigenen Traum trdumen kdnnen?

JR: Die Breitleinwand hat mich schon immer fasziniert. In den
grossen Autokinos hab ich michjeweils ganz aufdie linke unte-
re Ecke des Films konzentriert. Wenn wir manchmal bei einer
dieser zehn oder funfzehn Stockwerke hohen Kinoreklamen
patzten und noch Platz Ubrig war, sagte der Boss nur: «Setzt
noch <Cinemascope> rein.» Und wir mussten den Schriftzug
aufdie leere Flache malen.

JK: Wie viel von einem Film ist Collage? Die Bilder mit dem
Ton dartber, dann die Collagen bei der graphischen Gestal-
tung, der Schnitt. Jedenfalls ist Collage ein fester Bestandteil
unserer Kultur, auch auf dem Computerbildschirm liegen die
Bilder schichtweise Ubereinander.

JR:Ja, das ist wirklich ein Phanomen. Filmemacher wie Stan
Brakhage und andere experimentierten damit und beeinflus-
sen nun Hollywood. Erst heute hat man den Blick fur ihre
Techniken und erkennt, dass sie echte Pioniere waren.

CR: Schnitt und Collage erzeugen eine bestimmte Zeit, genau
wie deine Arbeiten den Betrachter in eine neue Zeitschlaufe
katapultieren. Das Publikum wird in die einzelnen Fragmente
hineingezogen, verliert sich darin und entwickelt ein ganz
anderes Verhéltnis zu den Motiven als im tadglichen Leben. Wie
Godard hast du Techniken entwickelt, die neu und einzigartig
waren.

JR: Miles Davis’ «Birth of the Cool» leitete eine eigentliche Ten-
denz des Coolen ein. Diese Idee bestimmte auch die Kunst der
50er und 60erJahre: Coole Sachen waren gefragt. Aber den Stu-
denten wurde noch das Gegenteil beigebracht: Farbe auf die
Leinwand zu schiutten - das sei echt heiss. Panza ist
Mr. Super Cool, ein total neues Lebensgefiihl. Wie viel Distanz
zur eigenen Arbeit, den eigenen Bildern ist iberhaupt méglich?
JK: Ich glaube, weil dem Betrachter deiner Bilder alles so
bekannt vorkommt, egal ob es sich um ein Fleisch-Reklame-
Bild oder einen Lippenstift handelt, hat das Publikum

gewissermassen das Gefiuhl, sich selbst zu sehen. Es funktio-

niertwie ein Spiegel. Sie splren sich selbst. Fir mich ist das ein
echter Aufsteller.

Jli: Ein Bild an der Wand und ein menschliches Wesen sind
zwei ganz verschiedene Dinge. Roy Lichtenstein sagte einmal:
«Jedes Mal, wenn man ins Metropolitan geht, die Bilder an der
Wand anschaut und eine schénejunge Frau betritt den Raum,
betrachtet man sie anstelle der Bilder.»

JK: Spielt die Sexualitdt eine Rolle in deinen Arbeiten?

JR: Naja, ich hab das Gefiihl, wenn man arbeitetund im Leben
passiert etwas - das kann politisch, sexuell, ein Todesfall oder
irgendeine Sinnfrage sein -, sollte man seine Energie nicht
darauf verschwenden, es aus der Arbeit herauszuhalten. Man
integriert es einfach und macht weiter. Das einzig wirklich
W ichtige ist die Plastizitat der Bildflache; egal, was einen gera-
de beschéftigt, man packt es da rein. Und was die so genannte
«reine» Malerei betrifft, halte ich es mit Jasper Johns: «Je
genauer man hinsieht, desto mehr wuselt es.» So viel zur «rei-
nen» Malerei.

JK: Interessant, was du Uber Energie sagst, die Dinge kamen
einfach so.

