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Michael Liithy Fontanas Schnitte

«Ein Gemélde ist kein Bild von irgendetwas vor deinen
Augen. Es ist vielmehr ein Angriff auf das Medium, das
dadurch etwas <bedeutet>. Das Sujet existiert nicht
schon davor. Es entsteht erst in der Interaktion zwi-
schen Kiinstler und Medium. Deshalb, und nur auf diese
Weise, kann ein Gemaélde kreativ sein, und deshalb
koénnen seine Resultate nicht vorherbestimmt werden.»

Robert Motherwell'

Modernistische «flatness> und ihr Widerruf Ein Bild im Lichte seines
Aufreiflens zu betrachten heifdt, es im Lichte seiner Materialitit zu
betrachten. Ein Riss ist ein Oberflichenmerkmal, zugleich ist er die
Spur eines Ereignisses, das als solches womdglich mehr interessiert
als das Resultat. Ein Riss im Bild deutet auf Spannungen hin - zwi-
schen Prozess und Werk, aber auch zwischen Materialitit und Form.
In der Kunst des Modernismus, ungefihr seit der Mitte des 19. Jahr-
hunderts, wachsen diese Spannungen erheblich an, bis zu dem Punkt,
an dem Prozess und Werk, Materialitit und Form im Kunstwerk
bestdndig gegeneinander bestimmt werden missen: als Aspekte ein
und desselben Bildes, die zwar unterscheidbar, aber nicht vonein-
ander zu trennen sind. Ein Riss im Bild fithrt tiberdies dazu, dass
Augen- und Tastsinn miteinander zu konkurrieren beginnen. Das Bild
zeigt sich nicht als immaterielle Flache, die einen virtuellen Sehraum
erdffnet, sondern als reale Oberfliche, deren Beschaffenheit in der
Moderne hiufig darauf zielt, das Auge nicht in eine imaginire Tiefe
zu ziehen, sondern es die Oberflichenfaktur abtasten zu lassen. Und
schlieflich weist ein Riss im Bild darauf hin, dass in avantgardis-
tischen Kunstpraktiken Schépfung und Zerstérung ein und derselbe
Akt sein konnen. Das mogliche Zusammenfallen von Kunstentstehung
und Kunstvernichtung bezieht sich dabei nicht nur auf die Konzep-
tion bestimmter Verfahren, beispielsweise der Fotomontage in ihrer
Verbindung von Schnitt und Zusammenfiigung, sondern zugleich auf
das historische Selbstverstidndnis der Avantgarden, mit jedem Werk
den bisherigen Kunstbegriff zu sprengen oder sogar zu versuchen, mit
der Setzung eines <letzten Werks> die Kunst insgesamt zu einem Ende
zu bringen.

