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1.2 Grand Oblitérateur: Sacha Sosno

Sacha Sosno hat seine kinstlerische Praxis eng an die Obliteration geknupft.
Anstelle aber Sosno seinerseits einzig unter der Perspektive seines Werkes
zu betrachten ,als ob die Produktion eben jene die gesamte Aufmerksamkeit
und Energie des Kiinstlers auf sich gezogen und darin erschopft hatte [...]*2,
mochte ich hier vielmehr danach fragen, inwiefern die Obliteration tber die
Obliterationspraxis von Sosno hinausgeht. In der folgenden Darstellung grei-
fe ich in loser Folge einige biographische Knotenpunkte von Sosno auf, wobei
es nicht um eine historische Erzihlung geht, sondern um die Grinde, weshalb

Leben und Obliteration hiufig miteinander in Verbindung gebracht werden.

1.2.1 Alexandre Sosnowsky

Sacha Sosno wurde als Alexandre Sosnowsky am 18. Marz 1937 in Riga, Lett-
land, geboren und entstammte einer Milliardarsfamilie. Starker als die judi-
sche Identitit der Familie wog das kommunistische Engagement des Vaters.
In den Wirren des Zweiten Weltkrieges floh die Familie 1941 in die Schweiz,**
lief} sich 1945 in Nizza nieder und kaufte ein Apartment im Hotel de Palais,
indem auch der Maler Henri Matisse sein Atelier hatte.® Um Sosno die Inte-
gration in Frankreich zu erleichtern, gaben die Eltern anstelle von Riga Mar-
seille als seinen Geburtsort an.*® Als Kind lernte Sosno franzésisch, russisch,
englisch, deutsch, spanisch und aufgrund der Kinderfrau auch etwas finnisch.

52 Armengaud, ,Comment écrire une biographie d’artiste®, a.a.0., S. 92.

53  Sein Vater war zeitweise der reichste Mann Lettlands und machte sein Vermégen
mit einem regionalen Monopol auf Olpumpen. Die Mutter von Sosno wurde in Nizza ge-
boren, wo die Familie regelmafig zu Ferienaufenthalten hinfuhr. Vgl. France Delville, Sos-
no. Traverse en forme de Fugue, Nice: Melis Editions 2002, S. 56, 79.

54  Ein Fluchtversuch iiber die Nordsee scheiterte aufgrund von Seeminengefahr, so-
dass sich die Familie tiber den Landweg freikaufen musste. Der Stempel im Pass erhilt
damit existenzielle Bedeutung. Delville, Sosno, a.a.0., S. 55.

55  Robert Pincus-Witten, ,Pages de journal: L'Ecole de Nice, un livre qui manque®, in:
Musee d’art moderne et d’art contemporain Nice (Hg.), Sosno. Oblitération: peinture, sculp-
ture, Nizza: Musee d’art moderne et d’art contemporain Nice 2001, S. 51.

56 Den Erfolg dieser Strategie bezeugen bis heute Kunstkataloge, die Sosnos Geburts-
ort mit Marseille angeben. Delville, Sosno, a.a.O., S. 79. Vgl. Restany, ,Le chant de l'ob-
litération®, a.a.0., S. 65. Vgl. Armengaud, Lart de [oblitération, a.a.O., S. 167, FN 1.
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Zuhause sprach man franzgsisch.*” In frithester Kindheit erlebte Sosno also
den Zerfall einer sozialen Ordnung und macht mehrere Verlusterfahrungen:
Heimat, Freunde und Verwandte, Hab und Gut, Geld und mit der Zeit auch
einige Sprachen.”

Unter dem Eindruck des Malstils von Henri Matisse plante Sosno ein
Kunststudium, was der Vater strickt ablehnte (,in der Familie gibt es keine
Farbkleckser®)®. Sosno studierte von 1956-1958 in Paris an der Sciences Po
Rechts- und Politikwissenschaften und war regelméafiiger Besucher der Ciné-
mateéque. In seinen filmkritischen Texten zeigt er, dass er mit der Nouvel-
le Vague, sowie mit den Diskussionen in den Cahiers du Cinéma um die is-
thetischen Genrebriiche mit dem klassischen Hollywoodkino vertraut war.®

Nach seinem Studium kehrte er 1958 nach Nizza zurtick und machte Be-
kanntschaft mit Yves Klein, Jean Tinguely, Niki de Saint Phalle und Armand
Fernandez (Arman). Die monochromen Gemalde von Klein veranlassten Sos-
no dazu, einen Grofdteil seiner Malereien zu verbrennen, von denen nur weni-
ge die Flammen durch die rettende Hand seiner Mutter tiberlebten.®' Mit der
Grindung der Zeitschrift Sud Communications im Jahre 1961 verfolgte Sosno
ein journalistisches Interesse, schrieb tber die Ecole de Nice und realisierte
mehrere Kurzfilme.5? Wihrend der Zeit seines Militardienstes 1962 in Tou-
louse, fand er auf dem Gelinde der Kaserne eine Ansammlung galloromani-

57 Vgl ebd, S. 81.

58 Der Vater wurde im Laufe seines Lebens drei Mal Milliardir und verlor sein gesam-
tes Vermégen immer wieder durch die Unbilden der Zeit zwischen 1914 und 1945. Vgl.
Delville, Sosno, a.a.O., S. 89. Nicht der Verlust des Vermogens verbitterte den Vater, son-
dern als ehemaliger Trotzkist hat er nie tberwunden, dass einflussreiche Persénlichkei-
ten in Lettland wider besseren Wissens schwiegen und die Gemeinschaft blind gegentiber
den Gefahren der Vernichtung durch die Nazis gewesen war. Delville, Sosno, a.a.O., S. 55.
59 Delville, Sosno, a.a.O., S. 81.

60  Sacha Sosnovsky, ,Vers un nouveau realisme cinematographique®, in: Sud Communi-
cations (Juillet 1961), Nr. 2, S. 4-6.

61 Pincus-Witten, ,Pages de journal: LEcole de Nice, un livre qui manque®, a.a.0,, S. 51.
Der Autor vermutet, dass den Flammen womdglich auch Arbeiten zum Opfer fielen, die
von seinem Verhailtnis zu seinen Eltern, der Flucht aus Lettland tiber Ziirich nach Nizza,
zum Exil, und von den Einfliissen, die der Maler Henri Matisse auf ihn hatte, zeugten.

62 Ein Dokumentarfilm tiber die Ecole de Nice (FR, 1960-61) blieb unvollendet und ist
verschollen. Vgl. die Filmographie von Sosno in: Ralph Hutchings, Sosno a ciel ouvert, Pa-
ris: Verlhac Editions 2013, S. 348. Vgl. Ulrich Krempel, ,Vorwort", in: ders. (Hg.), Nouveau
Réalisme. Revolution des Alltéiglichen, Berlin: Hatje Cantz 2007, S. 344. Sosno drehte von
1969—71 einige Minireportagen fur die TV Serie DimDamDom mit Daisy de Galard. Vgl.
Delville, Sosno, a.a.O., S. 140.
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scher Griber und half bei der archiologischen Arbeit.®® 1963 kehrt er nach Pa-
ris zuriick und wird Pressefotograf.

Von 1965 bis 1969 arbeitet Sosno als Reportagefotograf in verschiedenen
Krisengebieten der Welt. Er dokumentiert den Nordirlandkonflikt, Armut in
Bangladesh und die Hungersnot in Biafra, wo er Zeuge von Kriegsopfern und
hungernden Kindern wird, aber auch vom Willen der Lokalbevélkerung beein-

druckt ist, ,unter dieser Todesgefahr“®*

ein alltagliches Leben zu leben. 1969
publiziert Sosno seine Fotografien aus Biafra als Teil eines Bildessayband.®

1971 fertigt Sosno seine ersten Obliterationsarbeiten an, indem er Tei-
le seiner Fotografien aus Biafra itbermalt. Er obliteriert auch seinen Namen:
Von nun an tritt er nicht mehr unter seinem biirgerlichen Namen Alexand-
re Sosnowsky in Erscheinung, sondern mit seinem Kirzel Sosno. Auch sei-
ne Kinstlerfreunde Armand Pierre Fernandez (Arman) und César Baldacchi-
ni (César) hatten es so gehalten. Im Jahre 1972 und 1973 fotografiert Sosno
deutsche Konzentrationslager und widmet sich Motiven der Kunstgeschich-
te. Anfang der 1970er Jahre nimmt er an der Wanderausstellung LArt Vidéo
teil, in dessen Fahrwasser der Kunstkritiker Bernard Teyssédre die LArt Socio-
logique ausruft. Nach ersten Einzelausstellungen in Nizza und San Remo hat-
te Sosno 1974 seine erste Einzelausstellung in Paris (Galerie Mony Calatchi)®®
und druckte im Ausstellungskatalog einen Auszug aus Umberto Ecos Zu ei-
ner Semiotik des visuellen Codes.*”