JR:Ja. Alsich Marcel Duchamp traf, brachte ich ihm eine Son-
nenblume, eine Fliegenklatsche und einen Mona-Lisa-Button
und fragte ihn: «Haben Sie sich mit &stlicher Philosophie
beschéftigt?» Er war ein richtig gespréachiger Typ und antwor-
tete: «Nein, ich habe nur Zen in der Kunst des Bogenschiessens
gelesen.» Er hatte Seiten, die keiner kannte. Es gab einen Bild-
hauer, Israel Levitan, der eine Frau namens Idi heiratete. Sie
steckte in einem GanzkoOrperkorsett und konnte sich kaum
bewegen, und als er mitihr nach Europa ging, trug er sie buch-
stdblich mit sich herum. Marcel Duchamp hat ihr Malunter-
richt gegeben. Ist das nicht wunderbar?

/ST:Jim, was deine Position in der Kunstwelt angeht: Hast du sie
erreicht, weil du deine ldeen verfolgt hast, weil du einfach
deine Kunstgemacht hast? Und was war das fur ein Gefuhl, als
du es geschafft hattest? Manchmal komme ich selbst ins Nach-
denken und frage mich: «Wie komme ich zu dieser Position?
Hab ich das mir zu verdanken?» Ich weiss, du bist mit dir selbst
im Reinen, du geniesst das Leben und hast viele positive Erfah-
rungen gemacht.

JR: Die Leute fragen mich oft, warum ich male. Ich weiss nicht,
warum ich male oder bestimmte Dinge tue, ich weiss nur, dass
ich unausstehlich werde, wenn ich es nicht tue. Die Bedurfnis-
se eines Kinstlers verédndern sich im Lauf seines Lebens und
seiner Karriere. 1947 erschien in einer Ausgabe von Life ein
grosser Artikel Uber Picasso. Da stand zu lesen: «Ist er wirklich

ein grosser Maler?» Und da war er in seinen Shorts, ein kleiner
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Mann in einem Neun-Zimmer-Atelier in Paris. Er hatte gerade
diese grossen figlrlichen Bilder gemalt und hatte eine neue
Geliebte, Francgoise Gilot. Ferner hiess es, sein Autogramm
komme fur die Gis gleich nach dem von Charles de Gaulle. So
lauft das, wenn man Glick hat, lebt man lange. So viele meiner
Freunde haben sich verabschiedet, einfach so. Dan Flavin ist
gestorben. UndJudd. Andy. Roy. Meine alten Freunde sind fir
mich eine Art Bibliothek voller Informationen, die verhin-
dern, dass ich den Verstand verliere. Ich kann sie nicht mehr
anrufen und nach einem Rezept fragen. Ich sehe Rau-
schenbergs und JasperJohns’ Leben vor mir. Ich kannte diese
Typen, als sie noch am Hungertuch nagten. Sie haben sich
total verdndert, anfangs waren das ziemlich verhuschte, ruhige
Typen. Und Jean-Michel Basquiat, auch ihn kannte ich ziem-
lich gut, er rief mich an und beklagte sich iber die Kritiker, die
ihn fertig machten. Dann brachte er sich um. Als ich seine
Retrospektive im Whitney sah, dachte ich, wenn er das hétte
sehen kénnen, wiirde er sagen: «So schlecht bin ich gar nicht,
nein, dberhaupt nicht, ich mach weiter.» Ich will damit sagen,
dass Kinstler ihr Werk erst richtig beurteilen kénnen, wenn es
ihnen spéter présentiert wird. Es fullt sie so aus, sie sind so
besessen davon, dass sie seinen Stellenwert nicht wirklich
erkennen kdnnen.

JK:Um noch einmal aufPicasso zurickzukommen. Anfang die-
ser Woche redete ich miteinem Freund und wir trauerten den
Doors, Jim Morrison, Jimi Hendrix und Janis Joplin nach,
dabei fiel uns auf, dass Picasso sie alle Giberlebt hat.

