Zeitschrift: Werk - Archithese : Zeitschrift und Schriftenreihe fur Architektur und
Kunst = revue et collection d'architecture et d'art

Band: 65 (1978)

Heft: 17-18: Monotonie : Infragestellungen eines Reizwortes = Les dessous
d'un slogan

Artikel: Montage und Serie in Werbung und Kunst : ein Gesprach uber Peter
Roehr

Autor: Kunz, Martin / Maenz, Paul

DOl: https://doi.org/10.5169/seals-50109

Nutzungsbedingungen

Die ETH-Bibliothek ist die Anbieterin der digitalisierten Zeitschriften auf E-Periodica. Sie besitzt keine
Urheberrechte an den Zeitschriften und ist nicht verantwortlich fur deren Inhalte. Die Rechte liegen in
der Regel bei den Herausgebern beziehungsweise den externen Rechteinhabern. Das Veroffentlichen
von Bildern in Print- und Online-Publikationen sowie auf Social Media-Kanalen oder Webseiten ist nur
mit vorheriger Genehmigung der Rechteinhaber erlaubt. Mehr erfahren

Conditions d'utilisation

L'ETH Library est le fournisseur des revues numérisées. Elle ne détient aucun droit d'auteur sur les
revues et n'est pas responsable de leur contenu. En regle générale, les droits sont détenus par les
éditeurs ou les détenteurs de droits externes. La reproduction d'images dans des publications
imprimées ou en ligne ainsi que sur des canaux de médias sociaux ou des sites web n'est autorisée
gu'avec l'accord préalable des détenteurs des droits. En savoir plus

Terms of use

The ETH Library is the provider of the digitised journals. It does not own any copyrights to the journals
and is not responsible for their content. The rights usually lie with the publishers or the external rights
holders. Publishing images in print and online publications, as well as on social media channels or
websites, is only permitted with the prior consent of the rights holders. Find out more

Download PDF: 19.11.2025

ETH-Bibliothek Zurich, E-Periodica, https://www.e-periodica.ch


https://doi.org/10.5169/seals-50109
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=de
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=fr
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=en

26 werk-archithese 17-18

MARTIN KUNZ UND PAUL MAENZ

Montage und Serie
in Werbung und Kunst

Ein Gesprich iiber Peter Roehr

Das Kunstmuseum Luzern zeigte im Februar 1978 eine
Retrospektive zum Schaffen des frithverstorbenen Peter
Roehr (1944-1968). Im Zusammenhang mit dieser Aus-
stellung hat der Konservator des Luzerner Kunstmu-

seums, Martin Kunz, mit Roehrs Freund und Nachlass-

Martin Kunz: Wie ist Roehr auf auto-
didaktischem Wege zu seiner extrem kon-
sequenten und damals ungewohnlichen
Kunst gekommen? Gab es bestimmte An-
stosse?

Paul Maenz: Ich glaube, ganz wichtige
Impulse fiir den Roehr sind aus der da-
maligen Frankfurter Situation gekom-
men. Die waren ndmlich zu der Zeit um
eine «Galerie D» herum ziemlich aktiv.
Und zwar spielten sich da diese neuen
Tendenzen im weiteren Sinne, also von
Zero bis zum neuen Realismus hin alles,
ab. Dann tauchte bald der Bazon Brock
auf. Es gab konkrete Poesie in Frankfurt
und dann all diese Sachen der ganz frii-
hen sechziger Jahre. Die Anregungen
und Einflisse kamen sicher von der
Kunst her. Der Roehr war immer sehr
ungeduldig zu erfahren, was um ihn
herum passierte, in kiinstlerischen Din-
gen ganz besonders. Was in den sechziger
Jahren fiir viele deutsche Kiinstler galt,
namlich uninformiert und im schlechten
Fall darauf auch noch stolz zu sein, weil
man in dieser Naivitdt eine gewisse Un-
schuld erblickte, die hat Roehr nie ge-
habt. Er war, soweit man das konnte,
liber das, was in der Kunst passierte, in-
formiert. Man darf aber nun nicht ver-
gessen, dass die ersten Sachen, die typi-
sche Roehr sind, 1962 entstanden sind,
d.h. er war da 18 Jahre alt.