Von Sommer 1976 bis Oktober 1979 iiberquert Sosno gemeinsam mit sei-
ner Frau Mascha auf einem Segelboot den Atlantik bis nach Venezuela, wo
sie auf verschiedenen Inseln die meiste Zeit verbringen. In Caracas verkauft
Sosno alle seine Bilder, und fasst den Entschluss Skulpturen anzufertigen.®
Neben seinen Erlebnissen in Biafra bezeichnet Sosno diese Segelreise als wei-
teren groflen Einschnitt in seinem Leben.® Unfihig nach ihrer Rickkehr in
einer Grofdstadt wie Paris zu leben, ziehen sie nach Nizza. Von ihren Kiinst-
lerfreunden fast vergessen, nimmt Mascha Sosno eine Arbeit als Modedesig-

63  Armengaud, Lart de [oblitération, a.a.0., S. 144.

64  Delville, Sosno, a.a.0,, S. 59 [Ubersetzung v.V].

65  Sosnowsky, Biafra, a.a.O.

66 Vgl. Ralph Hutchings, ,expositions personelles®, in: ders.(Hg.), Sosno. Vers une intég-
rale, catalogue raisonné de 1971 a 2005, Monaco: Foundhaus.sit 2007 [ohne Seitenangabe].
67 Umberto Eco, ,Zu einer Semiotik der visuellen Codes®, in: ders., Einfiihrung in die
Semiotik, Munchen: Fink 1972, S. 195-292

68 Delville, Sosno, a.a.O., S. 127.

69 Ebd.S.128.
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nerin auf und Sosno beginnt seine ersten Skulpturarbeiten. Zunichst widmet
er sich noch in der Tradition des Nouveau Réalisme den Industrieobjekten,
fertigt aber ab 1979 auf einer Reise nach Indien in Neu-Delhi seine ersten
Bronze-Statuen.

1983 werden einige Bronzestatuen von Sosno im Musée des Beaux Arts
Jules Chéret in Nizza gezeigt. Es folgen Ausstellungen in Nizza (1984) und
New York (1985), sowie Reisen nach Lettland, Korea, China, Japan und
Agypten. 1988 werden zwei 26 Meter hohe Statuen in das Elysee-Palace Hotel
in Nizza verbaut, er trifft durch Vermittlung von Francoise Armengaud in
Paris Emmanuel Levinas und heiratet im gleichen Jahr Mascha Sosno.
Sosno interessiert sich immer mehr fur die Verbindung von Architektur und
Skulptur und entwickelt die ,bewohnbare oder bewohnte Skulptur.”® Die
bekannteste Arbeit La Téte Carée entsteht 2002 neben dem Musée dart moderne
et dart contemporain, beherbergt die Arbeitsraume fir die Administration
der stidtischen Zentralbibliothek Louis Nucéra und ist gesdumt von einem
Skulpturengarten, fiir den Sosno Namensgeber wird (Jardin Sacha Sosno).
2013 stirbt Sosno an einem Herzinfarkt in Monaco. Posthum erdffnet
seine Frau 2015 Le Guetteur, eine 22 Meter hohe bewohnbare Skulptur, die
die administrativen Raume fiir ein Shopping-Center in Cagnes-sur-Mer,
einem Nachbarort von Nizza, beherbergt. Armengaud bezeichnet Sosno
etwas scherzhaft als ,Grand Oblitérateur” und nimmt damit sowohl Bezug
auf die immer gréfler werdenden Obliterationsarbeiten als auch auf ihre
facettenreichen Bedeutungen.

1.2.2 Genese der Obliteration

Wie Sosno dazu kam, seine kiinstlerische Praxis 1971 mit dem Begriff der Obli-
teration zu benennen, ist bisher weder von der Kunstkritik noch von den phi-
losophischen Kommentaren herausgearbeitet worden. In den anekdotischen
Darstellungen scheint es fast so, als ob der Begriff sich gleichfalls wie die Pra-

70 Restany, ,Le chant de l'oblitération®, a.a.0,, S. 54. Vgl. Yves Bayard, ,Concept des
sculptures monumentales habitées®, in: Musée d’Art moderne et d’Art contemporain
(Hg.), Sosno. Oblitération: peinture, sculpture, Nizza: Musee d’art moderne et d’art contem-
porain Nice 2001, S. 158.

71  Armengaud, Lart doblitération, a.a.O., S. 96.
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xis ,gedankenverloren“ eingestellt habe. Auch wenn die Quellen sich im Falle
von Sosno zur Heirat von Praxis und Konzept ausschweigen, ist es aber den-

noch moglich, neben Spekulationen auch gute Grunde daftr anzufihren, wes-

halb Sosno auf ,die Geste der Streichung und das Visuelle des Verbergens?

so sensibel reagierte und sich fur ihn der Begriff der Obliteration aufdringte.

a. Das Leben ist schoner als alles

Sosnos Leben und Werk sind eng mit dem Nouveau Réalisme und insbesonde-
re der Ecole de Nice verbunden. Darin spielte er jedoch eine besondere Rolle:
Neben Claude Riviére und Pierre Restany war er einer der ersten Kunstkriti-
ker, der bereits 1961 tiber die Ecole de Nice geschrieben hat.” Erst zehn Jah-
re spiter wird er selbst kiinstlerisch aktiv. Die Ecole de Nice hatte weder eine
Theorie, noch gemeinsame Prinzipien oder eine Ideologie, sondern ist viel-
mehr zu verstehen als lose Gemeinschaft talentierter Kinstler:innen am glei-
chen Ort.” Es war der Kunstkritiker Pierre Restany, der in drei Manifesten
zwischen 1960 und 1963 diese Kunstler:innen als Nouveau Réalistes bezeich-
net hatte. Darunter verstand er das konkrete Eingreifen der Kiinstler:innen
in die Wirklichkeit um die ,Verbreitung der Empfindsambkeit jenseits der lo-
gischen Grenzen seiner Wahrnehmung”® zu erreichen. Sosno beschreibt die

72 Armengaud, ,Comment écrire une biographie dartiste®, a.a.0., S. 94. Armengaud:
Lart doblitération, a.a.O., S. 145.

73 Armengaud, Lart doblitération, a.a.O., S. 145.

74 Die beiden Grundungstexte der Ecole de Nice sind: Sacha Sosnovsky, ,Tendences
du Nouveau Réalisme Nicois®, in: Sud Communications, Nr. 1 (Juin 1961), S. 18-22. Claude
Riviere, ,La Charge Solaire de I'Artiste”, Combat de la Résistance a la Révolution (August 22,
1960). Die Zeitschrift wurde von Mitgliedern der Resistance gegriindet und von Louis
Aragon herausgegeben.

75 Francoise Armengaud zitiert den Galeristen Jacques Matarasso, dies., ,Introducti-
on. Lautre coté du ciel®, in: Ralph Hutchings (Hg)), L’Ecole de Nice. Paroles dartistes, Paris:
Verlhac Editions 2010, S. 14; vgl. auch Sam Hunter zitiert nach Armengaud, Lart de [ob-
litération, a.a.O., S. 154.

76  Zitiert nach Krempel (Hg.), Nouveau Réalisme, a.a.O., S. 257; Franz. Original: Pierre
Restany, ,Le Nouveaux Réalistes®, in: Antje Kramer (Hg.), Les grands manifestes de lart des
XIXe et XXe siécles, Paris: TTM éditions 2011, S. 194f. Das Zitat findet sich in einer ande-
ren Ubersetzung auch bei Pierre Restany: ,Die neuen Realisten®, in: Jurgen Harten (Hg.):
Prospect Retrospect. Europa 1946-1976. Katalog anldflich der Ausstellung Prospect Retrospect,
20. —31. Oktober 1976, Bd. 2, iibers. v. Schuldt, B. Buchloh, J. Matheson, Kéln: Kénig 1976,
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asthetische Ausrichtung der Nouveau Réalistes etwas konkreter: Kiinstler wie
Arman und Jean Tinguely wandten sich den ausrangierten Objekten zu und
orientierten sich dabei an den Dadaisten, insbesondere Kurt Schwitters, Hans
Arp und Francis Picabia.”” Ausgediente Mébel, ausrangierte Autos und ande-
re Geritschaften wurden zu Skulpturen arrangiert oder — wie im Falle von
César — der Schrottpresse tibergeben. Die Affichisten rissen tibereinander ge-
schichtete Plakate von den Hauswinden, um auf diese Weise eine spontane
Form entstehen zu lassen. Mit solchen Décollages distanzieren sie sich vom
Akt des Malens und Klebens.

