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Einleitung

Die Zerstorung oder Beschidigung von Kunstwerken blickt auf eine jahrhundertealte Tradi-
tion zuriick. Aus den unterschiedlichsten Griinden gingen und gehen Menschen gewaltsam
gegen Kunst, aber auch gegen Darstellungen im Allgemeinen vor. Waren ikonoklastische An-
griffe bis dahin meist religiés oder politisch bedingt, sind mit dem Einzug der Modernen Kun-
st neue Motive fiir ein handgreifliches Vorgehen gegen Kunstwerke entstanden. Taten dieser
Art beziehen sich nunmehr auf den Kunstcharakter der attackierten Objekte, sodass das Bild
als Bild attackiert wird. Die Kunst an sich wird also angegriffen und nicht mehr das, worauf
sie verweist.

Dieses Phiinomen lisst sich deutlich an den von der Offentlichkeit stark beachteten und gut
dokumentierten Angriffen auf Bilder aus Barnett Newmans Serie Who's Afraid of Red, Yellow
and Blue beobachten. Newmans Bilder sind innerhalb der konventionellen Ol- und Acryl-
malerei so radikal, dass sie selbst einem streng ausgelegten religiosen Bilderverbot gar nicht
unterliegen konnten, negieren sie doch jedwede Reprisentation.

Dennoch oder gerade deshalb wurden die Gemédlde Newmans auffallend hdufig Opfer von
ikonoklastischen Anschligen. Die drei erheblichsten Beschiddigungen fanden in den 8Oer
Jahren des 20. Jahrhunderts in Europa statt. Gleich zwei Gemélde der vierteiligen Serie Who's
Afraid of Red, Yellow and Blue zogen eine im physischen Angriff endende Feindseligkeit auf
sich. So wurde zunéchst der vierte Teil der Bildfolge (Abb. 1) in der Neuen Nationalgalerie in
Berlin und spéter von einem anderen Téter der dritte Teil (Abb. 2.1, Abb. 2.2) im Stedelijk
Museum in Amsterdam attackiert. Der Amsterdamer Attentiter kehrte spdter an seine
,» Wirkungsstitte* zuriick und veriibte einen weiteren Anschlag — dieses Mal war Newmans
Cathedra (Abb. 3.1, Abb. 3.2) Ziel des Angriffs. Letztlich sind die zerschlitzten Leinwénde
aufgrund von Newmans Popularitit selbst zu Ikonen der Moderne geworden, die wiederum
von anderen Kiinstlern aufgegriffen werden (Abb. 4).

Diese willentliche Beschddigung, die weder religids motiviert ist, noch sich gegen einen poli-
tischen Inhalt der Kunstwerke richtet, wird gerne als barbarische und irrationale Verhal-
tensweise abgetan — die Tat eines ,,Verrlickten. Und tatséchlich ist der Ikonoklasmus gegen
die Moderne Kunst auf den ersten Blick weniger leicht erkldrbar als zum Beispiel der Angriff

auf politische Monumente.



Trotz der verdnderten Vorzeichen fiir die Beschidigung von Bildern soll hier aber auch fiir
diese Fille bewusst das Wort Ikonoklasmus gebraucht werden, da die Moderne Kunst dur-
chaus den Status von Ikonen, Heiligtimern oder Fetischen innehaben kann. Die Moderne
bringt ebenfalls Bilder hervor, die heiligengleich verehrt werden und das Publikum in Gliu-
bige und Unglaubige spalten, obwohl sie oft religios und politisch ,,bedeutungslos sind. Ein
Begriff wie Ikonoklasmus rdumt dariiber hinaus — entgegen der ansonsten iiblichen Bezeich-
nung ,,Vandalismus“ — den Angriffen ein ,,Recht auf Verstehbarkeit und [vielleicht] sogar
Verstandlichkeit*! ein, ohne sie rechtfertigen zu wollen. Nur so kann die Betrachtung solcher
Gewaltakte aufschlussreich sein.

Mit dieser Einsicht im Hinterkopf mochte sich die vorliegende Arbeit speziell der Betrachtung
und Analyse des Angriffs auf Newmans Who s Afraid of Red, Yellow and Blue IV widmen. Bei
einem ,.kunstgeschichtlichen* Blick auf diese Tat eines einzelnen Rezipienten, dréngt sich die
Frage auf, wie die Konfrontation mit Moderner Kunst iiberhaupt so viel Arger ausldsen kann.
Welche Faktoren spielen eine Rolle, damit die Rezeption in einen Angriff umschlégt? Und vor
allem: Inwieweit trdgt das Kunstverstindnis des Angreifers, aber auch das der Gesellschaft
zum lkonoklasmus bei? Gibt es dabei spezifische Verbindungen, die zwischen der Theorie
und Geschichte der Modernen Kunst — beispielsweise ihrem Glauben an die Autonomie der
Kunst oder auch ithrem Wunsch nach einer Aktivierung des Betrachters — einerseits und den
tatsdchlichen Zerstérungen von Kunstwerken durch Rezipienten andererseits bestehen?

Auf der Suche nach Antworten auf diese Fragen muss in Kapitel 1 zunichst das Bild New-
mans ausfiihrlich beschrieben und vor allem in Hinsicht auf seine Wirkung auf den Rezipien-
ten analysiert werden. In Kapitel 2 soll die ikonoklastische Tat in ihrer Motivation
beschrieben werden. Davon ausgehend wird im weiteren Verlauf des Kapitels untersucht,
welche im Bild selbst liegenden Faktoren die Aggression ausgeldst haben konnten. Da es
keine Autonomie der Kunst von sozialgeschichtlichen, politischen Einfliissen geben kann —
auch nicht in der Rezeption, die sich hier in einem Angriff geduflert hat — miissen anderer-
seits die moglichen bildexternen Faktoren fiir den Anschlag analysiert werden. In einem fi-
nalen Fazit sollen die so gewonnen Erkenntnisse auf der Grundlage des Wissens um die
Wirkung des Bildes einerseits und die bildexternen Faktoren wie das moderne Kunstverstind-

nis andererseits ausgewertet werden.

I Gamboni, Dario: Zerstorte Kunst. Bildersturm und Vandalismus im 20. Jahrhundert, K6ln: DuMont
1998, S. 350.
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Es geht in der vorliegenden Arbeit nicht darum, psychologische Erkldrungen fiir die Tat zu
suchen, die sicherlich eine nicht unwichtige Rolle spielen. Ein psychoanalytischer Ansatz
tendiert aber dazu, die spezifisch kiinstlerischen und kulturellen Dimensionen der attackierten
Ziele auszuklammern.? Das Ziel ist hier vielmehr, mogliche Analogien zwischen der Motiva-
tion fiir den Angriff und dem Verstindnis moderner Kunst zu untersuchen. Als hilfreich fiir
dieses Vorhaben erweist sich vor allem Dario Gambonis Studie Zerstorte Kunst. Bildersturm
und Vandalismus im 20. Jahrhundert, in der der Autor unter anderem und erstmals ausfiihrlich
Anschldge auf museal priasentierte Kunstwerke behandelt und diese dabei nicht mehr nur als

ginzlich unkreative Taten geistig verwirrter Einzeltéter abtut.

2 Vgl. ebd. S. 205 f.: ,.Die Leinwand, das Gemailde, das Museum sind aus der Erkldarung verschwun-

13

den‘.
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1. Beschreibung und Analyse von ,,Who’s Afraid of Red, Yellow and Blue IV*

Ein schmales, tiefblaues Band zieht sich senkrecht durch die Mitte der Leinwand und teilt die
restliche Fliache des Gemaldes so in ein jeweils rotes und gelbes Quadrat: das ist es, was uns
Who's Afraid of Red, Yellow and Blue IV (Abb. 1) von Barnett Newman auf den ersten Blick
zeigt. Wie in allen anderen Bildern der Who's Afraid of Red, Yellow and Blue-Serie finden sich
auch hier diese drei Grundfarben und die senkrecht zwischen ithnen verlaufenden Farbgrenzen
wieder. Allerdings verdndern sich innerhalb der zwischen 1966 und 1970 entstandenen vier
Gemélde die Verhiltnisse der einzelnen Farbfelder zueinander, ihre Reihenfolge und Breite
variieren also.

Das Gemailde aus dieser Serie, um das die vorliegende Arbeit kreist, malte Newman in den
Jahren 1969 und 1970 im Querformat mit Acrylfarbe auf Leinwand und signierte es nicht. Das
Bild befindet sich heute in der Sammlung Staatliche Museen zu Berlin — Preussischer Kul-
turbesitz und héngt iiblicherweise in der Neuen Nationalgalerie. Mit seinen Mallen von 274,3
X 604,5 cm ist es ein monumental groBes Gemalde, ein ,,Riesenbild*? wiirde es Max Imdahl
nennen. Auch innerhalb der Bildfolge ist es das grofite der vier Werke und eine der grofBten
Tafeln Newmans tiberhaupt.

Wenn wir die Moglichkeit haben, die rahmenlose Bildflache — trotz ihrer enormen Ausmalle
— von weitem, also in ihrer Gesamtheit zu betrachten, ist die symmetrisch aufgebaute Grund-
struktur und die rigorose Reduktion auf die Priméirfarben Rot, Gelb und Blau auffallend. Zwei
gleich groBe Flichen, ein rotes Quadrat auf der linken und ein gleich groBes gelbes auf der
rechten Seite, flankieren den zentralen blauen Streifen. Im selben Moment stellen wir diese
Symmetrie aber in Frage. Ob die zwei quadratischen Farbfelder tatsdchlich gleich grof sind,
lasst sich plotzlich nicht mehr sagen: obwohl wir das Bild nicht in einen Vordergrund und
Hintergrund einteilen konnen, scheint die intensiv rote Fliche hervorzutreten und wirkt
dadurch groBer als die gelbe.* Die Unterschiedlichkeit der beiden Farben — die relative
Dunkelheit des Rots sowie die relative Helligkeit des Gelbs — fordert die Symmetrie also

nicht, sondern baut sie¢ ab. Hier lassen sich die treffenden Worte Richard Shiffs anfiihren:

3 Imdahl, Max: ,,.Der hermeneutische Ansatz der Ikonik. Barnett Newman ,Who’s Afraid of Red, Yel-
low and Blue I, in: Brassat, Wolfgang / Kohle, Hubertus (Hg.): Methoden-Reader Kunstgeschichte,
Ko6lIn: Deubner 2003, S. 80 f.

4 Vgl. Frieling, Heinrich: ,,Die Bewegung des Gelben liegt im Ausstrahlenden, die des Blau im Ein-
strahlenden [...], und das Rot kommt auf uns zu.* (zitiert nach Imdahl 2003, S. 89).
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,Falls die Symmetrie Ausgewogenheit impliziert, neigt der Unterschied der Farben dazu,
diese zu verleugnen.*> Allein durch Farbe konfrontiert Who s Afraid of Red, Yellow and Blue
IV den Betrachter somit mit einer Art ,,0ff balance‘® Effekt.

