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Detail einer Infrarot-Fotografie von »Flag« (Foto Kate Keller, Museum of Modern Art, New York).
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Roman Sigrist

Jasper Johns: »Flag«, 1954—55

Das Werk und seine Interpretation

»Famous Paintings seen and not looked at, not examined«.! Der
Titel, den John Yau in Anlehnung an einen Ausspruch Jasper
Johns' fiir einen Katalogbeitrag gewéahlt hat, konnte auch als Kri-
tik an dessen Rezeption in der allgemeinen Offentlichkeit gelesen
werden: Gerade »Flag« (Abb. 1) hat man als Posterreproduktion in
manchen Dielen und Wohnzimmern héngen sehen, hat es aber
nie wirklich angeschaut. Allein, Yau mochte mit dem Titel eine
stdarkere These zum Ausdruck bringen und bezieht sich auf die Re-
zeption in Kunstkritik und -wissenschaft. Seiner Ansicht nach
wird »Flag«, wie Johns' Arbeiten der flinfziger Jahre tiberhaupt, in
Kritik und Wissenschaft zwar grosse Beachtung zuteil, gleich-
zeitig aber wiirden grundlegende Aspekte vernachlassigt. Das
konkrete Kunstwerk sei in den Hintergrund geraten und der
kunstgeschichtlichen Perspektive des jeweiligen Interpreten
unterworfen geblieben. Dies dirfe nicht sein. Yau schreibt:
»Johns' work, however, demands unique and specific readings. Of
course, this is the mark of all great art, that it requires a new way
of looking and thinking capable of discernible the underlying
logic of its proposals rather than maintaining its own set of pre-
judices. <

Selbstverstandlich steht es an dieser Stelle nicht an, die
kunstkritische und -wissenschaftliche Rezeption von Jasper Johns
und »Flag« als prinzipiell mangelhaft zu kritisieren, zumal diese
so arrivierte Interpreten wie Clement Greenberg, Max Kozloff,
Robert Rosenblum, Alan R. Solomon oder Leo Steinberg pragten.’
Hier sei weniger die Kritik hervorgehoben als die Forderung, die
spezifischen Einzelheiten von »Flag« angemessen einzubeziehen,
das Gemalde genau anzuschauen. Eben das moéchten die nachfol-
genden Ausfithrungen tun. Ubrigens kann Yaus Vorwurf gewisse

Autoren nicht treffen. Fred Orton etwa hat die Eigenheiten von
»Flag« sehr detailliert herausgearbeitet. Ihm verdanken die fol-
genden Uberlegungen manche Anregung und Information.?

Das Gemailde
Sterne und Streifen

Das Gemaélde und sein Titel machen die Beantwortung der ersten
Frage einfach. Was man dargestellt sieht, ist eine Flagge, und
genauer: die Flagge der Vereinigten Staaten. Diese geht in ihrer
Gestalt auf die Zeit unmittelbar nach der Unabhéngigkeitserkla-
rung zuriick.” Damals beschloss der Kongress, dass die amerikani-
sche Flagge aus dreizehn Sternen und dreizehn Streifen bestehen
sollte. Die Streifen hatten fiir die einzelnen Mitgliedstaaten zu
stehen, die Sterne fiir die Union derselben. Angesichts der Bei-
tritte von mittlerweile sieben weiteren Staaten entschied man
sich 1818 fiir eine Praxis, die his heute verbindlich geblieben ist.
Wahrend die Anzahl der Streifen auf dreizehn festgesetzt wurde,
ein Streifen fiir jede der dreizehn Griindungskolonien, sollte die
Anzahl der Sterne dem jeweils aktuellen Stand der Mitgliedstaa-
ten entsprechen. Trotz dieser und der fritheren Regelungen
waren die tatséchlich in Gebrauch stehenden Flaggen wenig ein-
heitlich. Gang und gébe war etwa die Verwendung von goldenen
Sternen statt der weissen, oder der Einbezug des Adleremblems.
Detaillierte Bestimmungen wurden erst 1912 erlassen. Unterdessen
waren es 48 Mitgliedstaaten bzw. Sterne. In zwei »executive or-
ders« wurden Anordnung, Grosse und Proportionen der einzelnen
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Abb. I: Jasper Johns, »Flag«, 195455, Enkaustik, Ol und Collage auf Stoff, auf Sperrholz montiert 3 Teile), 107,3 x 154 cm, The Museum of Modern Art, New York.
Schenkung Phillip Johnson zu Ehren von Alfred H. Barr Jr. (Foto 2001 © The Museum of Modern Art, New York).
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Teile wie auch Grosse und Proportionen der Flagge als Ganzes
genauestens definiert. In der Folgezeit blieb die Flagge grund-
satzlich unverandert, bis sie 1959 den 49. Stern und im darauf
folgenden Jahr den 50. Stern erhielt, als Alaska und Hawaii neu
vollwertige Mitgliedstaaten geworden waren.

Schaut man »Flag« an, sieht man die roten und weissen
Streifen. Und man sieht die Sterne, weiss vor blauem Hinter-
grund. Die Streifen, dreizehn an der Zahl, sind parallel aneinan-
der gereiht und verlaufen horizontal. Sieben Streifen sind rot,
sechs sind weiss. Oben beginnend mit einem roten, fiigen sie sich
abwechslungsweise zusammen. Im unteren Bildteil erstrecken
sich die Streifen tiber die gesamte Breite, im oberen Teil tiber ein
bisschen mehr als die Halfte. Die restliche Flache des Bildes, die
Eckflache links der kurzen Streifen, ist von dem blauen Rechteck
besetzt, worin die weissen Sterne eingelassen sind. Insgesamt
sind 48 Sterne zu zdhlen, sechs horizontale Reihen zu acht Stiick.
Die einzelnen Sterne haben fiinf Spitzen. Sie sind hinsichtlich der
Vertikalen symmetrisch ausgerichtet. Eine der Spitzen ragt nach
oben.?

Die Zahl von 48 Sternen entspricht dem damals aktuellen
Stand von Mitgliedstaaten bzw. Sternen, da »Flag« vor 1959 ent-
standen ist. Die genaue Zeit ist unklar. Johns selbst hat das Ge-
mélde auf der Riickseite mit »1954« angeschrieben.” Die Angaben
in der Literatur variieren. In einigen Publikationen wird das Bild
auf 1954 datiert, in anderen auf 1955 und in wieder anderen auf
1954-55. Die dritte Variante scheint sich mittlerweile durchgesetzt
zu haben, zumindest ist diese in samtlichen neueren Veroffentli-
chung angegeben. Es wird angenommen, dass Johns das Gemalde
im Spatherbst 1954 begonnen und im Friihjahr 1955 fertig gestellt
hat.® »Flag« gilt damit als sein erstes Werk mit dem Motiv der
amerikanischen Flagge.’

Die wiedergegebene amerikanische Flagge zeigt sich dem
Betrachter in frontaler Ansicht. Sie ist glatt entfaltet und fallt die
Bildflache vollstandig aus. Ihre Gesamtmasse sind gleichzeitig
diejenigen des Bildes, da dieses keinen Rahmen besitzt. Das Bild
ist etwas iiber 107 cm hoch und 154 cm breit.”” Hohe und Breite
verhalten sich in etwa 2 zu 3. Dies entspricht zwar nicht den Stan-
dardproportionen von 10 zu 19, die 1912 fur die amerikanische
Flagge definiert wurden.” Grésse und Proportionen der wieder-
gegebenen Flagge entsprechen aber durchaus gebrauchlichen
Massen, weil die staatlich sanktionierten Vorgaben in erster Linie
die originale »United States Flag« betreffen. So gibt es eine Reihe
von weiteren ebenso offiziellen amerikanischen Flaggen, die je-
weils einem bestimmten Zweck dienen und sich in Grosse und
Proportionen von der originalen Flagge unterscheiden. Beispiels-
weise gibt es die »Storm Flag«, die ersatzweise bei schlechtem
Wetter verwendet wird und 1,5 auf 2,1 Meter gross ist, die also um
einiges kiirzer ist, als es die standardisierten Proportionen vor-
geben. Des Weiteren variieren Grosse und Proportionen jener
Flaggen, die im Handel erhéltlich sind, sehr stark. Gebrauchlich
sind hier insbesondere die Proportionen 3:5 und 2:3.

Jasper Johns: »Flag«, 1954—55

Wahrend die privat oder geschéftlich verwendeten Flaggen
grosstenteils gedruckt sind, sind jene des Staates traditioneller-
weise aus einzelnen unifarbigen Stoffteilen zusammengenéht.”
Jeder Stern und jeder Streifen ist gemass seiner symbolischen
Funktion ein gleichberechtigtes Element und wird zunachst sepa-
rat angefertigt. Die Sterne werden anschliessend entweder beid-
seitig auf das blaue Rechteck aufgenédht oder sie werden darin
eingesetzt. Die sechs langen Streifen werden zu dem einen Recht-
eck zusammengefiigt und die sieben kurzen zu dem anderen.
Schliesslich werden die drei so erhaltenen Stoffstiicke zur Flagge
zusammengesetzt. Tatsdchlich ist die traditionelle Machart ameri-
kanischer Flaggen auch bei »Flag« aufgenommen. Zunachst des-
halb, weil keine Figur-Grund-Hierarchien bestehen. Die einzelnen
Bildelemente sind als eigenstédndig und gleichberechtigt behan-
delt. Inshesondere sind die weissen Sterne und die weissen Strei-
fen nicht das Resultat von Auslassungen, sie sind aus denselben
Materialien angefertigt, wie das blaue Eckfeld und die roten
Streifen. Dartiber hinaus spiegelt sich das Herstellungsverfahren
amerikanischer Flaggen darin wieder, dass das Gemalde gleich
jenen aus drei rechteckigen Teilflachen zusammengesetzt ist, aus
den drei Teilen eines Bettlakens, die ihrerseits auf drei Sperrholz-
streifen aufgezogen sind.” Zwei feine, dunkle Ritzen deuten dies
an. Der eine Spalt verlduft horizontal und grenzt den unteren
Bildteil mit den langen Streifen von dem oberen ab. Der andere
trennt das Eckfeld mit den Sternen von den kurzen Streifen rechts
davon. Er ist vertikal, setzt am oberen Bildrand an und endet bei
den langen Streifen bzw. beim horizontalen Spalt.

Enkaustik und Collage

Wenn man die Gemaéldeoberflache auf ihre Beschaffenheit hin
untersucht, zeigen sich neben den erwdhnten Ritzen und dem
Umstand, dass die Sterne und Streifen als eigenstandige Elemente
behandelt sind, zwei weitere Besonderheiten. Zum einen stellen
die von Johns verwendeten Farben keine planen und gleichmas-
sig deckenden Flachen her. Zum anderen schimmern durch die
Farben hindurch einzelne Stoff- und Zeitungspapierteile. Beides
zusammen vermittelt eine sehr belebte und unregelmassige Ober-
flachenstruktur.