Alle diese unterschiedlichen Spannungen verdichten sich bei Bildern
an einem konkreten Ort, der sich gleichwohl fortwéhrend entzieht:
an ihrer Oberfliche. Bereits das Wort <Oberfliche> verweist dabei
auf die Ambivalenz des Bildes, die sich im Fortschreiten der Moderne
immer entschiedener artikuliert. Deren anti-illusionistische Wende
lasst das Bild immer ausdriicklicher mit seiner Oberfliche zusam-
menfallen. Zugleich aber ist es nur sinnvoll, von einer Oberfliche zu
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sprechen, wenn es auch etwas gibt, was darunter liegt. In der Bild-
auffassung Clement Greenbergs, des amerikanischen Vordenkers
einer formalistischen Deutung des Modernismus, tritt diese Ambiva-
lenz des Bildes in exemplarischer Weise hervor. Auf der einen Seite
erhebt Greenberg das Medium des Bildes - den Bildtrager und die
Malmaterie - zu dessen zentralem Aspekt. Der Modernismus sei das
kiinstlerische Verfahren, sich besténdig einer Kritik von innen her zu
unterwerfen - einer Kritik, die darauf ziele, die Natur des jeweiligen
kiinstlerischen Mediums zu gréf3tmoglicher Reinheit zu fithren und
auf diese Weise die einzelnen Kiinste in ihrem ureigenen Kompetenz-
feld zu verankern. Greenberg sieht die modernistische Wendung der
Malerei folglich dort als vollzogen an, wo die immanenten und essen-
ziellen Qualititen dieses Mediums - die plane Oberflache, der Umriss
des Bildtrégers und die Eigenschaften der Farbstoffe - offen herauszu-
treten vermdgen.? Fiir Greenberg bedeutet dies jedoch keineswegs das
Ende des Illusionismus in der Malerei, sondern lediglich das Ende des
klassischen, von haptischen Assoziationen tiberlagerten Illusionis-
mus, wie ihn als duflerster Fall das Trompe-1'ceil zu erzielen versuche.
Als der Modernismus das Schattieren und Modellieren und alle ande-
ren herkémmlichen Verfahren in Frage stellte, die in der Malerei an
das Skulpturale erinnerten, sei dies, so Greenberg, «im Namen einer
rein und ausschlieflich optischen Erfahrung» geschehen.® Dadurch
erziele das modernistische Bild eine Prédsenz, die der traditionellen
Kunst verwehrt gewesen sei. Aufgrund des ausschlielich optischen
Durchstoflens der Bildfliche wandere das Auge im Trugbild eines
Raumes, der nicht mehr jener auf den Korper bezogene Partialraum
der herkémmlichen illusionistischen Kunst sei, sondern sozusagen
Raum schlechthin: «Die Bildflache als totales Objekt reprisentiert
Raum als ein totales Objekt.»* Greenbergs Kurzschluss zwischen
diesen beiden <Objekten> bringt die Ambivalenz des modernistischen
Bildes auf den Punkt. Auf der einen Seite verdinglicht sich das Bild zur
materiellen Oberflache, die dem Realraum angehért wie jeder andere
Gegenstand auch - was nach Greenberg dazu fiithrt, dass bereits eine
aufgespannte leere Leinwand als Bild aufgefasst werden kann.® Ande-
rerseits wird die Bildfliche zu einem immateriellen, transzendenten
Ort. In Greenbergs Beschreibung erinnert sie an das Aleph in Jorge
Luis Borges’ gleichnamiger Erzéhlung, an jenen magischen Punkt im
Raum, der alle Punkte in sich enthéilt und in dem sich die Totalitéit des
Universums kontemplieren lasst.

Die extreme Spannung zwischen der planen Leinwand einerseits und
der erdffneten (oder zumindest angestrebten) Totalititserfahrung
andererseits fiihrt allerdings zu einer erheblichen Verminderung der
semantischen, syntaktischen und pragmatischen Moglichkeiten der
Malerei. Deren Spielfeld verengt sich auf die Oberfliche - eine Ober-
flache zumal, deren Erfahrungspotenzial umgekehrt proportional zur
Intensitdt ihrer Bearbeitung zu stehen scheint, wie Greenbergs Ver-
weis auf die leere Leinwand als Bild nahe legt. Es ist offensichtlich,
dass die <essenzialisierende> Askese der Malerei - die Beschrankung
auf die Oberfliche und die Minimierung der malerischen Bearbei-
tung - nicht nur von den Betrachtern, sondern auch von den Kunst-
lern als Verlust empfunden werden kann. So spricht Kandinsky bei-
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spielsweise vom «Annageln der Moglichkeiten an eine reale Flache
der Leinwand» - und empfindet dies eindeutig als Beschriankung.’
Diese Kehrseite des Modernismus ist auch Greenberg bewusst. Wih-
rend man, so Greenberg, bei der klassischen Malerei durch die Flache
wie durch ein Proszenium auf eine Biithne geblickt habe, sei diese
Bithne im Modernismus immer flacher geworden, bis schlieflich die
Kulisse mit dem Vorhang zusammengefallen sei. Doch ganz gleich
wie reich und verschiedenartig die Kiinstler nun diesen Vorhang, der
ihnen als Einziges tibrig geblieben sei, bearbeiteten und falteten, ein
Gefihl des Verlusts sei unausweichlich. Was den Betrachter an der
gegenwirtigen, abstrakt oder sogar ungegenstindlich gewordenen
Kunst kitmmere, sei weniger die Verzerrung oder gar die Abwesenheit
von wiedererkennbaren Bildern. Es sei vielmehr die Aufhebung jener
rdumlichen Rechte (<spacial rights>), welche die Maler dem Betrachter
gewihrten, als sie noch Illusionen desjenigen Raumes schufen, in dem
auch unsere Korper sich bewegten.®