Damit tritt Kunst als radikaler Gestus des anno zero auf im , Klima kultu-
reller Unter-Information der Nachkriegszeit.”® All diesen &sthetischen Prak-
tiken wohnt ein destruktives oder autodestruktives Element inne, das sich
sowohl gegen eine klassische Auffassung einer Kunst des Wahren, Guten,
Schonen richtet, wie gegen das Werkhafte der Kunst. Jean Tinguely etwa bau-
te aus Metallschrott eine autodestruktive Skulptur, die im Museum of Mo-
dern Art in New York sich selbst zugrunde richtete.”

Es stellt damit eine Art sich selbst obliterierende Maschine dar: nutz-
los kannibalisiert sie sich selbst. Hingegen weisen die Décollages etwa von
Francois Dufréne auf ikonischer Ebene und in ihrem Hang zum Poetischen
einige Ahnlichkeiten mit der Obliteration auf. Als Kunstkritiker wird Sosno
Zeuge, wie sich Martial Raysse mit den (Abfall-)Produkten dessen beschiftigt,
was die konsumorientierte Popkultur, der auflebende Tourismus an der Cote
d’Azur und die allgemeine Amerikanisierung der franzésischen Nachkriegszeit
anspilten. Sosnos enger Kunstlerfreund Arman widmete sich in den 1960er
Jahren in einer ganzen Reihe von Werken den Bildern von Leid und Vernich-
tung wihrend des Zweiten Weltkriegs. Auf diese Weise arbeitet er sich dar-
an ab, in der Gegenwart mit Dingen der Vergangenheit konfrontiert zu sein.
Dabei errichtet Arman kein Werk der Erinnerung wie ein Archivar, sondern
wird zu einer Art Archiologen des Gegenwartigen.®

S. 55. Online unter: http://gams.uni-graz.at/archive/get/o:reko.rest.1960/sdef:TEI/get
[zuletzt aufgerufen am 27.07.2023].

77  Sosnovsky, ,Tendences du Nouveau Réalisme Nigois®, a.a.O., S. 20.

78 Vgl Krempel (Hg.), Nouveau Réalisme, a.a.O., S. 32.

79  Dass das autodestruktive Kunstwerk eine Bildproduktion anheizt, zeigt der Kurz-
film Breaking it up at the Museum (R.: D.A. Pennebaker, USA, 1960).

80 John Gibson Gallery (Hg.), Arman: Archeologist of the Present, New York: John Gib-
son Gallery 1973.
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Sacha Sosno sieht, so gibt es der amerikanische Kunstkritiker Robert Pin-
cus-Witten nach einem Gesprich mit ihm wieder, in der Ecole de Nice eine
soziale Kunst des Aktivismus und der Sinnstiftung in Abgrenzung zum fran-
zdsischen Formalismus (Support-Surface). Wahrend die Formalisten das Zei-
chen in seiner dsthetischen Abstraktion betrachtet haben, orientierten sich
die Nouveau Réalistes an einer sozialen Nutzlichkeit und einem potentiellen
gesellschaftlichen Wandel ® Kritiker haben der Obliterationskunst daher eine
soziale Dimension zugeschrieben.®? Geistesverwandt sind hier die beiden Ma-
nifeste von 1974 und 1975 zur Lart sociologique von Fred Forest, Hervé Fischer
und Jean-Paul Thénot. Darin wird eine Kritik der Massenmedien in der Tra-
dition der Frankfurter Schule getibt, und eine demokratische Kunstpraxis an-
gestrebt, die den Commonsense stért und normierte Kommunikationswege
subversiv umlenkt.®® Die imaginiren Reste des gesellschaftlichen Alltags ri-
cken auch deshalb in den Fokus, weil , die Kommunikations- und Distributi-
onskanile® ideologisch verengt seien und eine direkte interpersonelle Kom-
munikation verhinderten.

So forderte Hervé Fischer in seiner Serie ,Hygiene der Meisterwerke®
(1971) programmatisch einen Reinigungsprozess und kritisierte den konsu-
mistischen Blick des Kulturtouristen, indem er verschlierte Videoaufzeich-
nungen bekannter Malereien zeigte. In der Serie Hygiéne de l'art: la déchirure
des oeuvres d'art (1971/74) druckte Hervé Fischer zeitgendssische Malereien auf
Papier aus, riss sie in Stiicke und verstaute sie in Plastiksacken. In einer Arbeit
prasentierte Sosno gemeinsam mit den Architekten Yves Bayard und Henri
Vidal einen Gegenentwurf zum Umbau des Louvre durch den Architekten I.

81 Pincus-Witten, ,Pages de journal: LEcole de Nice, un livre qui manque®, a.a.0,, S. 52.
82 Robert C. Morgan, ,Something about Nothing. Stone Sculptures by Sacha Sosno®,
in: Marisa Del Re Gallery (Hg.), Sacha Sosno. Sculptures en pierre, New York: Marisa Del Re
Gallery 1992 [ohne Seitenangabe].

83  Vgl. Hervé Fischer, Fred Forest und Jean-Paul Thénot, ,Manifestes de I'art sociolo-
gique®, in: Journal Le Monde, 10.10.1974. Online unter: http://www.webnetmuseum.org/
html/fr/expo-retr-fredforest/textes_critiques/textes_divers/2manifeste_art_socio_fr.ht-
mi#text [zuletzt aufgerufen am 27.07.2023]. Bernard Teyssedre, ,L'art sociologique®, in:
Opus International, Nr. 55 (1975), S. 16-28. Vgl. den hilfreichen Beitrag von Rainer Wick,
der die wesentlichen Motive und Ziele der l'art sociologique zusammenfasst, Rainer
Wick, ,Nicht Kunst, nicht Soziologie: Das Collectif d’art sociologique®, in: Kunstforum.
Schwerpunkt: Kunst als sozialer Prozef3, Nr. 27 (1978), S. 143. Online unter: https://www.
kunstforum.de/artikel/nicht-kunst-nicht-soziologie-das-collectif-dart-sociologique/ [zu-
letzt aufgerufen am 27.07.2023].

84 Ebd.
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Abb. 8: Sacha Sosno, Yves Bayard, Henri Vidal, Une Contre-Proposition pour la cour du Grand
Louvre, 1985.

Abb. g: Sacha Sosno, Yves Bayard, Henri Vidal, Proposition pour le Métro de Paris, 1985.

53


https://doi.org/10.14361/9783839467916-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

o4

JOHANNES BENNKE: OBLITERATION

M. Pei. Eine riesige Venus von Milo, deren Torso ausgehohlt ist, greift nicht
nur ein Exponat des Museums auf, sondern stellt es in einer der zentralen
Sichtachsen von Paris auf, die vom Louvre tiber die Champs—Elysées zum Arc
de Triomphe bis nach La Défense verlduft (Abb. 8). In einem anderen Projekt
schligt das Trio eine Umgestaltung der Pariser Metro vor (Abb. g). Es geht in
diesen Arbeiten um Manipulation von Bildern in Massenmedien, um eine Kri-
tik an der Konsumkultur und um das Eintragen von Bildern in die Dingwelt.

Als eine der hellsichtigsten Autorinnen zur Ecole de Nice schrieb Clau-
de Riviére in threm zweiten Artikel vom raumlichen und technologischen Po-
tential der Objekte und sah in den Werken, dass die Kinstlerinnen Zeugnis
ablegten von utopischen und dystopischen Momenten.®® Hier waren fiir Sos-
no die Arbeiten von Yves Klein und Arman richtungsweisend. Arman niher-
te sich den Objekten nicht mehr ,literarisch oder analog®, sondern so ,wie sie
sind in sich."®® Die Hinwendung zur Archiologie des Alltiglichen einer sozi-
alen Wirklichkeit, wo wir es ,mit mindestens fiinf- bis sechstausend Jahren
an Erinnerung®’ zu tun haben und wo die , Konsumenten zum Produzenten

t«88

von Kunst“® werden kénnen, ist fiir Sosno der starkste Impuls der Ecole de

Nice, der fiir ihn auch 30 Jahre spiter noch gultig blieb.®

Eine solche ,Hygiene des Sehens™® hat es auf einen radikalen Bruch mit
Sehgewohnheiten abgesehen. Die radikale Geste des Verbrennens von Sos-
nos eigenen Bildern lasst sich dann als Bruch mit einer Auffassung von Kunst
lesen, die sich am Figiirlichen, an der Komposition, an Perspektivillusionen
und damit an Reprasentation orientierte.” Aufbauend auf diesem ikonoklas-
tischen Gestus wendet Sosno den Blick auf das Alltigliche und Soziale oder
auf das Archiologische, wie etwa im Falle von Werken der Kunstgeschichte.