Johns hat bei »Flag« Enkaustikfarben benutzt.” Unter ultra-
violettem Licht sind zwar auch Olfarben zu erkennen, doch hat er
diese gemass eigenen Angaben lediglich verwendet, um spéter
entstandene Schdden zu reparieren.” Enkaustikfarben sind auf
Wachsbasis hergestellt. Die Farben werden mittels einer geheiz-
ten Palette erwarmt, auf diese Weise fliissig oder zumindest
weich gemacht und mit Spachtel und Pinsel auf den Bildtrager
aufgetragen. Zum Teil werden die kalten Enkaustikfarben direkt
mit einem heissen Spachtel auf die vorbereitete Flache aufge-
bracht, zum Teil wird die Malflache selbst ebenfalls erhitzt. Die
Verarbeitung von Enkaustik- bzw. Wachsfarben ist in jedem Fall
sehr aufwéndig. Zu ihren Vorziigen gehort es dagegen, dass sie
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Abb. 2: Detail von »Flag«.
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vergleichsweise giinstig sind und resistent gegeniiber Feuchtig-
keit, dass sie iberhaupt sehr bestandig sind, kaum vergilben oder
verblassen. Im Fall von »Flag« ist der entscheidende Vorzug
schliesslich der, dass Wachsfarben wahrend dem Erkalten sogleich
trocknen und fest werden. Dies hat Johns erlaubt, die einzelnen
Farbauftrage nicht zu vermischen und eine unregelmassige, hocke-
rige Oberflachenstruktur herzustellen. Beim Farbauftrag selbst
hat Johns zwei unterschiedliche Techniken angewendet. Zum
einen hat er die Farben mit Pinsel und Spachtel aufgebracht, also
so, wie bei Enkaustikmalerei traditionell vorgegangen wird. Zum
anderen hat er einzelne Stoff- und Zeitungspapierstiicke in die
Farbmasse getaucht und die farbdurchtréankten, noch heissen
Stiicke ihrerseits auf der Bildflache fixiert, wobei diese nicht zu-
letzt deswegen teilweise sichtbar bleiben, weil Wachsfarben eine
vergleichsweise hohe Transparenz aufweisen. Dieses zweite Vor-
gehen beim Farbauftrag erweitert die Enkaustikmalerei um einen
grundlegenden Aspekt und darf als Innovation betrachtet werden.
Gleichzeitig lasst es die Rede von Enkaustikmalerei fragwiirdig
erscheinen, zumindest unzureichend.’

Obwohl »Flag« wegen der Wachsfarben und der Stoff- und
Zeitungspapierstiicke eine abwechslungsreiche Oberflachenstruk-
tur erhélt, behalten die wiedergegebenen Formen deutliche Kon-
turen (vgl. Abb. 2). Die Randlinien der Sterne und Streifen sind
relativ strikt eingehalten. Die Zeitungsausschnitte und Stoffstii-
cke, welche Johns bei den Streifen verwendet hat, sind tiberwie-
gend waagrecht (bzw. senkrecht) ausgerichtet, also im Einklang
mit dem Verlauf der Streifen. Fir die grundsatzlich feinere Struk-
tur des Eckfelds mit den Sternen hat er kleinere Ausschnitte und
Fetzen benutzt, wodurch die entsprechenden Proportionen und
Formen ebenfalls gewahrleistet bleiben. Die Sterne selbst sind je-
weils aus einem einzelnen Stiick Zeitungspapier als positive oder
negative Form ausgeschnitten. Fiir die Farben l4sst sich Ahnliches
beobachten. Johns hat die Farbe dort, wo sie in den angrenzen-
den, andersfarbigen Bereich hineingelaufen ist, nachtraglich mit
der »korrekten« Farbe ausgebessert. An manchen Stellen lassen
sich z. B. urspriinglich rote Farbtropfen erkennen, die in den tie-
fer liegenden weissen Streifen hineinreichen, jedoch mit einem
Pinselstrich korrigiert, also mit weisser Farbe {ibermalt worden
sind. Es ist anzunehmen, dass Johns die Farben zunachst mittels
der durchtrankten Stoff- und Zeitungspapierteile auftrug und die
feinere Aufteilung spater mit Spachtel und Pinsel nachfiihrte. Die
beiden Vorgehen beim Farbauftrag scheinen gleichzeitig zwei
unterschiedliche Arbeitsstufen darzustellen.

Wegen der eingearbeiteten Stoff- und Zeitungspapierstiicke
ist in samtlichen Bildlegenden neben dem Element der Enkaustik
jenes der Collage aufgelistet.” Diese Zuschreibung ist grundsatz-
lich angemessen, muss aber eingeschrankt werden. Im Gegensatz
zu den kubistischen Collagen Georges Braques und Pablo Picassos
sind die bildextern gegebenen Materialien bei »Flag« nicht als
Bestandteil der Bildoberflache verstanden, wie die daneben,
dariiber oder darunter liegenden gemalten Flachen als Teil der
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Oberflache verstanden sind. Die eingearbeiteten Stoff- und Zei-
tungspapierstiicke bilden zusammen mit den verwendeten En-
kaustikfarben eine Oberflache, ohne dass einzelne Bereiche auf-
zulésen waren. Ahnlich wie der Ausdruck »Enkaustik« in Bezug auf
»Flag« unzureichend ist und sinnvoll nur erganzt um den Hinweis,
dass die Wachsfarben wenigstens zur Halfte mittels Stoff- und
Zeitungspapierfetzen aufgetragen worden sind, ist der Ausdruck
»Collage« nur sinnvoll, wenn die Farben einbezogen werden. Oder
wenn denn strikter am Begriff festgehalten werden soll: Vielleicht
ist von einer »hidden collage«® zu sprechen, weil die integrierten
Stoff- und Zeitungspapierstiicke als die tiefer liegende Schicht
keine eigenen Oberflachenbereiche zugeteilt erhalten. Als techni-
sche Beschreibung mag der Ausdruck »verborgene Collage« allzu
metaphorisch sein. Mit Blick auf die Bild- und Textinhalte der Zei-
tungsausschnitte erhalt er hingegen geradezu buchstablichen
Sinn. Da die Ausschnitte mit Wachsfarben durchtrankt und fixiert
sind und da dariiber meist eine weitere Wachsschicht liegt, bleibt
ein betrdchtlicher Teil der Bilder und Texte dem blossen Auge
verborgen und zeigt sich erst auf Infrarotaufnahmen (vgl. Abb. 3).
Gewisse Bilder und Texte lassen sich allerdings vergleichsweise
leicht entziffern. Besonders gut zu erkennen sind etwa die Einzel-
bilder eines Comicstrips im Bereich unten rechts oder die Worte
»Pipe Dream« wenig oberhalb des Bildmittelpunkts.”’

Die Ausschnitte sind drei grossen amerikanischen Zeitungen
entnommen: der New York Times, der Daily News und der Nation.
Was die Ressorts betrifft, sind sie unterschiedlichster Herkunft.
Da gibt es die erwahnten Comicbilder, die Folge eines Fortset-
zungsromans oder ein Kreuzwortratsel. Es finden sich Artikel zu
Wirtschaftsfragen wie dem Haferpreis oder den Borsenkursen, Ar-
tikel zu regionalen Themen, z. B. iiber die kalifornischen Wasser-
werke oder eine dramatische Verhaftung. Und nicht zuletzt sind
zahlreiche Werbeinserate auszumachen, Inserate fiir Produkte zur
weiblichen Intimpflege, fiir irgendwelche um den halben Preis
herabgesetzte Tuben, fir Handtaschen, und ausserdem eine Reihe
von Stellen-, Immobilien- und Versicherungsinseraten.??

Abb. 3: Detail einer Infrarot-Fotografie von »Flag« (Foto Kate Keller, Museum of
Modern Art, New York).

Themen der Malerei

Die Themen von »Flag«, denen das Interesse von Kunstkritik und
-wissenschaft bevorzugt gilt, sind kunstinterne, sind solche der
Malerei. Die Themen betreffen verschiedene Aspekte, die sich
gleichermassen unterscheiden wie tiberschneiden. Im Blick ste-
hen teils je andere Beziige zu dritten Kunstrichtungen oder
Kiinstlern, teils je andere Charakteristika des Geméldes. Ein
erster und grundsatzlicher Themenkreis ist von allen Interpre-
ten angesprochen, wenngleich selten ausformuliert. Dieser er-
schliesst sich ausgehend von der Beobachtung, dass eine selt-
same Konstellation resultiert, wenn eine amerikanische Flagge
zum Sujet? einer Darstellung genommen ist: Der dargestellte
Gegenstand und seine Darstellung scheinen zusammenzufallen.

Jasper Johns: »Flag«, 1954—55 209



Abb. 4: Jasper Johns, »White Flag«, 1955, Enkaustik und Collage auf Leinwand (3 Teile),
198,9 x 306,7 cm, The Metropolitan Museum of Art, New York (Foto 2001 © The
Metropolitan Museum of Modern Art. All rights reserved).

Abb. 5: Jasper Johns, »Target with Four Faces«, 1955, Enkaustik auf Zeitungspapier und

Stoff, auf Leinwand, dariiber vier eingefarbte Gipsabgiisse von Gesichtern in einem
Holzkasten mit aufklappbarer Vorderseite, Gesamtmasse bei ge6ffnetem Kasten: 85,3 x
66 x 7,6 cm; Leinwand: 66 x 66 cm; Kasten (geschlossen): 9,5 x 66 x 8,9 cm, The Museum
of Modern Art, New York. Schenkung Mr. und Mrs. Robert C. Scull (Foto 2001 © The
Museum of Modern Art, New York).
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Die Darstellung einer amerikanischen Flagge und
die Flagge selbst

Die amerikanische Flagge ist ein Artefakt, die Strasse und der Him-
mel sind es nicht.?’ Diese kénnen lediglich vorgetduscht werden,
Erstere dagegen kann gemacht werden. Nun stellen Magrittes
»Ceci n'est pas une Pipe«-Bilder das Verhéltnis von gemachtem
Gegenstand und seiner Darstellung ebenfalls in Frage, doch
bleibt die Kluft schon deswegen bestehen, weil die Pfeife drei-
dimensional ist, ihre Darstellung aber zweidimensional.? Im Fall
von »Flag« ist diese Differenzierungsmoglichkeit aufgehoben,
weil auch das Sujet zweidimensional ist. Beschrankt man sich auf
die Ebene der Wahrnehmung und lasst die Riickseite, aber auch
etwaige Falten ausser Acht, ist eine amerikanische Flagge zwei-
dimensional. Die Darstellung einer Flagge muss auf der Mal- oder
Zeichenflache keine illusionistische Tiefe suggerieren. Aufgrund
der Flachheit und dem Gemachtsein der Flagge kommt es zur
»ldentitatskrise«’* zwischen dargestelltem Gegenstand und Dar-
stellung. Damit ist bereits die Rede vom »Sujet« der Flagge pro-
blematisch. Die Krise wird zudem dann forciert, wenn gewisse
weitere allgemeine Bedingungen erfiillt sind.