Zu diesem Effekt tragen der unterschiedliche Sattigungsgrad und die divergierende Lumi-
neszenz der Farben bei. Vor allem sind es auch die Simultan- und Sukzessivkontraste, die die
eigentlich stabile symmetrische Konstruktion aufzuldsen scheinen. Um die vor unserem Auge
entstehenden optischen Tauschungen besser verstehen zu konnen, miissen wir an dieser Stelle
tiefer in die Farbtheorie eintauchen.” Spétestens seit Goethe ist in der Farbtheorie wiederholt
die gleichzeitige, also simultane Wechselwirkung von nebeneinanderliegenden Farbflichen
beschrieben worden. So erscheinen dunkle Farben neben hellen Farben noch dunkler und
umgekehrt. Dieser sogenannte Simultankontrast beeinflusst aber nicht nur unsere
Wahrnehmung der Helligkeit, sondern auch die der Farbrichtung und die der Sattigung. Das
Resultat, das bei der Betrachtung von Who's Afraid of Red, Yellow and Blue IV entsteht, ist
folgendes: fixieren wir beispielweise den zentralen dunkelblauen Streifen, beginnen sich die
angrenzenden Rinder der daneben liegenden Farbflichen aufzuhellen und intensiv zu
strahlen, wihrend das Blau eine noch dunklere Tonung anzunehmen scheint.

Ein weiterer Effekt, der sich beobachten ldsst, ist der Sukzessivkontrast. Dieser beschreibt
eine optische Uberlagerung einer tatsichlich vorhandenen Farbe von der Farbe eines soge-
nannten Nachbildes. Unser Sehsinn imaginiert zu einer dargestellten Farbfliche die gleiche
Fléche, jedoch in der jeweiligen Komplementérfarbe. Diese eigentlich nicht vorhandene Farbe
ist fiir uns im Nachhinein durch ein Nachbild erfahrbar, wenn wir auf eine andersfarbige
Flache blicken: fokussieren wir wieder den zentralen Blaustreifen und wenden uns dann aber
der relativ dunklen roten Fldche zu, entsteht innerhalb dieser Flache die Illusion eines hell-
roten, vertikalen Balkens in exakt der GroBe des blauen Streifes. Die Betrachtung des
Streifens hat also ein Nachbild erzeugt. Die hellere Tonung dieses Nachbildes erklért sich
wiederum aus der Uberlagerung der Komplementirfarbe des Dunkelblaus — sprich ein

weillliches Gelb — und dem tatsdchlichen Rot der Fliache. Ebenso sehen wir bei einem

> If the symmetry implies balance, the color differential tends to deny it.“ Shiff, Richard: ,,To Create
Oneself™, in: Barnett Newman: A Catalogue Raisonné, New Haven, Conn: Yale University Press [u.a.]
2004, S. 110, Fn. 153.

¢ Ebd.

7 Die folgende farbtheoretische Bildanalyse speist sich aus und ergéinzt: Zweite, Armin: Barnett New-
man. Bilder — Skulpturen — Graphik, Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz 1999, S. 150 f.
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entsprechenden Blickwechsel vom zentralen Blau nach rechts auf der gelben Gegenseite einen
hellgelben Balken, entstanden aus der Uberlagerung von Gelbwei3 und Gelb.

Hinzu kommt jedoch der Eindruck — und das ist besonders —, diese hellen Streifen seien
jeweils in Richtung der blauen Bildmitte von weiteren Farben umgeben. Rechts neben dem
hellroten Streifen auf der tiefroten Fliche bemerken wir ein zartes Violett, und links neben
dem weilllich-gelben Streifen auf Gelb tritt eine griinlich-gelbe Fliche zum Vorschein. Folgt
man allerdings der Farbenlehre des Begriinders der modernen Farbtheorie, Michel Eugéne
Chevreul — in der eben solche Sukzessiv- und Komplementirkontraste systematisch
beschrieben werden® und auf die der Kunsthistoriker Armin Zweite in diesem Zusammenhang
hinweist — diirften diese violetten und gelbgriinen Erscheinungen eigentlich nicht auftreten.’
Stattdessen sollte nur der Sukzessivkontrast des dunklen Blaus zu sehen sein, nidmlich die
schon beschriebenen hellroten und hellgelben Streifen.

Wenn wir nun aber das Rot eher als Violett und das Gelb eher als Gelbgriin erfahren, kann das
laut Armin Zweite ,,nur heiBen, dall das Rot [ebenso wie das Gelb] derartig intensiv strahlt.«!0
Es erscheint also nicht nur das Nachbild des eigentlich von uns betrachteten Bildteils, des
blauen Streifens, sondern ebenso die Komplementérfarbe des jeweils benachbarten Bildteils.
Wenn wir nach Betrachtung des blauen Bandes auf das rote Quadrat blicken, sehen wir somit
die Sukzessivkontraste zweier Farben: den des Blaus und unerwarteterweise den des Gelbs.
Selbst wenn wir versuchen, das Gelb auszublenden, gelingt uns das nicht, da seine Strahlkraft
nicht zu umgehen ist. Im Falle des Gelbs ist dieses Phdnomen laut Zweite nicht allzu
auBergewohnlich, weil diese Farbe im Allgemeinen sehr intensiv strahlt. Dass aber ein ver-
héiltnisméBig dunkles Rot, auch ohne direkte Fokussierung, eine solch grofle Strahlwirkung
entwickelt, um einen Griineffekt zu erzeugen, ist dagegen bemerkenswert.

Diese Wirkung ist das Ergebnis dullerst bedachter Malvorgidnge, die im fertigen Bild so gut
wie nicht mehr zu erkennen sind, aber selbst ein Dunkelrot zum Leuchten bringen. Es handelt
sich nicht um schlichte, mit einer Walze aufgetragene Schichten von Farbe. Um die

beachtliche Farbsittigung und Feinheit zu erreichen, malt Newman sogar grof3e Flichen mit

8 Vgl. dazu Imdahl, Max: Farbe. Kunsttheoretische Reflexionen in Frankreich, Miinchen: Wilhelm
Fink 1987, S. 127 f.

9 Vgl. Zweite 1999, S. 151.
10 Ebd.



relativ kleinen Pinseln in mehreren Schichten diinner, aber deckender Acrylfarbe aus.!! Sein
Farbauftrag meidet dabei jede Spur des Pinsels, so dass schlie8lich eine vollig homogene
Oberfliache entsteht, die sich bei wechselndem Licht im oben beschriebenen Uberstrahlen der
drei lumineszierenden Farben Blau, Gelb und Rot stindig verdndert. Die Farbe ist so
regelmiBig aufgetragen, dass man kaum dunklere, unsauber wirkende Schlieren entdecken
kann, die zwar vereinzelt auftauchen, jedoch vom Gesamteindruck der einheitlichen
Farbflichen dominiert werden. Eine ungleichmiBigere Dichte des Farbauftrags wiirde dage-
gen zu zahlreichen Abstufungen von Hell und Dunkel fiihren und der Farbe so ihre Reinheit
und Fiille nehmen.!? Die zur Vorbereitung der Wiederherstellung notwendigen maltechnischen
Untersuchungen nach dem Attentat auf das Werk ergaben, dass das Gelb und das Blau jeweils
nur aus einer Farbschicht bestehen, das Rot hingegen aus ganzen siebzehn iibereinander
liegenden Schichten!3, was die oben beschriebene Disharmonie der Farbflachen untereinander
noch verschirft. Vermutet wird auBerdem, dass Newman flir Who s Afraid of Red, Yellow and
Blue IV eine Handspritzpistole benutzt hat.!#

Dieser gleichméfige Farbauftrag, zusammen mit dem Fehlen eines konventionellen Gegen-
satzes von Form und Grund, an die die Farbe jeweils gebunden sein konnte, lésst letztlich die
Farbe fiir sich selbst sprechen. Sie definiert sich allein durch ihre Intensitét und Ausdehnung.
Somit scheint die Farbe vollig ungebunden nur fiir sich selbst zu existieren, was uns den Ein-
druck vermitteln kann, sie sei von ihrem Triger, der Leinwand, losgeldst.

Waihrend sich die bis hierhin beschriebenen Merkmale der Malweise auch zu erkennen geben,
wenn wir nicht unmittelbar vor dem Gemalde stehen, verdndert sich die Wirkung, wenn wir
ndher an die Leinwand treten: die Aggressivitit der Farben, vor allem die des Rots, steigert
sich. Auch scheint die Leuchtkraft die Leinwand zu entmaterialisieren und der Fliche damit

rdaumliche Qualitdten zu geben; gleichzeitig ist es dennoch mdglich, bei sehr naher und

1'Vgl. z. B. Heynen, Julian: Barnett Newmans Texte zur Kunst, Hildesheim—New York: Olms 1979, S.
205.

12 Vgl. Greenberg, Clement: Die Essenz der Moderne. Ausgewdhlite Essays und Kritiken, Dresden:
Verlag der Kunst 1997, S. 327.

13 Vgl. Zweite 1999, S. 151. Zweite bezieht sich an dieser Stelle auf die maltechnischen Recherchen
Heinz Althofers, dem damaligen Leiter des Restaurierungszentrums der Landeshauptstadt Diisseldorf.

14 Vgl. Mancusi-Ungaro, Carol C.: ,,The Paintings of Barnett Newman: ,Involved Intuition on the
Highest Level*, in: Barnett Newman: A Catalogue Raisonné, New Haven, Conn: Yale University
Press [u.a.] 2004, S. 137.
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angestrengter Betrachtung durch diese optischen Illusionen hindurch die Materialitdt der
Flache, die Leinwand und den Farbauftrag zu erkennen.

Der diffuse Eindruck von Raumlichkeit, den die Farbflaichen vermitteln, geht jedoch nicht nur
vom spezifischen Charakter des Farbtons und -auftrags aus: ,,Das Gefiihl der Raumlichkeit
ergibt sich nicht so sehr aufgrund einer innerbildlichen Gestaltung, sondern aus der korper-
lich-rdumlichen Beziehung, die der Betrachter zum Bild einnimmt.“!> Woraus sich schlieSen
lasst, wie wichtig es fiir die Wirkung ist, wo genau und wie weit entfernt wir uns vor dem
Gemélde befinden.