Dieses Schwinden des Raumes bildet den historischen und systemati-
schen Hintergrund der folgenden Ausfithrungen, die sich ausschlief2-
lich einer einzigen Position zuwenden: derjenigen Lucio Fontanas.
Fontanas Bildpraxis steht hier exemplarisch fiir die vielfiltigen
Versuche, angefangen mit der kubistischen Collage, Wege zu finden,
den zunehmenden Druck auf die Oberfliche des Bildes aufzufangen
und zu brechen, um die verlorene <Bithne> wiederzugewinnen, auf
der sich der Akt des Bildermachens wie auch die Vorstellungskraft
des Betrachters neu entfalten konnen. Es geht dabei nicht zuletzt um
die Ruckeroberung jenes kérperlichen Handlungsraumes, den die
modernistische «flatness> und Greenbergs dsthetische Maxime <reiner
Optikalitdt> ausschlieflen. Fontanas Schnitt in die Leinwand ist eine
jener Varianten, dem Bild unter modernistischen Bedingungen das zu
erhalten, was Frank Stella den <working space> der Kunst nennt. Nach
Stella besteht das Ziel der Kunst darin, Raum zu schaffen - einen
Raum, in dem nicht nur sich die Dinge entfalten kénnen, sondern
in dem die Kunst selbst agieren kann.” Da Fontana die modernisti-
sche Verflachigung und Materialisierung des Bildes nicht riickgin-
gig machen kann und will, sucht er diesen Raum nicht wie in der
klassisch-illusionistischen Malerei hinter, sondern im Inneren der
Bildoberflache, um dort einen buchstéblichen, aber iiberaus parado-
xen Raum zu finden.

Fontanas Fund «Meine eigentliche Entdeckung war das Loch und
Schluss: Nach dieser Entdeckung kann ich auch beruhigt sterben ...
wihrend ich vorher immer unbefriedigt war, es mir nie gelang ...
Meinen ganzen Versuchen - <Fontana blufft, der meint es nicht ernst» -
lag diese innere Unruhe zugrunde, ich musste eine Form fiir etwas
finden, was ich schon immer im Kopf hatte, bereits 1931-32, schon
damals suchte ich nicht das Volumen, machte die Drahtskulpturen,
da gab es schon Diskussionen mit Brancusi und Tristan Tzara ... [...].
Das dreidimensionale Bild: erste, zweite und dritte Dimension, Paolo
Uccello, das Ideal der Perspektive ... tiber die Perspektive hinausge-
hen ... die Entdeckung des Kosmos ist eine neue Dimension, ist das
Unendliche, und so habe ich diese Leinwand, die die Grundlage aller
Kunst war, durchléchert und die Dimension des Unendlichen geschaf-
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fen [...]. Wer das verstehen will, versteht es, und sonst bleibt es eben
ein Loch und Schluss.»*