Die Rezeption hat die Identitatskrise sowohl fiir alle Flag-
genbilder wie auch fur alle Zielscheiben-, Alphabet- und Zahlen-
bilder von Johns festgestellt.”” (Auch Zielscheiben, Alphabete und
Zahlen sind zweidimensionale Artefakte.) Meines Erachtens the-
matisieren die anderen Bilder das Verhaltnis von Darstellung und
Dargestelltem zwar bis zu einem gewissen Grad ebenfalls, doch
besitzen sie meist Eigenschaften, die das Zusammenfallen von
beidem grundsatzlich verhindern oder das Verhaltnis zumindest
komplizieren. Viele Werke heben sich von ihrem Sujet bereits
farblich entscheidend ab. »White Flag« (Abb. 4) z. B. l4sst die Far-
ben der amerikanischen Flagge schlichtweg verschwinden und
dieselbe zum »monumental ghost of itself<* werden. Andere
Werke wiederum enthalten neben dem betreffenden Sujet wei-
tere Bildelemente, so dass das Verhéltnis von Darstellung und
dargestelltem Gegenstand um wesentliche Aspekte erweitert ist
und deren allfédlliges Zusammenfallen zu einem vergleichsweise
peripheren Thema wird. Das nicht monochrome Werk »Target
with four Faces« (Abb. 5) stellt dem Zielscheibenmotiv z. B. gip-
serne Gesichtsabgiisse gegentiber. Bei »Flag above White with
Collage« (Abb. 6) deckt sich die Flache des Sujets nicht mit der-
jenigen des Bildes, die Proportionen der wiedergegebenen
Flagge werden durch die darunter liegende weisse Flache nach-
haltig gestort. Was die Alphabet- und die Zahlenbilder anbelangt,
kommt hinzu, dass bei Buchstaben und Zahlen strikter zwischen
konkretem Gegenstand und abstraktem Zeichen unterschieden
werden muss und die Identitat von Darstellung und Dargestell-
tem bereits innerhalb dieser Kategorien problematisiert ist.
Ausserdem formuliert die Darstellung eines Buchstabens oder
einer Zahl das Verhéltnis ihrer Flache zu derjenigen des darge-
stellten Zeichens anders, insofern es sich prinzipiell um eine
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Abb. 7: Robert Rauschenberg, »Short Circuit«, 1955, Combine Painting: Mixed Media,
126,4 x 118 x 12,7 cm, Besitz des Kiinstlers.

Abb. 6: Jasper Johns, »Flag above White with Collage«, 1955, Enkaustik und Collage auf
Leinwand, 57,2 x 48,9 cm, Offentliche Kunstsammlung Basel, Kunstmuseum, Basel.
Schenkung des Kiinstlers, in Erinnerung an Christian Geelhaar (Foto Martin Biitler,
Offentliche Kunstsammlung Basel).

Jasper Johns: »Flag«, 1954—55 211



Abb. 8: Marcel Duchamp, »Fountain« (erste Version), 1917, Ready-made, Urinal,

glasiertes Porzellan mit schwarzer Farbe, Grosse unbekannt, Verbleib unbekannt,
Foto Alfred Steglitz (The Blind Man, Nr. 2, Mai 1917).
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Figur-Grund-Komposition handelt. »Flag« dagegen kennzeichnet
keine solchen internen Hierarchien, es enthalt neben dem Flag-
gensujet keine zusatzlichen Bildelemente, seine Flache deckt sich
mit derjenigen des Sujets und es behalt die Farben der amerika-
nischen Flagge bei. Sofern diese Bedingungen gegeben sind, ist
die Identitatskrise von Bild und Sujet Wirkung jeder Darstellung
einer Flagge (oder Zielscheibe). Die Krise ist Wirkung von »Flags,
ist es aber auch von jener kleineren Variante, die in Robert Rau-
schenbergs »Short Circuit« integriert gewesen ist (Abb. 7).%

Das Gemadlde und die Flagge

Angesichts des komplexen Verhaltnisses von vorkiinstlerischem
Gegenstand und kiinstlerischer Darstellung erstaunt nicht, dass
bereits frith ein Bezug zu Marcel Duchamp und dessen Ready-
mades hergestellt wurde. In einer Ausstellungsbesprechung von
1957 schrieb Robert Rosenblum: »Take Jasper Johns's Work, which
is easily described as an accurate replica of the American »Flag«
but which is as hard to explain in its unsettling power as the rea-
sonable illogicalities of a Duchamp ready-made. [...] One suspects
here a vital Neo-Dada spirit.<?® Die Etikette des Neo-Dadaismus
wurde von Rosenblum in Bezug auf Johns eingefiihrt, andere Au-
toren folgten ihm darin. Oft war die Etikette bzw. der Vergleich
negativ belegt. Hilton Kramer etwa schrieb, dass Johns allenfalls
eine »Grandma Moses version of Dada« sei.?’ Aus spéterer Perspek-
tive wurde hinsichtlich der Ready-made-Thematik zudem wieder-
holt ein massgeblicher Einfluss auf den »Neo-Dadaismus« der sech-
ziger Jahre, auf die Pop-Art festgestellt. Lucy R. Lippard z. B. sprach
von Johns als dem »real Point of Departure for Pop Art«.?

Solange nicht auch auf die grundlegenden Differenzen
hingewiesen wird, bleibt der Bezug zu Dadaismus und Pop-Art, in
dieser Diskussion zumeist Marcel Duchamp und Andy Warhol,
problematisch.” Bereits die bei »Flag« verwendeten Mittel unter-
scheiden sich erheblich von denen, die Duchamp und Warhol be-
nutzen, Ersterer z. B. bei »Fountain« (Abb. 8). Duchamp arbeitet in
erster Linie mit dem Mittel der Kontextverschiebung. Er hat das
Pissoir zwar mit »R. Mutt« und »1917« beschriftet, es mit der Off-
nung nach oben auf einen Sockel gestellt und ihm den Namen
»Fountain« gegeben. Abgesehen von diesen Eingriffen oder Hilfs-
mitteln hat Duchamp den industriell hergestellten Gegenstand
aber unverandert iibernommen.”’ Im Gegensatz dazu hat Johns
den vorkinstlerischen Gegenstand nicht tel quel als Kunstwerk
ausgestellt. Er hat die Flagge reproduziert und bedient sich dabei
malerischer Mittel, also kiinstlerischer Mittel im engeren Sinne.
Letzteres unterscheidet »Flag« gleichzeitig von den Werken War-
hols. Dessen »Brillo Box« (Abb. 9) z. B. ist einerseits ebenfalls kein
eigentliches Ready-made, da es sich nicht um den Karton aus dem
Supermarkt handelt, sondern um eine Reproduktion desselben.
Andererseits ist es von »Flag« verschieden, insofern als sich War-
hols Ubersetzung des vorkiinstlerischen Gegenstands dariiber
hinaus, wenngleich andere Materialien gebrauchend, wesentlich
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an dessen industriellem Herstellungsverfahren orientiert. Die
Machart der Brillokartons ist konsequent nachvollzogen und
simuliert. So verstanden ist Warhols Vorgehen radikaler als das-
jenige von Johns, weil die amerikanische Flagge gewissermassen
noch die »Spuren malerischer Uberarbeitung<® trégt. Dies als
Mangel zu verstehen, als Beweis dafiir, dass Johns »die extreme
Eliminierung malerischer Mittel<** noch nicht erreicht hat, scheint
mir hingegen fragwiirdig. Die Art und Weise, wie »Flag« her-
gestellt ist, hat vorerst lediglich zur Konsequenz, dass sich die
amerikanische Flagge und Johns' Darstellung derselben nicht auf
ein Verhaltnis retinaler Identitét zuriickfiihren lassen.” Duchamps
Vorgehen, das industriell hergestellte Pissoir als Kunstwerk aus-
zustellen, und Warhols Vorgehen, den Brillokarton aus dem
Supermarkt zu reproduzieren und ebenfalls in seinem Herstel-
lungsverfahren nachzuvollziehen, haben zur Folge, dass sich der
vorkiinstlerische Gegenstand und das Kunstwerk auf der Ebene
der Wahrnehmung nicht auseinander halten lassen. Bei »Brillo
Box« kann allenfalls gesehen werden, dass der Karton aus Holz
und mittels dem Siebdruckverfahren beschriftet ist. »Flag« dage-
gen macht erst gar nicht den Versuch, mit dem vorkiinstlerischen
Gegenstand identisch zu sein.

Die Art und Weise, wie »Flag« gemacht ist, unterstiitzt zum
einen seine Identitdt als amerikanische Flagge: Die Bildflache
deckt sich mit der Flache der wiedergegebenen Flagge. Die origi-
nalen Farben sind tibernommen. Grosse und Proportionen ent-
sprechen gebrauchlichen Massen. Die Sterne und Streifen sind
als eigenstandige Elemente behandelt. Und das Bild ist aus drei
Teilstiicken zusammengesetzt.® Die Machart von »Flag« bestéatigt
einerseits seine ldentitat als Flagge, verhindert andererseits
gleichzeitig, dass es vollends mit der amerikanischen Flagge zu-
sammenfallt. Es ist in erster Linie die Oberflaichenausarbeitung
mittels der Wachsfarben und Collagematerialien, die »Flag« davor
bewahrt, ausschliesslich als amerikanische Flagge oder als blosse
Reproduktion derselben identifiziert zu werden. Die malerischen
Mittel formulieren das Verhaltnis von vorkiinstlerischem Gegen-
stand und Kunstwerk, von Flagge und Gemaélde gewissermassen
werkintern aus. Die Frage, ob »Flag« denn nun das Eine oder das
Andere ist, bleibt offen. Dies ist auch die Auffassung von Max
Kozloff und Alan R. Solomon.” Letzterer schreibt: »Johns prefers
to ask rhetorically, »Is it a flag, or is it a painting?.*®

RobertRosenbluminterpretiert das Verhaltnis von Flagge und
Gemailde anders.”” Rosenblum argumentiert, dass »Flag« beim Be-
trachter zuallererst einmal Verbliiffung hervorruft, weil die wieder-
gegebene Flagge in ihrer Gewohnlichkeit samtliche »dsthetischen«
Erwartungen unterlauft. Da die Flagge umgekehrt den alltaglichen
Zusammenhdéngen entrissen ist, ist der Betrachter gleichzeitig auf-
gefordert, die Sterne und Streifen zum ersten Mal genauer anzu-
schauen. Der Umstand, dass die Flagge mit kiinstlerischen Mitteln
hergestellt worden ist und das Gemalde eine reich strukturierte
Oberflache besitzt, lasst ihn dariiber hinaus Qualitdten entdecken,
die nur dieser bestimmten Flagge eigen sind. Rosenblum vergleicht