Eine Starre, die nicht starr ist

M.K.: Ist es nicht bezeichnend, dass in

den wenigen Fillen, wo jemand eine ex-
treme Konsequenz in einem Werk er-
reicht, sich diese sehr friih entwickelt?

P.M.: Ja, aber fiir ihn war diese Kon-
sequenz anders, als die Leute dachten.
Wie ich die Dinge damals kennenlernte,
fand ich sie eigentlich eher monoton, und
fand vor allen Dingen, dass der Roehr
seiner «schopferischen Freiheit» Zwang
auferlegte, auch angesichts der Tatsache,
dass er so jung war. Der Roehr selber sah
das vollig anders. Er erblickte in diesem
strengen Prinzip, das er dann auch nicht
mehr verlassen hat, im Gegenteil die
Freiheit, die andere nicht hatten, namlich
die Freiheit von ganz vielen Problemen:
vom Problem der Darstellung, der Pra-
sentation allgemein, aber auch von
Kompositionsregeln usw.

Wir haben spiter, als wir so Kiinstler
wie Buren kennenlernten, immer eine
grosse Verwandtschaft gesehen zwischen
diesen heutigen Dingen und dem, was
der Roehr damals machte, weil beiden
gemeinsam ist, dass das Werk wie ein lee-
res Geféss da ist, in das man alles mogli-
che fiillen kann. Die Ansicht von Roehr
damals, er wire eben das Gegenteil von
zwanghaft und eingegrenzt, ist fiir mich
spater erst richtig klar geworden, weil ich
sah, wie die Kunst von Roehr Mitte der
sechziger Jahre und spiter, als er gestor-
ben war, bis auf den heutigen Tag auf
eine ganz aktuelle Weise immer wieder
lesbar wurde. In ganz handgreiflicher
Weise wurde das deutlich durch die ober-
flachlichen Reaktionen von Leuten, die

verwalter Paul Maenz ein Gesprach gefiihrt, in dem die
asthetischen Moglichkeiten von Repetition und Reihung
mit, wie uns scheint, grosser Prizision herausgeschilt
werden. (Die Red.)

zuerst fanden, es sihe aus wie Warhol,
dann wie bei Carl André, spiter noch,
dass seine Schreibmaschinenarbeiten wie
Werke von Hanne Darboven aussidhen.
Sie fanden sozusagen immer Beziige zu
Roehr oder umgekehrt. Zum Teil war’s
grotesk, weil Roehr schon tot war, als der
André diese Sachen machte. Die Mog-
lichkeit fiir diese aktuellen Beziige liegt
wahrscheinlich tatsdchlich in dem Um-
stand, dass das, was der Roehr gemacht
hat, ein offenes System war. Diese Starre
ist eben gar nicht starr.

Ohne Hirtenromantik

M.K.: War Peter Roehr als Mensch
ebenso asketisch und streng wie in seiner
Arbeit?

P.M.: Nein, er war auf der einen Seite
vollig unorthodox, d.h. er machte Dinge
seiner Intuition folgend und nicht nach
biirgerlichen Begriffen, soweit man das
von einem so jungen Mann sagen kann.
Auf der andern Seite hatte er immer ei-
nen schrecklichen Horror davor, fiir ei-
nen Kiinstler gehalten zu werden, nur
weil der Kiinstler von damals noch eine
andere Figur war. Zum Beispiel fiel auf,
dass Roehr prinzipiell immer in weissem
Kragen und Schlips zu den eigenen oder
andern Ausstellungen ging. Zu dieser
Zeit erwartete man vom Kiinstler eine
Art Hirtenromantik. Ich will damit ei-
gentlich etwas anderes sagen. Diese Vor-
stellungen, wie der Kiinstler, wie seine
Kunst und vor allen Dingen wie sein



$

SIEME

=z
(7]

N~
NN
ig=ige il ciige]
ja=iigeila:dig.i
ia-ilacilin.dla.|
]~~~
i -ilge il dia.
%
o~
ja-ilg =il .ila.d
g iiaeiln-dia:ile.i
ig=ig:iig-ig:tig-i

&
D5
r
i

4~~~
]~~~
la-ila-ilg-lia.
]~~~
]~
A~~~
il -iig-la.
ia«ila:iln - dia:il:i)

¥ F
rr i
ity
FrrrrrrrFrrrrrrrrrrrrey

MaBgerecht auch Ihrem Unternehmen angepaBt... ?‘ das Datenverarbeitungssystem 4004

Auch das Ist wirtschattlich: Wann die Aufgaben wachsen, wichst die
Anlage mit. Beim Obergang zu grBeren Modellen werden die
bestehenden Programme Gbernommen.