JR: Ich habe héaufig mit Franz Kline und de Kooning gebe-
chert. Rothko war die reinste Dampflok, er musste immer
Dampf ablassen (JR produziert ein zischendes Gerédusch). De
Kooning war ein echter Quartalssadufer. Er arbeitete regelmas-
sig wie ein Uhrwerk, konnte Monate lang sieben Tage die
Woche malen. Dann aber gabs ein gigantisches Besdufnis. Das
war seine Art sich zu erholen. Wenn Bill niichtern war, war er
die Sanftmut in Person.

JK: Fiur mich bedeutet Kunst «etwas zu verkaufen». Junge
Kinstler haben heutzutage so viele Mdéglichkeiten. Die Ent-
wicklung ist rasant.

JR: Kunst muss nicht heissen etwas zu verkaufen, aber es
kommt vor. Das ist ein echtes Dilemma. Als ich anfing, hatte
ich eine Wohnung aufder Upper East Side fir einunddreissig
Dollar und ein Atelier fur funfundvierzig Dollar im Monat.
Mein Gehalt betrug ungefédhr hundertzwanzig Dollar die
Woche. Ich konnte also sogar noch etwas auf die hohe Kante
legen. Die jungen Kinstler von heute wollen rasch zu Geld

kommen und missen so schnell wie méglich eine Ausstellung
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haben. Wegen der enormen Kosten. Ich wiirde einem jungen
Kunstler raten: «Schau, dass du erst mal richtig in Fahrt
kommst, und dann mach was, was noch keiner gesehen hat.»
Ich finde, dieJungen haben es schwer heutzutage. Sie meinen,
sie miussten mit ihrer Kunst Geld verdienen.

JK: Sie haben also die Mdglichkeit, aber die lasst ihnen keine
Zeit.

JR:Ja, Zeit. Ich hatte Glick. Damals gab es hier einen Markt fur
Kunst.

JK: Ich glaube, dieses Echo gibt es heute nicht mehr. Nimm
deine Arbeiten aus den 60erJahren, deine Pop-Art-Bilder: Ich
glaube nicht, dass heute nochjemand mit so viel Enthusiasmus
dahinter geht.

JR: Es ist schon seltsam. Morton und Rosie Newman kauften
mir vorJahren ein paar Bilder ab. An einer Pop-Art-Ausstel-
lung neulich im Whitney Museum zog Rosie Newmann ein
dickes Bilndel Eindollarnoten aus der Tasche und reichte es
mir. Ich sagte: «Rosie, ich floriere, mir gehts bestens.» Aber sie
sagte: «Nein, nein. Ich modchte, dass du mal anstdndig essen
gehst.» Ich hatte also diesen Kohlkopf aus grinen Eindollar-
scheinen, ungefdhr finfunddreissig, und ging mit einigen
Kunstlern zum Essen und verkindete: «Heute auf meine
Kosten, Jungs.» Ungefdhr dreihundert Ginseng-Cocktails und
anschliessend eine Portion rohes Fleisch, das wars. Egal, wo
man lebt, sobald man wirtschaftliche Fragen anspricht,
beginnt sich der Staat fir einen zu interessieren. An manchen
Orten kann es fir einen Kinstler richtig ungem itlich werden.
JK: Ich freue mich darauf, viele neue Sachen zu machen. Ich
habe eben eine firchterliche Scheidung durchgestanden. So
was kann passieren und bringt das Leben durcheinander. Aber
das Arbeiten habe ich immer genossen und freue mich auch
wieder darauf. Allein schon das Gefiihl, wenn ich so was wie
deine Bilder anschaue, Jim, ldsst mich aufleben. Ich reagiere
ganz emotional auf die Dinge, je nachdem, was sie bei mir
auslésen.