Jasper Johns: »Flag«, 1954—55

Abb. 9: Andy Warhol, »Brillo Box«, 1964, Siebdruck auf bemaltem Holz, 43,5 x 43,5 x 30,5 cm,
Nachlass Andy Warhol (Foto 2001 © The Museum of Modern Art, New York).
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Abb. 10: Willem de Kooning, »Excavation«, 206,6 x 257,3 cm, Ol und Lack auf Leinwand, The Art Institute of Chicago (© The Art Institute of Chicago. All rights reserved).
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Johns mit Cézanne und Michelangelo, denn, wie dieser einen Apfel
und jener die menschliche Gestalt studiert habe, erforsche Johns
die Flagge »as an esthetic phenomenon«.?’ Das Verhiltnis von
Flagge und Geméaldeoberfldache 16st sich dahingehend auf, dass die-
jenigen Eigenschaften, die »Flag« vom industriell hergestellten
oder mechanisch reproduzierten Gegenstand unterscheiden, neue
Aspekte in Bezug auf die amerikanische Flagge erschliessen.
Rosenblum zufolge hat »Flag« sein Thema in der kiinstleri-
schen Rekontextualisierung des »nichtasthetischen« Gegenstands.
Damit wiirde sich Johns gleichzeitig den Vorwiirfen jener ausset-
zen, die eine »asthetische« Verklarung des Alltagsgegenstands kri-
tisieren und genau hierin einen Abfall von den Inhalten des Dada-
ismus beobachten.” Meines Erachtens ist diese kritische Lesart
ebenso problematisch wie Rosenblums wohlwollende, weil beide
voraussetzen, dass »Flag« von der amerikanischen Flagge handelt
und nur von dieser. Die Frage, ob es eine Flagge oder ein Gemalde
ist, ware entschieden, insofern das Mehr an malerischer Bearbei-
tung, als die kiinstlerische Interpretation des Alltagsgegenstands
verstanden wird. In Kozloffs und Solomons Lektiire dagegen bleibt
die Frage, ob »Flag« eine Flagge oder ein Gemaélde ist, genau
wegen der reich strukturierten Oberflache offen, da sie diese nicht
dem Gegenstands-, sondern dem Bildcharakter zuerkennt. Es geht
demnach nicht sosehr um den Gegenstand als solchen. Thema ist
vielmehr das Zusammenspiel von verschiedenen, einander wider-
sprechenden Wahrnehmungsmoglichkeiten, die im Werk selbst
angelegt sind.” Folglich erstaunt nicht, dass Johns umgekehrt
ebenso oft, wie er fiir die dsthetische Uberhéhung von Banalitaten
kritisiert wird, von solchen Vorwiirfen ausgenommen wird. Mit an-
deren Worten: Johns unterscheidet sich in diesem Zusammenhang
von der Pop-Art, weil ihn die Gegenstandsqualitidten der Flagge
isoliert nur bedingt interessieren, mehr aber das widerspriichliche
Zusammenspiel derselben mit anderen Werkqualitaten.®

Das Flaggensujet und die Geméaldeoberflache
der gestischen Malerei

Solomon argumentiert, dass die Frage der Identitat, Flagge ein-
erseits, Gemdlde andererseits, nicht aufzulosen ist und sich zu
einem eigentlichen Widerspruch verschéarft, weil die vorgege-
bene Gestalt der Flagge im Prinzip jegliche freien kiinstlerischen
Entscheidungen verweigert und den Abwechslungsreichtum der
Gemaldeoberflache ausschliesst. Seiner Ansicht nach ist es Johns
gelungen, die Vorbestimmtheit der Flagge und die malerische
Freiheit zu vereinen, oder anders: die vorgegebene, also objektive
Struktur der Flagge und die individuelle, also subjektive Struktur
der abstrakt expressionistischen Oberflache. Solomon vergleicht
die Oberflache von »Flag« mit der »animated expressive surface of
Pollock, de Kooning and Kline«.#

Die Spannung zwischen Flaggensujet und Gemaldeoberfla-
che wird in der Literatur haufig festgestellt, ebenso der Bezug zur
Oberflachenbehandlung des Abstrakten Expressionismus, wobei
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in diesem Zusammenhang stets die gestische Richtung angespro-
chen ist, meist Willem de Kooning (vgl. Abb. 10), und nie die Farb-
feldmalerei Barnett Newmans, Mark Rothkos oder Clifford Stills.#
In demselben Aufsatz, wo Clement Greenberg den Bezug zwischen
Johns und dem Abstrakten Expressionismus herstellt, umschreibt
er Zweiteren mit »painterliness« und diesen Begriff wiederum er-
klart er als »loose, rapid handling, or the look of it; masses that
blotted and fused instead of shapes that stayed distinct; large and
conspicuous rhythms; broken colour; uneven saturations and
densities of paint, exhibited brush, knive, or finger marks«
Nun veranschaulicht gerade Greenbergs Beschreibung, dass zwi-
schen der Oberflachenbehandlung der gestischen Maler und der-
jenigen von Johns gewisse Ubereinstimmungen bestehen, aber
eben auch grundsatzliche Unterschiede. Zunéchst sind Johns'
Malweise »grossraumige und ausgepragte Rhythmen« schlichtweg
abzusprechen, da der Abwechslungsreichtum der Oberflache ein
betont kleinrdumiger ist.¥ Des Weiteren kann in Bezug auf Johns
in keiner Weise von Lassigkeit und Geschwindigkeit die Rede
sein, weil die Arbeit mit Wachsfarben und Collagematerialien
ausserst aufwéandig und zeitintensiv ist, und dartber hinaus, weil
Johns die Farbgrenzen nachgebessert hat. In seinem Fall ist wohl
eher von Geduld und Beherrschung zu sprechen. »Flag« ist eine
»painterly paintedness«* nicht abzusprechen, doch ist diese um
die fehlende Spontaneitat und das fehlende Temperament ein-
zuschranken. Roberta Bernstein sieht dies &hnlich: »The brush-
strokes of Johns' >Flag« are painterly but controlled, and they are
not meant to be interpreted in expressionist terms like those of
the gesture painters.«*’

Die Differenzen zwischen der abstrakt expressionistischen
Malweise und derjenigen von Johns weichen die Spannung zwi-
schen Flaggensujet und Gemaéldeoberflache keineswegs auf, im
Gegenteil. Zunidchst bestehen genug Ahnlichkeiten, dass die
Oberflachenbehandlung, welche die gestische Malerei als Aus-
druck des eigenen subjektiven Empfindens gebraucht, hier in
Widerspruch zum gewoéhnlichen und vorgegebenen Sujet der
Flagge gesetzt ist. Da die Ahnlichkeiten ausserdem Resultat des
bedéchtigen und kontrollierten Enkaustik- und Collageverfahrens
sind, entwerfen ebenfalls die malerischen Mittel selbst ein
Gegenbild zur gestischen Malerei. Deren Grundsatz, ein Gemalde
habe im unmittelbaren und leidenschaftlichen Akt des Malens
gefunden zu werden, wird somit durch Sujet wie auch Arbeits-
verfahren in Frage gestellt.

Gegensténdlichkeit und Abstraktion

Der gefiihls- und ausdrucksbetonte Zugang stellt die eine Maxime
der gestischen Malerei dar. Eine andere ist nach Ansicht vor allem
der formalistischen Kunstkritik die Abstraktion. Gegenstandlich-
keit sei hauptsachlich deswegen vermieden worden, um nicht die
Kluft zwischen dem dreidimensionalen dargestellten Gegenstand
und der zweidimensionalen Darstellung aufzureissen. Indem nicht
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auf Dinge ausserhalb des Werks Bezug genommen worden sei,
sollte die »Flatness« der Bildebene gewahrleistet bleiben. Raum
und Tiefe sollten rein visuelle Kategorien bleiben und eine Ange-
legenheit ausschliesslich von Farben und Formen.”® Nun ist die
Pointe die, dass diese Prinzipien bei »Flag« ebenfalls erfiillt sind,
und zwar paradoxerweise gerade durch das Flaggensujet als der
gegenstdndlichen Komponente des Werks.” Die grundlegende
Bedingung der »Flachheit« ist durch das Sujet der Flagge vorweg-
genommen, weil es seinerseits zweidimensional ist und nicht
nach illusionistischer Tiefe verlangt. Versteht man die Gemaélde-
oberflache mit ihrer reichen Textur und den vielféaltigen Farbak-
zenten in Begriffen der Raumlichkeit, dann ist sie, was die Dar-
stellung betrifft, tberfliissig. Dank dem Flachsein der Flagge
braucht die raum-implizierende Oberflachenbehandlung nicht
darstellerischen Zwecken zu dienen und bleibt eine rein maleri-
sche. Die Oberflache der gestischen Malerei ist gewissermassen
tiber das Sujet der Flagge gelegt.

Durch die Wahl eines zweidimensionalen Sujets gelang es
Johns, den Konflikt zwischen rdumlichem Sujet und Gemaldeober-
flache zu umgehen und die gestische Malerei mit der gegenstand-
lichen zu vereinbaren. Sein Werk liess sich zumal deswegen als
geistreiche Antwort auf den Abstrakten Expressionismus lesen,
weil de Kooning und Pollock Anfang der fiinfziger Jahre wieder
gegenstandliche Themen aufgenommen hatten und, da sie sich
dreidimensionalen Sujets zuwandten, sie den Konflikt aufs Neue
provoziert hatten. Selbst Clement Greenberg, der gegenstand-
licher Malerei prinzipiell mit Vorbehalten begegnete, schatzte
Johns und erachtete es als dessen Leistung, einen moglichen Aus-
weg aus den Widerspriichlichkeiten vorzuschlagen, in welche sich
die gestische Malerei mit der Riickkehr zu gegenstandlichen The-
men begeben hatte. Greenberg argumentierte, dass die Spannung
zwischen der raum-implizierenden Geméaldeoberflache und dem
flachen Flaggensujet das Dilemma von Abstraktion und Gegen-
standlichkeit ausformuliert, in gewisser Weise gar auflost: »[...] he
[Johns] brings de Kooning's influence to a head by suspending it
clearly, as it were, between abstraction and representation.«*

Die paradoxe werkinterne Verbindung von Gegenstandlich-
keit und Abstraktion lasst sich ebenfalls fiir andere Formen der
abstrakten Kunst feststellen, namentlich fiir die Geometrische
Abstraktion. Wahrend die Verbindung, wie sie hinsichtlich der
gestischen Malerei diskutiert worden ist, im Verhéltnis von Flag-
gensujet und Gemaéldeoberflache angelegt ist, ist sie es hier
innerhalb des Flaggensujets selbst. Max Imdahl spricht beziiglich
Ersterem von einer Dialektik zwischen der Grossstruktur des
Flaggensujets und der Kleinstruktur der Geméaldeoberflache, be-
ziiglich Zweiterem von einer Dialektik innerhalb der Grossstruk-
tur, der Grossstruktur einmal als Flagge und einmal als geometri-
sches System.” Dreh- und Angelpunkt der Uberlegung ist, dass
die forminternen Eigenschaften der amerikanischen Flagge die-
selben sind wie diejenigen von einem Werk der Geometrischen
Abstraktion: Da die wiedergegebenen geometrischen Formen
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keine dritte Dimension implizieren, ist die Voraussetzung der
Zweidimensionalitat erfiillt. Die Beschrankung auf die Leinwand
ist eingehalten, weil sich die Formen zu einem abgeschlossenen
System zusammenfiigen, dessen Grenzen zugleich jene des Ge-
maéldes sind. Die Nicht-Hierarchie der einzelnen Bildelemente ist
gesichert, weil die Sterne und Streifen als gleichberechtigt behan-
delt sind. Und weil damit eine gleichméssig gewichtete Flache auf-
gespannt ist, ist ebenfalls das Prinzip des All-Over erfiillt. »Flag«
ist einerseits ein abstraktes Gemalde, verliert andererseits seinen
gegenstandlichen Charakter keineswegs, da es trotz allem von
einer Flagge handelt. Diese paradoxe Verbindung lasst sich nicht
auflosen, da sich die gegenstandliche und die nichtgegenstand-
liche, abstrakt geometrische Komponente gegenseitig sowohl be-
dingen wie ausschliessen. Letzteres tun sie per definitionem.