Wo sich Ihr Unternehmen auch befindet: Sie kannen jederzeit Gber
das dichte Netz des Siemens-Kunden- und Wartungsdienstes vertigen.
Wie ist das 4004 fir Ihr

2Zu Ihrer individuelien Beratung und Betreuung setzen wir Spezialisten Uniernehmen? Aus dem System 4004 L0 sich eine far jede Betriebs-
grofe passende Anlage luummnslallthVI beweisen es Ihnen.

Wir bewelsen es lhnen:

Das Siemens-Systom 4004 (st die individuellen Probleme Jedes
lol

Aufgaben zu bewaltigen sind. Aus vielen Kumbmlllonunoglimk.(nn Ihrer Branche ein: sie analysieren die Aufgaben, sie programmieren,
188t sich die f0r Ihr Unternehmen optimale Anlagengrd In unseren Schulen fdr Datentechnik bilden sie Ihr Personal aus, sie  Siemens & Halske AG, Zweigniede
zusammenstelien. Das ist MaBarbeit. Das ist wtm-numl helfen auch spiter bei der Losung neuer Probleme. 7 Stutigart 1, mn-»sd-uunu 24, Tol. 20976238

SIEMENS SYSTEM 4004

25 Siemens-Inserat / publicité Siemens aus dem/d’apres le Reutlinger General-Anzeiger, 1966 (Samm-

lung/collection Peter Roehr).

Warum 49 verschiedene Moglichkeiten, in einem VW 1500 S zu sitzen?
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Damit sowohl Herr wie Dame sich wohlfiihien.

Damit auch einmal ein Freund den Wagen fahren kann,

Damit man es sich sowohl fur die kurze Stadtiahrt wie fur die
lange Urlaubsroise bequem machen kann.

Und damit man - je nachdem ~ konzentriert oder entspannt fahrt.
Ubrigens: beide Sessel vorn lassen sich 49fach verstellen. Wie
bequem der Wagen iberhaupt ist, mochien Ihnen unsere

Handler gerne zeigen. Im Wagen. Bei emer Probefahrt. VW 1500 ab DM 5,980 a W

26 VW-Inserat / publicité VW aus/d’apres Hor zu, 1963 (Sammlung/collection Peter Roehr).

Monotonie 27

Verhalten aussehen miisste, die hatte
Roehr im Grunde nie erfiillt. Er war alles
andere als angepasst, konnte bestimmte
Begriffe von Bohéme nicht ausstehen.

M. K.: Sie hatten selbst mit Werbung zu
tun. Roehr hat Prospekte gesammelt. Pla-
katwdnde mit Serien von gleichen Plaka-
ten haben ihn beeindruckt. Hat die Wer-
bung fiir ihn als Anregung eine Rolle ge-
spielt oder eventuell Sie personlich durch
Ihre Tatigkeit?

P.M.: Es gibt zwei Dinge zu sehen.
Das eine ist: Sie fragten vorher, wie das
Verhiltnis von Roehr zur Kiinstlerschaft
und zum Kulturbetrieb war. Das war also
minimal bis nicht vorhanden. Und der
Roehr war der Ansicht, dass die Kunst,
die er machte, wahrscheinlich fiir die
Kunstleute schwer zu gebrauchen sei.
Hingegen fand er es aber ganz natiirlich,
und das mit einer gewissen Naivitat, dass
ein allgemeines Publikum diese einfa-
chen Dinge einfach akzeptieren konnte.
Das ging so weit, dass er glaubte, man
konnte diese Einzelteile, die er fiir eine
Montage brauchte, in einer Tiite verkau-
fen mit Klebstoff dazu, damit die Leute
fiir wenig Geld ihr Bild selber machen
konnten. D.h. das war genau die Zeit, wo
man dachte, dass man diese Dinge den
Leuten nahebringt, wenn man den elitd-
ren Kulturbetrieb tberspringt, sich di-
rekt ans Publikum wendet, indem man
sich der Werbemethoden bedient, die um
die Zeit noch wesentlich ungebrochener
angenommen wurden als heute, wo unser
Verhiltnis zur Werbung und ihren Ob-
jekten seit 1968 sehr viel gebrochener
ist. Die Enttduschungen aus solchen Ver-
suchen erlebte er nicht mehr.

