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Von der 'Widernatur' einer ,magischen Materie“

Politische Dimensionen des Plastiks in Camp und Pop-Art

Nirgendwo glénzt es so bunt, wie auf den glatten
Oberflachen des Plastiks, dem préferierten Material
der Pop-Art. Immer wieder wurden deren plastikhaft
glanzende Oberflachen auf ihr Verhéltnis zu Kapitalis-
mus, Konsumkultur und Werbung befragt und viel-
leicht sogar auf dieses festgeschrieben." Die Entste-
hung der Pop-Art aus der Kultur der 'Kunstlichkeit' des
Camp? erfordert aber auch eine andere Lesart dieses
vermeintlich genuin 'klnstlichen' Materials. Vor dem
Hintergrund einer dem Queeren® spétestens seit dem
19. Jahrhundert vorgeworfen 'Widernaturlichkeit' und
den Erwiderungen dieses Vorwurfs durch die (sub-
kulturelle) Kunstlichkeitskultur des Camp stellt sich die
Frage: Welche politischen, kulturellen und historischen
Implikationen liegen dem exzessiven Verwenden und
Zitieren der Asthetik des Plastiks in den Werken der
Pop-Art zugrunde?

Die friihe Kulturgeschichte des Plastiks:
Zwischen Magie und ,,Surrogathascherei“

Roland Barthes beschrieb Plastik 1957 als eine ,magi-
sche Materie“, die alles werden und durch ihre un-
spezifische Materialitat die Hierarchie aller Materialien
auflésen kdnne:

Je plastique, dont on vient de concentrer les pro-
duits dans une exposition, est essentiellement une
substance alchimique. A I'entrée du stand, le public
fait longuement la queue pour voir s’accomplir I'opéra-
tion magique par excellence. [...] Ainsi, plus qu’une
substance, le plastique est I'idée méme de sa trans-
formation infinie, il est, comme son nom vulgaire I'indi-
que, l'ubiquité rendue visible; et c’est d’ailleurs en cela
qu'il est une matiere miraculeuse : le miracle est tou-
jours une conversion brusque de la nature.*

Die nach Barthes ,magische” Unspezfik des
Plastiks wurde bereits kurz nach der ersten Prasentati-
on eines vollstdndig synthetischen Materials auch von
Gottfried Semper beschrieben und mit Angst besetzt.5
Uber der Weltausstellung in London 1862 sah er durch

die Unspezifik des Plastiks eine geféhrliche Ununter-
scheidbarkeit aufziehen.® Grundlegender als andere
Surrogate schien Plastik durch fehlende Determinatio-
nen die Distinktion von Materialien zu gefahrden. In
dieser Ablehnung liest Andrea Westermann auch eine
Ablehnung einer materiellen Demokratisierung.” Bis in
die Zwischenkriegszeit (1918 — 1939) wurde in Europa
und in den USA ein reger Diskurs Uber die Ununter-
scheidbarkeit von 'klnstlichen' und 'nattrlichen' Mate-
rialien gefihrt, der Diagnosen wie die sogenannte
»Surrogathascherei®® hervorbrachte: Eine erstmals um
1900 diagnostizierte Sucht nach dem Schein. Die
meisten bis in die 1940er Jahre hergestellten Plastik-
produkte imitierten nicht nur die Farben und Maserun-
gen ihrer Vorbilder (also 'natirlicher' Materialien), son-
dern haufig auch die Spuren von deren Konstruktion
und handwerklicher Verarbeitung.®

Dem flr das Camp wichtigen, wie poliert wirkenden
Glanzen des Plastiks, das dessen glatte Oberflache
ausstellt, geht also der Versuch voraus, jede eigene
Materialitat des Plastiks hinter der Imitation eines an-
deren Materials zurlickireten zu lassen: Mal sollten die
Surrogate Elfenbein ersetzen und fuhrten zu Billardku-
geln, die bei jedem ZusammenstoB Funken warfen,
mal verwandelte sich ein Kunststoff scheinbar in Glas
und taufte sich Plexi. Auch wenn der erste Kunststoff-
schuh aus Parkesin schon 1862 auf der Weltausstel-
lung in London vorgestellt wurde,' wurde die Euphorie
Uber die grenzenlose Form- und Gestaltbarkeit durch
Plastik erst nach dem Zweiten Weltkrieg wirklich rele-
vant und reichte fortan in den Alltag vieler Menschen.

Leo Hendrik Baekeland, der Erfinder des ersten
vollsynthetischen Polymers Bakelit, wéhlte bereits
1909 das Unendlichkeitszeichen (das zwischen den
Zeichen chemischer, der Natur entstammender Ele-
mente des Periodensystems und einem Markenzei-
chen rangiert) als Symbol fir sein neues Material und
integrierte es in sein Firmenlogo, um die sich neu er-
6ffnenden unendlichen Formmdglichkeiten zu beto-
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nen.'”? Dem schwang die Erzahlung von einer Gestal-
tungsfreiheit mit, die kinftig im Sammelbegriff Plastik
(von gr. MA\aoTikOg, plastikds, etwa formschaffend)
auch an das Schopferische dieses Materials erinnern
sollte.”® In diesem Sinne trat nach dem Ende des
Zweiten Weltkriegs tendenziell an die Stelle des Para-
digmas der 'Natur' jenes der 'Kunstlichkeit', das den
expliziten Willen zur kiinstlerischen oder menschlichen
Entscheidung ausdriicken sollte.

Bis zum Ende des Zweiten Weltkriegs dominierte
jedoch noch das Bedirfnis, mit Plastik Surrogate zu
schaffen. Die Hoffnung auf eine militarische Nutzbar-
keit von Kunststoffen lieB enorme Summen in deren
Entwicklung und Erforschung flieBen. Die Geschichte
des Plastiks und die neuesten Entwicklungen in die-
sem Feld wurden im Deutschen Reich 1937 auf der
Reichsausstellung Schaffendes Volkin Dusseldorf
présentiert, die gleichzeitig mit der Weltausstellung in
Paris stattfand und der internationalen technischen
Profilierung Deutschlands dienen sollte. Die propagan-
distische Ausstellung begleitete eine groBe Werbe-
kampagne, die synthetischen Materialien wie Igelit,
Polystyrol, Plexiglas, Vistra, Burna und einem synthe-
tischen Benzin einen sogenannten ,Heimatcharakter®
zuschrieb.' Sie wurde im Rahmen zahlreicher von der
Massenorganisation Kraft durch Freude (KdF) organi-
sierter Reisen stark besucht.” Trotz dieser gesteiger-
ten Aufmerksamkeit verloren Kunststoffe auch in den
Kriegsjahren nicht ihren Charakter als Ersatzstoffe,
was Ausdruck einer vor dem Hintergrund der Ausstel-
lung fast kurios wirkenden Natirlichkeitsideologie in
der Zeit des Nationalsozialismus ist.