Damit scheinen sich in ein und demselben Gemalde letzten
Endes drei Kunstrichtungen zu vereinen, die sich eigentlich
gegenseitig ausschliessen: die realistische oder gegenstandliche
Malerei durch das Flaggensujet, die gestische Malerei durch die
Ausarbeitung der Gemaldeoberflache und die Geometrische Ab-
straktion durch das Flaggensujet als formales geometrisches Sys-
tem.”* Leo Steinberg hélt die gegenstindliche Komponente fiir
den entscheidenden Faktor. Seiner Ansicht nach fiihrt »Flag« vor,
dass die Striche und Tropfen der de Kooning-Schule letztlich bloss
eine Frage der richtigen Sujetwahl sind. Und was die Prinzipien
der Geometrischen Abstraktion betrifft, ist die amerikanische
Flagge ja bereits in ihrer vorgegebenen Gestalt Garantin. Stein-
berg erklart daher: »Subject matter is back, not as a filler in or
adulteration, nor in some sort of partnership, but as the very con-
dition of painting.<”*

Clement Greenberg beobachtet Ahnliches, gebraucht freilich
grundséatzlich andere Kategorien. Auch in seiner Argumentation
ist das Flaggensujet das Bindeglied zwischen Gegenstandlichkeit,
gestischer Malerei und (Geometrischer) Abstraktion. Letztlich be-
vorzugt er aber dennoch die malerische Oberflachenbehandlung:
»[...] the abiding interest of his [Johns'] art, as distinguished from
its journalistic one, lies largely in the area of the formal and plas-
tic.«<’®® Greenberg bleibt somit seiner Perspektive treu, die be-
kanntlich eine formalistische gewesen ist. Dass gerade diese ver-
sagt, ist hingegen Steinbergs Auffassung. Er sieht die Kunstkritik
nach einem halben Jahrhundert »of formalistic indoctrination«
durch die von Johns' forcierte Riickkehr gegenstandlicher The-
men ernsthaft herausgefordert.”’” In einem gewissen Sinne bleibt
allerdings auch Steinberg dem formalistischen Vokabular verhaf-
tet. John Yau meint, dass die Lesart, Johns tiberwinde mit »Flag«
den Abstrakten Expressionismus, indem er dessen fundamentale
Prinzipien auf das alltagliche und vorgegebene Sujet der Flagge
ibertrage, einzig dann funktioniert, wenn Johns' Werk wie auch
die Werke des Abstrakten Expressionismus unter formalistischen
Pramissen (»Painterliness«, »Flatness« etc.) verstanden werden.
Seine Kritik, die Rezeption wiirde grundlegende und konkrete
Aspekte des Werks vernachlassigen und das Werk der eigenen
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theoretischen Perspektive unterwerfen, bezieht sich dementspre-
chend in erster Linie auf die formalistische Theorie, die er wie-
derum wesentlich von Clement Greenberg gepréagt sieht.”®

Unentscheidbarkeit

Samtliche Interpretationsvorschlage zu Themen der Malerei ver-
weisen auf eine Identitatskrise oder eine Paradoxie innerhalb des
Werks. Die Unmoglichkeit, die verschiedenen Krisen und Parado-
xien aufzulosen und »Flag« hinsichtlich diesem oder jenem Aspekt
eindeutig festzulegen, hat verschiedene Autoren dazu veranlasst,
die Unentscheidbarkeit selbst als das eigentliche Thema zu ver-
stehen.®” Unentscheidbar ist »Flag« allerdings nicht so sehr des-
wegen, weil es mehrere Bedeutungen hat, vielmehr, weil diese
Bedeutungen nicht entscheidbare antagonistische Gegensatz-
paare bilden.®® Einmal ist es der Konflikt zwischen der Darstel-
lung einer Flagge und der »wirklichen« Flagge, einmal zwischen
der Reproduktion einer Flagge und der Flagge, einmal zwischen
dem vorgegebenen Flaggensujet und der subjektiven Oberfla-
chenstruktur, zwischen realistischer und abstrakt expressionisti-
scher Malerei, und einmal ist es der Konflikt zwischen gegen-
standlicher und nichtgegenstandlicher Malerei. Des Weiteren
bestédtigen bestimmte Eigenschaften innerhalb des einen Gegen-
satzpaares einen interpretativen Zusammenhang, der verschie-
den ist von demjenigen innerhalb eines anderen Gegensatz-
paares. Die Zweidimensionalitat des Flaggensujets provoziert die
Krise zwischen Darstellung und dargestelltem Gegenstand, gleich-
zeitig nimmt sie eine grundlegende Bedingung der Abstraktion
vorweg. Die Oberflachenausarbeitung verhindert das Zusammen-
fallen von Gemalde und Flagge, gleichzeitig gerét sie, assoziiert
mit der gestischen Malerei, in Widerspruch zum alltaglichen und
vorgegebenen Flaggensujet.

Natiirlich dréangt sich die Frage auf, weshalb die Interpreta-
tion von »Flag« dermassen problematisch ist. Leo Steinbergs Er-
klarung geht dahin, dass das Flaggensujet die traditionellen, tief
verwurzelten Dichotomien von Form und Inhalt, Kunst und Leben,
Oberfliche und Gegenstand versagen ldsst.%’ Fred Orton wirft
Steinberg vor, letztlich den inhaltlichen Aspekt zu bevorzugen, da
er die Schwierigkeit, die Bedeutung des Bildes innerhalb der ver-
fiigharen und traditionellen Begriffskategorien festzulegen, in
der Eigenart des Flaggensujets begriindet sehe.®’ Meines Erach-
tens lasst sich gegen Orton derselbe Einwand vorbringen. Er
schreibt: »The point about Johns' Flag [kursiv im Original] is that,
as work of art, it does not represent its subject from a position out-
side its representational form. It both represents its subject and is
the subject represented. In managing to do this, it shifts the con-
ditions of >outside« and »inside«, referent and sign, flag and work
of art.«® Auch geméss Ortons Erkldrung wird die Interpretations-
problematik durch die gegenstandliche Komponente von »Flag«
provoziert, weil die Moglichkeit, dass der Gegenstand innerhalb
der Darstellungsform dargestellt werden kann, wesentlich Folge
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des Flaggensujets ist. Die Darstellung einer Landschaft wird die
Problematik ebenso wenig provozieren wie ein nichtgegenstandli-
ches Gemalde Jackson Pollocks. Es scheint also, dass jede Erkla-
rung, weshalb der Interpret angesichts der werkinternen Identi-
tatskrisen oder Paradoxien vor Schwierigkeiten gestelltist, letzten
Endes auf die Gegenstandseigenschaften von »Flag« verweisen
muss, auf das Flaggensujet.

Ideologische Themen

Die Frage, inwiefern »Flag« ideologische Themen eigen sind, liegt
nahe. Die zeitgenossische wie auch die spatere kunstkritische und
-wissenschaftliche Rezeption hat diese Frage weitgehend ausser
Acht gelassen und sich auf die kunstinternen Themen beschrankt.
Ausnahmen sind neuere Interpreten wie Thomas Crow, Robert
Hughes und Fred Orton.%* Die Frage nach einem ideologischen
Gehalt liegt nahe, weil das Bild die amerikanische Flagge zum
Sujet hat, der Betrachter zuallererst diese dargestellt sieht, und
weil die amerikanische Flagge als Symbol nationaler Identitat we-
sentlich gesellschaftliche und politische Werte verkorpert.®

Die Bedeutung der amerikanischen Flagge in der ersten Hélfte
der fiinfziger Jahre

Die innere Situation der USA war Anfang und Mitte der fiinfziger
Jahre vor allem von zwei Dingen geprégt:%® Zum einen herrschte
eine allgemeine Atmosphare der Prosperitat. Das Bruttosozialpro-
dukt steigerte sich und liess in weiten Teilen der Bevolkerung eine
Aufbruchstimmung entstehen. Dies &usserte sich in gesteigerten
Erwartungen an die personliche materielle Lage, offenbarte sich
aber ebenso in einem gestarkten Erfolgs- und Fortschrittsglauben
an die Nation. Zum anderen war die innere Situation wesentlich
von den weltpolitischen Ereignissen des Kalten Krieges be-
herrscht. Das nukleare Wettriisten mit der Sowjetunion hatte
eben begonnen. Die amerikanische Beteiligung am Koreakrieg
(25. 7. 1953 Waffenstillstand) war gemessen am Aufwand ein Mis-
serfolg gewesen. Zahlreiche Spionageprozesse erregten die 6ffent-
liche Aufmerksamkeit. Loyalitats- und Untersuchungsausschiisse
fahndeten in samtlichen Bereichen des 6ffentlichen Lebens nach
antiamerikanischer bzw. kommunistischer Haltung. Geschiirt wur-
de die gereizte Stimmung inshbesondere durch die Aktivitadten von
Joseph McCarthy, dem Senator, der mit Verhéren und Beschuldi-
gungen — oft schlicht falschen Beschuldigungen — Front machte
gegen ihm nicht genehme Leute des 6ffentlichen Lebens und diese
als Kommunisten verunglimpfte. Erst als er seine Angriffe im Friih-
ling 1954 auf die Armee ausweitete, setzte Widerstand ein. Im De-
zember desselben Jahres stellte sich der Senat schliesslich gegen
McCarthy und beschloss, sein Verhalten offiziell zu verurteilen.

Die einerseits prosperierende, andererseits politisch sehr an-
gespannte und unruhige Situation verschaffte der amerikanischen

217



Abb. 11: Felix de Weldon, »The Flag Raising on Iwo Jima« (U. S. Marine Corps War Memorial), 1945-1954, Bronze, ca. 23 m hoch, Nationalfriedhof, Arlington, Virginia.

Flagge 1954 einen ausserordentlichen Stellenwert.®” Dies veran-
schaulichen bereits die Ereignisse um den Flag Day, den I4. Juni.
Der Fahnenschwur, dem man in den USA von jeher grosse Bedeu-
tung beigemessen hatte, wurde von Prasident Dwight Eisenhower
in einem offiziellen Akt um die Worte »under God« erweitert. Das
Element des Glaubens sollte den Schwur von demjenigen der
Sowjetunion unterscheiden.®® In den Ansprachen zum Flag Day
wurde in eindringlichen Worten fiir Loyalitdt gegentiber Fahne
und Land geworben. Der Biirgermeister von New York ermahnte
zu einem »old-fashioned patriotism« und erklarte: »Never before
in the history of our country has there been a greater need for
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recognition of those precious ideals which unite us all as Ameri-
can citizens. First among this symbols is the American Flag.«®? Die
Zeitungen berichteten ausfiihrlich iiber die Festivitdten und ver-
offentlichten dartiber hinaus zahlreiche Artikel zu Geschichte und
Bedeutung der Flagge, die New York Times unter anderem einen
mit dem Titel »The Disciplin of the Flag«.”” Neben jenen in der er-
sten Junihdlfte und am Flag Day selbst, belegen aber auch andere
Ereignisse die grosse Aktualitat der Flagge in diesem Jahr. Um
eines herauszugreifen: Am 10. November 1954 wurde auf dem Na-
tionalfriedhof von Arlington, Virgina, das Marinesoldaten-Denk-
mal (Abb. 11) eingeweiht.” Das monumentale, iiber zwanzig Meter
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hohe Denkmal wurde nach Vorlage der preisgekronten und sehr
verbreiteten Fotografie von Joe Rosenthal geschaffen. Darge-
stellt sind auf spektakulare Weise vier Soldaten, die im Februar
1945 auf Iwo Jima die amerikanische Flagge errichten. Es sei noch
erwdhnt, dass es in den fiinfziger Jahren keine (oder nur verein-
zelte) Aktionen gab, deren Protest sich in Umkehrung der patrio-
tischen Symbolik gegen die Flagge richtete. Im Gegensatz zu den
spaten sechziger, aber auch den dreissiger Jahren pragten das of-
fentliche Bewusstsein keine »flag desecration incidents«.”