Stehen wir kurz vor dem Gemadlde, scheinen uns die Flachen durch den Eindruck der Rdum-
lichkeit zu umgreifen und in die Erscheinung der Farbe einzuhiillen. Max Imdahl verweist auf
Lawrence Alloway, der bemerkt, dass groBe und einfarbige Fldchen aus naher Distanz, den
Eindruck einer unermesslichen Raumlichkeit und Eingehiilltheit erzeugen.!® Natiirlich sind
Abbildungen in dieser Hinsicht vollig unzureichend, entfaltet sich diese Wirkung doch erst
vollstdndig, wenn man direkt vor dem fast siebzehn Quadratmeter groflen Original steht. Ob-
wohl die reale Situation des Rezipienten vor dem Bild damit nicht zu ersetzen ist, soll fiir eine
anndhernde Vorstellung der Wirkung des Bildes aus solcher Nihe eine Fotografie zweier Per-
sonen — die ménnliche davon ist Newman selbst — vor Cathedra hinzugezogen werden
(Abb. 5). Die Fotografie zeigt, wie die Korper beider Personen vollkommen von der aus-
schweifenden Bildfliche umgeben, ja fast verschluckt werden. Cathedra ist mit ca. 244 x 544
cm etwas kleiner als Who's Afraid of Red, Yellow and Blue IV, kann aber trotzdem zur Veran-
schaulichung des Phédnomens dienlich sein. Wie schon Max Imdahl in seinem Aufsatz zu
Who's Afraid of Red, Yellow and Blue III vorgeschlagen hat, konnen wir so zumindest ver-
suchen, uns mit einer der Personen zu identifizieren und uns in sie hineinzuversetzen.!” Im-
dahl macht in seinem Text darauf aufmerksam, dass die Bilder Newmans streng genommen
nicht in grolen Sidlen, sondern eher in gangartigen Querrdumen gehédngt werden sollten, um

eine Betrachtung aus der Distanz von vornherein zu vermeiden. '8

15 Heynen 1979, S. 206. Obwohl der Autor sich hier auf Who's Afraid of Red, Yellow and Blue III
bezieht, kann seine Aussage auch filir unser Bild gelten, wenn nicht sogar fiir die groen Bilder New-
mans allgemein.

16 Vgl. Imdahl 2003, S, 86
7 Vgl edb. S. 82.

18Vgl. ebd.
10



In diesem Zusammenhang sollten wir wissen, dass ein Betrachten von weitem tatsdchlich den
Absichten Newmans widerspricht. Ausgelegt ist das Bild vielmehr fiir eine Betrachtung aus
nichster, unmittelbarer Nihe. ,, There is a tendency to look at large pictures from a distance.
The large pictures in this exhibition are intended to be seen from a short distance® schrieb
Newman schon fiir seine zweite Ausstellung 1951 in der Betty Parsons Gallery auf ein Infor-
mationsblatt.!” Wenn man diesen Rat befolgt, wird das komplette Blickfeld von der Bildfldche
beherrscht. Weil dieses Bild so groB3 ist, sehen wir kein Stiick der der dahinter liegenden
weillen Wand mehr. Vielmehr ist die Bildfliche selbst ,,von wandartiger Uniiberschau-
barkeit“?’. Je nachdem wo wir uns vor dem Bild beziehungsweise vor welcher der drei
Farbflachen befinden, machen wir die anderen Farbflichen nicht mehr aus, sehen sie hoch-
stens nur aus dem Augenwinkel. Das Ende der Leinwand ist nur schwer zu bestimmen. Steht
man direkt vor der Leinwand, so verschwinden auch die obere und die untere Kante des
Bildes aus dem Gesichtsfeld. Die zu Hilfe geholte Fotografie zeigt uns, dass GroBe hier ein
Mittel ist, uns die Herrschaft iiber unser Blickfeld zu entrei3en.

In diesem gewaltigen Zusammenspiel der monumentalen Dimensionen und der leuchtenden
Farben scheint allein der zentrale tiefdunkle blaue Streifen Halt und Orientierung geben zu
konnen. Sein kiihler, ruhiger und einstrahlender Farbton setzt sich von den zwei warmen Far-
ben ab. Mit scharfen und schnurgeraden Rdndern markiert er die Naht zwischen den zwei
heilen Farbfeldern und strukturiert so das Gemélde. Je nach Ansicht des Rezipienten teilt,
oftnet oder verklammert dieses dunkelblaue Lot somit die daneben liegenden Quadrate in Rot
und Gelb. Passend zu dieser durchaus ambivalenten Wirkung nennt Newman solche Streifen
Zip. Wie ein Rei3verschluss soll der Zip gleichzeitig die angrenzenden Farbfldchen verbinden
und trennen.?! Ein Leitmotiv in Newmans Schaffen darstellend, féllt er hier aber im Vergleich
zu vielen anderen Bildern seines (Euvres, wie zum Beispiel dem schon angefiihrten Cathedra,
viel breiter aus. Er ist iber einen halben Meter, genau 57 cm, breit.

Mit dieser Breite und seiner senkrechten oder auch aufrechten Form kann der Streifen als ana-
log zum Korper des Betrachters gesehen werden und sich damit als genaue Position vor dem

Bild anbieten. Seine zentrale Ausrichtung und die daraus entstehende bilaterale Symmetrie

19 Vgl. Foster, Hal / Krauss, Rosalind / Bois, Yve-Alain / Buchloh, Benjamin H. D.: Art Since 1900.
Modernism, Antimodernism and Postmodernism, London: Thames & Hudson 2004, S. 365.

20 Imdahl 2003, S. 86.

21 Vel. Shiff 2004, S. 45.
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entspricht dariiber hinaus unserer visuellen Wahrnehmung. Der menschliche Korper ist
bekanntermallen groBtenteils bilateral symmetrisch aufgebaut, ebenso sind es unsere Augen
und somit die Art und Weise wie wir sehen. Beide Augen haben ein jeweils eigenes Blickfeld,
das sich leicht von dem des anderen Auges unterscheidet, aber sich auch mit ihm {iberschnei-
det. Dadurch nehmen wir zwei eigenstidndige Bilder auf, die erst in unserem Gehirn zu einem
verschmolzen werden. Who's Afraid of Red, Yellow and Blue IV kann ebenfalls nach diesem
Prinzip gelesen werden: sowohl das rote als auch das gelbe Quadrat stehen jeweils fiir das
Blickfeld eines Auges. Der blaue Zip kann entweder als Fliche der Uberschneidung der bei-
den einzelnen Bilder oder aber auch als Trennwand zwischen den beiden Augen — in men-
schlich-anatomischer Hinsicht die Nase — angesehen werden.

Das Bild kann also erneut, wie hier bereits die farbtheoretische Analyse angedeutet hat, als
Verweis auf unseren Wahrnehmungsprozess aufgefasst werden. Laut dem Philosophen Mau-
rice Merleau-Ponty, der die Bild-Anthropologie Hans Beltings?> mafigeblich beeinflusste und
dessen berithmte Untersuchung der ,,Phdnomenologie der Wahrnehmung“? zur Bibel der
Bildhauer des Minimalismus wurde, stellt das Sehen aber nicht nur eine mentale Leistung dar,
sondern beruht auch auf bestimmten Voraussetzungen. Diese beschreibt Merleau-Ponty fol-
gendermafen:?* Der Korper, der alle Dinge betrachtet, kann sich auch zugleich selbst von
aullen betrachten: er sieht sich sehend. Er hat ein Oben und ein Unten, hat eine Vorder- und
eine Riickseite, die er nicht sehen kann. Diese Eigenschaften haben die Dinge in der Welt um
thn herum auch, wenn er sie wahrnimmt, weshalb er sich als Teil dieser Welt sieht. Zwischen
ihr und dem Selbst nimmt der Korper also eine Vermittlerrolle ein. Dadurch entsteht eine Ver-
bundenheit mit dem, was er sieht, ein Einswerden mit den Dingen. Wiren die Dinge um uns
ganz ,.an sich® und der Mensch ganz , fiir sich®, so kime Merleau-Ponty zufolge zwischen
unserem Bewusstsein und der materiellen Welt keine Verbindung zustande. In der

,,Lebenswelt“?> der Phdnomenologie sind Subjekt und Objekt nicht scharf voneinander ge-

22 Hans Belting macht seiner Bild-Anthropologie (2001) den Korper im doppelten Sinn zum Ort der
Bilder: das Bild findet sich im Koérper, der Korper findet sich im Bild. D. h. wir sehen uns als Bilder
und wir machen uns ein Bild vom Anderen (unserer Umwelt) in unserem Korper.

23 Merleau-Ponty, Maurice: Phdnomenologie der Wahrnehmung, Berlin: De Gruyter 1966.

24 Vgl. dafiir Merleau-Ponty, Maurice: Das Auge und der Geist. Philosophische Essays, Reinbek bei
Hamburg: Rowohlt 1867, S. 16. Nach: Zweite S. 148.

25 Vgl. Merleau-Ponty 1966, S. 80.
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trennt.?® Merleau-Ponty spricht vom ,,Zur-Welt-sein“?’ des Menschen und einer ,,priaobjektiv-
en Welterfahrung*?8, in der sich der Leib noch vor einem aktiven Gedanken iiber die Welt in
dieser verortet und sich an sie hingibt. Dabei ist der Leib der Ort der Fundierung des Men-
schen in der Welt.2° Durch den Leib erfahrt der Mensch nicht nur sich selbst, sondern auch die
Welt.3 Wenden wir Merleau-Pontys Theorie auf Who s Afraid of Red, Yellow and Blue IV an,
stellen wir fest, dass wir uns dem Bild hingeben, wenn wir es sehen. Wir und das Gemaélde
sind Teil ein und derselben Welt, was erklirt, warum es iiberhaupt so bedrohlich auf uns
wirken kann.

Weiterhin ist nach Merleau-Ponty unsere in der frithen Kindheit — mit dem Erlernen des
Laufens — beginnende Vertikalitdt, mehr als alles andere, der Faktor, der uns unterbewusst
das Gefiihl gibt in der Welt zu sein.’! Nach Merleau-Pontys Phdnomenologie beeinflusst die
Beschaffenheit des Korpers eines Subjekts dessen Wahrnehmung der Dinge. Die bilaterale
Symmetrie, die vertikale Achse, das Vorne und das fiir uns nicht sichtbare Hinten unseres
eigenen Korpers bestimmen also, wie wir die Welt um uns herum sehen. So gesehen stimmt
das Bild letztlich nicht nur mit der tatsdchlichen Symmetrie unseres Wahrnehmungsfeldes und
den FEigenschaften, die unseren menschlichen Korper ausmachen, {iiberein. Vielmehr
entspricht es sogar der Leiblichkeit unseres ,,In-der-Welt-seins®.

Sowohl dieser Aspekt als auch der Maf3stab des Bildes, der die sinnlich-geistige und vor allem
physische Prisenz zusitzlich betont, er6ffnen dem Betrachter angesichts des Gemaéldes die
Moglichkeit zur Selbsterfahrung. Tatsdchlich stellt das Bewusstsein der eigenen Prdsenz vor
dem Bild ein Leitmotiv der Rezeption und Kritik von Newmans (Euvre dar. Einer der ersten,
der auf dieses Verhiltnis von Betrachter und Bild zu sprechen kommt, ist der Kiinstler und
Kunsttheoretiker der Aktionskunst Allan Kaprow. In seiner Analyse von Vir Heroicus Sublim-

is, einem anderen Monumentalgemélde Newmans, spricht er vom Schrecken und der Passion

26 Vgl. ebd. S. 17.

27 Ebd. S. 10.

2 Ebd. S. 104.

2 Vgl. ebd. S. 103 f.
30 Vgl. ebd. S. 106.

31 Vgl. Foster et al. 2004, S. 365.
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eines Subjekts, das sich erschiittert seiner eigenen Beschranktheit und Endlichkeit bewusst
wird.??

