Peter J. Schneemann ZEUGEN GESUCHT. DIE WIRKUNG
EINES KUNSTWERKES ALS ANEKDOTE

Ein altes Kriterium neu belebt

Der Traum einer ontologischen Bestimmung des Kunstwerkes
wird nur noch selten getraumt. Jurys und Kritiker, Galerien
oder Museen entscheiden scheinbar immer weniger normativ,
sondern vollziehen Entwicklungen deskriptiv oder schlicht af-
firmativ nach. Und dennoch gibt es mehr oder minder explizier-
te Uberzeugungen, die als Kriterien wirken, erscheinend im Vo-
kabular, im Nebensatz oder auch nur zwischen den Zeilen. Hin
und wieder werden solche auch als Leitsitze verwendet, um
eine Meinung mit existentiellem Flair zu versehen. Es geht hier
nicht um einen kritischen Diskurs ideengeschichtlicher oder
auch ideologiegeschichtlicher Reflexionen, sondern um das Be-
harren auf verbindlichen Werten, die jeder Dekonstruktion zu
trotzen imstande sind. Ob innovativ, stark, authentisch, indivi-
duell - all diese problematischen Adjektive der Affirmation
beweisen eine erstaunliche Widerstandskraft gegentiber Analy-
sen, welche solche Kriterien primir als Entwiirfe gesellschaft-
licher Interessen an der Kunst diskutieren.

Eine der iltesten und spannendsten Konstanten in der Be-
wertung eines Werkes ist die Rede von seiner unmittelbaren
Wirkung.! Die Beschworung der Wirkungspotenz kennen wir
als Konstante in der Tradition der Kunstliteratur und auch in
den Aussagen von Kinstlern. Clyfford Stills beinahe verzwei-
felte Behauptung, »let no man undervalue the implication of
this work or its power for life; or for death, if it is misused«,”
darf hier beipielhaft zitiert werden. Solcherlei Uberhéhungen
wurden von der Postmoderne begierig aufgegriffen. »Wieviele
Beschauer sind denn schon Thren Arbeiten erlegen? [Richter:]
Ich weiss es nicht genau, die Zahlen sind nattrlich statistisch
genau erfasst — sie gehen in die zigtausende — mit Lappalien
kann ich mich nicht abgeben. Friiher, ja da war es interessanter,
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als die grossen Vernichtungslager in Osteuropa mit meinen Bil-
dern arbeiteten. Durch blosses Ansehen brachen die Hiftlinge
tot zusammen. Dabei waren das noch die einfachen Bilder. Wer
die erste Schau tiberlebte, wurde durch ein besseres Bild geto-
tet.«<3 In diesem fiktiven Interview von John Anthony Thwaites
und Gerhard Richter greift der Kinstlerkollege Sigmar Polke
den Anspruch auf die existentielle Potenz der Kunst auf. Die
ilteren Wirkungsmodelle der Asthetik, etwa diejenigen des
»Erhabenen« und »Sublimen«, verschwinden im zeitgenossi-
schen Diskurs hinter der unsicheren Frage, ob ein Kunstwerk
denn »funktioniere«. Die Art der so eingeforderten Wirkung
und ihre Zielsetzung findet meist keine weitere Differenzie-
rung. Die alten Funktionskategorien von delectare und prodesse
oder die Trias docere, delectare, movere* leben nur versteckt
weiter. Die neuen Wirkungsideale gehen auch tiber die Verteidi-
gung des Sinnlichen gegeniiber dem Konzeptuellen,’ welche die
Frage der »Umsetzungx, der Verdinglichung der Idee im mate-
rialisierten Werk verlangt, hinaus. Es geht vielmehr um eine
Aufmerksamkeit und Resonanz, die von der Aura des Authen-
tischen profitiert. Von Provokation und Skandal als Strategie zu
sprechen, greift zu kurz. Denn in der Auseinandersetzung mit
Kunst, die sich mit gesellschaftlichen Themenfeldern beschif-
tigt,® zeigt sich ein Spannungsfeld zwischen dem Anspruch auf
Virulenz und der messbaren Aufmerksamkeit, die eine kiinstle-
rische Geste zu generieren im Stande ist. Je stirker das Modell
einer breiten gesellschaftlichen Wirkung verfolgt wird, desto
wichtiger ist eine Reaktion, die sich nicht auf Protagonisten der
Kunstszene beschrinkt. Denn nur diese vermag es, in einem
Prozess der Mediatisierung politische Debatten auszulosen, die
als Zeugnis einer gesellschaftlichen Relevanz dienlich sind. Die
willkommenen Nachrichten von heftigen Reaktionen zeigen
die Tendenz, sich zu verselbstindigen. Als Anekdote vom Po-
tential eines Werkes leben sie in den erprobten Diskursriumen
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der Kunst weiter. Im dussersten Fall bedarf es dabei nicht ein-
mal mehr der Realisation des eigentlichen Werkes.