Die Abwesenheit einer offensichtlichen Stellungnahme
im Gemélde

Angesichts der tiberall prasenten Medien konnte Jasper Johns die
allgemeine Aufbruchstimmung und die Quasi-Paranoia des Kalten
Krieges, die zentrale Rolle der Flagge dabei, unmoglich entgan-
gen sein. Natiirlich mag sich die Frage aufdrédngen, welches seine
Haltung gewesen ist, ob er patriotisch gesinnt gewesen ist oder
nicht, welches seine mit »Flag« verbundenen Absichten gewesen
sind. Die Frage ist ins Leere gestellt, insofern man von Johns
keine Antwort erhélt. Entsprechende Ausserungen finden sich nur
sehr wenige, und wenn, dann bleiben sie auch in diesem Zu-
sammenhang zuriickhaltend und lakonisch. In einem Interview
von 1978 erklérte er, dass er bei der Wahl des Flaggensujets nicht
an dessen politische Konnotationen gedacht habe, dass er sich
allerdings nicht mit letzter Sicherheit erinnern konne, welches
seine damalige Einstellung gegeniiber dem Motiv gewesen sei. Es
sei schwierig, das urspriingliche Gefiihl wieder lebendig werden
zu lassen.”

Eine alternative Uberlegung zum ideologischen Gehalt von
»Flag« setzt am Werk selbst an, an der Art und Weise, wie die
Flagge dargestellt ist.”" Dieser Deutung zufolge enthélt »Flag«
keine offenkundigen Anhaltspunkte, ob der Gebrauch des Flag-
gensujets so oder anders gedacht ist. Die Flagge ist nicht in der
Weise verzerrt wiedergegeben oder anderen Bildelementen
gegeniibergestellt, dass sie kommentiert wiirde. Dasselbe gilt fiir
samtliche Flaggenbilder von Johns. Auch wenn sich das Werk von
der urspriinglichen Vorgabe entfernt und z. B. nicht die origina-
len Farben iibernimmt (>White Flag«), finden sich keine Hinweise
fir eine offene ideologische Haltung. Nun fragt sich aber, ob
nicht bereits die Abwesenheit einer eindeutigen Stellungnahme
einer solchen nahe kommt. Da die amerikanische Flagge Mitte der
funfziger Jahre das zentrale patriotische Symbol war und auch in
einer kiinstlerischen Darstellung kaum vom zeitgeschichtlichen
Kontext losgelést werden konnte, fragt sich, ob bereits der Ver-
zicht auf eine eindeutige Aussage ein ideologischer Akt im wei-
testen Sinn darstellte. Immerhin war darin die Verneinung sowohl
einer Protestkundgebung als auch einer Ehrerbietung einge-
schlossen. So verstanden war die Wirkung der Flaggenbilder eine
beunruhigende und verunsichernde, eben weil die Bilder nicht
auf die eine oder die andere Aussage festgelegt werden konnten,

Jasper Johns: »Flag«, 1954—55

sie die zeitgeschichtlichen Erwartungen gewissermassen unterlie-
fen. Hughes schreibt: »[Johns'] flags had a beautiful and troubling
muteness. They were cooler than the culture wanted them to be,
in the midst of the Cold War.«” Diese Lektiire scheint sich zu be-
stiatigen, wenn die Uberlegungen nicht auf die Ikonographie des
Flaggensujets beschrankt bleiben.

Selbstverstandlich dirfen die »collagierten« Bild- und Text-
fragmente nicht mit dem Flaggensujet gleichgesetzt werden.”
Weniger wesentlich sind sie schon deswegen, weil sie erst von
nahem und bei genauem Hinsehen lesbar sind oder gar vollig
unter der Farbschicht verborgen bleiben. Dennoch macht ihre Be-
riicksichtigung Sinn. Erstens konnen trotz allem nicht wenige In-
halte entziffert werden und zweitens legt die Art der Ausschnitte
nahe, dass eine (minimale) Auswahl getroffen worden ist.” So ist
zuallererst festzustellen, dass keiner der verwendeten Zeitungs-
ausschnitte die politischen und gesellschaftlichen Ereignisse zum
Thema hat, welche die Offentlichkeit Ende 1954, Anfang 1955 be-
wegten. Es findet sich kein Artikel @iber die Untersuchungen
gegen McCarthy, die im Herbst 1954 stattfanden, kein Artikel {iber
die Krise zwischen Ost und West, die im September durch die chi-
nesische Aggression gegen Taiwan ausgelost wurde, und schon
gar nicht findet sich ein Artikel iiber die Einweihung des Iwo-
Jima-Denkmals im November.” Die Fragmente, die auch nur
irgendwie einen politischen Bezug haben, sind sehr wenige und
betreffen nicht die wichtigen aktuellen Ereignisse.”

Wenn man den Fokus auf den Fortsetzungsroman und vor
allem auf die Comicbilder richtet, kann man eine Verbindung zur
amerikanischen Trivialkultur herstellen. Richtet man ihn auf die
zahlreichen Produkteinserate, kann man einen Kommentar zur
damaligen Konsumhaltung vermuten. Wenn man nach Beziigen
auf Jasper Johns selbst sucht, auf seine Kunst oder sein Umfeld,
lasst sich ebenfalls der eine oder andere Hinweis finden. Die
Piano- und Orgelwerbung kann als Andeutung auf »Construction
with a Toy Piano« gelesen werden, ein vor »Flag« entstandenes
Werk. Die Worte »Pipe Dream« konnen als doppelte Anspielung
verstanden werden, als Anspielung sowohl auf seinen Traum,
eine Flagge zu malen, wie auch auf René Magrittes »Ceci n'est pas
une Pipe«-Bilder. Und die Erwdhnung von Port Arthur, Texas, in
einem Textfragment kann als versteckter Hinweis auf seinen
Freund Robert Rauschenberg gelesen werden, weil dieser dort
aufgewachsen ist.% Alles in allem bleibt der entscheidende Ein-
druck aber doch der, dass die Ausschnitte nicht aus den ersten
Zeitungsbunden stammen, wo die »grossen« Ereignisse der inter-
nationalen und nationalen Politik verhandelt sind.

Die auffédllige Abwesenheit von politischen Zeitungsaus-
schnitten steht in einer ebenso auffélligen Diskrepanz zum Gehalt
des Flaggensujets. Die Bilder und Texte beziehen sich eben ge-
rade nicht auf jene Ereignisse, die ein besonders patriotisches na-
tionales Selbstbewusstsein entstehen liessen und letztlich die
Autoritat der amerikanischen Flagge begriindeten. Die Flagge
wird durch die Fragmente weder verehrt noch kritisiert. Wie die
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Darstellungsweise des Flaggenmotivs keine offensichtlichen Hin-
weise auf einen wertenden Kommentar enthélt und in dieser Ab-
wesenheit angesichts des zeitgeschichtlichen Kontexts als eine
ideologische Aussage ex negativo gelesen werden kann, lasst sich
das vollige Fehlen politischer Zeitungsausschnitte lesen: Das
Fehlen solcher Zeitungsausschnitte bzw. das damit hergestellte
Missverhaltnis gegentiber dem Flaggensujet kommt einer ideolo-
gischen Aussage gleich. Diese Diskrepanz im Sinn einer Subversi-
vitat zu interpretieren, also dass die nicht politischen Bilder und
Texte einen Gegenentwurf zum offiziellen Amerika entwerfen
wiirden, ist meines Erachtens allerdings zu radikal. Eine solche
Interpretation scheitert schon daran, dass die Zeitungsaus-
schnitte nur zum Teil und erst von nahem lesbar sind. Allenfalls
kann von Ironie gesprochen werden. Diese bestiinde darin, dass
die Ausschnitte, statt die Ideologie des Flaggensujets zu besté-
tigen, sie diesem die anderen, die unpolitischen und trivialen
Seiten der amerikanischen Gesellschaft gegentiberstellen und, da
sich diese Konfrontation fiir den Betrachter erst auf den zweiten
Blick erschliesst, sie das unerwartete, das andere Amerika buch-
stablich unter der offiziellen Oberflaiche der amerikanischen
Flagge zeigen. So verstanden wird das Missverhaltnis zwischen
Flaggensujet und Zeitungsausschnitten durch den Umstand ver-
schéarft, dass in den von Johns verwendeten Bildern und Texten
Anspielungen auf Personliches gefunden werden konnen.

Die Kontroverse innerhalb des
Museum of Modern Art, New York

Die vorangegangenen Uberlegungen nehmen das Werk selbst zum
Ausgangspunkt, die Rolle seines Betrachters ansatzweise und im-
plizit. Eine alternative Argumentation kann ebenfalls nach dem
tatsachlichen Verstandnis des zeitgenossischen Publikums fragen,
weil der ideologische Gehalt des Flaggensujets starker noch als
andere Aspekte des Bildes in einem 6ffentlichen und allgemein zu-
ganglichen Kontext eingebunden ist. In der Tat war die Frage nach
dem ideologischen Gehalt in Teilen des Publikums Thema, in der
Kunstkritik wie erwahnt nicht, in Museumskreisen, wo die 6ffent-
liche Meinung insbesondere finanzieller Abhdngigkeiten wegen
traditionell grossen Einfluss hat, hingegen sehr wohl.

Zwar hatte man »Flag« schon im Mai 1957 sehen konnen (und
das kleine, in Rauschenbergs »Short Circuit« integrierte Flaggen-
bild im Friihjahr 1955). Einer breiteren Offentlichkeit bekannt wur-
den Johns' Arbeiten aber erst mit der ersten Einzelausstellung,
die Leo Castelli Anfang 1958 in seiner Galerie veranstaltete.? Die
Ausstellung war in verschiedener Hinsicht ein Erfolg, auch was
die Verkdufe anbelangt. Mit Ende der Ausstellung waren samtli-
che Werke bis auf zwei verkauft, obendrein zu recht stattlichen
Preisen. Das renommierte Museum of Modern Art, New York, er-
warb gleich deren drei. Urspiinglich hatte sich Alfred H. Barr Jr.,
der Direktor der Sammlung, dafiir eingesetzt, dass das Museum
vier Werke ankauft. Dies stiess museumsintern auf Widerstand,
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zunéchst weil es sich bei Johns um einen vergleichsweise unbe-
kannten Kiinstler handelte, mehr noch aber wegen politischer
Bedenken.®? Barr hatte sich auch fiir »Flag« interessiert. Als er sei-
nen Vorschlag dem Ankaufskomitee unterbreitete, wurden Zwei-
fel gedussert, ob der Erwerb von »Flag« ratsam sei und das
Museum sich nicht der Kritik irgendwelcher patriotischer Grup-
pierungen aussetzen wiirde. Barr soll auf diese Einwande erwi-
dert haben, dass Jasper Johns, der ein elegant gekleideter Std-
staatler sei, unpatriotische Absichten ausdriicklich verneine und
betone, fiir die amerikanische Flagge nur die warmsten Gefiihle
zu hegen. Er zeigte sich jedoch einverstanden, die Meinung des
Museumsvorstands einzuholen. Dieser diskutierte die Angelegen-
heit in der daraufhin einberufenen Sitzung und lehnte den Ankauf
schliesslich ab. Barr tiberzeugte hierauf Philip Johnson, der sei-
nerseits Mitglied des Ankaufskomitees war, das Bild zu erwerben.
Vielleicht deshalb, weil »Flag« damit fiir die Museumssammlung
nicht ganz verloren war. Jedenfalls gelangte das Bild 1973 doch
noch in die Sammlung, als Johnson es dem Museum »in honor of
Alfred H. Barr Jr.« schenkte.”’