Kunstblumen und tanzendes Cellophan:
Queere Kulturen der 'Kiinstlichkeit' im 19.
und frithen 20. Jahrhundert

Befligelt von einem massiven internationalen Bedarf
an materieller und symbolischer Neugestaltung, brach
nach dem Zweiten Weltkrieg in den 1950er und
1960er Jahren das Zeitalter des ,hundertkarétigen
Plastiks“'® an. Plastik wurde nun sogar zur (Acryl-)Far-
be, die sich synthetisch und plakativ auf die Leinwand
legte. Dieser kommerziellen und &asthetischen Begeis-
terung fur die 'Kunstlichkeit' oder das Artifizielle (,Arte-
fice"”) und fur eine zukunftsgewandte Neugestaltung
der Gesellschaft in der Nachkriegszeit boten Camp
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und queere Kultur einen von wenigen auf entspre-
chende Traditionen beruhenden positiven Kunstlich-
keitsentwurf an.

Ideengeschichtlich zdhlen dazu héfische 'Klnstlich-
keiten' des 17. und 18. Jahrhunderts.'® Sie werden un-
ter anderem Uber das franzésische Verb se camper
(sich vor jemanden/etwas aufstellen/posieren) fur den
Begriff Camp verantwortlich gemacht und wurden im
19. und 20. Jahrhundert in den exaltierten Posen des
Dandys in einen Kanon der Camp-Kultur fortgefuhrt.!®
Auf materiellerer Ebene lasst sich eine Thematisierung
mimetischer Materialien im Dandyismus beobachten,
die positive Verhdaltnisse zur 'Kunstlichkeit' weiter-
schrieb. Die Kunstlichkeitskultur des Dandys wurde in
den Schriften Charles Baudelaires wie auch in der De-
kadenzliteratur des spéten 19. Jahrhunderts wie Joris-
Karl Huysmans A rebours (1884), Rachildes (Margue-
rite Eymery) Monsieur Vénus (1884) oder Oscar Wil-
des The Picture of Dorian Gray (1890) entwickelt und
reflektiert. In ihnen riickte die 'Natur' von ihrer Rolle als
kiinstlerisches Vorbild oder Ideal ab. Stattdessen wur-
de die 'Kunstlichkeit' (teils in einer widergéngerischen
und teils in einer triumphalen Beziehung zur 'Natur')
zum Ziel antagonistischer bis grausamer Hauptfiguren:
in A rebours durch exotische Blumen, die aussehen
sollen wie 'kiinstliche' Blumen, die 'natlrliche' Blumen
nachahmen und zur gréBten Sehnsucht des Protago-
nisten werden; in Monsieur Venus durch ein*en Kunst-
blumenmacher*in das Love Interest der Protagonist*in
darstellt. 'Kunstlichkeit' wird in diesem Roman als Mit-
tel des Lustgewinns und gleichzeitig als Hinweis auf
Queerness komplex in stetig fortgeschriebene und mit
neuen Materialien konstruierte Machtdynamiken ver-
strickt.

Spétere Erzeugnisse queerer Kultur wie das Bih-
nen- und Kostimbild der US-amerikanischen Kunstle-
rin Florentine Stettheimer fir die Oper Four Saints in
Three Acts (1934) von Virgil Thomson pragten diese
fur das Camp typische positive Besetzung einer
'kiinstlichen' Asthetik im 20. Jahrhundert mit Bezug auf
Modernitat und Utopien.?® Stettheimers Blhnenbild be-
stand nahezu vollstédndig aus einer gldnzenden, trans-
parenten Cellophanfolie, die alle drei Wande der Blh-
ne auskleidete. Stettheimer drapierte und knitterte die
Folie so stark, dass die dabei entstehenden Falten das
Scheinwerferlicht noch starker reflektierten als ohne-
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Abb. 1: Die Besetzung von Four Saints in Three Acts, auf der Bilhne im Wadsworth Atheneum, Hartford, 1934. Foto: Harold Swahn.

hin schon und die 'kinstliche' Materialitdt der Folie
selbst zum Sujet wurde.

So steht das Material im Zentrum einer Fotografie
des Buhnenbilds von Harold Swahn (Abb. 1). Seinem
Titel The original cast of Four Saints in Three Acts, on
stage at the Wadsworth Atheneum zuwiderhandelnd,
zeigt dieses Foto keine mdglichst detaillierte Darstel-
lung der Besetzung, sondern die Reflexionen und
glanzenden Falten an den Girlanden und Raffungen
aus Cellophan auf mehr als die Halfte des Bildraums.

Cellophan ist ein Biokunststoff auf Holzbasis. In
Form der hier verwendeten Folie hat er eine glanzen-
de Oberflache. Sie dhnelt den Plastikoberflachen auf
Erddlbasis und taucht auch wiederholt in Stettheimers
Gemalden traumhafter, utopischer (explizit nicht auf
Naturmotive zurlickgreifender) Welten der Extrava-
ganz und des Luxus sowie in den hypergldnzenden
Vorhangen und Mébeln auf, die sie als Fortsetzungen
ihrer Gemalde in den Raum hinein entwickelte. Durch
sein durchsichtiges, leicht blauliches Material?' wurde
das Buhnenbild ausschlieBlich als Reflexion sichtbar.

Dieser Effekt reinen Glanzes lasst sich in einer Film-
aufnahme beobachten. Sie dokumentiert, wie das Cel-
lophan durch seine Leichtigkeit und schwebende In-
stabilitdt die Bewegungen der Téanzer*innen und
Schauspieler‘innen wie ein verzdgertes, sanft Uber-
setztes Echo nachzeichnete, das immer neue Glanz-
und Glitzereffekte erzeugte und so zum eigentlichen
Star der Oper wurde. Rebecca A. Rabinow, Kuratorin
am Metropolitan Museum of Art New York, beschreibt
Stettheimers Arbeit in einem Video, das diese Filmauf-
nahme enthélt, als ,High Camp Aesthetics”. Sie flhrt
die Campyness von Stettheimers Arbeiten als Grund
dafiir an, dass diese den Auftrag fur das Bihnen- und
Kostiimbild erhielt.??