85  Rosemary O'Neill, Art and Visual culture on the French Riviera, 1956-1971. The Ecole de
Nice, London, New York: Routledge 2012, S. 97. Claude Riviére, ,Langage et Communicati-
on®, in: Sud Communications, Nr. 1 (1961), S. 23-25.

86  Sosnovsky, ,Tendences du Nouveau Réalisme Nicois®, a.a.0., S. 20.

87 Restany, ,Le chant d'oblitération®, a.a.0,, S. 52.

88  Sosnovsky, ,Tendences du Nouveau Réalisme Nigois®, a.a.0., S. 22. Das Zitat ist er-
neut abgedruckt in: André Giordan, Alain Biancheri (Hg.): L'’Ecole de Nice, Nizza: Ovadia
2017, S. 44.

89  Sacha Sosno, ,Ou se trouve I'ceuvre d’art®, in: Sacha Sosno, De la perception esthé-
tigue, Nice u.a.: Les Editions Ovadia 2011, S. 9.

90 Martial Raysse zitiert in Krempel (Hg.), Nouveau Réalisme, a.a.O., S. 210.

91 ,Fir mich war das Monochrome die ultimative Aufgabe: man konnte in der Abs-
traktion nicht weiter gehen. Leclerc, ,interview no 13 Sacha Sosno artist®, a.a.0,, S. 375.
Vgl. auch Giordan, Biancheri (Hg.), L'’Ecole de Nice, a.a.0., S. 28f.
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Auch wenn in den genannten Manifesten das Soziale merkwiirdig unklar
bleibt und der Algerienkrieg® auch von Sosno in seinen Texten und seiner
Kunst nicht thematisiert wurde, so geht von seiner Kritik an den Massenme-
dien aber ein zentraler Impuls aus: ,,Die Theorie der Ecole de Nice besagt, dass
das Leben schoner ist als alles, schrieb Sosno 1961 in einem Artikel iber den
Nouveau Réalisme.? Fur Sosno besteht die Aufgabe der Kunst darin, tber die
Dingwelt hinaus auf Imagination und Leben der Betrachter:innen einzuwir-
ken, um auf diese Weise Ideologiekritik am Fetisch der Warenwelt zu iiben
und die Urteilskraft zu stirken.

b. Semantische Werkzeuge

Um Urteilskraft zu starken bedarf es aber einer Sprache. Im Umfeld von Sos-
no wurden eine Reihe von ,semantischen Werkzeugen® (outils sémantique)®*
verwendet. Arman nannte seine Werke ,cachets’, aber auch ,empreintes’, ,com-
bustions’, ,coupes’ und zu seinen bekanntesten Arbeiten gehéren die ,accumu-
lations®.*® Dartiber hinaus verwendete César den Begriff der ,compression’,
Vostell die ,décollage’, Jean-Claude Farhi die ,assemblage’,*® Francois Dufré-
ne das ,palimpsest’, Alain Jacquet die ,camouflage’, Claude Gilli den Begriff
,coulée’, Klein das ,monochrome’ und ,vide’. All diese semantischen Werk-
zeuge treten im radikalen Gestus einer Eigenstandigkeit auf: die ,in-objecti-
vité' (Gegenstandslosigkeit)?” des Schwarzen Quadrats von Malewitsch 16scht
alle bisherige Kunst aus, weist auf das Ikonische des Bildes als differenzieren-

92  Niki de Saint Phalles ist eine der wenigen Kiinstlerinnen, die mit den Schiefdiibun-
gen direkt auf den Algerienkrieg Bezug nimmt. Vgl. zur Ausblendung des Algerienkrieges
in der franzésischen Geschichtsschreibung Benjamin Stora, Historie de la guerre d’Algérie
(1954-1962), Paris: La Découverte 2004.

93  Sosnovsky, ,Tendences du Nouveau Réalisme Nigois®, a.a.0., S. 20.

94  Restany, ,Le chant d'oblitération®, a.a.0,, S. 54.

95  Vgl. Arman Studio, online unter: http://www.arman-studio.com/ [zuletzt aufgeru-
fen am 27.07.2023].

96  Vgl. auch die The Art of Assemblage, 4.10.—12.11.1961, MOMA New York. On-

line unter: https://www.moma.org/calendar/exhibitions/1880 [zuletzt aufgerufen am
27.07.2023].

97  Giordan, Biancheri (Hg.), L’Ecole de Nice, a.a.0., S. 28. Vgl. auch Armengaud, , Intro-
duction. Lautre c6té du ciel”, a.a.O., S. 20.
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des Objekt durch Kontrast, Rahmen und Flichigkeit. Das ,ready-made®® von
Duchamp weist auf die Objekthaftigkeit von Alltagsgegenstinden und die mo-
nochromen Bilder von Yves Klein auf die Entleerung des Blicks.

Sosno macht in seinen Interviews immer wieder deutlich, dass Klein und
Malewitsch wichtige Orientierungen waren. Arman aber war der wichtigste
Weggefihrte, der Sosno Ratschlige und Kontakte zu Kinstlerinnen und Ga-
leristinnen in den USA gegeben hat.” Sosno bezeichnet diese semantischen
Werkzeuge auch als eine Art Klavier, auf dem verschiedene Songs im Visuellen
gespielt werden und reiht sich mit seiner Obliteration darin ein.'® Diese Viel-
falt des semantischen Werkzeugkastens hat eine ordnungsstiftende Funkti-
on'® und bezeichnet die Operationen und Praktiken und nicht die Objekthaf-
tigkeit der Kunst. Die Begriffe sind aus aus den Praktiken selbst gewonnen.'*
Jedem semantischen Werkzeug entsprechen bestimmte Operationen mit Vor-
lieben fiir soziale, historische und dsthetische Bezugnahmen, sowie fiir Mate-
rialien und deren Aneignung und Umwendung. Dazu zihlen etwa Schneiden,
Teilen, Stempeln, Verteilen, Sammeln, Anordnen, Explodieren, Komprimie-
ren und andere Praktiken des Vernichtens und Umformens. Von allen seman-
tischen Werkzeugen des Nouveau Réalisme steht Sosno den frithen Arbeiten
von Arman, den sogenannten ,cachets','® I'empreinte’ oder auch den ,lobjet
trempé‘ am nachsten (Abb. 10 & 11). In diesen Arbeiten bedeckte Arman die
Leinwand in einer wiederholenden Geste fast vollstindig mit Stempelabdri-
cken. Diese Konzentration gleicher Objekte auf einer begrenzten Fliche wird
schliefdlich in seine Akkumulationsarbeiten miinden, fiir die er bekannt ist.

Die hier zusammengetragenen Indizien machen plausibel, warum das
Durchstreichen einer Kriegsfotografie mit einem schwarzen Filzstift bei Sos-
no mehr ausléste als ein gedankenloses Gekritzel. Vor dem inneren Auge wird

98  Francoise Armengaud, Titres, Paris: Meridiens Klincksieck 1988, S. 91.

99  Edouard Valdman, Le roman de I'Ecole de Nice, Paris: La Différence 1991, S. 173-179.
Armengaud, Lart doblitération, a.a.O., S. 153. Dies fithrte auch zur falschen Annahme,
dass Sosno ein Epigone Arman sei, vgl. Hutchings, L'Ecole de Nice, a.a.0., S. 376.

100 Restany, ,Le chant d'oblitération®, a.a.0,, S. 54.

101  Seinen Nachlass hat Arman noch zu Lebzeiten als digitales Archiv mit aufgebaut.
Dort sind seine Arbeiten nicht chronologisch, sondern nach semantischen Werkzeugen
geordnet. Online unter: https://www.arman-studio.com/index2.html [zuletzt aufgerufen
am 27.07.2023).

102 Vgl Gilles Deleuze, Felix Guattari, ,Die Begriffspersonen®, in: dies., Was ist Philoso-
phie?, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2000, S. 70ff.

103  Marc Moreau, Arman. Vue Pris, Paris: ESFP 2010, S. 29.
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Abb. 10:
Arman, Cachet, 1954. Stempel-
abdriicke auf Leinwand, 36,8 x
28,9cm,

© VG Bild-Kunst, Bonn 2023.