Auf der anderen Seite hat ihn die
Werbung sicher beeinflusst, weil er das
ganz bewusst als eine moderne Umwelt-
asthetik begriffen hat.

Wiederholung in der Werbung; die
Massenproduktion

M.K.: Wenn ihn am Anfang tatsdchlich
die Werbung angeregt hat, dann hat er sie
nicht direkt umgesetzt, daer erst spdter mit
Fotomontagen begonnen hat.

P.M.: Er sagte selber, dass ihn ein re-
gelmissig geklebter Bauzaun in Italien
mal sehr beeindruckt hat. Damals war es
namlich nicht tiblich, das kam erst in den
siebziger Jahren bei uns, dass man ein
Plakat oder eine Werbebotschaft mehr-
fach hintereinanderklebte. Er hat damals
auch Transparente, Umziige, Parteiver-
sammlungen ausgeschnitten und als An-
schauungsmaterial fiir die Wiederholung
gleicher Dinge gesammelt. Aber ich
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glaube, dass er am Anfang, als er die er-
sten Dinge machte, von der Werbung bei
uns nicht beriihrt war. D.h. die friihen
Bilder, die aus Kornern, aus Reis, Linsen
und Erbsen bestanden, die auf eine Fla-
che fielen und nach dem Zufallsprinzip
befestigt waren, um die Kreation, die
Komposition zu vermeiden. Damit es
dann auch keine Hohepunkte gab, wur-
den die Bilder weiss tiberstrichen, wobei
es der Roehr interessanterweise liebte,
eine ganz glanzende Lackfarbe zu neh-
men, weil die ganze Asthetik der Zero-
Gruppe matt, weiss und licht war. Bei
Roehr durfte es also speckig glinzen.
Aus diesen ganz einfachen Zufallsbil-
dern wurden dann spiter die Elemente
immer mehr organisiert, bis sie gleich-
maéssig beieinander waren, und dann ab-
solut identisch sein mussten. So hat sich
das entwickelt, und die Asthetik der
Werbung ist eigentlich mehr iiber das
durch die Werbung verfiigbare Material
gekommen als liber die Anregung.

M.K.: Diese Entwicklung, immer stdr-
ker das Bild zu organisieren, nur noch
identische, exakt gleiche Elemente anein-
anderzureihen, fiithrt uns vielleicht zu ei-
ner wesentlicheren Anregung fiir Roehr,
als wir es bei der Werbung feststellen
konnten: die serielle, industrielle Massen-
produktion. Wie weit ist er durch diese
angeregt worden?

P.M.: Roehr ist sehr schnell darauf ge-
kommen, dass, wenn er absolut gleiche
Dinge haben wollte, er auf Massenfabri-
kation angewiesen ist. Wirklich gleiche
Dinge konnen nur vom Menschen ge-
macht werden, d.h. es gibt keine gleichen
Steine. So war er angewiesen auf die ei-
gentliche Massenproduktion. Die war fiir
ihn eine ausgesprochen attraktive und
gar nicht negative Sache. Diese Massen-
produkte waren fiir ihn so eine Art
zweite Natur.

M.K.: Ist es moglich, dass er dazu
durch das «ready-made» von Marcel Du-
champ angeregt worden ist? Duchamp
hat bekanntlich nicht nur Massenproduk-
te, ohne sie zu dndern, als Kunstobjekte
bestimmt, sondern meistens dreimal das
gleiche Objekt als «ready-made» ausge-
wdhlt. Damit hat er auch eine Serie ange-
deutet.

P.M.: Ich glaube, so gut wie tiberhaupt
nicht. Duchamp ist eine Entdeckung, die
zur Zeit liberhaupt noch nicht gemacht
war.