Hier setzt auch Max Imdahl an. Ausgehend von Newmans eigenem durchaus spirituellem
Konzept seines Werks, sieht Imdahl den ,,Beschauer selbst [...] thematisiert als der im An-
blick der erhabenen Erscheinung des Bildes seine eigene Erfahrung Erfahrende und dadurch
Erhobene.” Demnach zielt Newman ,,auf das eigene Priasenzerlebnis des Beschauers [ab], das
den Besucher aus allen vertrauten Vorstellungen und Situationen isoliert und ihn gerade
dadurch auf sich selbst verweist.*3? Der Betrachter erscheint damit — wohlgemerkt bei einer
Nahsicht auf das Werk — als Erfahrender seines Selbst. Auf diese Weise greift Imdahl die
eigenen Gedanken des Kiinstlers auf, wie dieses Zitat Newmans beweist : ,,...ein Bild [sollte]
dem Menschen ein Gefiihl fiir den Raum vermitteln [...]: damit er weil er ist da, es gibt ihn,
und damit er sich seiner selbst bewusst wird.*3* Ein solches Bild, das jede Assoziation von
Gegenstéindlichkeit restlos tilgt und auf nichts mehr verweist, kann wahrscheinlich tatsichlich
nicht anders, als den Betrachter auf sich zuriickzuwerfen und ihn Zeuge seiner eigenen Er-

fahrung werden zu lassen.

2. Der Angriff auf das Werk

Am 13. April 1982 attackierte der damals 29-jéhrige Student der Veterindrmedizin Josef Niko-
laus Kleer das gerade erst von der Nationalgalerie mit engagierter Unterstiitzung von Kiin-
stlern und Privatleuten erworbene Bild und beschidigte es schwer.?> Mit Schutzhelm und
Ledertasche der Deutschen Bundespost ausgeriistet, hatte er die Neue Nationalgalerie — als

Museum eigentlich ein Ort des Bewahrens, Schiitzens und Restaurierens — betreten. Dafiir

32 Vgl. Kaprow, Allan: ,,Barnett Newman - Ein Klassiker?, in: Claus, Jirgen: Kunst heute. Personen,
Analysen, Dokumente; rowohlts deutsche enzyklopddie Nr. 238/9, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt
1965, S. 78.

33 Imdahl 2003, S. 85.

34 O’Neill, John P. (Hg.): Barnett Newman - Selected Writings and Interviews, New York: Knopf 1990,
S.257 1.

35 Die nachfolgenden Informationen sind Gambonis sehr ausfiihrlicher Beschreibung der Tat entnom-
men (vgl. Gamboni 1998, S. 216-220), die wiederum aufbaut auf: Pickshaus, Peter Moritz: Kunstzer-
storer. Fallstudien: Tatmotive und Psychogramme, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1988, S. 65-123.
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musste er durch den Hintereingang, denn die Galerie war aufgrund eines Ausstellungsaufbaus
geschlossen. Dabei ist zu bemerken, dass er das Bild bereits ein anderes Mal zu den of-
fiziellen Offnungszeiten gesehen hatte, was uns zeigt, dass es sich bei seinem Angriff nicht
nur um eine unmittelbare Reaktion, sondern auch um eine geplante und durchdachte Tat han-
delte. Nachdem er sich in den diesmal unbeleuchteten Raum begeben hatte, in dem Newmans
Bild hing, schlug er mit voller Wucht auf das Gemélde ein. Hierfiir verwendete er ironischer-
weise eine der Sicherheits-Plastikabsperrungen, die in einem Halbkreis vor dem Gemaélde
aufgestellt waren, um die Besucher auf Abstand zu halten. Spéter erzdhlte er Journalisten, er
habe auch mit der Faust und den Fiilen auf das Bild eingeschlagen und eingetreten®.
SchlieBlich habe er noch auf dessen Mitte gespuckt. Zusétzlich platzierte er mehrere Gegen-
stainde vor dem Bild, auf die im weiteren Verlauf der Arbeit eingegangen wird. Nachdem die
Polizei — mithilfe der zahlreichen und eindeutigen Spuren — seiner schnell habhaft gewor-
den war, nannte er mehrere Griinde fiir seine Tat:

So beschrieb er, dass er vor dem Gemélde Angst empfunden und mit seinem Anschlag die
angstauslosende Form mit Gegengewalt beantwortet habe. AuBBerdem sei das Bild — auf-
grund der Dreiteilung und dhnlichen Farbgebung — eine ,,Perversion der deutschen Flagge*
und solle ,,den Deutschen Angst machen®, eine deutsche Nationalgalerie sei deswegen kein
passender Ort flir das Bild. Zudem halte er den Ankauf eines solchen Werks mithilfe 6f-
fentlicher Gelder fiir unverantwortlich, so dass er etwas dagegen unternehmen musste. Der
Akt sei also ein Hinweis auf die exorbitante und nicht zu rechtfertigende Ankaufssumme.
Dazu wiirden die Kiinstler zu viel Geld verdienen. Es store ihn auflerdem, dass die Besucher
das Bild ,,wie das goldene Kalb vergotterten® — ein klassischer Bezugspunkt des Ikonoklas-
mus. Weiterhin erklirte der Bilderstiirmer in den Interviews seinen Hass auf das Bild damit,
dass es ihm aufgrund der scheinbaren Kunstlosigkeit in Verbindung mit dem hohen Preis als
Inbegriff der verkehrten Welt, des Verlustes aller moralischen MaBstibe und der Zersetzung

der Wertordnung durch das Geld erscheine.

36 Nach der Angabe von Pickshaus war jeder Schlag gegen eines der Farbfelder gerichtet (Pickshaus
1988, S. 95).
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2.1 Analyse der bildinternen Faktoren

Die Beschreibung und Analyse des Werks haben bereits gezeigt, dass das Bild und seine
Wirkung nicht leicht in Worte zu fassen sind. Diese Schwierigkeit, iiber das Bild zu sprechen,
kann im Ausbleiben jeglicher Assoziation von Gegenstéindlichkeit verortet werden. Auf dem
Bild von Newman sind Bildinhalte und Motive im herkdmmlichen Sinn nicht mehr gegeben.
Wir werden vor das Problem gestellt, iiberhaupt eine angemessene sprachliche Ubersetzung
fiir die ungegenstéindliche und nicht-begriftliche visuelle Wahrnehmung zu finden. Es ist also
schwer, iiber den Bildinhalt zu sprechen, weil wir ihn nur anndhernd beschreiben und nicht
konkret benennen kénnen.3’

Dieses Fehlen von Bezugspunkten macht auch eine ,,stille* Rezeption — also eine Rezeption,
die nicht in einem sprachlichen Produkt miindet — nicht leichter. Die programmatische Aus-
richtung des Bildes ist nicht dahingehend angelegt, dass es wihrend der Betrachtung etwas zu
verstehen oder zu wissen gébe, sondern sie zielt auf eine gelebte Erfahrung ab. In einem
Video des MoMa zur Ausstellung ,,Abstract Expressionist New York* sagt die Kuratorin Ann
Temkin, dass man bei einem Newman alle Erwartungen eines rationalen Verstehens zuriick-
setzen und sich stattdessen der physischen und psychischen Erfahrung ausliefern muss.3®

Die erste Wirkung des Bildes und die dabei aufkommenden Gefiihle iiberstiegen auch Josef
Nikolaus Kleers Vermogen der Artikulation: ,,Als ich praktisch in der Mitte stand, direkt vor
der Absperrung, da hatte ich irgendwie so ein ganz seltsames Gefiihl. Da hat mich regelrecht
was durchzuckt. So war nur der Moment.*3°

Dass das Bild den Betrachter nicht mit einer rationalen Verstdndlichkeit bedient, ist ein As-

pekt, der viele Menschen vom ersten Moment an bis heute an den Gemélden Newmans verun-

37 Die Schwierigkeit iiber das Bild zu sprechen zeigt sich iibrigens auch in den Katalogen zu Newman:
Zumeist fliichten sich die Interpretatoren in religiose Metaphorik und sind wenig konkret, was neben
den Katalogen, v.a. auch Imdahls Deutung des dritten Bildes der Serie zeigt. Die Interpretationen sind
oft direkt von Newmans eigenen zahlreichen theoretischen Texten gepréigt. So gebraucht Imdahl
wuchtige, ja eigentlich spirituelle Begriffe, um die Wirkung des Werks zu beschreiben: Der Betrachter
werde vom Bild ,,betroffen und iiberwiltigt™ (Imdahl 2003, S. 82). Auch andere von Newman iiber-
nommene Begriffe, wie das ,,Erhabene (>the sublime<)* (ebd.), die ,.,transcendental expierence™ (ebd.)
oder die ,,absolute Emotion (ebd.) sind Ausdriicke, die dies bezeugen.

38 Vgl. Temkin, Ann: ,,With a Newman you have to set aside all expectations of that [comprehension]
and surrender yourself to the physical experience and the psychic experience of being in the space of
this picture.“, in: Plowshares Media: AB EX NY. From the Curator: Barnett Newman [Video], USA:
The Museum of Modern Art 2010; http://www.moma.org/explore/multimedia/videos/127/682 (Stand:
24.07.2015).

39 Vgl. Pickshaus 1988, S. 74.
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sichert, ja quélt. Die bildexternen Faktoren werden dies spiter deutlicher aufzeigen. Das Aus-
bleiben einer Darstellung im klassischen Sinne kann einen Bruch mit den Sehgewohnheiten
bedeuten und somit eine Unsicherheit beim Betrachter auslosen.

Wie es aber schon der anspielungsreiche*® und provozierende Titel von Newmans Gemailde
prophezeit, sei angesichts des Bildes sogar die Moglichkeit gegeben, von Angst erfiillt zu
werden oder ein Gefiihl der Bedrohung zu empfinden. Der Titel wurde nicht ironisch ver-
standen. Newmans Werken war immer wieder — sowohl von Kritikern als auch Besuchern —
eine bis zum psychosomatischen Schmerz gehende Angriffsqualitdt zugesprochen worden. So
wird die Wirkung dieser Art von Bildern Newmans als ,iberwiltigend“4! oder auch
,,schockartig*“4> beschrieben. Und auf diese Weise hat auch der Berliner Attentdter seine Tat
begriindet: Der Anschlag sei eine direkte Reaktion auf die Gefiihle, die das Gemélde in ihm
verursacht habe.

Wir haben in der Bildanalyse mehrere Faktoren — die monumentale Dimension, die Aggres-
sivitit der Farbe, ihre Disharmonie — beobachtet, die im Betrachter verschiedene Emotionen
auslosen konnen. Uberwiltigung ist eine davon, Verunsicherung und Irritation zihlen auch
dazu, und Angst und Aggressivitit konnen sich aus diesen vorher genannten entwickeln.

So erscheint nach der Bildbeschreibung der Fakt, dass nur die zwei groen Fassungen der
vierteiligen Serie Who's Afraid of Red, Yellow and Blue attackiert wurden, nicht allzu {iber-
raschend.® Es wurde bereits deutlich, dass dem Betrachter bei besonders groen Bildern die
Moglichkeit, das Ganze zu iiberschauen, selbst aus ein paar Metern Entfernung schon ver-
wehrt wird. Dies kann ein Angstgefiihl steigern.