Abb. 11:

Arman, Petit Cachet, 1957, Tinte
auf Papier, 53 cm x 57 cm,

© VG Bild-Kunst, Bonn 2023.
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Sosno die frithen Stempelarbeiten von Arman gehabt haben, sowie die abge-
rissenen Plakatwinde der Affichisten oder die autodestruktiven Skulpturen
von Jean Tinguely. Zudem wird auch deutlicher, warum sich Sosno eine be-
griffliche Spezifizierung seiner Praxis aufdrangte. Unter dem Eindruck der
Nouveau Réalistes und ihren semantischen Werkzeugen, die sich an opera-
tiven Begriffen des Uberschreibens und Ausloschens orientierten und dabei
zugleich eine Eigen- und Widerstindigkeit gegeniiber der Konsum- und Mas-
sengesellschaft formulierten, lag die Obliteration als franzésischer Alltagsbe-
griff fir das Entwerten von Briefmarken durch einen Stempel nicht weit weg.
Wie Francoise Armengaud zeigt, ist die Obliteration ein selbstindiges Kon-
zept und diese dialektische Verschrankung von Kreation durch Zerstérung
ist Sosno nicht entgangen.’® Im Gegensatz zu Arman betont Sosno nimlich
nicht die politisch-6konomischen Implikationen, sondern ein Wechselspiel
von Verdecken und Zeigen.

c. Kaschieren, um besser zu zeigen

In Interviews und Artikeln kommt Sosno immer wieder auf seine Fotografi-
en aus Biafra zuriick. Noch unter dem unmittelbaren Eindruck der Ereignis-
se in Biafra publizierte er 1969 unter seinem burgerlichen Namen Alexandre
Sosnowsky einen Bildband. Die Publikation ist als Appell an die Mitmensch-
lichkeit angelegt und schwankt zwischen ikonophilem Glauben an die Bild-
wirksambkeit der Reprasentation von Elend und Gewalt und der gleichzeitigen
Skepsis gegentiber dem Sensationscharakter ihrer Motive.' Die Publikation
ist von der aufklarerischen Intention getragen, auf menschliches Elend auf-
merksam zu machen, in der Hoffnung, Veranderung zu bewirken. Wie aber
lasst sich menschliches Elend zeigen ohne der Sensationslust zuzuspielen?
Diesen inneren Widerspruch der Bilder 16st Sosno, indem er die Fotos mit ,un-
verzichtbaren™® Texten flankiert. Diese Restskepsis gegeniiber den Bildern
wird schliefilich fiir Sosno zum Ausgangspunkt seiner Obliterationspraxis:

104 Armengaud, Lart doblitération, a.a.O., S. 153.

105  Sosnowsky, Biafra, a.a.O. Der Band beinhaltet neben einem Text von Sosno Bei-
trage vom Pariser Kardinal Fran¢ois Marty, vom Virologen und Nobelpreistrigers André
Lwoff sowie vom Dichter Pierre Emmanuel und vom Journalisten Jean Cau.

106  Sosnowsky, ,Avant-propos®, in: ders., Biafra, a.a.O., [ohne Seitenangabe].
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Abb. 12: Titelbild der Publikation Al- Abb. 13: Wappen der Luftstreitkrifte von
exandre Sosnowsky, Biafra: proximité Biafra.
de la mort, continuité de la vie, Paris:

Fayard 1969.

Dieser Eindruck der Verlegenheit war in meinem Fall fruchtbar, denn aus-
gehend von den schwarz-weif} Probeabzigen entwickelte ich dank eines
Filzstiftes meine Praxis und mein Konzept ,der Obliteration® - einen Teil
des Bildes kaschieren, um besser zu zeigen, um eine Selbstzensur zu vermei-
den, die uns von einer zu harten Szene ablenkt; um vom Zuschauer ei-
nen besonderen partizipativen Akt zu verlangen.'”’

Sosno umgeht den Sensationscharakter des Bildes, indem er einen Teil ver-
deckt und der Einbildungskraft des Zuschauers tiberantwortet. Sosno hat dies

in der Formel ,,cacher pour mieux montrer“® festgehalten. Der Umgang mit

“109

dem ,Unertraglichen® zeigt sich anschaulich in einem Vergleich zwischen

dem Umschlagbild der Publikation von 1969 und einer der ersten Oblitera-
tionsarbeiten von Sosno aus dem Jahre 1971 (Abb. 1, 12). Das Umschlagbild

107  Sosno, ,Ilny a pas d'images..., a.a.0,, S. 61 [Hervorhebung v.V].

108 Ebd. Vgl. Sacha Sosno, ,Loblitération est-elle une métamorphose?”, in: ders., De la
perception esthétique, Nice [u.a.]: Les Editions Ovadia 2011, S. 108.

109 Armengaud, Lart doblitération, a.a.O., S.145. Levinas, Die Obliteration, a.a.O., S. 39.
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zeigt ein hungerndes Kind, das mit einem breiten roten Ring eingezirkelt ist.
Diese ikonische Rahmung hat eine doppelte Funktion: einerseits fallt der Fo-
kus auf den Glauben an die Transparenz des Bildes in seiner Reprisentation
menschlichen Leids. Das Bild wird in seiner Durchlassigkeit als wirksamer Ap-
pell an die Mitmenschlichkeit genommen durch konkretes Handeln dem Leid
entgegenzuwirken. Andererseits greift der rote Kreis symbolisch das Wappen
der Luftstreitkrifte von Biafra auf (Abb. 13). Auch ikonisch setzt sich das Griin
und Schwarz des Wappens in der Farbgebung des Bildes vom Kind fort. Dies
lasst das im Foto abgebildete Kind zur Zielscheibe des Krieges werden. Im Bild
ist also eine Dialektik von Vernichtung und Rettung angelegt.

In Sosnos frithen Obliterationsarbeiten ist die Dialektik ins Innere des Bil-
des versetzt. Die frithen Arbeiten sind mit Acryl auf Leinwand bemalte Ver-
groflerungen seiner Fotografien (vgl. Abb. 1). Eines dieser Bilder zeigt eine
Graslandschaft in schwarz/weif}, die durch einen mit diirren Asten errichte-
ten Zaun gerastert ist. Mitten im Bild ist ein schwarzes Rechteck gesetzt. Es
scheint die geometrische Strukturierung des Bildes durch den Zaun aufzu-
greifen. Was sich ,hinter” dem schwarzen Rechteck und dem Zaun befindet,
ist nicht zu erkennen. Ein méglicherweise menschliches Leid ist ausgeblen-
det und der Einbildungskraft des Zuschauers tiberantwortet. War die Dialek-
tik zuvor an einen Appell fiir humanistische Werte gekoppelt, zeigt sich diese
Dialektik nun im Wechselspiel von Verstecken und Zeigen. Sie hat ikonischen
Charakter. Zwar zeigt sich in diesem ikonoklastischen Akt die Orientierung
an den Arbeiten der Ecole de Nice,*° doch ob die Obliteration hier einen obli-
terierten Humanismus meint, der durch die Widerstandigkeit der geometri-
schen Form gewissermafien in ikonische Anfithrungszeichen gesetzt ist, das
wire im Folgenden weiter zu diskutieren.

d. Die grof3e Stille

Kann bereits eine Aussage tber die Verbindung der Obliteration zum Leben
getroffen werden? Den bisherigen Indizien folgend geht es Sosno um das All-
tagsleben und das kulturelle Gedachtnis, wobei er einer Bilderskepsis folgt.
Uber diese Archiologie des Alltaglichen hinaus spricht Sosno aber auch noch

110 Charles, ,Petite sosnologie comparée®, a.a.O., S. 11.
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Abb. 14: Sacha Sosno, La Téte Carée — Sculpture Habitée, 2002, Aluminium. Foto v.V.