M.K.: Wann begann dann Roehr Se-
rien identischer Industrieprodukte fiir
Montagen  zu  verwenden?  Zuerst
brauchte er ja Reiskorner?

P.M.: Die ersten Industrieprodukte,

Suddenly...a gift of endless possibilities
(-..it's endlessly refillablef)

Intimate in the New De Luxe Spray Mist. Designed by Van Cleef & Arpels. 15600 measured sprays 6.50 (Refilis 3.50)

INTIMAT E-Ret

27 «Intimate»-Spray-Inserat aus / publicité d’apres Vogue, 1962 (Sammlung/collection Peter Roehr).

waren die Schreibmaschinenarbeiten, wo
gleiche Typen nebeneinanderstanden,
also zuerst 1962. Am deutlichsten wer-
den dann die Streifenbilder, wo er eine
Zahl auf der Rechenmaschine einfach
wiederholt hat, bis der Streifen zu Ende
war.

M.K.: Da wird auch der Automatzsmus
der Maschine eingesetzt.

P.M.: Und auch die Grosse des Bildes
und auch das, was darin vorhanden ist,
wird bestimmt durch das Vorhandene:
d.h. er ibernimmt die bereits auf der Ma-
schine eingestellte Zahl vom letzten, der
sie benutzt hat, und die Grosse der Ar-
beit wird bestimmt durch die Lidnge des
Streifens, der zuféllig in der Maschine ist.
Dann kamen die Schreibmaschinendinge

und Textmontagen, wo er bestehende
Sdtze oder Worter wiederholt hat. Da
setzt nun die eigentliche Gestaltung ein:
wihrend die Reisbilder und die Streifen
noch zufallsbezogen waren, hatte Roehr
dann spéter doch die Materialien, die er
verwendete, und die industriell herge-
stellt waren, ab 1963 sehr bewusst ausge-
sucht. Ich erinnere mich, sehr oft mit Ma-
terial fiir ihn angekommen zu sein, sehr
stolz, dass ich wieder einmal 40 gleiche
Sachen gefunden hatte, und er sagte, das
geht nicht. Manchmal konnte er es be-
griinden, manchmal eben auch nicht.

Zwischen Gruppe und Struktur

M.K.: Die bewusste sorgfiltige Aus-



wahl der Materialien und vor allem ihre
Menge waren sicher das zentrale Problem
fiir Peter Roehrs Montagen. In wie weit
spielen hier subjektive Kriterien mit, in ei-
ner Arbeit, die scheinbar alle individuel-
len Geschmackskriterien zu iiberwinden
sucht?

P.M.: Am liebsten hidtte das Roehr
wohl einer Maschine tiberlassen, aber die
gab’s nicht. Auf alle Fille hat er dann

28 Peter Roehr: Fo-25. Fotomontage (Papier auf Karton, 38,5x36,5 cm), 1965.

versucht, zwischen einer kleinen An-
sammlung und einer grossen eine Menge
zu finden, die von allen Leuten im
Grunde als der Punkt empfunden wird,
wo das einzelne Objekt zwar noch deut-
lich erkennbar ist, aber auch eine Ver-
bindung zu seinem Umfeld eingeht. Man
kann sich das leicht vorstellen: hdtte man
500000 Streichholzschachteln neben-
einander, wiirde man das nicht mehr als

Monotonie 29

Streichholzschachteln, sondern als eine
Struktur aus Farbe und Form sehen.
Hatte man nur drei, wiren es nur
Streichholzschachteln. Dazwischen gibt
es aber offensichtlich einen Punkt, und
den versuchte Roehr zu finden.

M.K.: Ist das nicht eher eine breite,
kaum definierbare Zone als ein Punkt, da
hier sicher die individuellen subjektiven
Kriterien stark mitspielen?
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P.M.: Roehr hat, da es keine Maschine
gab, versucht, eine ganze Reihe von Leu-
ten zu fragen, die ihmzur Verfiigung
standen. Noch an der Wiesbadner Werk-
kunstschule hat er seine Mitschiiler ge-
fragt, die haben ihn dann allerdings fiir
verriickt erkldart. Dann hat er sich fiir eine
Maschine interessiert, die Oberflachen
von Landkarten abliest, und hétte seine
Montagen von einer solchen Maschine
abtasten lassen, um die Informationsein-
heiten zu erfassen, ob sie tatsidchlich bei
den einzelnen (gleichen) Elementen
gleich bleiben. Ich erzihle dies nur, um
zu sagen, die Bestrebung war gross, die-
ses notwendigerweise Subjektive auszu-
schalten.