Zur Beklemmung des Betrachters trigt ebenso der Sattigungsgrad des einhiillenden Rots bei;
aber auch das Gelb ist erdriickend, man kann die Farbe, die einem aus dem Bild entgegen-

schldgt, nicht umgehen. ,,Presumably, the man who kniffed the painting [...], could not bear

the heat.«44

40 Der Titel mit dem Bezug auf die Primarfarben Rot, Gelb und Blau steht im kunsttheoretischen Dia-
log mit Piet Mondrian, andererseits verweist er auf das Theaterstiick Who's Afraid of Virginia Woolf
von Edward Albee.

41 Foster et al. 2004, S. 366, oder auch: Imdahl 2003, S. 83.
42 Zweite 1999, S. 17.

43 Die anderen beiden Bilder der Serie, 7 und I/ sind mit 190,5 x 121,9 cm und 304,8 x 259,1 cm deut-
lich kleiner als /I] und IV.

44 Foster et al. 2004, S. 366.
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Ein weiterer Aspekt der Beschreibung, der uns besonders interessiert, ist die Selbsterfahrung
des Betrachters vor dem Bild. Wenn dieser sich seiner Beschrianktheit und Endlichkeit inne
wird, wie Kaprow sagt, ist das ein duflerst beunruhigender Faktor.4?

Obwohl es schwer ist, sich Newmans Reaktion auf den Ikonoklasmus vorzustellen, der
schlieBlich einige seiner Gemilde*® traf, ist es dennoch unwahrscheinlich, dass er komplett
dariiber liberrascht war beziehungsweise wire: Es gibt mehrere Anekdoten*’, die erzdhlen,
wie andere Kiinstler und Besucher negative Gefiihle gegeniiber den Bildern entwickeln, von
Angst iiber Hass bis hin zu Gewaltvorstellungen. So erinnerte sich Newman, dass ein New
Yorker Maler, der eine seiner Ausstellungen besuchte, sehr verdrgert wurde und begann,
Newman zu beschimpfen. Als Newman den Mann fragte, warum er so aufgewlihlt sei,
antwortete der Besucher, dass ihn die Bilder seiner selbst bewusst machten. Newmans Ein-
schitzung dieses Zwischenfalls war, dass ,,the immediate reaction is the most fundamental
reaction. Even if it develops hostility, it means there’s been a reaction.” Ein anderes Mal
bekam Newman einen Anruf von einer aufgeregten jungen Malerin, die vor kurzem eines
seiner Werke im Whitney Museum of American Art gesehen hatte. Sie fiihle sich, als ob sie
ein Messer in das Bild hineinstecken wolle. Sie fragte Newman: ,,What is it — is it a paint-
ing?*

Der schmale Grat zwischen anerkennendem Engagement des Intellekts des Rezipienten und
Imagination vor dem Kunstwerk einerseits und der emotionalen Entriistung, die die Feind-
schaft gegeniiber dem Werk néhrt andererseits, wird oft mit Newmans Werk in Verbindung
gebracht.

Letztlich hat es der Berliner Angreifer nicht verstanden, zwischen die Bedrdngung und sich

selbst einen Distanzraum zu bringen. Aber darauf ist das Bild auch nicht angelegt. Es geht

4 Vgl. Kaprow, Allan in: Claus 1965, S. 78.

46 Uber die bereits genannten Angriffe hinaus, gibt es mehr oder weniger eindeutige Hinweise auf
ikonoklastische Beschidigungen der folgenden Bilder Newmans: Dionysius (1949; vgl. Mancusi-Un-
garo 2004, S.135); Day before One (1951; vgl. Pickshaus 1988, S. 117, Fn. 3).

Zudem ging schon 1950, wihrend Newmans erster Ausstellung in der Betty Parsons Gallery, die
Erzéhlung herum, dass eines der Gemaélde beschéddigt wurde. In einer Kolumne mit dem Titel ,,Vandals
on 57th Street* berichtete ein Journalist der Art Digest, dass ,,for some reason...perhaps because of the
art which it sponsors — the Betty Parsons gallery is one the favorite haunts of the vandal. [...] during
the Barnett Newman exhibition, the gallery was visited by a marauder who left his calling card in the
form of a long knife gash in one of the canvases.* (zitiert nach: Mancusi-Ungaro 2004, S.136).

47 Entnommen sind diese Anekdoten: Mancusi-Ungaro 2004, S.136.
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dem Kiinstler ja um die ,,absolute Emotion*“® des Betrachters. Zusammen mit dem Wissen
iiber die weiteren Fille der Beschddigung von Newmans Werken, konnen wir in dieser Hin-
sicht sagen: ,,This disaster should perhaps not be dismissed as random lunacy [...]: one won-
ders if such a visceral, iconoclastic response was not in part encouraged by the art itself.“4
Fast schon amiisant wirkt daher, dass der Anwalt Kleers genauso argumentierte, um seinen
Mandanten zu verteidigen. Er hatte im Fernsehen vernommen, Newman beabsichtige, den
Betrachter ,,blitzartig zu iiberwiltigen®. Solchen Beschreibungen der Wirkung folgend, meinte
der Anwalt, miisse der Angriff auf das Gemaélde als logische Konsequenz erscheinen. Das
Bild, obwohl ,,Opfer®, trife eine Mitverantwortung an seiner Zerstérung.>”

Indem der Verteidiger dem Bild, dhnlich einem bewussten Wesen, Verantwortung zuspricht,
bedient er sich der verbreiteten Einbildung und Wunschvorstellung, Bilder hitten etwas
Lebendiges an sich. Wéhrend diese Sicht durch Bilderstiirmer, die sich gegen figurative
Darstellungen wandten, oft genug bestétigt wurde — etwa durch das Kopfen von Statuen —,

ist sie fur ein radikal abstraktes Gemailde umso bemerkenswerter.

2.2 Analyse der bildexternen Faktoren

2.2.1 Die ikonoklastische Tat als Ausdruck eines Anti-Modernismus

Es fillt nicht allzu schwer, die Neigung zur Zerstérung des Figurativen und damit scheinbar
Lebendigen zu verstehen. Auch die Beweggriinde fiir einen Angriff auf etwas, das offen-
sichtlich symbolischen Charakter hat — zum Beispiel ein uns unliebsames politisches Symbol
—, konnen sich uns erschliefen. Auf das offenkundig abstrakte Bild Newmans kann aber bei-
des nicht zutreffen.

Und dennoch symbolisiert es aus der Sicht des Angreifers Kleer etwas: Es ist die Wut iiber die

Abstraktion und den Avantgardismus, die hier eine Rolle spielt; die Annahme, dass es sich

48 Imdahl 2003, S. 82.
49 Foster et al. 2004, S. 366.

30'Vgl. Pickshaus 1988, S. 80 f.
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eigentlich gar nicht um wahre Kunst handelt; das Gefiihl, er hitte es selbst besser machen
konnen und habe deshalb ebenso gesellschaftliche Anerkennung verdient.

Somit wendet sich der Angriff nicht mehr gegen die Darstellung, sondern gegen die fehlende
Darstellung. Die Abkehr von figurativer Malerei, ein Merkmal der modernen Kunstentwick-
lung, wird von Newmans Bild exemplifiziert. So stellt es eine Extremform von nicht-figura-
tiver Malerei dar. Newmans Gemélde wird zum Abstrakten Expressionismus oder auch zu der
darunter fallenden Kunstrichtung der Farbfeldmalerei gezihlt. In diesem Kontext steht der
Angriff auf das Bild. Die Ideen des Bildes sind auch die der Moderne. Who's Afraid of Red,
Yellow and Blue IV bestidtigt ein Hauptcharakteristikum der kiinstlerischen Moderne: namlich
dass sie Bilder hervorbringt, die in erster Linie auf sich selbst verweisen. Die Autonomie des
Kunstwerks ist zwar eine Vorstellung, die sich schon im 18. Jahrhundert zeigt, aber im Ab-
strakten Expressionismus einen ihrer Hohepunkte findet. Der US-amerikanische Kunstkritiker
Clement Greenberg, ein Verfechter genau dieser Autonomie der Kunst und einer der Wegbe-
reiter fiir Informel und Colour Field Painting, sieht in Newmans Bildern vor allem ein
Kennzeichen der autonomen Modernistischen Malerei hervortreten: ,,die Farbe [erhilt] eine
groBBere Autonomie, weil sie von ihrer lokalisierenden und bezeichnenden Funktion befreit
wird.“3! Fiir Greenberg beginnt die Krise der Reprisentation in dem historischen Moment, als
die Malerei unter dem Druck der wahrheitsgetreuen Darstellungsweise der Fotografie selbst
das Interesse an der Darstellung der sichtbaren Realitét verliert und stattdessen die Mittel der
Reprisentation selbst — von der Farbe zum Pinsel, von der Leinwand zum Rahmen — zu
ihrem eigenen Thema macht. So verbannte Anfang des 20. Jahrhunderts Malewitsch mit sein-
er absolut suprematistischen Farbmalerei das Objekt von der Leinwand. Gleichzeitig ver-
schwand das reprisentierte Objekt, indem es durch ein reales Objekt, das Ready-Made von
Marcel Duchamp, ersetzt wurde. Mit der Selbstauflosung der Malerei durch die Maler selbst,
wurden nicht nur die Objekte vom abstrakten Bild, sondern letztendlich das Bild an sich ver-
dréngt und vernichtet.>?

Aus dieser Perspektive konnte Newman selbst als metaphorischer Ikonoklast bezeichnet wer-
den. Bei ihm verschiebt sich der ikonoklastische Impuls, anders als beim tatsdchlichen Bilder-

sturm, ins Innere der kiinstlerischen Arbeit und in deren Resultate, das heifit in die Struktur

I Greenberg 1997, S. 329.

32 Vgl. Latour, Bruno / Weibel, Peter (Hg.): Iconoclash. Jenseits der Bilderkriege in Wissenschaft, Re-
ligion und Kunst, Heft zur gleichnamigen Ausst. ZKM Karlsruhe, 04. Mai - 04. August 2002, S. 3.
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des Bildes selbst. Am Beispiel Who's Afraid of Red, Yellow and Blue IV wird ersichtlich, dass
das Ergebnis des inneren Bildersturms — keine Darstellung, dafiir drei alles ausfiillende Far-
ben, die zum Formverlust des Bildes filhren — eine Negierung des klassischen
Malereibegriffs ist. Diese Ablehnung alter Traditionen, welche nach Auffassung Newmans
sogar durch Malewitsch und Mondrian vertreten werden, hat den ,,Jkonoklasmus* der Avant-
garde entstehen lassen. Gemil3 Bruno Latour hat die moderne und zeitgendssische Kunst mit
dem widerspriichlichen Impuls zu kdmpfen, neue Bilder herzustellen, aber auch alte symbol-
isch zu zerstoren, indem sie deren Tradition fiir obsolet erklért.5?

