Barbara Wérwag

VERSUCH EINER SEMIOTISCH - ASTHETISCHEN ANALYSE

BARNETT NEWMAN,

"Who’s afraid of red, yellow and blue?" III, 1966-67
Amsterdam, Stedelijk Museum

I. Der interne Bildkontext

Der Maler Barnett Newman schreibt 1948: "Das Bild, welches wir
erschaffen, ist eine ganz und gar aus sich selbst evidente Offen-
barung, die real und konkret und verstdndlich ist fir jedermann,

der das Bild anschauen will, ohne den nostalgischen Blick auf die
Historie." (Imdahl, S. 30)

Das Bild "Who'’s afraid of red, yellow and blue?" ist von monumentaler
GroBe, genau 5,44m breit und 2,45m hoch, und zeichnet sich durch
Klarheit und Einfachheit der Bildform aus. Unten links befindet sich
die Signatur "Barnett Newman 67". Die verwendeten Materialien sind
Olfarbe auf Leinwand.

Schon der T i t e 1 sagt Wesentliches liber die malerischen Grund-
elemente aus, ﬁémlich die gewdhlten Primdrfarben Rot, Blau und Gelb.
Das beherrschende k a dmi umr ote Farbfeld in der
Mitte nimmt den groBten Teil der Bildflache (5,26m) ein, wdhrend

das Ultramarin-Blau am linken Bildrand mit 15cm und das Kadmium-Gelb
rechts mit nur 2,5cm verschwindend schmal in Erscheinung treten.

Die Farbfldchen sinﬂ manuell gemalt, was bei der Struktur der Rot-
fldche kaum zu vermuten ist,denn sie zeichnet sich durch groBe
Homogenitdt aus, wdhrend auf dem blauen Farbstreifen verschiedene
Valeurs zu unterscheiden sind. Die Grenzlinie zwischen Rot und Gelb
verlduft unregelmdBig, wdhrend das Blau streng gegen das Rot abgesetzt
ist.

Das Bild ist, was seine GroBe anbelangt, von wandartiger U n -
iberschaubarkeit.In diesem Zusammenhang muB betont
werden, daB Newman ausdriicklich die Nahdistanz des Betrachters
fordert, etwa durch Hidngung des Bildes in einem gangartigen Querraum;

der Betrachter soll die GroBe des Bildes als GroBheit erfahren,
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Trotz dieser Uniliberschaubarkeit ist das Bild deutlich begrenzt, das
heiBt,es ist streng geschieden von der Wand, von der es hdngt, denn
durch das Aufblocken der Leinwand auf einen breiten Rahmen erscheint
das Bild deutlich vor der Wand befindlich.

Auf eine K omp os i ti on im traditionellen Sinne verzichtet
Newman, denn es treten nur senkrechte Linien in der Bildfl&dche auf.
Mit diesem Verzicht auf Richtungsgegensdtze ist jede Art von Har-
monisierung, wie sie in der klassischen Komposition angestrebt wird,
vermieden. Zugleich wird unsere Erfahrungsstruktur auBer Kraft ge-
setzt, denn wir sind gewohnt, daB sich in der von uns wahrgenommenen
Objektwelt Senkrechte mit Waagerechten verknipfen. So stellt das
Bild Newmans in seiner antikompositionellen Auffassung nicht etwa
ein geometrisches Aquivalent der Natur dar - wie etwa Mondrians
Bilder -, noch visualisiert es eine mathematische GesetzmdBigkeit
oder Struktur - wie Max Bill dies zugrunde legt -, vielmehr wird aus
den Elementen Farbe und Form eine reale Selbstandigkeit erzeugt,

aus der Freiheit des kiinstlerischen BewuBtseins entstanden, die

Autonomie besitzt und nichts anderes prasentiert als ‘'sich selbst.