Sowohl die Arbeiten des Camp der 1960er und
1970er Jahre als auch die allgemeine, euphorische
Plastikkultur der Nachkriegszeit konnten auf diese
queeren Arbeiten und ihre mit Lebensfreude, Freiheit
und Ausschweifung verbundene Besetzung einer
Kultur der 'Kinstlichkeit' zurlickgreifen, um im Plastik
die Abwesenheit von Zwéangen, von Schwere und von



Regine Eurydike Hader

den determinierenden Naturlichkeitszwangen des Na-
tionalsozialismus zu artikulieren. So wurden Kunststof-
fe mit dem Argument ihrer unendlichen Form- und
Farbmdglichkeiten als moderne Materialien zur Neu-
gestaltung der Welt diskursiv positioniert und figu-
riert.2 Welche Rolle spielt die queere Kunstlichkeits-
kultur fur diesen Wandel? Wie und unter welchen Be-
dingungen wurde die glénzende, knallige Oberflache,
die dem Plastik sein charakteristisches Aussehen ver-
lieh, zu einem Merkmal vieler kanonischer Arbeiten
des Camp und der Pop-Art?

Die 'Kiinstlichkeit' und der Vorwurf der
'Widernatur': Eine queerhistorische Lesart

Schon Mitte der 1950er Jahre entwickelte sich in quee-
ren Communities — vielleicht als triumphale, vielleicht als
zerstreuende oder als wiederstdndige Geste — ange-
sichts des Schmerzes Uber die versuchte und begonne-
ne Ausldéschung queerer Kultur und queerer Menschen
mit dem Argument ihrer 'Widernatrlichkeit' im National-
sozialismus eine verstérkte Suche nach einem &sthe-
tischen Umgang mit dieser Vergangenheit und einer
neuen Gegenwart. Im Folgenden wird kurz kurz die Ge-
schichte dieser 'Widernatirlichkeits'-Diskurse und der
Verfolgung queerer Menschen und Kultur skizziert, ehe
die Verwendung von Plastik als stilisierter 'Kunstlichkeit'
im Camp und der Pop-Art vor diesem queerhistorischen
Hintergrund genauer gedeutet wird.

Das historisch schon vor dem Nationalsozialismus
etablierte Argument der 'Widernatur' reicht (in einer
Neuauffuhrung der beriihmten Verwechslung von 'Na-
tur' und Geschichte)?* sprachlich teils vollkommen un-
verandert in die Nachkriegszeit und die Gegenwart. In
einer harmlos wirkenden, birgerlichen Form setzt sich
die Vorstellung des Queeren als 'Widernatur' unter an-
derem durch die Vorstellung eines vergangenen, 'na-
tirlichen' Cis-Heterosexuellen-Paradieszustandes nie-
der: Dabei wird ein Bild einer im schlechtesten Sinne
utopischen 'natlrlichen' Vergangenheit gezeichnet,
das die historische Unterdriickung und die Ausradie-
rung queerer Geschichte Uberhaupt erst ermdglicht.
Queerness konnte und kann so als neues Phanomen
konzeptualisiert werden, das in einer als ewig imagi-
nierten 'Natur' angeblich nicht vorgesehen ist. Auf
Grundlage einer solch enthistorisierten und als ewig
unverénderlich verstandenen 'Natur' wird nicht nur die
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historische Unterdrickung der geleugneten Existen-
zen unverhandelbar, sondern queeren Menschen oder
Gemeinschaften auch jede kulturelle Leistung abge-
sprochen. Auf Basis dieser imaginierten 'Natur' und ih-
rer sekundéren 'Widernatur' kann jede Unterdriickung
mit der Neuheit der Queerness (,die Gesellschaft ist
noch nicht so weit) entschuldigt werden. Darin buch-
stabieren sich die selbstverharmlosenden Synonyme
fir ein aus einer 'vorqueeren' 'Natur' abgeleitetes Vor-
recht des 'Naturlichlichen' aus. Kurz: die (imaginierte)
'‘Widernatur' bildet bis heute — burgerlich chiffriert oder
aggressiv artikuliert — eine der wichtigsten Grundlagen
populérer queerfeindlicher Argumentationen. Teilweise
wurde und wird das Argument der 'Widernatur' auch
mit eigentlich widersprichlichen Argumenten ver-
bunden, wie etwa der Kennzeichnung von Lesben als
»Asoziale” in den Konzentrationslagern der Nationalso-
zialisten. Dieser Logik nach verstieBen sie gar nicht
gegen die 'Natur', sondern gegen die Kultur und gute
Manieren. Haufig wird Queerness heute auch dem
'‘gesunden Menschenverstand' gegenibergestellt und
der Gesundheit als legitimer 'Natur' oder der heraus-
gehobenen menschlichen Intelligenz und Mindigkeit
entgegengesetzt, was wiederum an die Tradition der
Pathologisierung queerer Frauen und weiblich soziali-
sierter Personen angeknupft.

Die asthetische Suche des Camp nach einem Ver-
haltnis zur jingsten Geschichte und Gegenwart fand
unter diesen Bedingungen in postfaschistischen Ge-
sellschaften statt. In diesen stellen die bereits vor dem
Nationalsozialismus einsetzenden und wéhrend dieser
Zeit explizit als Begriindung fur die Versuche der Aus-
I6schung jeder Abweichung von rigiden Gendernor-
men eingesetzten queerfeindlichen 'Widernaturlich-
keits'-Diskurse das direkte historische und biografi-
sche Erbe des Faschismus dar. Haufig wird verges-
sen, dass diese Gesellschaften noch immer von
queerfeindlichen Kontinuitdten gepragt waren® und
dass queere Menschen und queere Kultur auch in den
Staaten, die gegen die Nationalsozialisten gekampft
hatten, fortlaufend unterdrtickt und verfolgt wurden.

In den USA entwickelte sich das heute kanonische
Camp in der so genannten McCarthy-Ara der frilhen
1950er Jahre und der Phase vor den Stonewall-Pro-
testen im Jahr 1969. Beide waren von der massiven
Unterdrickung und lllegalisierung queerer Personen
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und Lebensentwiirfe gepragt. In der McCathy-Ara wur-
den beispielsweise Listen potenziell homosexueller
Personen erstellt, die aus dem Staatsdienst entlassen
wurden und die viele queere Menschen in die Unsicht-
barkeit drangten. Gerade fir queere weibliche, weib-
lich gelesene und rassifizierte Personen kamen weite-
re strukturelle Unterdriickungen hinzu. Dazu gehérten
neben ihrer 6konomischen Unterdriickung auch ihre
untergeordnete gesellschaftliche Stellung und ihre Pa-
thologisierung durch die Einweisung in Psychiatrien,
die ihre Unsichtbarkeit weiter beférderte. Interessan-
terweise entwickelte das Camp unter diesen gesell-
schaftlichen Bedingungen aber trotzdem, stattdessen
oder gerade deshalb eine hdchst aufféllige Asthetik.
Politischer Aktivismus und die Asthetik des Camp
brachten sich demnach gegenseitig hervor und prag-
ten einander so, dass auch zentrale politische Figuren
der queeren Bewegung wie etwa Marsha P. Johnson
(eine der zentralen Aktivist*innen der Stonewall-Pro-
teste) eng mit Camp verbunden sind.