Das »verbotene« Objekt

Der deutsche Kiinstler Gregor Schneider plante fiir die Biennale
2005 eine Skulptur mit dem Titel »Cube Venice 2005«. [Abb. 1]
Als eingeladener Teilnehmer der Biennale von Venedig schlug
Gregor Schneider den Bau eines schwarzen Kubus auf dem
Markusplatz vor. Mit diirftigen Angaben zur Konstruktion des
12 X 13 x 1§ Meter grossen, fast klassisch minimalistischen Ku-
bus, evozierte der Kiinstler einen Bezug zum islamischen Heilig-
tum der Ka’aba in Mekka. Wihrend die Ka’aba eine gemauerte
Konstruktion darstellt, wollte Schneider nur mit einem Bauge-
rist und schwarzem Stoff arbeiten, auch die Dimensionen hit-
ten nicht dem islamischen Heiligtum entsprochen.

Die italienischen Behorden reagierten tiberraschend dezi-
diert und schnell. In einem Akt, der den Begriff der Zensur nahe
legt, wurde die Realisierung untersagt.” Das Verbot wurde in
der Presse mit dem Hinweis auf mogliche Reaktionen der »isla-
mischen Welt« diskutiert.® Die Problematik einer Hermetik®
oder, genauer, des angenommenen Unverstandnisses gegeniiber
Erscheinungsformen zeitgendssischer Kunst, findet sich un-
mittelbar tiberfiihrt in das Szenario einer »Gefahr von Terror-
anschligen«. Diese Annahme wurde aufrechterhalten, obwohl
der Vorsitzende des Zentralrats der Muslime in Deutschland,
Nadeem Elyas, die Entscheidung der Behorden bedauerte.™

Die Eigengesetzmassigkeit dieses Verbots zog weitere Kon-
sequenzen nach sich, die in ihrer Sinnhaftigkeit kaum von einer
konzeptuellen Planung hitten Ubertroffen werden konnen.
Denn selbst die Aufnahme des Projektes in den Katalog wurde
verhindert. Zu finden ist ein Eintrag im Katalog sehr wohl, der
Name des Kiinstlers und Angaben zur Biographie tauchen auf.
Das kleine Portritfoto ist, wie der Rest der sechs Katalogseiten,
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Abb. 1: Gregor Schneider, Cube Venice 2005, Biennale Venedig 2005, Foto-

montage, aus: Gregor Schneider, Cubes. Art in the age of global terrorism,
Mailand: Edizioni Charta, 2006. © 2007, ProlLitteris, Zurich

schwarz eingefarbt. Erst im letzten Moment konnte noch eine
Videodokumentation in die Ausstellung integriert werden.