Newmans wichtigstes Gestaltungsmittel ist die F a r b e wund zwar
Farbe, freigesetzt von ihrer herkommlichen Funktion als Kolorierung,
als Ubersetzung des Lichts oder als Symbol. Mit dem beherrschenden
Rot des Mittelfeldes mochte der Maler, seinen eigenen Worten zu-
folge, die Farbe als solche "erschaffen" und auf ihre "absolute
Qualitdt" bringen. Die Hauptaussage des Bildes ist die Evokation

der Riesigkeit des Rot, die unendliche Weite der suggestiven Farbig-
keit.

Die Ausgedehntheit des Rot ist jedoch nicht identisch mit der Ausge-
dehntheit des Bildfeldes. Dafiir sorgen die seitliche blaue und gelbe
Randzone. Indem das Rotkontinuum das Bildkontinuum nicht ausniitzt,
sondern unterschreitet, ist die Farbe Rot selbst nicht determiniert
durch das faktische Bildfeld, sondern erscheint unabhdngig vom
materiellen Substrat. Mit anderen Worten: Die Farbe erscheint nicht
an das Bild gebunden, sie ist nicht vorrangig der Uberzug einer
Leinwand, sondern wird als autonome, sich selbst hervorbringende
Erscheinung vom Auge wahrgenommen. Die Funktion der Randzonen ist es
demnach, das Rotkontinuum vom Bildkontinuum zu befreien; dies wird
deutlich, wenn man sich den Zustand des Bildes ohne Randzonen vor-

stellt., Zudem tritt ein Spannungsverhdltnis zwischen Rot und Blau
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und Rot und Gelb auf. Diese Primdrfarben unterscheiden sich durch
verschiedene Raumimpulse und Aktivitdten.

Wie schon Kandinsky in seiner Schrift "Uber das Geistige in der
Kunst" (S. 89) feststellte, bewegt sich die warme Farbe auf den
Betrachter zu, was auch in der Expansion der roten Farbe Newmans zu
erfahren ist. Die Bewegung des Gelb liegt ebenfalls im Ausstrahlenden,
wdhrend das Blau ein Element der Ruhe und Vertiefung darstellt.
Newman geht es jedoch nicht darum, ausbalancierte Farbkompositionen
zu schaffen, indem er das Vortreten und Zuriickweichen gegeneinander-
stellt, sondern Blau und Gelb sollen das beherrschende Rot potenz-
ieren., Durch die farbspezifischen Energien entsteht ein dynamisches
Kontinuum. Indem Rot und Blau anders aufeinander wirken als Rot und
Gelb,kommt es zu verschiedenen Interaktionen innerhalb eines ge-
schlossenen Energiebereichs.

Ein Spannungsverhdltnis besteht auch zwischen dem Maximum des Rot-
feldes und den Minima der Randzonen. Da die Randzonen von ver-
schiedener Breite sind, befindet sich das rote Bildfeld nicht ge-
nau in der Mitte; es steht in einem exzentrischen Verhdltnis zur
gesamten Bildfldche. Auf den Betrachter wirkt sich diese - wenn
auch geringfiigige - E x z e ntr i k so aus, daB er sich ver-
anlaBt sieht, einen zentralen Standort vor dem Bild zu suchen.

Von der Wahrnehmungspsychologie her wissen wir, daB wir bestrebt
sind, das Zentrum unseres Sehfeldes mit einem Zentrum der AuBenwelt
mog lichst in Deckung zu bringen und damit die innere Ordnung einer
duBeren anzupassen. Das ist vor Newmans Bildfeld kaum mdglich wegen
dessen Uniiberschaubarkeit. So ist der Betrachter der Erscheinung
voll ausgeliefert und eigentlich hilflos, weil er alle vertrauten
Wahrnehmungen, die im Geddchtnis gespeichert sind, nicht zuhilfe
nehmen kann.