In den 1960er und 1970er Jahren entstanden kano-
nische Arbeiten des Camp wie zum Beispiel Jack
Smiths Flaming Creatures (1963), John Waters Pink
Flamingos (1972) oder Andy Warhols Ladies and
Gentlemen (1975). Sie traten mit dem hyper-'kiinstli-
chen', gldnzenden Material Plastik gegen den Vorwurf
einer 'Widernatur' des Queeren an, indem sie asthe-
tische Charakteristika des Plastiks Ubernahmen, sie
steigerten und die dem Material vorgeworfene 'Kunst-
lichkeit' dadurch immer weiter Ubertrieben.

In der Tradition des Dandys, der stédndig an der
Grenze von 'Natur' und 'Kinstlichkeit' operierte, griff
Camp auf synthetische Materialien wie glanzendes
Plastik und queere Kunstlichkeitstraditionen wie
Stettheimers Bihnenbild zurilick. Im exzessiven Feiern
des 'Kinstlichen' setzte es das Material Plastik strate-
gisch ein, um die ihm vorgeworfene 'Widernaturlich-
keit' zu hyperaffirmieren und noch 'klnstlicher' zu wer-
den als seine Feinde es sich je vorgestellt oder 'be-
furchtet' hatten. Camp Ubertrieb diese Asthetik, um
sich mit dem vollsynthetischen Plastik gegen eine
Ideologie der 'Naturlichkeit' zu wenden.

Die queere Erwiderung und der héaufig als ironisch
beschriebene Charakter des Camp verleihen dem
Plastik den spielerischen, antiautoritdren Charakter ei-
nes gegen das Etablierte und dessen Grausamkeit
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stehenden Materials. Dem Mythos des Plastiks blieb
auch deshalb eine antiautoritire Freiheit erhalten,?
weil die Camp Sensibility, die tief in Pop-Art steckt,
modernistische Dogmen herausfordert und die New
York School beziehungsweise Clement Greenbergs
strenge Trennung von Avantgarde und Kitsch delegiti-
miert und diese vielleicht sogar provoziert, sowie als
Gegenentwurf zum amerikanischen abstrakten Ex-
pressionismus erschien.?”

Plastik und Drag im Werk von Andy Warhol:
Materielle und rezeptionshistorische Spuren
des Camp in der Pop-Art

Durch die Verwendung einschlégiger Materialien grif-
fen Pop-Art-Klnstlersinnen immer wieder die 'kiinstli-
che' Asthetik des Glatten, Plastikhaften auf. So Uber-
trug beispielsweise Andy Warhol ab 1962 in seinen
Siebdrucken die charakteristischen knalligen Farben
des Plastiks in seinen Portraits und schuf diese direkt
aus Acryl, der synthetischsten aller Farben, die eine
plakativere Oberflache bildet als beispielsweise Ol und
die damit 'Kunstlichkeit' und 'Oberflachlichkeit' betont.
Barbara Reisinger unterstreicht, dass diese Oberfla-
chen zur dominanten Trope der Warhol-Rezeption
wurden.?® Auf materieller Ebene ist nicht zu leugnen,
dass Acrylfarbe auch deshalb ihre Plakativitat aus der
Konsumasthetik und der Werbung bezieht (in der eini-
ge Akteur*innen der Pop-Art auch lohnberuflich tétig
waren), weil sie selbst eine Form von Plastik ist: Acryl
.creates a polymer emulsion when combined with wa-
ter. Through water evaporation or absorption, the paint
dries, creates a stable, transparent polymer film, filled
with colored pigment particles."®

Noch deutlicher wird die Bedeutung des 'klnstlichen'
Glanzes auch in nicht explizit queeren Arbeiten Warhols
wie etwa seinen Skulpturen aus Mylar und Plexiglas
oder in der Installation Silver Clouds (1966, Abb. 2). Als
Warhol 1965 einmal seinen Abschied von der Malerei
verkindete, um sich anderen kunstlerischen Projekten
zu widmen, lieB er rechteckige, wie Kissen geformte,
silberne Ballons aus Folie vom Dach der Silver Factory
fliegen. Fir eine Installation in der Galerie Leo Castelli
fullte er das synthetische Material mit einer Mischung
aus Helium und Luft, die sie weder an die Decke stei-
gen noch komplett der Schwerkraft nachgeben und an
den Boden sinken lieB3. Im metallischen Glanz dieser Ar-
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Abb. 2: Andy Warhol, Silver Clouds, 1966, mit Helium gefilllte metalli-
sierte Polyesterfolie, je ca. 99 x 150 x 38 cm, Installationsansicht, Leo
Castelli Gallery, New York.

beit trifft die queere Tradition des Glanzes auf eine futu-
ristische Tradition. Beide scheinen auch in Warhols cha-
rakteristischer silberner Acryl-Perlicke sowie im Namen
seiner beriihmten Silver Factory (Abb. 3) auf, in deren
Gestaltung sich metallisch gldanzende Oberflachen, vor
allem in Form von Aluminiumfolie, fortsetzten. Betont
synthetisches Materialien wurde auch in den 70 Lenti-
kulardrucken (Wackelbildern) von Ganseblimchen auf
Plexiglas fur Warhols Installation Daisy Waterfall (Rain
Mashine) (1971, Abb. 4) zentral. Sie greift das flr
Camp charakteristische Abarbeiten an der Konstruktion
von 'Naturlichkeit' und 'Kinstlichkeit' auf, indem sie die
Zuschreibungen an das Material nutzt und produziert, um
diesen Gegensatz mit einer Uberzeichneten, verfehlen-
den Mimesis von 'Naturmotiven' wie unschuldigen Gan-
seblimchen herauszufordern.

Ebenso kénnen die synthetischen Materialien von
Fotografie und Film wie Zelluloid, Acetat und Polyester,

oder die von Warhol benutzten poppigen Farben, die an

Abb. 4: Andy Warhol, Daisy Waterfall (Rain Mashine), 1971, Mixed
Media Installation, Foto: © Los Angeles County Museum of Art.