Weiterhin hat die Bildanalyse gezeigt, dass der Betrachter in der Konzeption von Who's
Afraid of Red, Yellow and Blue IV eine grofle Rolle spielt. Dieser Einbezug des Rezipienten
— ebenfalls ein Merkmal der Moderne — wurde von Kleer auf eine ungewdhnliche Weise
bestitigt: durch seine destruktive Aggression, die als eine Weiterfithrung, aber auch als pro-
duktive Antwort auf das Gemilde gesehen werden kann. So verteilte der Student mehrere
Schriftstiicke an und vor dem beschédigten Bild: Am zentralen blauen Teil befestigte er einen
Zettel mit der Aufschrift: ,, Titel: Wer es bis jetzt noch nicht versteht, soll dafiir bezahlen. —
Ein kleiner Beitrag zur Sauberkeit — Autor: Josef Nikolaus Kleer — Preis: Verein-
barungssache.* Quer zu diesem Text war noch zu lesen: ,,Aktions-Kiinstler*. Diese Notiz ver-
dient hier besondere Aufmerksamkeit: Dass Kleer seine Tat als Aktionskunst verstanden wis-
sen will, widerspricht seiner Ablehnung einer Asthetik, die Kénnen nicht mehr zum einzigen
und notwendigen Kriterium von Kunst macht. Auch wenn wir seine Behauptung somit nicht
ernst nehmen konnen, miissen wir aber eingestehen, dass ihm entsprechend der kiinstlerischen
Praxis, Zerstorung von Kunst selbst zur Kunst zu deklarieren, tatsdchlich sowohl ein Happen-
ing als auch eine Ikone der Zerstorung gelungen ist.

Seinen kiinstlerischen Anspruch demonstrierte der junge Mann mit dem farblichen Aufgreifen
der drei Farben des Bildes: Auf den Boden vor den blauen Teil legte er ein Exemplar der
neusten Ausgabe des Spiegel, dessen Titelseite eine Karikatur der britischen Premierminis-
terin Margaret Thatcher zeigte, die, in Anspielung auf den Falkland-Krieg, als Kreuzritterin
vor einem dunkelblauen Hintergrund dargestellt war. Vor dem roten Teil fand man ein Exem-
plar der Roten Liste, dem offiziellen Arzneimittelkatalog der deutschen pharmazeutischen In-

dustrie; vor dem gelben Teil ein gelb eingeschlagenes Haushaltsbuch seiner Wohngemein-

3 Vgl. ebd. S. 2.
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schaft sowie ein Zettel mit folgendem Text: ,,Titel: Haushaltsbuch. Ein Kunstwerk der WG
Tietzenweg, Mansarde rechts. - unverkduflich.” Zudem lief er ein rotes Scheckheft zuriick.
Letztlich ist die Reaktion Kleers auch die Extremform einer weiteren Forderung der Moder-
nen Kunst: Asthetik als modernes Phinomen miisse auch die intellektuelle und empfindsame
Aktivierung des Betrachters meinen. Dementsprechend kann die Moderne dort angesetzt wer-
den, wo der Betrachter erstmals auf diese Weise aktiviert wird. Zu diesem Einbezug des Be-
trachters kommt die Forderung nach einer emotionalen Rezeption hinzu. Seit dem Impres-
sionismus hat sich die moderne Kunst partiell hin zu einer gefiihlsméaBigen Erfahrung von
Bildern entwickelt. Auch an das Bild Barnett Newmans konnen wir nur schwerlich rational
herangehen. Horst Bredekamp schreibt diesbeziiglich, dass mit der Moderne eigentlich ein
Verbot Einzug hilt, den Bildakt — das heiit die inhdrente Féhigkeit der Bilder, unser
Empfinden, Denken und Handeln anzuriihren — verstehen und erortern zu koénnen, was
einem Gebot gleichkommt, das Bild gefiihlsméBig zu erfahren. Das hat, nach Bredekamp, die
Reaktion unmittelbar in eine Handlung umspringen lassen: ,,Sie war die Tat eines geistig
Verwirrten, aber ihr Motiv kam aus den selbstproduzierten Defiziten der Moderne. >

Auch wenn wir hier nicht von einem ,,Defizit“ im negativen Sinn sprechen wollen, wurde
bereits deutlich, dass bei Newman die Ratio des Betrachters von der Emotion in den Hinter-
grund gedrangt wird. Dieser Umstand wird vor allem von einer Reduzierung des Bildes aus-
gelost, die als reductio ad absurdum des Abstrakten Expressionismus und der modernen Kun-
st iiberhaupt gilt.>> Seine Bilder sind diejenigen, die selbst unter den Abstrakten Expressionis-
ten — sowohl unter den Kiinstlern als auch unter dem Publikum und den Kritikern — die
grofite Skepsis und den groflten Zweifel hervorriefen. Der formale Reduktionismus und dezi-
dierte Purismus seiner Bilder beeindruckten die New Yorker Kunstwelt zunichst weniger, als
dass sie sie irritierten. Als Theoretiker war er anerkannt und gegenwiértig, aber seinem Schaf-
fen gegeniiber bestand eine Reserviertheit. Selbst die Kunstkritik blieb lange buchstédblich
sprachlos. Clement Greenberg war einer der wenigen, der fiir die Kunst Newmans Partei er-
griff. Doch erst in den 50er Jahren fanden seine Bilder ein begrenztes Publikum. Zur An-
erkennung bei ,,informierten* Kunstkennern kam es erst im Verlauf der sechziger Jahre.>°

Wihrenddessen gelang anderen Kiinstlern des Abstrakten Expressionismus der Durchbruch.

>4 Bredekamp, Horst: ,,Bilderstiirme®, in: Theorie des Bildakts, Berlin: Suhrkamp 2010, S. 212.
33 Vgl. Greenberg 1997, S. 208.

36 Vgl. Meyer, Franz: The Stations of the Cross: Lema Sabachthani, Diisseldorf: Richter 2003, S. 38.
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Vor allem im Vergleich zu Generationsgenossen wie Jackson Pollock fillt die verzogerte An-
erkennung Newmans auf. Nach dem Kunsthistoriker Franz Meyer beruht sie auf Verstind-
nisschwierigkeiten, die einerseits durch den offensichtlichen Widerspruch dieser Kunst zum
mafgebenden Trend verursacht wurden, andererseits dadurch, und das ist von groferer Be-
deutung, dass es sich bei Newmans Kunst — in der Ablehnung des herkdmmlichen Bildes
und in der génzlich verdnderten Funktion, die das Kunstwerk als Gegeniiber des Betrachters

erhdlt — um etwas von Grund auf Neuartiges handelt.”’

2.2.2 Verzogerte Anerkennung des Abstrakten Expressionismus in Deutschland

Hatte Newman selbst in der New Yorker Kunstwelt Schwierigkeiten, Anerkennung zu finden,
so dauerte es noch ldanger bis er in Deutschland auf Akzeptanz stiel3. Da der Abstract Expres-
sionism auf einen US-amerikanischen Ursprung zuriickblickt, verzogerte sich die Anerken-
nung in Europa damit umso mehr. Erst mit den vom MoMA unterstiitzten Museumstourneen
durch Europa Ende der 50er Jahre wurde er auch diesseits des Atlantiks bekannt. Vor allem
die Politisierung des Abstrakten Expressionismus — entgegen der Behauptung einer Au-
tonomie der Kunst — fiihrte dabei wihrend der Zeit des Kalten Kriegs zu einer breiteren An-
erkennung in Westdeutschland. In der Nachkriegszeit, dem Entstehungszeitpunkt von Who's
Afraid of Red, Yellow and Blue IV, wurde eben diese abstrakte Kunst als Kunst des freien
Westens propagiert, wihrend realistische Kunst als totalitdr-sozialistisch diffamiert wurde.
Dementsprechend wurde der US-amerikanische Abstrakte Expressionismus auf den Tourneen
durch Europa benutzt, um fiir das westlich-kapitalistische Modell zu werben. So war auch
Barnett Newman 1959 Teilnehmer der documenta II, wo auB3erdem die Arbeiten aller Kiinstler
der The New American Painting-Schau gezeigt wurden. Diese von Dorothy Canning Miller,
der einflussreichen Kuratorin des MoMA, zusammengestellte Show hatte zuvor einundachtzig

Bilder von siebzehn abstrakt-expressionistischen Kiinstlern in acht westeuropédischen

37 Vel. ebd.
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Metropolen und anschlieBend im Museum of Modern Art in New York gezeigt und verdnderte
das Bild der US-amerikanischen Kunst in Europa.>®

Zeitgeschichtlich noch friiher, sogar vor der Entstehungszeit des Bildes, lassen sich aber weit-
ere Griinde fiir die verzogerte Anerkennung in Deutschland finden. Die kunstgeschichtliche
Entwicklung hinkte, bedingt durch den Nationalsozialismus, iiber zehn Jahre hinterher. Durch
die Nazis als ,,entartet” gedchtet, konnte sich die Moderne Kunst, anders als beispielsweise in
den USA, nicht frei entwickeln. Der offiziell vorgegebene Kunstbegriff verdammte alle ab-
strakten und modernen Tendenzen und wies der Kunst klare ideologische Aufgaben und ein
Handeln im Sinne der Nationalsozialisten zu.

Die Folgen der demonstrativen Verleumdung der modernen Kunst, die einen ihrer Hohepunk-
te in der Ausstellung ,,Entartete Kunst* 1937 in Miinchen fand, waren auch nach Ende der
Naziherrschaft zu spiiren. Das Publikum war geprdgt von der selbstgewéhlten, vernichtenden
Intoleranz. Die Forderung nach einer ,,Sduberung des Kunsttempels*>®, so der Titel einer He-
tzschrift, die heute als wichtige Vorlage fiir die Gestaltung und Planung der nationalsozialis-
tischen Ausstellung ,,Entartete Kunst* in Miinchen angesehen wird, dhnelt dem Zettel ,,Ein
kleiner Beitrag zur Sauberkeit®, den Kleer vor dem beschédigten Bild zuriicklie. Diese Aus-
sage mutet, besonders zusammen mit dem deutschtiimelnden Vokabular des Attentdters beim
Verhor, in dem er sagte, das Bild sei eine ,,Schande fiir die Nationalgalerie* und eine ,,Perver-
sion der Deutschen Nationalflagge*, unangenehm an.

Jedoch ist es die Benennung solcher Verbindungen, die besonders in Deutschland ein Tabu
treffen kann, wie Gamboni herausstellt: Im Bewusstsein der Verdammung der Moderne
wiahrend des Nationalsozialismus werden negative Reaktionen auf moderne und zeitgenossi-
sche Kunst von den kulturellen Akteuren oft moglichst unauffillig als Auswuchs von Igno-

ranz und Intoleranz unter den Teppich gekehrt.%0

8 Vgl. Cockcroft, Eva: Abstract Expressionism, Weapon of the Cold War, in: Frascina, Francis (Hg.):
»Pollock and After: The Critical Debate. Second Edition*, London: Routledge 2000, S. 147-154.

39 Willrich, Wolfgang: Sduberung des deutschen Kunsttempels — Eine kunstpolitische Kampfschrift zur
Gesundung deutscher Kunst im Geiste nordischer Art, Miinchen 1937.