Abb. 15: Sacha Sosno, Le Guetteur, 2015. Foto v.V.
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von einer ,groflen Stille™™. Er bezieht sich mit dieser poetischen Beschrei-
bung auf die Leere auf dem Meer wihrend der 26-tagigen Atlantikiberque-
rung ohne ,einen einzigen Vogel, ein Boot oder ein Flugzeug zu sehen.™*?
Andererseits meint er damit aber auch seine frithen Lekttiren zum Daode-
jing des chinesischen Philosophen Laotse, zum Zen-Buddhismus, sowie zum
Talmud und zur Bibel." Diese Erfahrung einer zeitweisen Distanz zur Zivi-
lisation und Auseinandersetzung mit heiligen Schriften hat Sosno allerdings
nicht zum frommen Leben gefiihrt, sondern zu einer kinstlerischen Ausei-
nandersetzung mit Leere, Stille, Abwesenheit und der Verbindung von Aus-
l6schung und Kreativitat. Das Problem also, wie Ideen des Unendlichen in die
Endlichkeit des Werk einfliefien kénnen, ohne dass sie ihren Charakter ein-
bufen, ist fiir Sosno zentral. Er hat dies durch eine reflexive Kunstpraxis ge-
16st, indem er mit Bildern auf Bilder reagiert, und sie iibereinanderschichtet.
In dieser Transzendentalitit von Werk und Subjekt liegt fiir Sosno eine Le-
bendigkeit. Diese Vermischung von Kunst mit der Lebenswelt zeigt sich in
den bewohnbaren Skulpturen von Sosno vielleicht am deutlichsten (Abb. 14
& 15). Um diese Poetik der Obliteration in den Blick zu bekommen, bedarf es
aber noch einer genaueren Analyse.

1.2.3 Gesang der Obliteration

Bevor ich auf die Rezeption, das methodische Problem die Obliteration zu be-
stimmen und auf ihre verschiedenen Bedeutungen eingehe, méchte ich vier
Merkmale der Obliterationskunst von Sacha Sosno herausstellen.

(1) Bildreflexivitdt: Mit den bisherigen Ausfithrungen sind die Bilderskepsis
und die Ideologiekritik bereits in den Blick gekommen. Anlisslich des all-
jahrlichen Kolloquiums Art et Cerveau in Mouans-Sartoux hatte Sosno eini-
ge kunst- und bildtheoretische Schriften verfasst und er ging darin etwas ge-
nauer auf seine Obliterationskunst ein.” In einem seiner Beitrige imaginiert
er ein Jahrhunderttableau mit einem Kaleidoskop an ikonischen Bildern aus

111  Delville, Sosno, a.a.O., S. 125.

112 Ebd.

113  Ebd, S. 129.

114 Vgl. Sosno, De la perception esthétique, a.a.O.
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Abb. 16: Sacha Sosno, Landschaft von Abb. 17: Sacha Sosno, Grande Vénus, 1984,
Fallingbostel, 1975, Acryl auf Fotoleinwand, Bronze, 52,5 x 27 cm.
8o x 8o cm.

Abb. 18: Sacha Sosno, Liberator’'s Monument, 1991, Granit, Beton, B-26 Triimmer, Parc du Mer-

cantour, Fontan (France).
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Popkultur, Film, Fernsehen, Sport und Kunst: ,[...] das gipserne Lacheln der
Marilyn Monroe, die ausgestreckte Zunge von Albert Einstein, die Fuflab-
driicke auf dem Mond, Wachtiirme mit Stacheldraht in Nuit et brouillard, klei-
nes Napalm-Madchen auf der Briicke von Vietnam [...]."® Sosno interessiert
sich hier fur den Umgang mit dem kulturellen Imaginiren, denn ,wir schlep-
pen einen ganzen visuellen Haushaltswarenladen mit uns herum; gegen diese
schwere Artillerie [hilft] nur eine Therapie, eine einzige Prophylaxe: die Obli-
teration.”'® Wenn er also seinen Beitrag programmatisch mit dem provokan-
ten Titel iberschreibt Es gibt keine Bilder... (Il 'y a pas d’images...), dann geht
es ihm um eine Ent- und Umwertung von Bildern, die eine Machtigkeit ge-
wonnen haben, sei es aufgrund ihres Spektakelcharakters oder weil sie durch
Reproduktion zu popkulturellen Klischees geworden sind.

Sosno, der zum Zeitpunkt seiner ersten Obliterationsarbeiten bereits viel
gereist war und englisch spricht, wird die englische Bedeutung der Oblitera-
tion im Sinne der genozidalen Ausléschung nicht entgangen sein. Mit seinen
Fotografien von deutschen Konzentrationslagern in den Jahren 1972 und 1973
richtet Sosno einen archiologischen Blick auf die soziale und historische Wirk-
lichkeit (Abb. 16). Vor allem in seinen plastischen Werken ab 1979 geht Sosno
verstarkt auf die Kunstgeschichte selbst ein (Abb. 17) und widmet sich sich in
Liberator's Monument (1991) der Erinnerung an den Absturz eines Flugzeugs
im Zweiten Weltkrieg, bei dem elf amerikanische Soldaten starben, die Muni-
tion fur italienische Partisanen geladen hatten (Abb. 18)."" In einem Interview
duflert er sich zu seiner Arbeitsweise und sagt, er arbeite ,iber antike Statu-
en, also tiber ein kulturelles Gedichtnis, iber eine Art mentale Landschaft,
die wir alle haben [...].*® Sosno hat wiederholt auf die Notwendigkeit hinge-
wiesen in die Bilder der Geschichte zu intervenieren: ,Indem wir einen Ge-
genpol bilden, bleiben wir die wiirdigen Séhne der Tradition: wir malen mit
einem funf- oder sechstausend Jahre alten kollektiven Gedichtnis, mit Ar-
chetypen. Wir miissen ohne Unterlass das Vokabular zerschlagen, um etwas

115 Ebd,, S. 68.

116 Ebd.

117 Vgl. Sabine Bade, Wolfram Mikuteit, ,Sacha Sosno und das Liberator’s Monu-
ment", online unter: https://westalpen.wordpress.com/2013/12/12/sacha_sosno_libera-
tors_monument/ [zuletzt aufgerufen am 28.07.2023]. Vgl. Hutchings (Hg.), Sosno a ciel ou-
vert, a.a.0.,, S. 166.

118 Armengaud, ,Sacha Sosno®, in: dies., Titres, a.a.0., S. 93f. Erneut abgedruckt in Ar-
mengaud, Lart de [oblitération, a.a.0., S. 129-138. Vgl. auch die biographischen Angaben
von Sosno in: Hutchings (Hg.), Sosno a ciel ouvert, a.a.O., [ohne Seitenangabe].
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Neues zu schreiben. ™ Dazu gehért auch die ,Suche nach einer persénlichen
Erinnerung.*®° So hat beispielsweise Arman durch massenhafte Anhiufung
militarischen Gerits oder Kinderspielzeug (Arman, Home Sweet Home, 1960;
Les Mains, 1961) Erfahrungen des Zweiten Weltkriegs, insbesondere der Sho-
ah verarbeitet. Berithmt geworden sind Yves Kleins Reminiszenzen an Hiros-
hima (Hiroshima, ca. 1961), die schemenhaft Umrisse menschlicher Kérper zei-
gen und somit an die Schatten der in der Hitze verdampften Kérper erinnern.

Déborah Laks bringt diese Auseinandersetzung auf die These, dass die
Shoah und der Krieg ein wichtiger Teil der kinstlerischen Produktion der
Nouveau Réalistes gewesen sind,'* und dass die Verwendung von Abfall ,als
ein Pfad betrachtet werden kann, der vom Trauma zur Auflésung fithrt.* Es
war auch eine Weise, sich mit der mythischen Geschichtsschreibung Frank-
reichs in der Nachkriegszeit zu beschiftigen, deren Nationalverstindnis ge-
pragt war vom Mythos einer geschlossenen und umfassenden Resistance ge-
gen das Naziregime.

Im Falle von Sosno bedeutet dies nicht wie im Falle der Nouveau Réalis-
tes den Blick auf den Boden zu richten und Second-Hand-Laden, Flohmarkte,
Schrottplitze oder andere Orte mit Restbestinden der Gesellschaft aufzusu-
chen. Es bedeutet auch nicht, wie im Falle von Klein, durch eine Performance
ein zerstérerisches Moment wieder aufleben zu lassen, von dem einzig sche-
menhafte Spuren zuriickbleiben. Stattdessen richtet Sosno den Blick auf ,Ge-
schichtsreste. Im Grunde mache ich Abfallbehilter der Kunstgeschichte.?
Déborah Laks macht in einem Aufsatz darauf aufmerksam, dass eines der lite-
rarischen und philosophischen Vorbilder der Nouveau Réalistes Charles Bau-
delaires und Walter Benjamins Figur des ,chiffonniers’ gewesen sein kénnte:
Der in der Stadt flanierende Lumpensammler, der die kleinen, liegen gelasse-
nen Dinge des alltiglichen Lebens aufliest, sie sich aneignet und gemaf} Ben-
jamin so in die Lage kommt, sie utopisch umzuwenden.'” Ahnlich wie die
Kunstlerinnen, die in den Strafien von Nizza, auf Schrottplitzen, am Strand
oder Museum Dinge und Bilder einsammelten, nahm Sosno Bezug auf Bil-

119  Valdman, Le roman de I'Ecole de Nice, a.a.0., S. 175.

120 Ebd, S. 159.

121 Deborah Laks, France and the Visual Arts since 1945. Remapping European Postwar
and Contemporary Art, New York u.a.: Bloomsbury 2019, S. 133.