Von der 'Widernatur' einer ,magischen Materie*

kunsttexte.de 3/2025 - 6

Abb. 3: Andy Warhol tragt eine Brillo Box in der Silver Factory, 1964.
Foto: © Billy Name Estate.

den Konsum synthetischer Drogen wie Amphetamine,
Benzodiazepine, Lachgas, Lésungsmittel oder Opioide
erinnern, als eine Auseinandersetzung mit durch kiinst-
liche Drogen erzeugter Asthetik 'kiinstlichen' Denkens
und Sehens gedeutet werden.*

Nicht nur farblich und motivisch, wie zum Beispiel
durch Szenen des Konsums und Referenzen auf die
Warenwelt und ihre Inszenierung, sondern auch mit Blick
auf kunstlich' gldnzenden, latent queeren Oberflachen
weisen zahlreiche von Warhols Arbeiten groBe Ahnlich-
keiten zu Stettheimers Gemalden und Plastiken auf, de-
ren Arbeiten er gut kannte.®'

Die Pop-Art der 1960er Jahre hat die von Plastik ge-
pragte Kultur der 'Kinstlichkeit' also nicht hervorge-
bracht, sondern stitzt sich auf die eingangs beschriebe-
nen positiven Kunstlichkeitstraditionen queerer Kultur.
Neben dem Dandyismus und der hier exemplarisch vor-
gestellten Kunst Stettheimers z&hlen dazu unter ande-
rem auch Beschreibungen des Camp, die vor oder in der
Phase seiner beginnenden Theoretisierung Mitte der
1960er Jahre publiziert wurden. Die bekannteste Anné-
herung ist bis heute Susan Sontags Essay Notes on
Camp (1964), der Camp als eine Uberzeitliche Sensibi-
lity konzipiert. Diese Idee einer Sensibility, knipft an die
erste schriftliche Erwahnung des Camp in Christopher
Isherwoods Roman The World in the Evening (1954) an,
indem Sontag das minimaldefinitorische Ja-Nein-Spiel
zweier seiner Romanfiguren stilistisch aufgreift.** Die
Pop-Art ist also weder ausschlieBlich die endlich eintre-
tende Kunst einer neuen Technologie des Plastiks und
der Acrylfarbe,®® noch nur eine hyperaffirmative oder
kritische Reflexion der Konsumaésthetik, sondern dezi-
diert im Camp und seiner zeitgeschichtlichen Rezeption
verwurzelt.



Regine Eurydike Hader Von der 'Widernatur' einer ,magischen Materie* kunsttexte.de 3/2025 -7

Wie Joe A. Thomas in seinem Aufsatz Pop Art and the
Forgotten Codes of Camp (1999) beschreibt, wurde
diese Beziehung in den 1960er Jahren und den dar-
auffolgenden Jahrzehnten nur selten (an)erkannt.
Ihm zufolge formulierten viele Kritikerinnen der frihen
US-amerikanischen Pop-Art zwar bereits in ihren ne-
gativen Kritiken deren Abstammung aus dem Camp.
Sie erfassten in ihrer Verachtung sehr wohl auch die
epigonale Beziehung der Pop-Art zum Camp.* Die
frihe Pop-Art wurde nicht nur von queeren
Kunstler*innen und Figuren gepragt, sondern auch in-
tensiv von einem queeren Publikum rezipiert, das in
ihr zahlreiche Verweise auf die Kultur und den Humor
des Camp wiedererkannte.*® Die Reaktionen auf den
Einzug der Pop-Art in den Kunstbetrieb und seine Dis-
kurse fasst Thomas folgendermaBen zusammen:

#It’s close ties with homosexuality even result in nu-
merous published attacks on Pop as a gay conspiracy
to ruin the art world. Since that time, Pop’s repositio-
ning and absorption into the canon of art history has
relocated the story of its gay content to oblivion, still
certain codes within it still resonate even until today.*®

Solche negativen Einschatzungen finden sich dem
Autor zufolge auch in ausfuhrlichen Schilderungen ei-
ner angeblichen ,schwulen Freimaurerei einer schwu-
len Verschwdrung gegen die Kunstwelt und den guten
Geschmack® wieder, die sich gegen Camp und die
Pop-Art richteten.®

Trotz der seriésen Diskussion des Camp, die nach
Sontags Essay auch in wissenschaftlichen Publikatio-
nen Uber die Pop-Art stattfand,® ‘'vergaB' die fort-
schreitende Kanonisierung der Pop-Art in den folgen-
den Jahrzehnten weitestgehend, dass Camp den
Grundstein fiir die Pop-Art gelegt hatte.“> Queere und
campy Spuren lassen sich in unterschiedlichen Wer-
ken Warhols entdecken: Vom sténdigen Portraitieren
queerer Figuren und Personen (zum Beispiel fur die
Zeichnungen der Serie Ladie’s Alphabet (1953) zu Be-
ginn seiner Karriere)*' Uber die Polaroidserie Self Por-
trait in Drag (1980, Abb. 5), in der Warhol sich als sein
Alter Ego Drella (eine Mischung aus Dracula und Cin-
derella) zeigt,> sowie die Darstellungen mannlicher
Genitalien der Serie Torso (1977), oder die Por-
tratreihe Ladies and Gentlemen (Abb. 6), fur die War-
hol in den 1970er Jahren verschiedene Drag Queens
portrétierte,*4 bis hin zu — offensichtlicher wird es wohl

Abb. 5: Andy Warhol, Self-Portrait in Drag, 1980, Polaroid™ Pola-
color Type 2, 10,8 x 8,6 cm, Pittsburgh, The Andy Warhol Museum.

Abb. 6: Andy Warhol, Ladies and Gentlemen (Wilhelmina Ross),
1975, Acryl und Siebdruckfarbe auf Leinwand, 305 x 205 cm, New
York, Jose Mugrabi Collection.
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nicht — seinem Film Camp aus dem Jahr 1965. War-
hols Kunst ist von queeren und hochgradig campy Fi-
guren, Codes, Praktiken und Asthetiken durchdrun-
gen. Seit kurzem werden diese auch Uber queere
Communities hinaus in Ausstellungen und Publikatio-
nen bekannt und thematisiert.*

Im Zuge eines ,Vergessens' ihrer campy Subtexte
und Kontexte wurden die in diesen Werken ersichtli-
chen Ubersteigerungen der Oberflache, des Plakati-
ven und des Plastikhaften Uberwiegend als affirmie-
rende oder kritisierende Kommentare zur Konsum-
kultur gelesen. Dabei wurde die Kunstfigur Andy War-
hol nicht nur 'beeinflusst von' einer queeren Communi-
ty New Yorks, sie gehdrte ihr — wenn auch in einer
ambivalenten Rolle — augenscheinlich an. Nach An-
sicht vieler seiner Peers und spéterer Rezipient*innen,
bekannte Warhol bzw. seine Figur sich aber nicht aus-
reichend zu ihren politischen Kampfen.*® Queere und
campy Akteur*innen und Figuren wie Candy Darling,
Divine oder Marsha P. Johnson wurden durch Por-
traits, kiinstlerische Kooperationen und Auftritte in Fil-
men aus der Factory nicht nur zum Sujet, sondern de
facto zu Co-Autor*innen und damit zu einem essenzi-
ellen Bestandteil seines Werks, ohne den weder die
Figur Andy Warhol noch ihre Arbeiten oder die Pop-Art
Uberhaupt denkbar waren.