Das «serielle Prinzip»

M.K.: Das Verfahren von Roehr, identi-
sche Elemente, Objekte, Fotos aus Pro-
spekten etc. aneinanderzureihen, ohne die
kleinste  Variation, eine organisierte
Menge daraus zu bilden, die ein Quadrat
als dussere Begrenzung anstrebt, ohne
Zwischenrdume in der Reithung, ohne
dusseren Rand, wird aus Analogie zur se-
riellen Massenproduktion oft als «Serielle
Kunst», «Serielles Prinzip» bezeichnet.
Diese Bezeichnung «Seriell...» wird auf
Werke verschiedenster Kunstrichtungen,
besonders der 60er Jahre, angewandt.
Viele Kiinstler haben besonders in den
60er Jahren Bilder, Materialien, Ele-
mente in Serien wiederholt, industrielle
Herstellungsverfahren angewandt, noch
friiher in der konkreten Malerei Farben
und Formen mit seriellem System organi-
siert etc.

Verwirklicht Roehr unter diesen Ten-
denzen nicht am konsequentesten ein se-
rielles Verfahren, wird es nicht gar zu sei-
nem Inhalt?

P.M.: Ich kann mir nicht vorstellen,
dass es einen Kiinstler gegeben hat, der
das préziser und ausschliesslicher ge-
macht hat als Roehr. Wenn man so will,
ist jedem andern Kiinstler das Verwen-
den der seriellen Prinzipien ein Mittel zu
einem andern Zweck. Und bei Roehr
hort eigentlich gar die Arbeit auf, da wo
die Wiederholung von Dingen perfekt
ist, ist alles getan. Im Friithjahr 1967 habe
ich mit Roehr in Frankfurt die Ausstel-
lung «Serielle Informationen» organi-
siert, und zwar mit der Absicht, zu zei-
gen, dass diese serielle Kunst kein Stil
war, sondern dass da Ahnlichkeiten be-
standen, die aber notwendigerweise
nichts mit einer gemeinsamen Konzep-
tion zu tun hatten. Es waren 48 Kiinstler
von Amerika dabei mit zum Teil ganz re-

prasentativen Arbeiten, von vielen hatte
man noch nichts gesehen oder gehort.
Das, was Roehr interessierte, war, diese
optische Verwandtschaft wieder zuriick-
zufiihren auf ganz verschiedene Inten-
tionen, die dahinter standen.

M.K.: Finden Sie eine Erkldarung, wes-
halb Roehr im Gegensatz zu allen andern
Kiinstlern, die «Serielle Formationen»
verwenden, eigentlich stur nie von seinem
Prinzip abgeriickt ist?

P.M.: Da konnte man natiirlich sagen,
dass es bei Roehr keine andern Dinge
gab, weil er so frith gestorben ist. Gut,
dariiber kann man spekulieren. Auf der
andern Seite erinnere ich mich an eine
Begegnung zwischen Schmela, ein Hand-
ler, der damals vielleicht der aufregend-
ste war in Deutschland, und Roehr.
Nachdem Schmela erst begeistert war,
lernte er dann selber allmédhlich Warhol
und andere Dinge kennen, war dann
nicht so sicher und sagte zu Roehr: War-
ten wir mal ab, wie sich die Arbeiten
entwickeln. Roehr hat darauf entgegnet:
Aber Sie verstehen meine Arbeit nicht,
sie kann sich nicht entwickeln, die Arbeit
ist fertig! D.h. Roehr hat es bestimmt fiir
moglich gehalten, eines Tages keine
Kunst mehr zu machen oder was vollig
anderes. Diese Kunst aber erlaubte keine
Variation, das liegt in der Natur der Sa-
che.

M.K.: Sie geben das Stichwort «Varia-
tion». Vergleicht man serielle Werke an-
derer Kiinstler mit Roehr, wird deutlich,
dass die anderen irgendwo doch etwas va-
riieren, also das serielle Prinzip nie so
konsequent anwenden wie Roehr.