Die in Newmans Bildern auftretenden Linien sind meistens nur senk-
recht, in einigen Fdllen nur waagerecht. Ein in der ostasiatischen
Tradition stehender Kinstler hdtte die Farbkomposition wohl eher

im Hochrechteck angeordnet, so daB die schwere Farbe, das Blau,
unten lagert, wdhrend die optisch leichteste Farbe, das Gelb, Ulber
dem Bildganzen schwebt.
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II. Der externe Kontext

Newman lehnt die traditionelle Funktion der Malerei ab. Er wendet
sich gegen eine "etablierte Rhetorik der Schonheit", d.h. gegen
Harmonisierung und Idealisierung. Ihm geht es darum, den Betrachter
mit einer Erscheinung zu konfrontieren, die er aus seiner vertrauten
Erfahrung nicht kennt, die nicht auf eine bekannte Form oder auf

physikalische oder mathematische GesetzmdBigkeiten zurilickverweist.

Durch die unmittelbare Konfrontation mit der Farbe, aus dem Ein-
gehilltsein des Betrachters in Farbe und unter dem Eindruck einer
uniiberschaubaren Fldche soll der.Betrachter betroffen und lber-
wdltigt werden. Newman will erreichen, daB unter der Wirkung groB-
fldchiger Farbquantitdten eine Anderung von Empfindungsqualitdt
herbeigefiihrt werden kann. Er spricht von der "absoluten Emotion,
zu der der Mensch von Natur aus fdhig ist". Indem der Betrachter
das Bild erlebt, soll er sich selbst in neuer Weise erfahren.
Dieses Erlebnis nennt Newman das Erleben des "Erhabenen" (the
Sublime), das den Betrachter aus allen fir gewiB und sicher ge-
haltenen Ordnungen befreien soll. Das Wahrnehmen des Asthetischen
soll zu einer neuen Seinsweise fihren, zu mehr SelbstbewuBtsein,
dariiberhinaus zu mehr Unabhdngigkeit und Selbstverwirklichung.

Aus dieser Sicht ist auch der Titel zu verstehen, der mit der Frage
"Who’s afraid of red, yellow and blue?" weniger eine Frage als eine
Aufforderung darstellt, sich der Konfrontation zu stellen. In ge-
wisser Weise bestdtigt Max Bense die Auffassung Newmans, indem er
feststellt, daB der dsthetische Gegenstand, das Kunstwerk, einen
Reflex in unserem Dasein ausldst (Aesthetica, S. 110). Zugleich
trennt er jedoch scharf - in der Nachfolge Kierkegaards - zwischen
dem ethischen und dem dsthetischen .Stadium der Existenz. Max Bense
spricht in dem Sinn von &dsthetischer Existenz, "... daB dabei an
den vitalen und geistigen Zustand eines Menschen gedacht wird,
dessen Seinsverhdltnis im Verhdltnis zum dsthetischen Sein besteht
und dessen Dasein nur soviel Realitdt besitzt, wie das dsthetische
Sein selbst besitzt." (ebd. S. 110)

Newman steht mit seinen kinstlerischen Absichten nicht allein. In
der amerikanischen Kunstszene um 1950/60 findet allgemein eine

Abwendung von der europdischen Tradition statt. Zur Erreichung
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neuer Ziele werden neue Formen und Strukturen entdeckt. In diesem
Zusammenhang seien nur Begriffe wie "All-over", "Action-Painting"
(Jackson Pollock) und "Color-Field-Painting" genannt, als dessen
Mitbegrinder Barnett Newman gilt. Das Gemeinsame dieser Kunst-
richtungen ist u.a. das monumentale Format.