'Widernatur' und Erwiderungen — eine queer-
historische Lesart von Warhols Silver Factory

Vor dem Hintergrund einer queeren Kunstlichkeits-
kultur, die Warhols Arbeiten von den verwendeten Ma-
terialien bis hin zu den dargestellten Posen und Figu-
ren durchzieht, méchte ich vorschlagen, sein Werk
nicht auf eine Konsumkritik oder -feier zu limitieren.
Immer wieder werden die Uberspitzungen von Mas-
senhaftigkeit und Warenférmigkeit in der Pop-Art und
ihre eigene fabrikhafte Produktion angefuhrt, um den
konsumkritischen Charakter dieser Kunst zu bele-
gen.*” Eine solche Lesart blendet jedoch die queere
Tradition der Pop-Art, also ihre Entstehung aus einer
Camp Sensibility und ihre Tradierung in den Main-
stream konsequent aus.

In einer queerhistorischen Lesart dieser Werke er-
scheint die Fabrikhaftigkeit, das Industrielle, Serielle
und Massenhafte der Pop-Art als eine Auseinander-
setzung mit den fabrik- und massenhaften Versuchen,

Von der 'Widernatur' einer ,magischen Materie*

kunsttexte.de 3/2025 - 8

queeres Leben in Konzentrationslagern auszuléschen.
Warhols Silver Factory, in deren Namen glanzendes
Material und Fabrik zusammenlaufen, ist als queere
asthetische Erwiderung der 1960er-Jahre auf die ulti-
mativen 'Fabriken' der Nazis interpretierbar, in denen
weniger als zwanzig Jahre zuvor noch versucht wor-
den war, die Ausrottung queeren Lebens mit dem Ar-
gument seiner angeblichen 'Widernatur' industriell
durchzusetzen. Nicht zuféallig wird der unter anderem
auf das franzdsische se camper zuriickgehende, ety-
mologisch aber mit tausend verspielten Geschichten
Uberladene Begriff des Camp ausgerechnet in der US-
amerikanischen Nachkriegszeit populér. SchlieBlich
hatte das Wort ,Camp“ dort gerade eben noch als
Kurzform fiur ,Concentration Camp“ die abgriindigsten
Orte der Menschheit beschrieben, an denen queere
Menschen und andere Minderheiten industriell gefol-
tert und vernichtet wurden. Dieses Homonym des
Wortes Camp, fordert die Abgriindigkeit seines spiele-
rischen Charakters an die Oberflache, die sich in der
Pop-Art fortsetzt.

Warhol produzierte und reproduzierte in seiner
Factory eben jene Figuren(typen), die mit dem Argu-
ment ihrer 'Widernaturlichkeit' ausgeléscht werden
sollten — und zwar mithilfe der Asthetik des seinerzeit
am starksten mit 'Kinstlichkeit' verbundenen Materi-
als: des Plastiks. Diese Praxis lasst sich als Potenzie-
rung der von Sigmund Freud beschrieben Doppelgan-
ger-Versicherung gegen die Ausléschung des Ichs in-
terpretieren:

JDJer Doppelgédnger war urspringlich eine Ver-
sicherung gegen den Untergang des Ichs, eine 'ener-
gische Dementierung der Macht des Todes' [...]. Die
Schdpfung einer solchen Verdopplung zur Abwehr ge-
gen die Vernichtung hat ihr Gegenstlick in einer Dar-
stellung der Traumsprache, welche die Kastration
durch Verdopplung oder Vervielféltigung des Genital-
symbols auszudrticken liebt.“®

Warhols serielle Produktion von Figuren und Abbil-
dern einer queeren Asthetik des Camp kann mit Freud
als eine auf die Geschichte der versuchten Ausrottung
bezogene und gegen das erneute Ausléschen in die
Zukunft gewendete Versicherung gelesen werden, die
letztendlich eine Erwiderung ist. In industriellen Ver-
fahren zur massenhaften und seriellen Produktion von
Kunst Ubertrug Warhol die dem abgelehnten 'Anderen’
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zugeschriebene und zum Ausléschungsgrund
gemachte 'Kunstlichkeit' auch auf Bilder berihmter Fi-
guren und schriebt damit auch eine queere, campy

Lesart nicht queerer Stars in diese Bilder ein.

J

BRAD FRANCO
DAVIS w NERO
JEANNE 4 LAURENT
“% 'QUERELE ™
RAINER WERNER FASSBINDER
JEAN GENET

DIETER SCHIDOR

Abb. 7: Andy Warhol, Querelle, Filmposter fiir den gleichnamigen Film
von Rainer Werner Fassbinder, 1982, Offsetdruck, 100 x 70 cm, Mu-
seum fur Kunst und Gewerbe, Hamburg.

Klaus Biesenbach liest die klnstlerische Praxis der
Verdopplung und Wiederholung bei Warhol zwar zu-
néchst dezidiert biografisch als unstillbares Begehren
nach ,Zweiheit, Multiplizitat [...] Rastlosigkeit und den
Wunsch, mehr zu wollen,“*® arbeitet anhand von War-
hols Plakat fir Rainer Werner Fassbinders Film Que-
relle (1982, Abb. 7) aber auch die historische Verknip-
fung von queerem Begehren und Tod heraus:

s~Each Man Kills the Thing He Loves singt Jeanne
Moreau in Rainer Werner Fassbinders Meisterwerk
Querelle aus dem Jahr 1982. [...] der Titel klingt wie
die diistere Vorahnung oder Beschreibung einer Ara,
die gerade erst ihren Anfang nahm. Die unmittelbar
bevorstehende AIDS-Krise, die weltweit letztlich (ber
40 Millionen Menschen das Leben kosten sollte, schi-
en dltere Zusammenhénge zwischen Tod und schwu-
lem Begehren er erneut zu bestédrken. Schwul zu sein
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wurde schon ldnger mit dem Tod in Verbindung ge-
bracht, da es als stindhaft erachtet wurde und darauf
die Todesstrafe stand; 'schwule' Straftater wie Oscar
Wilde wurden in Arbeitslager geschickt oder Ménner
wie Pasolini umgebracht.°