JR: Als ich 1960 anfing, sah ich diesen Holzschnitt von Posada
aus dem Jahr 1911: ein grinsendes Skelett mit dem Titel
SELBSTPORTRAT, 1960. O mein Gott, ich musste wirklich
lachen. Spater sah ich in Life ein anderes Bild von einem win-
zigen Mdéddchen. Es war ein Heft von 1940 und der Werbetext
lautete: «Was wird dieses kleine Médchen 1967 machen?»
«Na», dachte ich, «jetzt haben wir 1967.»

JK: Kénnte man sagen, Picasso sei der Erfinder der Collage,
oder ist das eine grobe Vereinfachung?

JR: Naja, sagen kann man das schon, obs stimmt, isteine ande-

re Frage. Ich weiss nicht, wann das begann.
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JK: Wenn man sich vorstellt, wie das anfing zu Beginn des
zwanzigsten Jahrhunderts, und jetzt, am Ende des Jahrhun-
derts, istes immer noch aktuell.
CR: Wenn ich eure Arbeiten vergleiche, fallt mir auf, dass du,
James, immer auf Collage oder Montage zurickgreifst. Du
nimmst Fragmente, die immer herausgeschnitten oder -geris-
sen sind, wahrend du, Jeff, immer das ganze Ding verwendest.
Es handelt sich immer um ein einziges Objekt, dessen Grésse,
Farbe oder Material du variierst. Aber du ldsst es ganz. Ich
finde keinen gemeinsamen Nenner der beiden Methoden. Was
verbindet sie?
JKJim, machst du manchmal Skulpturen?
JR: Ich habe mal eine W listenpflanze aus verchromtem Stachel-
draht gemacht und einen kleinen Abfalleimer aus massivem
Gold.
JK: Ich bin der Meinung, dass ich immer verschiedene Ele-
mente collagiert habe. Zuletztin meinen Banality-Arbeiten von
1988. Ich habe das Photo von einem Schweinchen, einem
Hund und einem Vogel ibereinander gelegt. Danach habe ich
kaum mehr derartige Arbeiten gemacht.
CR: Aber du versuchst, die Collage bis zu einem bestimmten
Grad verschwinden zu lassen. JOHANNES DER TAUFER mit dem
Pinguin und dem Schwein ist zwar dusserst bizarr, aber man
sieht keine Nahtstellen mehr. Vielleicht hat das mehr mit
Skulptur zu tun als mit Malerei... Ist es vielleicht charakte-
ristisch fir dieses Medium?
JK: Vielleicht. Als ich an meinen Celebration-Bildern arbeitete,
versuchte ich auf drei verschiedene Arten mit Abstraktion
umzugehen. Da war einmal die visuelle Abstraktion, dann die
Vergrosserung und schliesslich die Collage. Die Bilder waren
speziell als Collage angelegt, immer ein Bild iber dem anderen.
JR: Seitich in New York bin, fragen mich die jungen Kinstler
immer: «Sag mal, woher nimmst du eigentlich deine Motive?»
Das Werk enthalt wohl unterschwellig eine Bildsprache, die
man wieder erkennt. Wenn wir friher einen Filmstar auf eine
Reklamewand malten, fingen wir immer oben mit dem Haar
an; mit einem bestimmten Wirbel im Haar oder auch mit dem
«Scheitel» eines Kuchens. Immer mitten rein in die Materie. Es
war im Grunde ein grosses abstraktes Bild. Wie hétte das noch
wie ein Stick Kuchen aussehen sollen? Spater, als ich Themen
malte, die mich interessierten, rang ich ihnen genau dies ab.
Das fasziniert mich immer noch: So nah dran zu sein, dass man
nicht mehr erkennen kann, was es eigentlich ist. Du hast von
Collage gesprochen. Ich frage dich: «Wasistdenn das dahinter
liegende Bild? Was ist Uberhaupt Abstraktion?»

(Ubersetzung: Goridis/Parker)

James Rosenquisl

- The pleasure of painting is what radiates from all of James

F O r J I m Rosenquist’s works. Pleasure and curiosity, joy of life and living.