60 Vgl. Gamboni 1998, S. 138.
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2.2.3 Fehlende Aufklirung iiber Moderne Kunst und Schwierigkeiten ihrer Vermit-

tlung

Die Griinde fiir das fehlende oder falsche Verstindnis iiber das Bild liegen nicht nur in den
generellen Schwierigkeiten, die sich aus der Vermittlung abstrakter Kunst ergeben. Auch die
fehlende Aufklarung iiber Moderne Kunst befeuert diesen Zustand zusitzlich.
So hatte die Nationalgalerie ihren Besuchern drei Jahre nach dem Anschlag auf das Gemalde
noch immer nicht die dringend bendtigten Informationen tiber Moderne Kunst zur Verfiigung
gestellt. Vielmehr wurde das Publikum stattdessen SicherheitsmaBBnahmen unterworfen, die
thm das unbehagliche Gefiihl vermittelten, es werde iiberwacht und sei boswilliger Absichten
verdachtigt.6!
Auf dem falschen Verstindnis Moderner Kunst oder speziell des Abstrakten Expressionismus
griindet auch die angenommene ,,Kunstlosigkeit™ des Werks. Who's Afraid of Red, Yellow and
Blue IV ist von der Meinung betroffen, die auch viele andere Werke des Abstrakten Expres-
sionismus traf: jeder sei fahig ,,so etwas zu malen®. Eine solche Kritik, oft noch ergéinzt durch
die rhetorische Frage ,,Ist das Kunst?!*, suggeriert, dass die Bilder Newmans die Arbeit eines
Kindes oder sogar eines Anstreichers sein kdnnten. Tatséchlich schrieb ein Kritiker nach einer
der ersten Ausstellungen Newmans in der Betty Parsons Gallery, wenn man sich die Bilder in
der Ausstellung ansehe, denke man eine Wand zu betrachten, bis man realisiere, dass es die
Bilder seien.5> Clement Greenberg sah sich veranlasst, eine Antwort zu verfassen, die auf der-
artige Vorwiirfe eingeht:

»Newmans Bilder sehen aus, als wiren sie leicht zu kopieren, und vielleicht sind sie es

auch. Aber sie sind keineswegs leicht zu konzipieren, und ihre Qualitit und ihre Bedeu-

tung liegen fast ausschlieflich in ihrer Konzeption. [...] Ein Betrachter der meint, auch

sein Kind konnte einen Newman malen, hat vielleicht Recht, aber dann miifite Newman

daneben stehen und dem Kind genau sagen, was es tun soll. Die genaue Wahl von Farbe,

Medium, GroBe, Form, Proportionen — einschlieBlich der GroBe und der Form des
Bildtragers — bestimmt allein die Qualitat des Ergebnisses [...].“%3

Fiir weite Teile der Bevolkerung — vor allem fiir die nicht-spezialisierten — verhélt es sich

aber umgekehrt. Wertschiatzung konnen sie nur fiir ,,technisch anspruchsvolle* Kunst aufbrin-

61 Vgl. ebd. S. 201 f.
62 Vgl. Ungaro 2004, S. 135.

63 Greenberg 1997, S. 332 f.
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gen. In einer Pro- und Contra-Debatte iiber Newmans Cathedra unter dem Titel ,,Is this really
art? im Online-Studentenmagazin der Princeton High School heiflit es auf der Seite der
Ablehnung: ,,In order for a piece of art to be featured in a museum or on display, it should be
something original, something that a common person is not capable of creating.*¢* Mit einem
solchen Kunstverstdndnis, das nur nach Konnen und nicht nach einer Konzeption geht, ist es
auch die Abkehr vom Handwerk und die mit ihr einhergehende Abkehr von Stromungen wie
dem Naturalismus oder Realismus, die bedauert wird. Obwohl sich die Frage nach der men-
talen Gesundheit des sowohl in den Medien als auch in der Literatur als psychisch krank
beschriebenen Téters stellen ldsst, zeigen Argumentationen wie diese, dass es dem Angreifer
und seinem Kunstattentat nicht gerecht wird, wenn man ihn nur als ,,irre* abtut.

Dario Gamboni zeigt die Verbindungen zwischen extrem auffilligen Anschligen — wie dem
hier untersuchten Fall — und kaum wahrnehmbaren Féllen alltdglicher Herabwiirdigung auf.
Dazu gehoren neben Spuren von Lippenstift und dem Hinterlassen von Miill an Kunst im 6f-
fentlichen Raum auch einfach verbale Attacken.®> Wie gesellschaftskonform sich Kleer mit
seiner Aktion verhalten hat, wird mit den Reaktionen von Seiten der Presse und der Of-
fentlichkeit nach der Tat deutlich. Das Attentat erhélt hier eine bemerkenswerte Resonanz und
regt zu polemischen Auseinandersetzungen an, die zusétzlich durch das Problem der Restau-
rierung und ihren Preis angefeuert werden. Unter der Schlagzeile ,,Das hitte jeder Lehrling
malen konnen* veroffentlichte die Berliner Zeitung Leserbriefe (Abb. 6) und zielte damit auf
das Unverstidndnis weiter Bevolkerungsteile ab. So wurde der schon vorher bestehenden Kri-
tik an dem Gemaélde und seinem Ankauf erneut eine Plattform geboten. Mit Meinungen, Kun-
st bedeute ,,Rubens, Rembrandt, Tizian* oder dem Vorschlag, sich einen Restaurator in einer
Grundschulschulklasse zu suchen, stellte man den materiellen Wert, die Asthetik des
Gemadldes, die technische und kiinstlerische Fertigkeit ihres Urhebers und die Legitimitit des
Ankaufs und der verwickelten Instanzen in Frage. Dass die Boulevardpresse das sogenannte
»gesunde Volksempfinden* umfassend zu Wort kommen lie, aber nichts unternahm, zur
Aufkldrung tiber Newmans Kunst beizutragen, fithrte dazu, dass sich Verstidndnis fiir den At-
tentéter artikulierte. Nach einer von der Berliner Morgenpost verdffentlichten Umfrage, waren

43,7 Prozent der Befragten der Meinung, dass man moderne Kunst nicht ernst nehmen

4 Setneska, Cheyenne / James, Marie-Louise: Is this really art?, 01.04.2015; http://thetowerphs.com/
2014/04/arts-and-entertainment/is-this-really-art/ (Stand: 12.08.2015).

65 Vgl. Gamboni 1998, S. 193-196.
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konne.® Die Bild-Zeitung wiederum reduzierte diesen Kunstkauf auf das simple Preis-
Leitungs-Verhiltnis: ,,Drei Fliachen ,Farbe‘ [flir] 2,7 Mios.“¢” Damit suggeriert die Zeitung,
hier wiirden Millionen fiir ein Ding vergeudet, das doch — fiir jeden erkennbar — nichts
darstellt.

Fiir den Kultursoziologen Pierre Bourdieu ist scheinbar Unpolitisches, wie der Geschmack in
Bezug auf bildende Kunst, Ausdruck einer spezifischen Klassenlage und Mittel zur Unter-
scheidung: Folglich erkennt er die ,,Empoérung und Auflehnung der Betrachter und Zuschauer
aus dem Milieu der kleine Leute* als eine ,,Feindseligkeit der unteren Klassen so gut wie der
sozial und bildungsméaBig unterprivilegierten Mittelschicht* gegeniiber einer avantgardisti-
schen Kunst, die die Erwartung enttduscht ,,einbezogen zu werden*.%® Vor allem Moderne
Kunst erscheint aus dieser Perspektive als Uberheblichkeit einer wohlsituierten Minderheit,
die sich ihre Distinktion, ihre gesellschaftliche Ab- und Ausgrenzung durch Geschmack, auch
noch vom Steuerzahler finanzieren ldsst. Hinzu kommt, dass die Gegenstandslosigkeit und
»spirituelle Leere* von Newmans Gemaélde mit der Zweckgebundenheit von Kleers Denken
kollidiert®®, aber auch mit dem der Offentlichkeit, wie die Kommentare in der Boulevard-
presse zeigen.

Das Werk wird als Ausdruck der kulturellen Dominanz gesellschaftlicher Eliten und der glei-
chzeitigen Ausgrenzung des ,.kleinen Mannes* verstanden. Das problematische Verhéltnis von
moderner Kunst und Demokratie wird einer der Vorwiirfe, die Kleer erhebt’’: Die hoheren
Klassen tanzen fiir die Mehrheit unverstandlicherweise um das goldene Kalb.

Jedoch sollten wir die Ablehnung moderner Kunst nicht nur als eine Eigenschaft von Kunst-
Laien oder des sogenannten gemeinen Volks festschreiben, denn selbst ein angesehener Kun-
sthistoriker wie Erwin Panofsky hatte Unverstindnis gegeniiber abstrakter Kunst: Panofsky
schrieb an ART News, nachdem die Zeitschrift Newmans grof3formatiges, rotes Gemaélde Vir
Heroicus Sublimus vorgestellt hatte, einen kritischen Leserbrief, der die falsche lateinische

Endung sublimus — statt sublimis — kritisierte. Infolgedessen kam es zu einer Debatte mit

% Berliner Morgenpost, 13.06.1982; zitiert nach: Pickshaus 1988, S. 117, Fn. 4.
67 Bild-Zeitung, 30.01.1982; zitiert nach: Pickshaus 1988, S. 66.

%8 Bourdieu, Pierre: Die feinen Unterschiede. Kritik der gesellschaftlichen Urteilskraft, Frankfurt am
Main: Suhrkamp, 1982, S. 64 - 66.

9 Vgl. Pickshaus 1988, S. 67 f.

70 Vgl. Gamboni 1998, S. 138.
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Newman, der mit der Hilfe seines Freundes Meyer Schapiro nachweisen konnte, dass sub-
limus tatséchlich eine zulédssige Nebenform von sublimis gewesen sei. In Wahrheit ging es
aber nicht um falsches Latein und um Druckfehler, sondern um das prinzipielle Widerlegen
des Princeton-Professors, der in seinem Leserbrief offen seine Schwierigkeiten mit der
Wiirdigung der Modernen Kunst zugegeben hatte: ,,I find it increasingly hard to keep up with
contemporary art“.”!

Durch solche AuBerungen erscheinen ,,Jkonoklasmus‘ und ,,Vandalismus* nur mehr als die
offensichtlichsten Formen der Bewertung von Moderner Kunst. Zusammenfassend ldsst sich
feststellen, dass die Entwertung der Modernen Kunst als gesellschaftliches Phdnomen auf-
grund der verzogerten Anerkennung einerseits und der sich schwierig gestaltenden, aber auch
vernachléssigten Aufklidrung andererseits besteht. Diese beiden Faktoren bedingen sich aber
gegenseitig. So wurde die Wahrnehmung von Newmans (Euvre in Deutschland und Europa
durch die ikonoklastischen Anschlidge geprigt, erschwerte somit eine fundierte Auseinander-
setzung und sicherte den Fortbestand bestimmter Klischees.

Auch wenn es teilweise selbstverantwortet ist, wird die Offentlichkeit nicht in das ,,Wissen®
der Kiinstler, Kuratoren, et cetera eingebunden. Zu der fehlenden Aufklarung kommt hinzu,
dass die Entwicklung der Autonomen Kunst, die auf der Logik einer stindigen Erneuerung
und Uberschreitung von Grenzen beruht, von den Betrachtern eine stindig wachsende Kennt-

nis der kunstgeschichtlichen Entwicklung verlangt.