Wie présent der historische Versuch der Auslo-
schung queeren Lebens jahrzehntelang (und bis heu-
te) in queeren Diskursen blieb, zeigt eine in den
1980er Jahren im Kontext von AIDS entstandene Pas-
sage in Warhols Diaries (ca. 1976 — 1987).5" Neben
mehreren Verweisen auf ehemalige Insass*innen
deutscher Konzentrationslager® und auf das Theater-
stick Bent (1979) uber Homosexuelle in Konzentrati-
onslagern,®3 artikuliert auch die Passage ,You know |
wouldn’t be surprised if they started putting gays in
concentration camps.”*die bis dahin auf Ausléschung
gerichtete Rolle des Industriellen im Repertoire kollek-
tiver queerer Erinnerung und Geschichte.
Zu jener Zeit entwickelten Warhols Zeitgenoss*innen
Avram Finkelstein, Brian Howard, Oliver Johnston,

SILENCE=DEATH

Abb. 8: Avram Finkelstein, Brian Howard, Oliver Johnston, Charles
Kreloff, Chris Lione, und Jorge Socéarras, Silence=Death Project,
1986, Poster.
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Charles Kreloff und Chris Lione und Jorge Socarras
nach dem Besuch einer KZ-Gedenkstétte das ikoni-
sche Silence=Death Plakat (1986, Abb. 8). Uber das
umgedrehte Symbol des Rosa Winkels verliehen sie
der Parallele zwischen den Ausrottungsversuchen Ho-
mosexueller wahrend der Zeit des Nationalsozialismus
und der tatenlosen Gleichgultigkeit von Politik und Ge-
sellschaft sowie der Stigmatisierung der Opfer der
AIDS-Krise in den 1980er und 1990er Jahren einen
grafischen Ausdruck.% Das Plakat zog eine Parallele
zwischen der systematischen passiven Tétung einer
Minderheit — als die das Schweigen tber AIDS von
den Aktivist*innen faktisch aufgefasst wurde — zum
Trauma der Vergangenheit und schrieb diese in die
Asthetik und die Diskurse der Proteste ihrer Gegen-
wart ein.%

Jack Halberstam kritisiert die absolute Entgegen-
setzung von Homosexualitdt und Faschismus in sei-
nem Essay The Killer in Me is the Killer in You: Homo-
sexuality and Fascism (2011) als simplifizierend und
Ubt, trotz der historischen Kontinuitaten, eine konstruk-
tive Kritik an den Limitierungen dieser Lesart (z.B. der
Prasenz einer faschistischen Asthetik in schwuler
maskulinistischer Kultur wie in Tom of Finland sowie
anhand von Biografien, die keine absolute Entgegen-
setzung von Homosexualitdt und Faschismus zulas-
sen).%’

Auch eine Interpretation, die die Pop-Art auf ihre
Rolle als zentralen Transporteur einer queeren Lesart
der 'Kiinstlichkeit' festschreibt, greift zu kurz. Vielmehr
ist sie als eine kunstlerische Lekture oder ein Umgang
mit der Kommodifizierung, Verbreitung und Populari-
sierung der Traditionen einer erwidernden queeren
Kultur der 'Kunstlichkeit' weit tiber deren Communities
hinaus zu verstehen; als kinstlerische Auseinander-
setzung mit dem, was im postmarxistischem Sinne als
Inkorporation ihrer kritischen Potenziale beschrieben
werden kann.%® Dabei wird die &sthetische Tradition
der 'Kunstlichkeit' fir eine scheinbare Modernisierung
der 'Welt danach' genutzt, wobei in den nun plastik-
haft-perfekt ausgestalteten heteronormativen Lebens-
rdumen der Kleinfamilie der 1950er Jahre Queerness
weiterhin unaussprechlich bleibt.
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Fazit: Eine queertheoretische Einordnung der
glédnzenden Plastikoberflachen

In Warhols Werk verbindet sich also ein (historischer)
Vorwurf der 'Widernatirlichkeit' des Queeren mit der
'Kiinstlichkeit' des Plastiks und der Asthetik industriel-
ler, massenhaft klnstlerischer Vervielfaltigungen. Ich
schlage vor, sie vor diesem queerhistorischen Hinter-
grund als Erwiderung auf die industrialisierten Auslé-
schungsversuche des Queeren im Nationalsozialis-
mus zu lesen, die explizit mit dem Argument der 'Wi-
dernaturlichkeit' des Queeren begrindet wurden. War-
hol reproduziert — ausgerechnet nach diesen industri-
ellen, massenhaften Ausléschungsversuchen ebenso
industriell und massenhaft 'neue' Figuren in einer
exzessiv 'kiinstlichen' Asthetik.

Fur die Verbindung des Queeren mit dem glatten,
glanzenden Plastik halten Queer- und Kunsttheorie
unterschiedliche Ansétze bereit: Tavi Meraud be-
schreibt Glanz als ,surfacing surface®®also als Selbst-
thematiserung der Oberflache. In diesem Sinne for-
dern die glanzenden Plastikoberflachen Warhols die
Logik der Oberflache und ihres Darunter als dominie-
renden Betrachtungsmodus queerer Figuren und Por-
trats explizit heraus.

Damit kdnnte Glanz in Anlehnung an Nicholas de
Villiers auch als eine visuelle Form der ,queer opacity“
(der queeren Undurchsichtigkeit) gedeutet werden. De
Villiers beschreibt mit dem Begriff ein womdglich
provokantes, vermeintliches Fehlen oder Verweigern
von Informationen, das er im Schweigen der Figur
Andy Warhol erkennt und als Gegenstrategie zu einer
intellektuellen Suche nach einer vermeintlich versteck-
ten Tiefe interpretiert.®® Er stellt diese Strategie in die
Tradition einer Anti-Hermeneutik, die selbst der be-
rihmtesten Camp-Theoretikerin immer wieder in den
Mund gelegt wird.!

Auch Barbara Reisinger begreift Glanz als eine Vi-
sualitdt der Uneindeutigkeit: Sie beschreibt, wie die
glénzende Einrichtung der Factory einen Raum schafft,
dessen Materialien und Oberflachen demonstrativ die
Unterscheidung von Privat und Offentlich bearbeiten:

sLayers of aluminum foil and paint, crumbling walls
and floors, found furniture. These materials produced
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a variety of effects, from shine and glitter to dusty soft-
ness. In my reading of the Factory, | frame these ef-
fects as a well-orchestrated effort in interior decoration
and draw out the significance of the Factory as a
space where the dichotomy of privacy and publicity
was continuously and performatively undone.?