Wahrend die europdische Malerei auf eine ganzheitliche, auf Re-
lationen und Beziehungswerten beruhende Komposition abzielt, be-
zeichnet sich die amerikanische Moderne selbst als n o n r e -
lational (Frank Stella), indem sie die bildimmanente re-
lationale Vermitteltheit zwischen den einzelnen Bildelementen
aufgibt. Hierzu Frank Stella in einem Interview von 1966: "Man

setzt etwas in die eine Ecke und balanciert es mit etwas anderem

in der andern Ecke aus ... Sobald man irgendeine Art relationaler
Anordnung verwendet, gerdt man in eine schreckliche Umstdndlichkeit,
welche genau das ist, was die meisten Maler heute vermeiden wollen."
( Imdahl, S. 6 i Die nicht relalationale Kunst zielt dagegen auf
Simplizitdt ab, die erreicht wird durch Reihung und RegelmdBigkeit
der Struktur. Dennoch bedeutet Einfachheit der Form nicht gleich-
zeitig auch Einfachheit des kiinstlerischen Erlebnisses.

In der nicht-relationalen Kunst soll das Hermetische des Kunstwerks
aufgebrochen werden zugunsten einer unmittelbaren Beziehung zwischen
Kunstwerk und Betrachter. Newman versucht dies durch die unmittel-
bare Konfrontation mit der Farbe zu erreichen, indem er den Be-
trachter als duBerstes Minimum einem duBersten Maximum an reiner
Farbe gegeniibertreten 138t und ihn durch diese Spannung verun-
sichert. Es handelt sich um den Versuch einer Neubestimmung des

Bildes aus der Farbe heraus.
III. Semiotisch - &dsthetische Analyse

"Sowohl die Analysis wie die Deutung eines Kunstwerks beruht auf
dessen Zerlegbarkeit in Zeichen. Aber dabei wird eine bestimmte
Klassifikation der Zeichen unumgdnglich," stellt Max Bense
(Aesthetica, S. 48) fest. Das dieser Klassifikation zugrunde-
liegende Reflexions- und Darstellungssystem sind die 10 Zeichen-
klassen.

Im idealen, reinen Fall wird der "dsthetische Zustand" durch eine
identische triadische Relation iliber den Universalkategorien der
Erstheit (.l.), Zweitheit (.2.) und Drittheit (.3.) reprdsentiert,
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ndmlich durch die Zkl 3.1 2.2 1.3. Zur differenzierten Bestimmung
des dsthetischen Zustands einzelner Kunstobjekte miissen jedoch die
materialen Elemente des Repertoires, dessen Distribution und dessen
Aussage genauer untersucht werden, was meist zu abweichenden

Differentiationen fihrt.

1. Der Mittelbezug

Mit der Selektion der Mittel Olfarbe und Leinwand hat sich der
Kiinstler konventioneller malerischer Mittel bedient. Auch ist die
Art und Weise der Anwendung der Farbe im Auftragen auf ein groBes
Feld eine epochenspezifische stilistische Konvention der amerikani-
schen Kunstszene um 1950/60 (Color-Field-Painting, All-over). Auf-
grund dieser Bestimmungen ist es berechtigt, ein Legizeichen (1.3)
zu setzen. Udo Bayer gibt zum Subzeichen 1.3 unter anderem an:

"Flir das Subzeichen 1.3 gilt das Entsprechende hinsichtlich der
Anwendungsregularitdt, als welche sich zum einen bestimmte epochen-
spezifische, stilistische Konventionen, zum andern autorspezifische
Regularitdten der verwendeten Mittel rechnen lassen." (Zur Semiotik
des Syntaxbegriffs ..., 1980)

Durch die Auswahl eines bestimmten Rottones aus der Skala aller
Rottone ist die spezifische Dichte der Farbe Rot auf Newmans Farb-
feld festgelegt und damit ein singuldres Merkmal bestimmt. Dasselbe
trifft natilirlich auch fir den blauen bzw. gelben Farbton zu, was
durch ein Sinzeichen (1.2) reprdsentiert wird.