Schneider tibernahm in den zahlreichen Interviews die Rolle
des Kimpfers gegen die »Fehlinterpretation«." Ich mochte
hier nicht die Problematik diskutieren, die sich fiir den Kiinstler
stellt und unterstelle auch keine Inszenierung. Dennoch lassen
sich Aspekte festhalten, die fiir eine Verschiebung in der Fort-
schreibung klassischer Wirkungstopoi in der Kunstgeschichte
sprechen.’

Schneider wollte dieses Werk realisieren und will es noch
immer. Dennoch ist nicht abzustreiten, dass sich das realisierte
Werk an der Wirkung messen lassen miisste, die es als nicht rea-
lisiertes bereits entfaltet hat."> Als realisiertes Objekt stiinde die
thm zugeschriebene ungewohnliche Potenz nochmals zur Dis-
kussion: Ein schwarzer Wiirfel als Ausloser terroristischer An-
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schlige. Das Kunstobjekt wiirde sich im 21. Jahrhundert damit
noch einmal als Kultobjekt beweisen, das in seiner Umkehrung,
in der Verletzung religioser Geftihle fundamentalistische Reak-
tionen heraufbeschworen wiirde.'+

Der kiinstlerisch gebrochene Umgang mit christlichen Sym-
bolen und dem damit verbundenen Vorwurf der Blasphemie
vermag kaum noch diese Referenz auf ein Wirkungsmodell zu
leisten. Im Zitat der Kreuzigung etwa treffen sich lingst Perfor-
mancekunst und Popkultur. Wenn sich die Performancekiinst-
lerin Marina Abramovié"’ als Opfer am Kreuz stilisierte, taucht
dieser Gestus auch in einer Bithnenshow der Singerin Madonna
wieder auf.

Oberflichlich betrachtet, scheint sich die Auseinanderset-
zung um Gregor Schneider in die Tradition der mehr oder we-
niger inszenierten Kunst-Skandale einzureihen. Spatestens seit
dem 18. Jahrhundert wusste man ikonoklastische Angriffe'®
ebenso wie Akte der Zensur in Strategien zur Erzeugung von
Aufmerksamkeit umzunutzen.”” Das bekannteste Beispiel mag
der Skandal um die Ausstellung »Sensation« sein, die in New
York 1997 der Kunstsammlung des britischen Werbemoguls
Charles Saatchi zu ungeahnter Popularitit verhalf."™® Alle Ele-
mente fligten sich werbewirksam zusammen: Demonstrationen
der rechten wie linken Biirgerbewegungen, Rudolph Giulianis
Androhungen von Subventionskiirzungen fiir das Brooklyn
Museum und auch ein ikonoklastischer Akt. Ausloser war
Chris Ofilis Bild einer schwarzen Madonna, die von Abbildun-
gen weiblicher Genitalien umgeben und mit Elefantenkot be-
schmiert ist.” Diese ungewohnliche 6ffentliche Aufmerksam-
keit war dem Werk bei der vorangehenden Station in London
nicht zuteil geworden. In der Folge beschaftigten sich Ameri-
kanische Gerichte mit der Ausstellung, die schlieflich doch er-
offnet wurde — und die meisten Kunstkritiker enttduschte.

In der Konstellation zwischen Marketingstrategie, Skandal
und Zensur ergibt sich in einigen Fillen eine Situation, in der
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die Ebene der Wirkung auf ein Werk zurtickgeht, das von den
Protestlern nicht gesehen wurde. Im Extremfall mag die skan-
dalose Wirkung von Werken ausgehen, die sich nur als Projekt
oder Gerticht manifestieren.”® Sowohl die Reaktionen durch
Politik oder Behorde, wie auch die anschliessende Diskussion
im Kunstbetrieb, beziehen sich dabei auf eine imaginierte Wir-
kung, die zur Projektionsfliche wird.