Genau diese dem Dichotomen widerstrebenden
Uneindeutigkeiten arbeitet Juliane Rebentisch in ihrem
Aufsatz Uber eine materialistische Seite von Camp.
Naturgeschichte bei Jack Smith (2013) als zentrales
Verfahren des Camp heraus.®® Sie zeigt am Beispiel
des Films Normal Love (1963) von Jack Smith, dass
es sich bei Camp gerade nicht um die absolute Hal-
tung einer Anti-'Natur' handelt, die scharf zwischen
den Antagonisten 'Natur' und 'Kunstlichkeit' trennt:

,Man hat camp zumeist mit einer Haltung identifi-
ziert, die das Kiinstliche affirmiert — einer Haltung 'ge-
gen die Natur. Die camp Attitude sagt mit einem
Achselzucken: ‘nature? I'm against nature' Und man
kénnte sogar annehmen, ebendiese Abwehr sei der
einzig wirklich ernstzunehmende Einsatz von camp.
Wenig Uberraschend ist daher, dass die scheinbare
Opposition, die die Erlebnisweise von camp gegen-
liber der Natur behauptet, auch eine Hauptthese von
Susan Sontags beriihmten ‘notes on ‘camp" ist."s*

Am Beispiel von Jack Smiths Diva Mario Monte ver-
deutlicht sie:

scamp, oder zumindest Jack Smiths camp, so mei-
ne These gegen die erste Behauptung, schneidet
nicht einfach das Verhéltnis zur Natur ab, sondern ret-
tet es vielmehr dialektisch als ein Moment von Ge-
schichte. Denn was Geschichte auf Natur &ffnet, ist
Vergénglichkeit. Und Vergénglichkeit — Fliichtigkeit,
Sterblichkeit — ist ein sehr wichtiges Motiv bei Smith. >

Es muss betrachtet werden, dass Camp — sowohl
in simplen Verwendungen des Hyperkinstlichen als
scheinbares Gegenteil von 'Natur', als auch in der auf
einen systematischeren Camp-Begriff gerichteten, von
Rebentisch am Beispiel der ,Kreatur” beschriebenen
Ubergange von 'Kiinstlichkeit' und 'Natur' — nur unter
der Pramisse eines diskursiv vollzogenen Herausge-
schnittenseins aus dem legitimierenden Argument der
'Natur' mdglich ist, das wiederum unter der Prdmisse
eines binadren Antagonismus von 'Naturlichkeit' und
'Kunstlichkeit' stattfindet. Nur vor dem Hintergrund die-
ses Gegensatzes und der Abwertung des Queeren als
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'Widernatur' ist die Kultur des Camp mdglich.Wie Re-
bentisch schreibt, wird in ihr eben nicht eine strikte An-
ti-'Natur', sondern die ,Kreatlrlichkeit* als Ubergang
von (stilisierter/imaginierter) 'Natur' und (stilisierter
/imaginierter) 'Kinstlichkeit' zentral. Rebentisch be-
schreibt diese als materialistische Seite von Camp als
dessen Schoénheit, der ein Moment der Hoffnung auf
Verénderung innewohnt.®®

Unerwahnt bleibt bei ihr, dass die ,Kreatur” die latei-
nische Version jener Schdpfung ist, die im Griechischen
auch in dem vom Camp geliebten Plastik (MAaoTIKN
(UAN)) als auch in der Kreatur (MA&opa) anklingt. Die
hier untersuchten Erwiderungen sind also ein Umgang
mit und eine queere Einschreibung in ein dichotom
verfasstes und ausgestaltetes Verhdltnis von 'Natr-
lichkeit' und 'Kinstlichkeit' samt einer geleugneten
oder bekdmpften 'Widernatur' sowie eine Antwort auf
die von Barthes in den Mytologies (Le Plastique) ver-
wundert und bewundernd beschriebenen ,noms de
berger grec (Polystyréne, Phénoplaste, Polyvinyle, Po-
lyéthyléne)“” also den griechischen Hirtennamen Po-
lystyren, Phéanoplast, Polyvinyl, Polyathylen fir die als
Gegensatz zu ihnen konzipierten ,alchemischen Sub-
stanzen“e®,
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Zusammenfassung

Dieser Artikel bietet am Beispiel ausgewahliter Arbei-
ten Andy Warhols eine Lesart des Plastiks und seiner
betont 'kinstlichen' Oberflachen in der Pop-Art an. Ein
besonderer Fokus liegt auf der engen Verbindung zwi-
schen Pop-Art und Camp. Es werden kinstlerische
Traditionen des 'Klnstlichen' und des Plastiks in der
Pop-Art vorgestellt; beispielsweise von Florentine
Stettheimer, die bereits in den 1930er-Jahren Hypero-
berflachen schuf und damit eine queere Tradition des
Dandyismus weiterentwickelte. In einer queerhistori-
schen Lesart wird die Rolle von Plastik und die Zentra-
litat von 'Kinstlichkeit' im Camp als Erwiderung auf
eine dem Queeren vorgeworfene 'Widernatirlichkeit'
gelesen. Dieser Vorwurf diente noch wenige Jahre zu-
vor dem Nationalsozialismus als Argument fir die
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Ausléschungsversuche queerer Kultur und queerer
Menschen. Im Homonym ,Camp” laufen queere Sen-
sibility und der Begriff ,Concentration Camp“ (als
Fabrik zur Ausrottung queerer Kultur und queerer
Menschen) zusammen. Das Wort ,Fabrik® klingt in
Warhols Silver Factory wieder. Hier produzierte der
Kunstler betont industriell (queere) Abbilder in einer fur
das Camp charakteristischen 'kiinstlichen' und plastik-
haften Asthetik. Vor diesem Hintergrund werden die
Plastikoberflachen der Pop-Art als Anlehnung an die
(subversive) Kultur einer 'Kinstlichkeit' im Camp und
als kunstlerischer Umgang mit und Kommentar zur
Einverleibung queerer Tradition und ihrer kritischen
Potenziale interpretiert. Denn in der Nachkriegszeit
wurde die ausgestellte 'Kunstlichkeit' allgegenwértig,
wéhrend die queeren Traditionen, die dieses euphori-
sche, mit Modernitdt und neuen Mdglichkeiten ver-
bundene Image des Plastiks ermdglichten, weiterhin
ausgeschlossen und kriminalisiert wurden. Auf diese
Weise wird das Material Plastik in der Pop-Art seiner
rein affirmierenden, kritisierenden oder absoluten
'Klnstlichkeit' entrickt und als Auseinandersetzung
mit diesen Stilisierungen gedeutet.
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