Das Charakteristikum des vorliegenden Kunstobjekts ist die Farbe Rot
in ihrer Materialitdt, entstanden aus dem Bemihen Newmans um das
Erschaffen der "absoluten Qualitdt" der Farbe. Max Bense verweist
ausdricklich auf den Materialismus abstrakter und ungegenstdndlicher
Kunst und auch darauf, daB" ... die Materialitdat von Farbe und Form
auch in ihrer Komposition nicht aufgehoben, obgleich die modale
Situation veradndert wir." (Aesthetica, S. 54) Aufgrund dieser Fest-
stellungen ist der Mittelbezug vorrangig durch ein Qualizeichen
(1.1) =zu bestimmen. Damit liegt der vollstdndige Mittelbezug

(1.1 1.2 1.3) vor.

Eine addquate Reprdsentation des Mittelbezugs ist jedoch eher mit
Hilfe der GroBen Semiotischen Matrix zu erreichen, wobei mir die

dyadische Kombination 1.3 1.1 angemessen erscheint.
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2. Der Objektbezug

Die Distribution von Farben und Formen geschieht in der traditio-
nellen Bildform des Rechtecks. Auch wenn der Betrachter das ganze
Bildfeld aus seiner Nahdistanz nicht lbersehen kann wund das Rot

ihm potentiell grenzenlos erscheint, liegt faktisch die rekt-
anguldre Form vor und damit ein Ubereinstimmungsmerkmal mit dem
herkommlichen Tafelbild.

Die Farben Rot, Blau und Gelb haben in ihrer Erscheinung im vor-
liegenden Kunstwerk Ubereinstimmung mit den Farbqualitdten, die wir
mit den Begriffen Rot, Blau, Gelb bezeichnen. Aus den obigen Be-
stimmungen 13dBt sich ein iconischer Bezug (2.1) ableiten.

Indices liegen in der Signatur "Barnett Newman 67" vor, indem diese
auf die Herstellung des Kunstwerks verweist. Indices stellen auch
die Grenzlinien zwischen den einzelnen Farbfeldern und die Bildgrenze
insbesondere dar, die das Bild trotz seiner uniiberschaubaren Fldche
als abgeschlossenes Kunstobjekt ausweist. Diesen Fakten wird ein
Index (2.2) im Objektbezug gerecht.

Ein symbolischer Bezug scheint mir im vorliegenden Kunstwerk nicht
gegeben, denn die Farbe Rot (Blau, Gelb) wird nicht zu ihrem Symbol-
wert idealisiert, etwa als "konigliches" Rot oder als Farbe des
Blutes, sondern wirkt allein durch ihren Ausdrucksgehalt.

Dennoch muB auf eine starke Tendenz zur Begrifflichkeit hingewiesen
werden, denn die Farbe Rot ist in ihrem Auftreten immer in ge-
wissem MaBe konventionalisiert, d.h. sie wird auch von andern Malern
in ihrem Ausdruckswert als wafme, entgegentretende dynamische Farbe
verwendet. Diese Tatsache liegt semiotisch darin begriindet, daB der
indexikalische Bezug (2.2) im symbolischen (2.3) inkludiert ist.Ent-
sprechend den dyadischen Subzeichen der GroBen Matrix 1dBt sich

der Objektbezug aufgrund obiger Bestimmungen mit einem iconischen
Index 2.2 2.1 festlegen.

3. Der Interpretantenbezug

Das Bild prdsentiert nur sich selbt ohne Bezugnahme auf eine externe
Objekt-Realitdt. Der Konnex ist offen, damit liegt im Interpretanten-
bezug ein Rhema (3.1) vor. Bezieht man den Bildtitel "Who’s afraid