2.2.4 Fehlendes Verstindnis fiir die Ankaufssumme

Aus dem fehlenden oder falschen Verstéindnis des Titers — wie auch der Offentlichkeit — fiir
abstrakte Kunst, das von der vorangegangenen Analyse offengelegt wurde, folgt logischer-
weise, dass ein hoher Preis fiir ein Kunstwerk wie Who's Afraid of Red, Yellow and Blue IV
ebenso nicht verstanden wird.

Wihrend der pathologische Charakter des Attentats zwar als gesichert gilt, ist die Verbindung

zwischen dem Angriff und dem kulturell-sozialen Kontext des Ankaufs und der Ausstellung

I Vgl. Wyss, Beat: Ein Druckfehler. Panofsky versus Newman. Verpasste Chancen eines Dialogs,
Koln: Walther Konig 1993.
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des Gemaildes umso evidenter. Der damalige Direktor der Nationalgalerie, Dieter Honisch,
schlug sogar selbst vor, die auBBergewohnliche Prasenz, die das Werk und vor allem sein Preis
in der Offentlichkeit und den Medien einnahm, als eigentliche Erklirung der Tat zu
beachten.”?> Die von Annalee Newman, der Witwe des Kiinstlers geforderte Summe in Hohe
von 1,2 Millionen US-Dollar oder umgerechnet 2,7 Millionen Mark 16ste eine {iberaus hitzige
Debatte in der Offentlichkeit aus. Auch vor Morddrohungen gegeniiber dem Direktor des Mu-
seums schreckte man nicht zurtick.”?

Die Beschiadigung von Who's Afraid of Red, Yellow and Blue IV steht also auch im Kontext
der Erwerbung des Bildes 1982 aufgrund des Engagements von Dieter Honisch mit Unter-
stiitzung des Vereins der Freunde der Nationalgalerie und der darauf folgenden Empoérung von
groBen Teilen der Offentlichkeit. Dem Steuern zahlenden Biirger, nicht vertraut mit der Mo-
dernen Kunst und mit Newmans Bedeutung innerhalb der Kunstwelt und daher ohne jede Dif-
ferenzierungsmoglichkeit, erschien ganz einfach das Preis-Leistungs-Verhiltnis als Farce.
Beispielhaft mutet hier eine Kleers Aussage an: nachdem er bei seinem ersten Besuch der
Neuen Nationalgalerie den Museumswirter zu dem Bild befragt hitte, erhielte er von diesem
die Antwort ,,Wenn es drei Millionen gekostet hat, dann muss es ja Kunst sein!“’# Ein Preis,
der das Vorstellungsvermdgen des mittellosen Studenten iibersteigt — er lebte von 541 Mark
BAf6G plus Wohngeld — entfacht so auch das Interesse an dem Werk: ,,Weil, da habe ich mir
gedacht: Da muB es etwas Besonderes sein [und] es aus allen Perspektiven angeguckt.“”> Wie
war es moglich, so viel Geld fiir etwas auszugeben, was sich offensichtlich ganz leicht nach-
machen lie8 und mit sogenannter ,,echter Malerei nichts zu tun zu haben schien? Zudem
empfand der Bilderstiirmer die Ankaufssumme dem Bilderstiirmer vor allem auch deshalb un-
verantwortlich, da diese teilweise aus Offentlichen Geldern aufgebracht wurde. Dieser Vor-
wurf entspricht wiederum der Empédrung groBer Teile der Offentlichkeit nach dem Erwerb des
Bildes.

Ein weiterer Vorwurf der Téters war, der Kiinstler verdiene zu viel Geld. Auch diese Aussage

belegt sein Unversténdnis, seinen Neid, aber auch sein Unwissen iiber die Mechanismen des

2 Vgl. Gamboni 1998, S. 217.

73 Mérz, Roland: Barnett Newman. Who's Afraid of Red, Yellow and Blue IV https://www.freunde-der-
nationalgalerie.de/de/projekte/ankaeufe/1982/barnett-newman.html (Stand: 10.08.2015).

74 Zitiert nach: Pickshaus 1988, S. 79.
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Kunstmarkts. Wahrend im Kapitalismus die Vorstellung immer populdrer wurde, Gemélde
und Skulpturen seien Waren wie andere auch — die Preise von Kunstwerken bestimmen bis
heute immer wieder die 6ffentliche Debatte {iber Kunst — scheint Kleer diese Gleichsetzung
von Wirtschafts- und Kulturgiitern als Verrat an der Kunst anzusehen. Daraus wird ersichtlich,
dass er seine Tat fiir intellektuell, kritisch, kiinstlerisch und tugendhaft erachtet. Es wirkt fast
so, als wolle er seinen Kulturbegriff verteidigen, indem er ein Bild, fiir das so viel Geld aus-

gegeben wurde, obwohl es seiner Meinung nach keine ,,wahre* Kunst darstellt, zerstort.

3. Fazit

Wie bereits wihrend der Beschreibung und Analyse des Werkes erortert wurde, hilt Who's
Afraid of Red, Yellow and Blue IV Potenzial bereit, um beim Betrachter Verwirrung zu stiften.
Das Bild entfaltet seine Wirkung auf diffuse Art, zwingt sich dem Rezipienten auf unwider-
stehliche Weise physisch und psychisch auf und zieht diesen in seinen Bann. Die Schwierig-
keit, diese Effekte wirklich rational zu erdrtern und zu artikulieren, tut ihr Ubriges dazu.

Es ist also nicht verwunderlich, dass Josef Nikolaus Kleer von einem solchen Bild {iberwaltigt
wurde. Vielmehr beweisen doch gerade die weiteren Berichte {iber extreme Emotionen im
Angesicht von Newmans Werken, wie leicht man deren Wirkung verféllt. Der Ikonoklast
selbst beschreibt seine emotionale Reaktion auf das Gemélde als ,,Angst“. Dabei handelt es
sich jedoch nicht um Angst vor einer reprasentierenden Darstellung, sondern um Angst vor
dem Objekt an sich. Von diesem muss er sich existentiell bedroht und auch angegriffen
gefiihlt haben, da er sonst nicht zu so drastischen GegenmalBBnahmen hitte greifen miissen.
Wenngleich diese internen Faktoren nicht zu unterschétzen sind, so reichen dennoch weder sie
noch die pathologischen Ziige Kleers — die die Tat zwar sicher begiinstigten, aber kein Motiv
im eigentlichen Sinne darstellen — als Erkldrung fiir das Attentat aus. Wie die vorliegende
Arbeit aufgezeigt hat, ist die Motivation hinter dem Anschlag um einiges vielschichtiger.
Denn es ist vor allem auch der Kontext, in dem Who's Afraid of Red, Yellow and Blue IV
stand, der dem Angreifer das Gefiihl gab, zulissig zu handeln. So stellte Kleer die Asthetik
des Gemadldes, die technische und kiinstlerische Fertigkeit seines Urhebers, die Legitimitét des

Ankaufs und der verwickelten Instanzen in Frage. Er verstand das Bild als ein Werk, dem
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willkiirlich ein unangemessen hoher finanzieller Wert zugesprochen wurde, wihrend es dem
Kiinstler zu einem unverdient hohen Sozialprestige verhalf. Zusétzlich deutete er Newmans
Bild als Ausdruck einer vermeintlichen kulturellen Unterdriickung durch die besser gestellten
Schichten. Genauso wie das Gemailde selbst, das in seinem sozialgeschichtlichen Zusammen-
hang gesehen werden muss und in diesem Sinne nicht als autonom gelten kann, ist auch der
Anschlag von gesellschaftlichen Faktoren beeinflusst.

Dementsprechend ldsst sich feststellen, dass Kleers Kunstverstindnis — und somit der
Ikonoklasmus — nicht als unabhidngig vom Kunstverstindnis der breiten Masse zu betrachten
ist. Sowohl der Attentéter als auch ein GroBteil der Gesellschaft hatten sehr eng gefasste
Vorstellungen davon, was Kunst sei und was nicht, wobei Newman und seinem Werk dieser
kiinstlerische Charakter abgesprochen wurde. Auf ihre traditionellen dsthetischen Normen be-
harrend standen sie mit dieser Meinung in Opposition zur damals zeitgendssischen Entwick-
lung Moderner Kunst, die seit der Nachkriegszeit rasant fortschritt.

Auf diese Weise entstand eine Kluft zwischen Produzenten und Rezipienten. Die Kiinstler
forderten den Betrachtern ihrer Werke viel Wissen und Offenheit ab. Im Fall von Who s Afraid
of Red, Yellow and Blue IV scheinen diese Vorraussetzungen nicht vorhanden zu sein, was sich
letztendlich anhand von Kleers Angriff ablesen lésst, sich jedoch auch schon in der medialen
Begleitung des Ankaufs abzeichnet. Kurz gesagt, scheiterte das Bild an seiner eigenen Pro-
gressivitdt und den Anspriichen, die es an das Publikum stellte.

Aus diesem Scheitern ldsst sich auch eine Verantwortung der beteiligten Institutionen, der
Medien aber auch der Offentlichkeit ablesen. Denn keine der Parteien bemiihte sich darum,
gegen das Unwissen beziiglich Moderner Kunst, das besonders im postnationalsozialistischen
Deutschland grassierte, vorzugehen. So konnten die Vorurteile gegeniiber dem Abstrakten Ex-
pressionismus im Allgemeinen und Newman im Speziellen weiterhin ihre Popularitit
beibehalten. Folglich erscheint die Attacke Kleers ,lediglich® als radikale Form eines um-
fassenden Phdnomens der Entwertung Moderner Kunst und als die physische Realisierung
einer weitverbreiteten Meinung tiber Who s Afraid of Red, Yellow and Blue IV.

Deshalb birgt die Untersuchung des Ikonoklasmus auch Chancen: die Chance auf eine Ver-
lagerung des Blickwinkels und die Mdglichkeit, die Moderne Kunst, ihre Methoden und ihr
Selbstverstindnis anders wahrzunehmen. Es zeigt sich, wie sehr das Phdnomen der Kunstzer-
storung an der Definition von Kunst riihrt. Denn ein Angriff ist immer mit einem bestimmten

Verstindnis, einer bestimmten Definition von Kunst verbunden. Das Studium des Kunstatten-
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tats hat darin seinen Wert, weil es uns erkennen ldsst, warum die universelle Giiltigkeit des
modernen Konzepts von Kunst in Frage gestellt wird, ein Zustand, mit dem die heute zeit-
gendssische Kunst immer noch zu kdimpfen hat. Denn letztlich war es ja erst der Kontext des
Bildes, das heif3t die externen Faktoren, die Kleer bekriftigten, den vom Gemailde ausgeldsten
Emotionen, das heiflt den internen Faktoren, zu folgen.

Nichtsdestotrotz lasst der ikonoklastische Anschlag etwas von der Wirkungsmacht der
Malerei aufscheinen. Er zeigt uns, zu welchen Gefiihlsregungen Menschen im Angesicht der

Kunst fahig sind und welche Macht sie auf uns ausiiben kann.
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