There is something | can easily recognize, something familiar, but

something hard to describe, something very esoteric, vague, eva-

sive. Do | dare to try to define it? | have to try, because Jim has

asked me to write this text. | know what it is: We are both dumb Swedes, one from North Dakota, one from

Stockholm. What is it that | can recognize so clearly, so easily, with such pleasure as Swedish inJim’s painting?

It is a certain naiveté that | am also proud of owning myself, a certain basic optimism. Life is full of conse-

quences and lets us live with them, the best way we can. Jim’s work expands his curiosity, his amusement, his

surprises, and also the way that he has found to be able to accept it all, because it is wonderful to be able to

add the evidence of another discovery to the endless richness of everyday. Enormous energy, quiet, shy, curi-

ous of life, remaining curious, year after year. Terrific power of invention, of putting conventions upside

down. Those are a few elements ofJim Rosenquist’s virtues.

Jim Rosenquist told me once that when he was painting gigantic street signs, sitting on a hanging chair, he

had to paint a fifty-square-meter surface red. When he turned around, the whole world was green.

PONTUS HULTEN

(L) - Die Freude am Malen leuchtet uns aus allen Bildern von James

F u r J I m Rosenquist entgegen. Freude und Neugier, Lebenslust und Leben-

digkeit. Es liegt etwas in diesen Bildern, das ich sofort wieder

erkenne, etwas Vertrautes, das schwer zu beschreiben ist, etwas

héchst Esoterisches, Vages, Flichtiges. Darf ich wagen, es zu defi-

nieren? Ich muss es versuchen, daJim mich gebeten hat einen Text zu schreiben. Ich weiss, was es ist: Wir bei-

de sind dumme Schweden, einer aus Nord-Dakota, einer aus Stockholm. Aber was anJims Kunst ist es nur, das
ich so klar, so leicht und so beglickt als schwedisches Element wieder erkenne?

Es ist eine gewisse Naivitdt, die ebenfalls zu besitzen ich stolz bin, ein gewisser Optimismus, der allem
zugrunde liegt. Das Leben ist voller Konsequenzen, mit denen wir halt leben, so gut wir kénnen. Jims Arbeit
zeigt seine Neugier, sein Vergniigen, seine Uberraschung und auch die Art, wie er vieles akzeptieren kann,
einfach weil es wunderbar ist, Zeugnis einer weiteren Entdeckung ablegen und dem unerschdpflichen Reich-
tum des Alltags hinzufiigen zu kénnen. Ungeheure Energie, Ruhe, Scheu, Neugier auf das Leben, immer
noch und immer wieder, Jahr furJahr. Hochste Erfindungskraft, unerschrockenes Umstiirzen von Konventio-
nen. Dies sind nur einige von Jim Rosenquists Qualitaten.

Jim erzdhlte mir einmal, dass er, als er noch riesige Plakatwdnde malte, auf einem Hé&ngesitz eine Flache
von finfzig Quadratmetern rot streichen musste. Als er sich umkehrte, war die ganze Welt grin.

(Ubersetzung: Wilma Parker)

PONTUS HULTEN lives in France. He was the first director of Moderna Museet, Stockholm (1959-1973), and the first European
to present Pop Artin a museum. From 1974-1976 he was involved in founding the Centre Pompidou in Paris, which opened in 1977.
In 1981 he became the project director for the new Museum of Contemporary Art in Los Angeles.

PONTUS HULTEN lebtin Frankreich. Er war der erste Direktor des Moderna Museet in Stockholm (1959-1973) und holte als Erster
in Europa die Pop-Art ins Museum. 1974-1976 leistete er wesentliche Vorarbeiten fur das 1977 erdffnete Centre Georges Pompidou in

Paris. 1981 Gibernahm er die Leitung des Projekts fiir ein neues Museum zeitgendssischer Kunst in Los Angeles (das spdtere MoCA).
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