of red, yellow and blue?" in den Kontext des Bildganzen mit ein,

so liegt in der Interrogativform streng genommen die Aufforderung

zu einer Entscheidung vor, die dicentischen Charakters (3.2) ist.
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Auch das rote Farbfeld in seiner GroBe und Intensitdt stellt eine
quasi-dicentische Komponente dar, indem es den Betrachter gleich
einer Farbattacke beunruhigt und Uberwdltigt und dadurch Denk- und
Handlungsimpulse gibt. Diese sind jedoch nicht zwingend notwendig
bei jedem Betrachter dieselben, sondern rein subjektiv im Sinne
einer "personellen Information". Hierzu Max Bense: " ... aber man
muBB hinzusetzen, daB Kunst in jedem Falle zwar ein Maximum an ver-
fligbaren Wahlen investiert hat, aber nur den Betrag an unwahr-
scheinlicher, unerwarteter dsthetischer Information gibt, den ihre
Redundanz zuldBt; darauf beruhen Faszination und Fragilitdt aller
dasthetischen Gebilde, deren "selektive Information" fast immer zu
jener sublimiert wird, die Charles Morris schon "personelle In-
formation" genannt hat." (Aesthetica, S. 54)

Die argumentische Zeichenklasse ist bei einem dsthetischen Produkt
nie vertreten. So fiihrt E. Walther aus: "Bei jeder Realisation
technischer oder dsthetischer Produkte wird von Argumenten im Sinne
solcher Regelzusammenhdnge Gebrauch gemacht, doch sind Produkte

selbst natiirlich keine Argumente." (Allgemeine Zeichenlehre, S. 84)

Der Interpretantenbezug wird demnach durch ein dicentisches Rhema

3.1 3.2 als Subzeichen-Kombination angemessen reprdsentiert.

IV. Aufbau des "dsthetischen Zustandes"

Der "dsthetische Zustand" des mit dem Stilbegriff Color - Field -
Painting bezeichneten Kunstwerks von Barnett Newman 1dB8t sich mit
Hilfe der GroBen Matrix durch folgende differenzierte Zeichenkl asse
und Realitdtsthematik bestimmen:

Zkl diff: 3.1 3.2 2.2 2.1 1.3 1.1 X 1.1 3.1 1.2 2.2 2.3 1.3

Dabei fdllt auf, daB die Hauptwerte der Subzeichenpaare der Zeichen-
klasse des reinen idealen Falles des "&dsthetischen Zustandes",
ndmlich 3.1 2.2 1.3 entsprechen. Durch Dualisation dieser Zeichen-
klasse entsteht die in den Werten identische Realitdtsthematik

Rth 3.1 2.2 1.3, die eine Gleichverteilung der Fundamentalkategorien
aufweist.

Der mit Hilfe der GroBen Matrix gewonnene dsthetische "Fein-Zustand"
von Newmans Kunstobjekt wird jedoch im Prozess der Dualisation

nicht in die identische Realitdtsthematik Ulberfihrt:

Rth diff 1.1 3.1 1.2 2.2 2.3 1.3
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Eine Gleichverteilung der Fundamentalkategorien liegt dabei nicht
mehr vor, vielmehr tritt die "Erstheit" 5 x, die "Zweitheit" 4 x

und die "Drittheit" 3 x auf. Es ist demnach eine Verschiebung
zugunsten der Kategorien der Modglichkeit und der Wirklichkeit fest-
zustellen, die vor allem durch die Erscheinung der reinen Farbe in
ihrer Materialitdt begriindet werden kann.

Der Prozess der Abstraktion fiihrt schlieBlich dazu, "... die hochste
Phase der Selbstdarstellung der dsthetischen Medien, die Phase der
Konkretion der bloBen Worte, Tone, Farben, Formen, Aussagen usw.

zu erreichen." (Aesthetica, S. 54)

Stellt man abschlieBend die Frage nach der thematisierenden Modifi-
kation des "dsthetischen Zustandes" bei Newmans Kunstobjekt, so

ist wohl die "repertoire"-bestimmte dsthetische Realitdt, also das
durch 0 und I thematisierte Mittel (02'2
Ml'3) die fir diesen Fall addquate Modifikation.

+ I3'l—thematisiertes
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