Barrs Versicherung, dass die Person Jasper Johns' in keiner
Weise eine staatsfeindliche sei und dass dessen Absichten mit
»Flag« in keiner Weise unpatriotische seien, vermochte die Zwei-
fel einzelner Vorstandsmitglieder nicht auszurdumen, da es die-
sen um die mogliche Wirkung des Bildes ging. Der Verweis auf die
Person des Kiinstlers und dessen Intentionen konnten der Inter-
pretation nicht den Boden entziehen, die sich den Rezeptionsas-
pekt des Werks zugrunde legte. Die damalige Diskussion dhnelt
insofern der spateren bzw. heutigen Situation, wenn man nach
dem ideologischen Gehalt von »Flag« fragt. Nur kann der Ent-
scheid des Museums, das Bild nicht zu kaufen, aus heutiger Sicht
wiederum als Bestatigung fiir eine ideologische Interpretation
angefiihrt werden.
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ger Jahren, seit bekannt ist, dass Johns das Bild
nachtréglich mit Olfarben repariert hat, ist in den
meisten Publikationen »Encaustic, Oil and Collage

on Fabric mounted on Plywood« angegeben. Vgl. 24
z. B. Bernstein 1985; und Jasper Johns: A Retrospec-

tive 1996, S. 135. Fr die unterschiedlichen Bild- 25
legenden vgl. auch Yau, S. 133. Fiir Collage vgl. Ka-

chur, Lewis, Collage, in: The Dictionary of Art, Bd. 7, 26

hg. von Jane Turner, New York 1996, S. 557f.
Diesen Begriff hat Kozloff in Bezug auf Johns' Bild
»White Flag« eingefiihrt. Vgl. Kozloff 1969, S. 16f.
Spatere Interpreten gebrauchen ihn aber ebenfalls
in Bezug auf »Flag«, zu Recht, wie ich meine. Vgl.
z. B. Orton 1994, S. 115f.

Die beiden Beispiele sind bereits auf einer guten
Reproduktion lesbar, z. B. in Jasper Johns: A Retro-
spective 1996, S. 135. Fiir die Inhalte der Zeitungsaus-
schnitte vgl. Carpenter 1977, v. a. S. 224f.; und Orton
1994, S. 125—131. Carpenter ist die erste Autorin, wel-
che die Bild- und Textinhalte thematisiert hat.
Hinzuzuftigen ist, dass auch einzelne Fragmente
anderer Art eingearbeitet sind, z. B. solche eines
Gesundheitshandbuchs.

Die Zeitungsausschnitte wiirden eine Méglichkeit
zur Datierung des Gemaldes anbieten, oder zumin-
dest seiner Oberflache. Meines Wissens ist das
Datum der Ausschnitte noch nicht untersucht wor-
den und darum auch nicht bekannt. Ausnahmen gibt
es. Eine Museumsbesucherin entdeckte 1976, dass
der Comicstrip vom Februar 1956 ist. Dies sorgte denn
auch fur Verwirrung, weil das Bild bis dahin auf 1954
datiert war. Nach dem Grund gefragt, erklarte Johns,
die Ausschnitte wiirden (wie die Olfarben) von der
spateren Reparatur herrithren. Orton hat weitere
Ausschnitte der betreffenden Ausgabe (der Daily
News) identifiziert. Vgl. Orton 1994, S. 125f. Die Wer-
bung fiir das Musical »Pipe Dream« ist frithestens
vom Herbst 1955, da dieses am 30. Nov. 1955 uraufge-
fiihrt wurde. Zum Musical vgl. Steinbeck's Life and
Work: Films and Theater (Online), Martha Heasley
Cox Center for Steinbeck Studies, San José State Uni-
versity, Calif., zuletzt aktualisiert Sept. 1999, availa-
ble: http://www.sjsu.edu/depts/steinbec/chron.html
(Zugriff am 28. 8. 2001).

Der Begriff des Sujets wird hier und im Folgenden
als »das auf dem jeweiligen Bildwerk sachlich Darge-
stellte« verwendet, bzw. synonym mit den Begriffen
»Motiv« und »Bildgegenstand«. Fir »Sujet« in seinem
weiteren Sinne werden die Ausdriicke »Bedeutung«,
»Gehalt« oder »Thema« verwendet. Vgl. dazu N. N.,
Thema, in: Lexikon der Kunst, Bd. 7, begr. von Ger-
hard Strauss, hg. von Harald Olbrich u. a., Leipzig
1996 (Neubearb.), S. 284.

Vgl. Steinberg 1972, S. 27f. und 4If., auch fiir das Fol-
gende; und Imdahl 1969, v. a. S. 2I5f.

Es ist denn auch wiederholt ein Einfluss René Ma-
grittes auf Johns festgestellt worden. (Johns hat im
Frithjahr 1954 mehrere Exemplare der »Ceci n'est pas
une Pipe«-Bilder gesehen.) Beziiglich dem problema-
tisierten Verhaltnis von Abbild und Wirklichkeit
werden als weitere mogliche Vorbilder die amerika-
nischen Trompe-I'CEil-Maler des 19. Jahrhunderts
genannt. Gerade John Frederick Peto und William
Michael Harnett haben teilweise ebenfalls zweidi-
mensionale Sujets verwendet, Dollarnoten u. A. Vgl.
dazu z. B. Bernstein 1985, S. 4f.; und Bernstein, Ro-
berta, »Seeing a Thing Can Sometimes Trigger the
Mind to Make Another Thing«, in: Jasper Johns: A
Retrospective 1996, S. 3991, hier v. a. S. 86f.

Von »crisis of identity« spricht Lippard 1966, S. 70.
Vgl. auch Imdahl 1969, S. 215.

Vgl. z. B. Greenberg 1962, S. 26; und Steinberg 1972,
S. 27f.

Rosenblum 1960, S. 75.
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Dies gilt auch fiir weitere, spétere Flaggenbilder von
Johns. Beispiele finden sich in Jasper Johns' Flags
1955—94 1996. Der Verbleib des kleinen Flaggenbil-
des ist unbekannt, da dieses Mitte der sechziger
Jahre aus Rauschenbergs Werk heraus gestohlen
worden ist. Vgl. dazu Leo Castelli, zit. nach Crichton
1977, Anm. 32, S. 67; und Robert Rauschenberg,
Ausst.-Kat. National Collection of Fine Arts, Smith-
sonian Institution, Washington, D. C., 30. 10. 1976 —
2.1.1977, u. a., hg. von Lawrence Alloway u. a., Was-
hington, D. C., 1977, S. 85. Zielscheibenbilder, welche
die analogen Bedingungen erfiillen, gibt es meines
Wissens nicht. Diese sind entweder monochrom,
enthalten zusatzliche Elemente oder sind in einem
Medium hergestellt, das die Ahnlichkeit von vorn-
herein stark einschréankt (z. B. Metallreliefs oder
Zeichnungen). Vgl. die Abbildungen in Jasper Johns:
A Retrospective 1996, v. a. S. 136—159.

Rosenblum, Robert, Castelli Group, in: Arts 31, 1957,
Nr. 8, S. 53, (Auszug zit. nach: Jasper Johns: A Retro-
spective 1996, S. 127). Johns selbst sagt, nicht vor
1958 mit Duchamps Werk bekannt gewesen zu sein.
Vgl. Jasper Johns, zit. in de Antonio/Tuchman 1984,
S.102.

Kramer, Hilton, Month in Review, in: Arts 33, 1959,
Nr. 5, S. 48f., (Auszug zit. nach: Orton 1994, S. 143).
Lippard 1966, S. 69. Ahnliche Voten finden sich bei
Solomon 1964, S. 4f.; und Wissmann 1968, S. 510.
Johns selbst will nicht als Pop-Kiinstler bezeichnet
werden. Vgl. Jasper Johns, zit. in Swenson, Gene R.,
What is Pop Art?, Teil 2 (Stephen Durkee, Jasper
Johns, James Rosenquist, Tom Wesselman), in: Art-
news 62, 1964, Nr. 10, S. 40—43 und 62—67, hier S. 43.
Fiir eine Diskussion von Johns und Duchamp vgl.
Kozloff 1969, S. 13; Kozloff 1964; und Sandler 1978,

S. 183f. Fiir eine Diskussion von Johns und Warhol
vgl. Lippard 1966, v. a. S. 69-80; und Wissmann
1968. Die nachfolgenden Uberlegungen lassen sich
in Bezug auf Johns' »Painted Bronze«, 1960, erwei-
tern und verdeutlichen.

»Fountain« wird ein »Ready-made assisted« genannt.
Vgl. Gale, Matthew, Ready-made, In: The Dictionary
of Art, Bd. 26, hg. von Jane Turner, New York 1996,
S. 50f., hier S. 51.

Wissmann 1968, S. 520.

Ebd., S. 520.

Fir die visuelle Ununterscheidbarkeit als mogliches
Kriterium der Interpretation Duchamps und Warhols
vgl. Danto, Arthur C., The philosophical Disenfran-
chisement of Art, New York 1986.

Vgl. Kap. Sterne und Streifen. Die meisten Autoren
stellen diese Zusammenhange nicht bzw. nicht expli-
zit her. Ausnahme ist Orton 1994, S. BIf.

Vgl. Kozloff 1964, v. a. S. 44; Kozloff 1969, S. 17; und
Solomon 1964, v. a. S. 8f. Vgl. dazu auch Kerber 1994,
S: 3t

Solomon 1964, S. 9.

Vgl. Rosenblum 1960. Vgl. auch Rosenblum, Robert,
Jasper Johns, in: Arts 32, 1958, Nr. 4, S. 54f., (zit.
nach: Jasper Johns — 35 Years — Leo Castelli 1993,
0.5).

Rosenblum 1960, S. 75.

Vgl. Anm. 29.

Vgl. auch Kerber 1994, S. 3.
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Porter z. B. schreibt, dass Johns' Arbeiten im Gegen-
satz zu denjenigen der Pop-Art nicht tiber dasjenige
sind, woriiber sie zunachst zu sein scheinen. Vgl.
Porter, Fairfield, The education of Jasper Johns, in:
Artnews 62, 1964, Nr. 10, S. 44f. und 6If., hier S. 44.
Ahnlich argumentieren Greenberg 1962, S. 32; und
Kozloff 1969, S. 32f.