Das Projekt von Schneider unterscheidet sich aber vom
klassischen Medienereignis des Skandals durch die gewihlte
Asthetik des Projekts, die sich nahtlos in die Geschichte der
Moderne einfiigt. Kubus und schwarzes Quadrat sind die ver-
meintlich abgenutzten Ikonen einer Absolutheit der istheti-
schen Form, die zum Fokus hermeneutischer Modelle avancier-
te.”’ Die Abstraktion schien das vollendete Mittel zu sein, um
das Kunstwerk zu befreien und dauerhaft rein zu halten von al-
len ausserkiinstlerischen Beztigen. Der kunsthistorisch geprig-
te Betrachter muss an Robert Morris, Donald Judd oder Sol
LeWitt denken, die sich fiir den Kubus als formale Universal-
einheit interessierten. [Abb. 2]

»The most interesting characteristic of the cube is that it is
relatively uninteresting. Compared to any other threedimen-
sional form, the cube lacks any aggressive force, implies no
motion, and is least emotive [...]. Because it is standard and
universally recognized, no intention is required of the viewer. It
is immediately understood that the cube represents the cube, a
geometric figure that is uncontestably itself.«**

Der franzosische Kunsthistoriker Georges Didi-Huberman
legte 1992 in seiner Publikation »Ce que nous voyons, ce qui
nous regarde« eine Diskussion des schwarzen Kubus’ des Ver-
treters der Minimal Art, Tony Smith,” vor. Er interessiert sich
fir das Spannungsfeld zwischen Objekt und wechselnden Be-
trachtungsweisen, zwischen dem »glaubenden Sehen«, wie er es
nennt, das heisst einem »Sinn-konstituierenden Sehen« und
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Abb. 2: Sol LeWitt, Modular Cube / Base, 1968, White painted Steel, Cube,
49.9x49.9 x49.9 cm; Base 2.5 x 148.6 x 148.6 cm, aus: Sol LeWitt, Katalog der
Ausstellung MoMA, New York, hrsg. von Alicia Legg, New York, MoMA, 1978,
S. 64. © 2007, ProLitteris, Zurich

dem »tautologischen Sehen«, das er mit dem Diktum »What
you see is what you get« beschreibt.*

Smiths Skulptur »Die« [Abb. 3] geht in ihren Massen und
ithrem Titel auf ein Sprachspiel mit »six feet« ein: 183 cm ist die
Grosse eines erwachsenen Menschen. »Six feet« impliziert aus-
serdem »six feet under«, das Mass fiir ein durchschnittliches
Grab. Das einfache Objekt, ein massiver Kubus, wird durch das
Spiel mit dem Titel semantisch aufgeladen, vom Verb zu ster-
ben, tiber seinen Imperativ bis hin zum Singular von dice (Wiir-
fel). Smith, der engen Kontakt zu den Abstrakten Expressioni-
sten unterhielt und die erste grosse Retrospektive von Barnett
Newman in der Galerie >French and Company« installierte,
setzt das minimalistische Werk nicht nur in den Bezugsrahmen
einer umfassenden, sich vervielfiltigenden Metaphorik, son-
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Abb. 3: Tony Smith, Die, Stahl, 183 x 183 x 183 cm. © 2007, Prolitteris, Zrich

dern betont gleichzeitig seine physische Prasenz und Wirkung
auf die Betrachter. Didi-Huberman thematisierte den schwar-
zen Block als ein Volumen, das in seinem schwarzen Inneren
Bedeutung verberge und sich damit dem tautologischen Sehen,
dem »What you see is what you get«, widersetze.