P.M.: Ja. Roehr hat sich damals iiber-
legt, welche Formen von serieller Kunst
es gibt, wobei das Serielle schon ein Be-
griff fiir sich ist. Es ist nicht so einfach zu
sagen, aber es gibt die Serie in Form von
Entwicklung, es gibt die Serie in Form
von Gleichem, es gibt die Reihung, diese
Permutationen. Diese Wiederholung
gleicher und dhnlicher Dinge in einer im-
plizierten Verdnderung erlaubt sehr viele
Formen. Was es komischerweise nicht
einmal gab, war das Naheliegendste.
Roehr notierte auch, dass er sich vorkam,
den Kreis oder das Quadrat entdeckt zu
haben, als er die Idee der prizisen, einfa-
chen Reihung hatte. Diese Art von Rei-
hung gab es vielleicht durch Zufall ir-
gendwo. Aber meine eigene Reaktion
1964 im Herbst war auch, dass ich zu
Roehr sagte, ja wenn du da 49 Objekte
gleich klebst, kannst du da nicht das fiinf-
zigste umdrehen. Worauf ich natiirlich
wartete, war die Erlosung durch ein an-
deres. Heute noch wird es als Losung

empfunden, wenn in einer Struktur ein
Fehler ist.

Ist Abwechslung «menschlicher» als
Wiederholung?

M.K.: Ist es nicht moglich, dass es so et-
was wie allgemeine dsthetische Grundbe-
diirfnisse gibt, die der Mensch hat, nach
Abwechslung, Kontrasten, und diese die
Serien ohne jegliche Verdnderung lang-
weilig empfinden lassen, dass der Mensch
die Variation eigentlich braucht?

P.M.: Ich mochte sagen, das liegt an
etwas anderem. Der Kunstwert wird so-
zusagen immer fiir das Menschliche ge-
halten. Das Menschliche ist nie perfekt.
Im Grunde wird da ein sentimentaler
Anspruch an Kunst angelegt. Ich denke,
dass da schon was dran ist, dass die Leute
sozusagen in der Kunst diese Erlosung
gegeniiber dem Zwang zur Regelmissig-
keit, die der Alltag bringt, sehen. Und ich
denke, das wird ibertragen auf die
Kunstobjekte selbst. Ich bin ganz sicher,
dass zum Beispiel die Akzeptanz vieler
Warholsujets, die ausgesprochen uner-
freulich sind, aufgrund ihrer malerischen
Unregelmissigkeit moglich war. Wenn
diese «Car Crashes» und «Suicides» von
Warhol mit der Unerbittlichkeit und Per-
fektion, die dem Roehr vorschwebte,
gemacht wiren, hitten sie wahrschein-
lich nicht den Erfolg bei Leuten, die sich
naturgemdss nicht Autounfille und
Selbstmorde ins Wohnzimmer hdngen.

M.K.: Das Beispiel Warhol zeigt, dass
serielle Wiederholung den Bildinhalt neu-
tralisieren kann oder umkehren kann.
Warhol hat durch seine eigenwillige und
neue Art Wesentliches geleistet. Wie ste-
hen Sie zu der Mode der seriellen Reihun-
gen, die sich schliesslich aus dem seriellen
Prinzip entwickelt hat?

P.M.: Ich finde heute, 1978, nichts
langweiliger als dieses Problem von Mu-
tation, Serie und Abwicklung, die dann
der schonen Logik entsprechend eine
Farbe zu Tode mischen oder irgend eine
Form solange bearbeiten, bis es Splitter
sind, und diese dann wieder aufbauen,
weil ich nicht glaube, dass dies ein Pro-
blem ist. Das heisst, es gibt viele Kiinst-
ler, die damit schlicht und einfach Deko-
ration veranstalten. Ich glaube, es ist
nach wie vor so, dass Kunst starke deko-
rative Bediirfnisse erfiillt, zumindest
scheinbar. Und ich halte tatsdchlich die
Serie, die Wiederholung fiir das moderne
Ornament. Auf der andern Seite ist si-
cherlich die serielle Gestaltung immer
noch ein legitimes Mittel, um ganz be-
stimmte Dinge deutlich zu machen. ®
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