122 Ebd, S. 13s.

123 Zitiert in Delville, Sosno, a.a.O., S. 92.

124  Laks, France and the Visual Arts since 1945, a.a.O., S. 125.
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der des kulturellen Gedichtnisses und versuchte darin, ein sozialutopisches
Moment freizulegen.

Sosno erweist sich also insofern als moderner Kiinstler, als dass es ihm
nicht um Ahnlichkeit eines Originals zum Abgebildeten geht, sondern um
eine Infragestellung dieser Ahnlichkeit durch Schichtung von Bildern. Ein Bild
wird durch ein anderes Bild tiberlagert und so wird nicht nur eine Unkennt-
lichkeit ins Bild eingetragen, sondern auch das ,Vorbild’ ungiiltig gemacht.
In dieser Reflexivitit liegt ein Bezug zur Transzendentalphilosophie, die in
der Selbstreflexivitit einen Weg sieht, das Unendliche im Endlichen wachzu-
halten. In der Kunst fithrt dies zu Ubermalungen und Uber-Bildern.'”® Diese
Autoobliterationen haben ihren Ursprung in der Romantik, wo es um Dar-
stellungen ging, die nicht von Reprisentation, sondern von Reflexivitit aus-
gehen.””® In dieser ununterbrochenen Dialektik von Destruktion und Konst-
ruktion, Vernichten und Entstehen wird der Verfestigung entgegengewirkt.
Die Widerstandigkeit der Obliteration richtet sich in diesem Sinne also ge-
gen die Erstarrung. In dieser Hinsicht kann Sosno als Romantiker gelten und
reiht sich in jene Kunstschaffenden ein, die den kiinstlerischen Prozess selbst
mit ins Werk setzen. Paul Valery hatte mit Blick auf die Zeichnungen von De-
gas den modernen Kunstler von einer ,veralteten Auffassung” von Kunst ab-
gegrenzt der zufolge es um Stil ging, ,bis durch Arbeit die Spuren seines Ar-
beitens verwischt sind."?” Diese Spuren der kiinstlerischen Arbeit im Werk
sichtbar zu halten, darin liegt der Eigensinn der Obliteration und reiht sich
somit in eine moderne Kunstpraxis ein.

In dieser Reflexivitit liegt auch ein ethisches Moment. Es geht dann nim-
lich nicht langer um die Problematik von Gewaltdarstellungen, sondern um
die Kritik an bestehenden Macht- und Reprasentationsordnungen, indem das
Bild als Medium der Darstellung von Klischees problematisiert wird. Sosnos
kiinstlerische Praxis macht also zwischen 1971 und 1979 eine Entwicklung vom
Motiv zur [konographie und zum Medium des Bildes durch. Vor allem in sei-
nen Skulpturen ab 1979 zitiert Sosno Werke der klassischen Bildhauerkunst,
die fiir thn zu Klischees geworden sind und einen Restbestand kollektiver Er-

125  Birgit Mersmann, Bilderstreit und Biichersturm. Medienkritische Uberlegungen zu
Ubermalung und Uberschreibung im 20. Jahrhundert, Wirzburg: Konigshause & Neumann
1999, insbes. S. 22-37.

126  Vgl. ebd,, S. 25.

127  Paul Valéry, Tanz, Zeichnung und Degas, ubers. v. Werner Zemp, Frankfurt a.M.:
Suhrkamp 1996, S. 23.
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Abb. 19: Sacha Sosno, Oblitérateurs univer- Abb. 20: Sacha Sosno, Oblitérateurs univer-

sels — Le plein, 1972, Stahl, 60 x 17 x 14,5 cm. sels — Le vide, 1972, Stahl, 60 x 17 x 14,5 cm.

Abb. 21: Sacha Sosno, Point subjectif rouge, 1973, Acryl auf Fotoleinwand, 46 cm x 55 cm.
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innerung darstellen. Dies hat auch Auswirkungen auf seine Materialwahl:
Bronze, Stahl und Marmor wirken im Angesicht der fliichtigen Performances,
Happenings und Videoarbeiten jener Zeit antiquiert und aufler Mode. Sos-
no betreibt daher weniger das Geschift eines Archiologen der Gegenwart, als
das eines Archiologen der Abzweigungen und inneren Spannungen von Bil-
dern der Geschichte. Diesen Bildreflexivititen nachzusptiren und niher zu
beschreiben wird im Weiteren die Aufgabe sein.

(2) Fiille und Leere: Mit der Formel ,cacher pour mieux montrer” ist jene innere
Dialektik verdecken und zeigen angesprochen, die eine Kontinuitit in den Ar-
beiten Sosnos darstellt. Fir Sosno zeigt sich hier gemiaf? der postalischen Be-

128 an. Pa-

deutung der Obliteration die ,Idee einer Nicht-Wiederverwendung’
radigmatisch hierfur sind die Oblitérateurs universels (1972) (Abb. 19 & 20), ,um
bestimmte Bereiche zu verbergen ohne sie zu vernichten, wodurch sie jedoch
zum Bewusstsein kommen.?® Wahrend die ,ausgehoéhlte und durchsichtige
Platte” das dahinterliegende Motiv wie ein Bild rahmt, versperrt die , gefull-
te und undurchsichtige Platte” ein Teil des Bildes auf das ,dahinterliegende”
Objekt. Andere Obliterationen bestehen aus Pfeilen, Kreise, Balken oder mit-
unter auch Buchstaben, Zahlen oder unférmige Farbiibermalungen (Abb. 21).

Bei der Fiille und Leere handelt es sich um semiotisch informierte Kate-
gorien, mit denen Sosno seine eigene Obliterationspraxis beschrieben hat.
Sosno hat damit das in der kantischen Tradition liegende Interesse verfolgt

“130

,die praktische Struktur theoretischer Begriffe*° zu erforschen und sich da-

bei auf die Semiotik von Umberto Eco bezogen.' Dies hat dazu gefiihrt, dass
Sosno seine Kunst in ein semiotisches Joch eingespannt und die Rezeption
dazu veranlasst hat, dieses semiotische Vokabular aufzugreifen. Fiille und Lee-
re (plein et vide) wurden dadurch bis heute zu zentralen Beschreibungsmo-

128 Sacha Sosno, ,Lart est-il lisible®, in: ders., Mais ot sont les ceuvres dart?, Nizza:
Z'Editions 2000, S. 61. Der Text wurde nicht im Rahmen des Festival von Cerveau vorge-
tragen und ist daher nicht abgedruckt in Sosno, De la perception esthétique, a.a.O.

129 Ebd.

130 Helmut Pape, Der dramatische Reichtum der konkreten Welt. Der Ursprung des Prag-
matismus im Denken von Charles S. Peirce und William James, Weilerswist: Delbriick Wis-
senschaft 2002, S. 22.

131 Eco, ,Zu einer Semiotik der visuellen Codes®, a.a.O. Vgl. Armengaud, Titres, a.a.O.,
S. 94; vgl. Sosno Exposition Personelles, online unter: https://sosno.com/evenements-expo-
sitions/sacha-sosno-memento-expos/ [zuletzt aufgerufen am 30.08.2023].
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Abb. 23: Sacha Sosno, Il faut en toute chose
préférer l'intérieur a lextérieur, 1984, Bronze,

52 X 23,5 X 20 (/.

1. CACHER POUR MIEUX MONTRER

Abb. 22: Sacha Sosno, Les huit
maniéres de filer la soie, 1985, Bronze,
Alexandre I, I, III, IV, V, VI, VII, VIII.

Abb. 24: Sacha Sosno, Angle arriére, 1991,

Marmor, 100 x 55 x 50 cm.
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di**? der Kunst Sosnos. Am konsequentesten hat diese Lesart Francoise Ar-
mengaud ausformuliert. Sie fasst die Obliteration als Relation und Operation
im Vokabular der Semiotik: ,x obliteriert y. Formalisieren wir es zum Spafi:
O(x,y).“*® Der Obliterierungsprozess betrifft im Falle von Sosno drei Ebenen
des Imaginaren: das kunsthistorisch relevante Bild als Zitat und zu obliterie-
rende Objekt (Y), die Form, mit der obliteriert wird (X), und das dabei ent-
stehende neue Bild O(x,y). Die Obliteration bildet damit eine Art Doppelbe-
lichtung von Zitat und seiner Rekontextuierung. Da sich dies variantenreich
durchspielen lasst, fihrt haufig bei Sosno zu Serienproduktionen (Abb. 22).