Der schwarze Kubus als Schliisselmoment einer Entwick-
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lung der europidischen Moderne, der Weltsprache der Abstrak-
tion, wird bei Gregor Schneider zu einem Objekt im offentli-
chen Raum, das nicht mehr auf eine kunstimmanente Lesart be-
schriankt bleibt, sondern sich Identifikationen als Kultobjekt
des Morgenlandes offnet. Schneider hat sich in seinen verschie-
denen Installationen um das »Haus Ur« intensiv mit Erfah-
rungsriumen auseinandergesetzt.” In der Diskussion um den
schwarzen Kubus differenziert sich die Frage nach der Rezepti-
on in einer Weise aus, dass aus der wahrnehmungspsychologi-
schen Disposition plotzlich Elemente der kulturellen Prigung
und des Habitus der Betrachter in den Vordergrund treten.
Wenn auf der einen Seite zeitgendssische Kunst international
kompatible Codes beherrscht, so ist auf der anderen Seite ein
verstarktes Interesse an kultureller Diversitit festzustellen. In
der Differenz sucht man wieder ethnische, nationale oder re-
gionale Spezifika und Beziige.*®

Zeugen und Statisten

Die antizipierende Affirmation der Wirkung des schwarzen
Kubus basiert auf Rezeptionsmustern, die nur durch eine Uber-
schreitung der Grenze zwischen Kunst und Realitit moglich
sind. Diese Verwechslungen sind im Kunstbetrieb nur noch als
Anekdote moglich. Und damit kntipft die moderne Wirkungs-
bestitigung der Kunst an die Tradition des Trompe-I’ceil, als
Uberlieferung eines Leistungsbeweises, in dem die Vogel und
seltener auch der Kiinstler selbst fiir einen Moment Kunst und
Wirklichkeit verwechseln.””

Die Potenz des Werkes wird besonders durch Rezipienten
bestitigt, die das Kunstwerk »unmittelbar« erfahren. Der
Kunstbegriff tritt dabei zuriick. Diese unvoreingenommenen
Betrachter empfehlen sich dadurch sogar als Instanz des Ur-
teils, wie bereits Abbé Dubos 1719 feststellte.?® Sie erfiillen das
Konzept einer Wirkung, die in einer ungebrochenen Verbin-
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dung zur Alltagserfahrung steht und sich dadurch auf ein brei-
tes Publikum, eine allgemeine Offentlichkeit, berufen kann.

Interessant ist, dass dabei eine Ausdifferenzierung von mog-
lichen Betrachtungsparadigmen erfolgt, die auf eine alte Tra-
dition fusst, ndmlich derjenigen der Rollenverteilung von Fach-
Publikum versus Laien-Publikum oder highbrow versus low-
brow

Die Inszenierung 16st daraufhin eine politische Debatte aus,
die unter Umstidnden spannender ist als das Kunstwerk selbst.
Diese Umwertung und Aufwertung, das Potential, das durch
eine Form des kreativen Missverstindnisses entsteht, gewinnt
eine zusitzliche Attraktivitit im Kontext von kiinstlerischen
Strategien, die fiir sich beanspruchen, gesellschaftliche Prozesse
in Gang zu setzen.

Obwohl kaum noch ein Kiinstler die Utopie der grossen
Weltveranderung verfolgt und die Kunst iiberraschend treu ge-
gentiber ithren gesicherten Orten, den Regelwerken der Institu-
tionen bleibt,’° scheinen dennoch oder gerade deshalb Rezep-
tionsereignisse in der Form anekdotischer Verkiirzungen, die
die alten Topoi hervorrufen, von entscheidender Bedeutung zu
sein. Mit Begeisterung erzahlt sich das gelangweilte Kunstpu-
blikum von der Reaktion der Kinder, der Putzfrau oder des
Museumswarters. Auch der Kunsthistoriker interessiert sich
erst dann fiir den 24 Meter hohen begehbaren Gertistturm, den
der Kiinstler und Architekt Ronny Hardliz fiir die Berner
Stadtgalerie im Sommer 2006 entwarf, als es zu einem offen-
kundigen Konflikt zwischen Kunstprojekt und sozialer Rand-
gruppe kam.3' [Abb. 4] Die kiinstlerisch vielleicht wenig kom-
plexe Idee einer Turmbegehung, welche die urbane Situation
neu erfahrbar werden lassen sollte, erhielt eine indirekte Besti-
tigung ihrer Virulenz durch den Protest der Berner Gassenar-
beit. Heftig wurde plotzlich um den Blick des Kunstpublikums
auf die angrenzende Drogenanlaufstelle diskutiert und der Vor-
wurf des Voyeurismus erhoben.3*
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Abb. 4: Ronny Hardliz, Poetry makes nothing happen, (Ausstellung Stadtgalerie
Bern, 23.06.- 09.09.2006, begehbarer Gertstturm am Lorrainebriickenkopf,