Solomon 1964, S. 7. Zu Solomons Interpretation vgl.
auch Imdahl 1969, v. a. S. 216-218.

Vgl. z. B. Bernstein 1985, S. 7; Kozloff 1964, S. 44;
Steinberg 1972, S. 22. Imdahl und Kerber sprechen
von »Tachismus«, meinen im Konkreten aber das-
selbe. Vgl. Imdahl 1969, S. 216; und Kerber 1994, S. 3.
Vgl. Greenberg 1962, S. 24. Greenberg spricht in Be-
zug auf Johns von einem »de Kooning-esque play of
lights and darks«. Vgl. ebd., S. 26f. Seiner Perspek-
tive gemass bezieht er den Vergleich letztlich nicht
auf den subjektiven Zugang de Koonings, sondern
auf formale Kriterien.

Fried kritisiert Greenberg und argumentiert, dass
wegen der Kleinraumigkeit von einem Einfluss nicht
de Koonings, sondern Philip Gustons zu sprechen
sei. Vgl Fried, Michael, New York Letter, in: Art
International 7, 1963, Nr. 2, S. 60—64, hier S. 60.
Greenberg 1962, S. 26.

Bernstein 1985, S. 6f. Vgl. dazu auch Crow 1997,

S. 18f.; und Sandler 1978, S. 191.

Vgl. dazu v. a. Greenberg 1962; und Greenberg, Cle-
ment, American Type Painting, in: Partisan Review
22,1955, Nr. 2, S. 179-196.

Fiir dies und das Folgende vgl. z. B. Greenberg 1962,
S. 25-27; und Steinberg 1972, S. 43.

Greenberg 1962, S. 25.

Vgl. Imdahl 1969, S. 216—22I. Fiir dies und das Fol-
gende vgl. auch Bernstein 1985, S. 7f.; Steinberg
1972, v. a. S. 31; und Kerber 1994, S. 3.

Dies ist ein Systematisierungsvorschlag. Andere sind
denkbar. Z. B. kann die Nicht-Hierarchie der Bildele-
mente oder das Prinzip des All-Over auch in Bezug
zur Farbfeldmalerei oder gestischen Malerei gesetzt
werden. Fiir Ersteres vgl. Bernstein 1985, S. 7f. Fiir
Letzteres vgl. Greenberg 1962, S. 26f. Der Vorzug des
hier im Anschluss an Imdahl entwickelten Vorschlags
ist, dass die verschiedenen Momente strikter diffe-
renziert werden konnen. Bei Greenberg z. B. redu-
ziert sich das werkintern angelegte Verhéltnis von
Abstraktion und Gegenstéandlichkeit auf zwei Aspekte,
wobei dies nur moglich ist, weil Greenberg die
quasi-abstrakt expressionistische Gemaldeoberfla-
che wiederum der gegenstéandlichen Komponente
zuschldgt. Hier kommt seine These einer zyklischen
kunstgeschichtlichen Entwicklung zum Ausdruck.
Steinberg 1972, S. 22-31, hier S. 26.

Greenberg 1962, S. 26.

Steinberg 1972, S. 22f.

Vgl. Yau 1992, v. a. S. 129. Yau's Kritik trifft sich hier
mit derjenigen Tom Wolfes, wobei Letzterer der
Kunstkritik grundséatzlich vorwirft, sie wiirde Kunst
mittels theoretischer Fundierung iiberhohen. Vgl.
Wolfe, Tom, Worte in Farbe: Kunst und Kult in Ame-
rika, Miinchen 1992, (engl. als: The Painted Word,
New York 1975), v. a. S. 41-78.
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Vgl. z. B. Kozloff 1969, S. 14; Solomon 1964, S. 9; und
Steinberg 1972, S. 54.

Vgl. Kerber 1994, S. 3; und Orton 1994, S. 136—138.
Vgl. Steinberg 1972, v. a. S. 25f.

Vgl. Orton 1994, S. 132f.

Orton 1994, S. 139f.

Vgl. Crow 1997, S. 9 und 19-21; Hughes 1997,

S. 511-513; und Orton 1994, v. a. S. 93-100.

Die nachfolgenden Uberlegungen stehen unter der
Pramisse, dass Johns »Flag« im Spatherbst 1954 be-
gonnen hat. Ferner spielt in diesem Zusammenhang
zundchst nur bedingt eine Rolle, ob »Flag« oder ein
anderes Flaggenbild zuerst entstanden ist.

Vgl. Carter 1983, v. a. S. 3—81; und Patterson 1996,

S. 276-342, jeweils auch fir das Folgende.

Vgl. Orton 1994, S. 100-103, auch fiir das Folgende.
Vgl. Carter 1983, S. 114—116.

Robert F. Wagner, zit. in N. N., Flag Display is urged
— Wagner Calls for Observance of Tomorrow's Holi-
day, in: The New York Times, 13. 6. 1954, S. 15.

N. N., The Disciplin of the Flag. In: The New York
Times, 14. 6. 1954, S. 20. Weitere Artikel sind z. B.
Eggenberger, David, Flag Day Fancy and Fact, in:
The New York Times, 13. 6. 1954, Sekt. 6, S. 37; und
N. N., President Heralds Flag Day, in: The New York
Times, 4. 6. 1954, S. 25.

Die New York Times widmete dem Anlass zwei gros-
sere Artikel. Vgl. N. N., Marine Memorial dedicated

by U. S., in: The New York Times, 11. 11. 1954, S. 1 und
38; und Hanson, W. Baldwin, Homage to the
Marines, in: The New York Times, 11. 11. 1954, S. 38.

Fiir das Arlingtoner Marinesoldaten-Denkmal vgl.
Schmidt, Hans-Werner, Edward Kienholz: The Por-
table War Memorial: Moralischer Appell und politi-
sche Kritik, (Kunststiick), Frankfurt a. M. 1988, v. a.
S. 31-35.

Vgl. Goldstein, Robert Justin, Burning the Flag: The
Great 1989—1990 American Flag Desecration Contro-
versy, Kent/Ohio/London 1996, S. 11.

Jasper Johns, zit. in Fuller, Peter, Jasper Johns im
Gespréch mit Peter Fuller, in: Jasper Johns: »Ziele
auf maximale Schwierigkeit beim Bestimmen dessen,
was passiert ist«: Interviews, Statements, Sketch-
book-notes, hg. von Gregor Stemmrich, (Fundus-Bii-
cher 146), Dresden 1997, S. 135-155, (engl. als: Jasper
Johns Interviewed, zwei Teile, in: Art Monthly 18,
1978, S. 6-12, bzw. ebd. 19, 1978, S. 5-7), hier S. 5.
In demselben Gespréach erinnert sich Johns eben-
falls, dass es ihn doch sehr geargert habe, als Leo
Castelli 1963 Président John F. Kennedy ein Flaggen-
Metallrelief von ihm tiberreichte, zumal am Flag
Day. Vgl. ebd., S. 152. Vgl. dazu auch Jasper Johns: A
Retrospective 1996, S. 200.

Wie diese konnen Johns' Ausserungen grundsétzlich
zuriickhaltend und lakonisch genannt werden.
Meines Erachtens deutet sich damit ein zunachst
problematisches und schliesslich komplexes Verhalt-
nis von Eigenaussagen und Werkbedeutung an. Die
daraus entstehenden Konsequenzen fiir die Inter-
pretation werden vielerorts nicht oder zu wenig
reflektiert. Einige Autoren thematisieren immerhin
die Eigenart von Johns’ Ausserungen. Vgl. z. B. Crow
1997, S. 8f.; Crichton 1977, S. 13—22; und Johnston,
Jill, Jasper Johns: Privileged Information, London
1996, S. 11If. und 296f.
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Vgl. Crow 1997, v. a. S. 19-21; und Hughes 1997,

S. 511-513.

Hughes 1997, S. 512.

Orton setzt die Inhalte der Zeitungsausschnitte
ebenfalls in Verbindung zum ideologischen Gehalt
des Flaggensujets, gelangt aber zu anderen Schliis-
sen. Seine Interpretation kann, wie seine Uberle-
gungen tendenziell tiberhaupt, psychologistisch ge-
nannt werden. Vgl. Orton 1994, S. 127-131.

Zudem sind die Ausschnitte ja einmal lesbar gewe-
sen, als Johns »Flag« hergestellt hat. Er selbst er-
klart, dass die eingearbeiteten Texte und Bilder fiir
das Verstandnis irrelevant seien. Vgl. Jasper Johns,
zit. in Hopps 1965, S. 32. Carpenter schreibt, dass
sich Johns im Gesprach einer von blossem Auge
nicht erkennbaren Fotografie erinnerte, die er bei
»Target with Four Faces« verwendet hatte. Sie
schreibt: »The fact that Johns remembered the iden-
tity of the veiled figure [...] after some 20 years sup-
ports my contentions regarding the significance of
the collage materials...« Vgl. Carpenter 1977, S. 227,
Anm. 6.

Vgl. Kap. Die Bedeutung der amerikanischen Flagge
in der ersten Hélfte der fiinziger Jahre. Fiir die
Taiwan-Krise vgl. Patterson 1996, S. 299-301; und
Carter 1983, v. a. S. 67-73.

Beispiele sind das Fragment eines Hintergrundbe-
richts zum New Deal oder dasjenige eines Artikels
tiber die Organisation der kalifornischen Wasser-
kraftwerke.

Dass gewisse Zeitungsauschnitte vom Februar 1956
datieren (vgl. dazu Anm. 20), stellt diese und die fol-
genden Uberlegungen bis zu einem gewissen Grade
in Frage. Meines Erachtens kann die Argumentation
grundsatzlich aber auch in Bezug auf diese spétere
Zeit entwickelt werden. Wichtige Themen bzw. Ereig-
nisse im Februar 1956 waren z. B. die zentrale Rede
Chruschtschows anlésslich des 20. Kongresses der
KPdSU oder die Kritik des demokratischen Prasident-
schaftskandidaten an der staatlichen Aussenpolitik.
Vgl. dazu die Headlines der The New York Times vom
Februar 1956; bzw. Patterson 1996, S. 304f.

Vgl. (der Reihe nach) Carpenter 1977, S. 224; Yau
1992, S. 142; und Orton 1994, S. 127. Zu Johns' Traum
vgl. Anm. 6. Zu Magrittes »Ceci n'est pas une Pipe«
Bildern vgl. Anm. 23.

Fur die Rezeptionsgeschichte von Johns vgl. Jasper
Johns: A Retrospective 1996, hier v. a. S. 123-129. Zu
seiner ersten Einzelausstellung vgl. die Dokumenta-
tion in Jasper Johns — 35 Years — Leo Castelli 1993, o. S.
In einem Brief, datiert vom 27. August 1959, schrieb
Barr an Johns: »As you know, the Museum and myself
have been under some critic for having bought three
works by one artist and he rather little known.« Zit.
nach Crichton 1977, S. 67f. Fiir die Diskussion inner-
halb des Museums vgl. die auf Archivmaterialien be-
ruhende Darstellung von Orton 1994, S. 93-95 und
144f. Vgl. dazu auch Crow 1997, S. 19-20; und Hughes
1997, S. 513.

Vgl. die Bildlegende in Jasper Johns: A Retrospective
1996, S. 135.
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