(3) Unabgeschlossenheit: Bisher sind vor allem die Ubermalungen und symbo-
lischen Uberlagerungen in den Blick gekommen. Vor allem in Sosnos plasti-
schem Werk ab 1979 geht es um Aushéhlungen, Auslassungen und Unvoll-
standigkeiten seiner Skulpturen. Besonders deutlich wird dies dort, wo nur
Korperpartien zu sehen sind, der Rest aber unausgefiihrt bleibt. Sosno orien-
tiert sich beispielsweise in der Serie zu Inachevés nicht an der Perfektion grie-
chischer Bildhauerkunst, sondern an unausgefiithrten Skulpturen von Miche-
langelo, Auguste Rodin und Camille Claudel (Abb. 24)."**

Das hat eine irritierende Wirkung und Sosno unterstreicht diese Rét-
selhaftigkeit noch durch die Titelvergabepraxis seiner Werke. ,Titel ist eine
Art verstummelte Phrase; er ist ein Auszug, mitunter ein Zitat. Ein Spiel
mit Schnitten. "> Sosno lehnt sich dabei einerseits an die Dadaisten, Man

136

Ray, Duchamp und Eric Satie™® an, die ebenfalls einen spielerischen Umgang

mit Titel pflegten, weshalb Armengaud an einer Stelle Sosno auch als ,Neo-
Dadaist” bezeichnet.” Die Titelvergabe dient einer weiteren Aneigungsebe-
ne und ist zugleich eine Verlingerung der Signatur Sosnos. Dass Sosno sei-
ne Titel zum Teil dem Zohar und der Kabbala entlehnt, also der mystischen
Tradition des jiudischen Denkens, trigt weiter zum Ritselcharakter seiner

132  Daniel Biga, ,Hommage au sens®, in: Musee d’art moderne et d’art contemporain
Nice (Hg.), Sosno. Oblitération: peinture, sculpture, a.a.O., S. 41; darin auch: Bayard, ,Con-

cept des sculptures monumentales habitees®, a.a.0. Tissinié, ,LActing comme manifeste
d’une altérité oblitérée®, a.a.O., S. 114; Restany, ,Le chant d'oblitération®, a.a.O., S. 53; Ar-
mengaud, Lart doblitération, a.a.0., S. 37-51.

133 Armengaud, Lart doblitération, a.a.O., S. 59.

134 Ebd, S. 115.

135  Vgl. Armengaud, Titres, a.a.0., S. 91.

136 Ebd, S. 94f.

137  So etwa bei Armengaud, Lart de [oblitération, a.a.O., S. 155.
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Werke bei (Abb. 23). Das Wesentliche ist die Art der Entschliisselung. Emma-
nuel Levinas formuliert dies in einer poetischen Wendung: ,Im Grunde ge-
nommen muss das, selbst wenn es obliteriert ist, noch singen. Die Oblitera-
tion muss singen. Ein Gesang ist im Ubrigen nicht notwendigerweise etwas
Frohliches.®® Der Gesang der Obliteration weist iiber die Dialektik von Ful-
le und Leere hinaus.™®

Die Unabgeschlossenheit des Werks und ritselhafte Titelvergabe zielen
auf eine Rezeptionsisthetik, bei der die Imaginationskraft der Betrachterin als
generierende Kraft aufgerufen wird. Diese Uberantwortung der Sinngenese an
die Kunstbetrachterin fiihrt dazu, dass Sosno die Interpretation seiner Wer-
ke zurtickweist: ,Ich weif? es nicht, ich lass die anderen fiir mich denken.“*°
Sosno steht damit in der Tradition der Rezeptionsasthetik seiner Zeit und
ist Kind einer Moderne, der es nicht mehr um Nachahmung der Wirklichkeit
geht, sondern um die Einbildungskraft. Das Werk wird nicht durch Mimesis
vollendet, sondern durch Imagination. Das zentrale Element dieser Annah-
me ist die Leer- oder Unbestimmtheitsstelle, die vom Rezipienten vervollstan-
digt wird, wobei es zu einer Kollision des Wissens- und Erfahrungshorizontes
des Rezipienten mit den Adressierungsmodellen kommt, die das Kunstwerk
anbietet. Dieser asymmetrische Kommunikationsraum zwischen Kunstwerk
und Betrachterin sei, so die Annahme von Wolfgang Iser, der zentrale Ort
nicht mehr einer dsthetischen Erfahrung, sondern ihrer praktischen Verar-
beitung.'! Die Kunstbetrachtung ist damit wesentlich eine praktische Inves-
tition in das Erforschen des eigenen Wissenshorizonts, der Rezeptionswei-
sen und Adressierungsformen des Kunstwerkes.

In dieser praktischen Investition, so liefe sich hier anschliefien, liegt ein
ethisches Moment: Wenn es nicht allein um Gewaltdarstellungen und eine
Kritik an bestehenden Reprasentationsordnungen geht, sondern um die Ver-
lebendigung von etwas vorher Unwahrnehmbaren, dann ist die Frage, was
hier genau damit gemeint ist. Fur Sosno ist unzweifelhaft, dass er als Kunst-

138 Sosno, ,0u se trouve l'oeuvre d’art”, a.a.O., S. 13. Die zitierte Stelle findet sich in:
Levinas, Die Obliteration, a.a.O., S. 47.

139  Vgl. Restany, ,Le chant d'oblitération®, a.a.O,, S. 54

140  Sacha Sosno im Gesprich mit Valdman, Le roman de IEcole de Nice, a.a.0., S. 177.
141  Die Rezeptionsisthetik hat ihren Ursprung in der 1960er Jahren in den Literatur-
wissenschaften, strahlte auch auf die Kunstwissenschaft und die Kunstkritik aus, so etwa
auch bei Christian Metz und Umberto Eco. Vgl. Wolfgang Iser, Der Akt des Lesens. Theorie
dsthetischer Wirkung, Minchen: UTB 1978, S. 46.
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ler eine Art Geburtshelfer fur das Medium einer dsthetischen Erfahrung ist,
die fiir Betrachterinnen herausfordernd ist.

(4) Konzept und Praxis: Bisher ist die Obliteration in einigen Alltagsphino-
men angesprochen worden, vor allem aber in der Kunstpraxis von Sosno. Da-
riber hinaus beinhaltet die Obliteration aber auch eine Idee von Kunst und
wird von Sosno wie von seinen Rezipienten als Konzept behandelt und be-
schrieben. In diesem Versuch Theorie und Praxis miteinander in Verbindung
zu bringen zeigt sich aber ein grundlegendes Problem an: Meine These ist,
dass die Selbstreflexionen von Sosno zur Obliteration nicht als Theoriean-
gebot zu lesen sind, sondern im Gegenteil etwas anzeigen, was eng mit dem
Problem der Obliteration selbst zusammenhangt. In dieser Perspektive ste-
hen die Reflexionen Sosnos symptomatisch fiir ein problematisches Verhalt-
nis von kinstlerischer Praxis zu ihrer konzeptionellen Beschreibung. Sosno
zeigt mit seiner Selbstreflexion eine Kluft an zwischen seiner Kunst und der
Sprache, sie zu beschreiben. Der Medienwechsel vom Bild zur Sprache und von
der Sprache zum Bild bleibt nicht ohne Folgen fiir das Verstindnis der Oblite-
ration selbst. So beschreibt Sosno die Obliteration mit den Kategorien Fiille
und Leere und ist damit auf Nichtsinn, Paradoxien und die Einbildungskraft
des Betrachters aus. Die semiotischen Kategorien versperren aber ihrerseits
das Konzept der Obliteration. Aus dieser Inkongruenz von Konzept und Pra-
xis, die die Obliteration so interessant und lebendig macht, bezieht die vorlie-
gende Arbeit einen wichtigen Impuls, dem ich mich als einem methodischen
Problem im Folgenden niher widmen werde. Denn wie kann die Obliterati-
on unabhingig von Sosno und der Semiotik beschrieben werden und welche
Bedeutung erhilt sie dann?

1.3 Obliterierte Obliteration

Die Rezeption der Obliteration liuft entlang von semiotischen Lesarten,
psychoanalytischen Ausdeutungen, wahrnehmungstheoretischen und
ontologischen Uberlegungen. Haufig bleibt die Obliteration dabei sehr eng
an Sosnos Werk und Leben gebunden. Die Theorieangebote zur Obliteration
weisen dabei die Tendenz auf, eine Kongruenz von theoretischem Konzept
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