Stadtgalerie, Hodlerstrasse, Bern). Mit freundlicher Genehmigung von Ronny
Hardliz.

Der Kunsthistoriker begeistert sich fir das in dieser Weise
bezeugte Potential eines Werkes. Kiinstler und Kuratoren, die
konzeptuell die Mitwirkung beziehungsweise die deutliche Re-
aktion der Rezipienten wiinschen, kreieren den Typus des »Sta-
tisten«. Denn dessen Potential besteht genau darin, dass die
Grenze zwischen dem Kunstwerk als symbolische Geste und
Realitdt nicht akzeptiert wird. Die unvermittelte, ungebrochene
und authentische Reaktion ldsst sich dann wieder in das Kunst-
system zurlcktransferieren. Erinnert sei an Hans Haackes Pro-
jekt fiir das Berliner Reichtagsgebaude, mit dem Titel »Der Be-
volkerung«, das am §. April 2000 zu einer langen Debatte im
Bundestag fiihrte. Haacke betonte immer wieder, wie wichtig
ithm diese Diskussion war und wandelte deren Status erheblich,
in dem er sie zu einem Teil einer Kunstausstellung machte.??
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Es ist immer wieder neu zu fragen, wie erfolgreich das Kunst-
werk in das Zentrum einer breiten gesellschaftlichen Debatte
gestellt werden kann und wann die dokumentierten Reaktionen
nur eine Alibifunktion fiir einen konzeptuellen Anspruch iiber-
nehmen.*

Reaktionen der Ordnungskrifte, der Verwaltung und der
Politik werden in Dokumentationen stolz als fragwiirdige Tro-
phien eines »Funktionierens« ausgestellt, wihrend der Insider
des Kunstbetriebes »nur« die konzeptuelle Leistung darin
liest.>s Es scheint folgerichtig zu sein, dass man Schneider rit,
die Wirkungsgeschichte des noch nicht realisierten Werkes
sorgfaltig zu dokumentieren. 2006 erschien bereits eine schmale
Publikation, die das Werk und vor allem die ausgeloste Kontro-
verse kommentierte.3®

Die Realisation des Kubus sollte schliesslich vor dem Ham-
burger Bahnhof in Berlin erreicht werden, doch auch dort wich
die anfingliche Bereitschaft, nachdem der Generaldirektor der
Berliner Museen, Peter Klaus Schuster, interveniert hatte.
Schneider schien das Werk als ein variables Koordinatensystem
fiir Anderungswiinsche freizugeben, die sowohl Dimension als
auch Farbigkeit betreffen. Als alternativer Ort war auch die
Neue Nationalgalerie im Gesprich und moglicherweise wird
der Kubus aber auch in Hamburg realisiert. Hubertus Gassner
von der Hamburger Kunsthalle spricht von einem »Mahnmal
der Toleranz« und Gregor Schneider kann seine Aussage vom
»Dialog der Kulturen« wiederholen.’” Es lasst sich nun aber
auch beobachten, wie das Projekt aus dem offentlichen Raum
des Markusplatzes, wihrend der Biennale ein semioffentlicher
Kontext, wieder in den geschiitzten Kunstkontext verschoben
wird. Angereichert mit den Anekdoten einer unheimlichen, un-
glaublichen Gefahr und Quelle potentieller Weltveranderung,
erzahlt von einer kleinen, elitiren Insidergruppe.
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