Durch die verwirrende Vielfalt an Materialien, Kunstformen und Gat-
tungen, die Lucio Fontanas (Euvre umfasst, zieht sich eine Spur, die
es im Ruickblick plétzlich geordnet erscheinen lésst. Es erscheint als
kohdrente Abfolge, deren einzelne Realisierungen sich gleichwohl
nicht vorhersehen lieflen. Mit Beharrlichkeit verfolgt Fontana eine
bildnerische und das Bild zugleich tiberschreitende Absicht, die er
1946 im Weiflen Manifest als die Notwendigkeit beschreibt, Malerei
und Bildhauerei, aber auch Dichtung und Musik in einer umfassen-
den Kunst aufzuheben, die «den Bediirfnissen des neuen Geistes
entspricht».” Sein Ziel ist eine Kunst der Bewegtheit, die Raum und
Zeit gleichermafien umfasst, und deren erste Anzeichen er im Barock
entdeckt, dessen Figuren sich «von der Fliche zu l6sen und mit ihren
Bewegungen in den Raum auszugreifen» scheinen.'” Das ganze (Euvre
hindurch versucht er, das Immaterielle im Materiellen zur Geltung zu
bringen, das <Auflere> ins <Innere> des Darstellungsbereichs einzu-
fihren, ohne zu illusionistischen Mitteln zu greifen. Die Suche, die
viele Nebenwege kennt, miindet 1949 in einen wortwdortlich durch-
schlagenden Fund: das Loch."

«Das Loch [so Fontana in einem anderen seiner zahlreichen spiten
Interviews] [...] war gerade aufRerhalb der Dimension des Bildes. [...]
Ich habe nicht Lécher gemacht, um das Bild zu ruinieren - nein - ich
habe Locher gemacht, um etwas zu finden. [...] Die anderen haben
es nie begriffen. Sie sagten, ich zerschlitze Leinwénde [...]. Aber das
stimmt nicht.»™*

Was genau aber hat Fontana gefunden? Die Frage mdchte ich anhand
von Fontanas umfangreichster und bekanntester Werkserie, den soge-
nannten Tagli, zu beantworten versuchen. Sie entsteht ab 1958 und
wichst bis zum Tod des Kiinstlers 1968 auf weit iiber tausend Bilder
an. Die Tagli haben jeweils zwei Komponenten: einen oder mehrere
Schlitze sowie die meist monochrome, in einer grofien Bandbreite
von Farben gefasste Fliche des Bildtrégers (Taf. 111 und 1V sowie Abb. 1
und 2). Letztere stellt - vor dem Schnitt - einen unmarkierten Raum
dar, vergleichbar einer leeren Bithne, auf der ein Kérper agieren kann,
oder der Stille, die den Ténen das Klingen erst ermdglicht. Die Rein-
heit dieser Leere verstirkt die Drastik des Schnitts. Dieser bringt die
Doppelnatur der Leinwandfldche zum Vorschein, zugleich ein mate-
rieller Tréager und der Erscheinungsort eines Abwesenden zu sein. Er
erreicht dies, indem er beides im selben Zuge zerstért: sowohl den
Hlusionismus der traditionellen Malerei als auch den flachen Bildtra-
ger als das Kennzeichnen der Moderne.

Um dem ndher zu kommen, was Fontana mit seinem Schnitt in die
Leinwand <gefunden> hat, ist es hilfreich, ihn im Rahmen der neu-
zeitlichen Theorie des <disegno>, der <Zeichnung>, zu sehen. In der
italienischen Kunsttheorie des 16. und 17. Jahrhunderts ist <disegno>
der Name fiir die Form, in der die Kunst ihre Eigenleistung erbringt.
Das Konzept des <disegno> tritt an die Stelle dessen, was die Scholas-
tik <intentio> genannt hatte, und meint ein Konzept, das zwischen
interner, vorab erfolgter Formfindung und nachtréglicher externer
Ausfiihrung deutlich unterscheidet und doch beides in einem Begriff
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zusammenschlieft. Als Formfindung und zugleich Formvollzug ist
«disegno> ontologisch schwer zu fassen. Die Grenze eines Dings, das
die Linie ebenso festhélt wie erschafft, ist ein <Nichts», weder im Ding
noch auflerhalb des Dings. Vielmehr handelt es sich um das Treffen
einer Unterscheidung: zwischen Kérper und Nicht-Kérper, diesseits
und jenseits, innen und auflen. Das Ziehen einer Linie bricht das

Abb.1 Lucio Fontana, Concetto spaziale/attese, 1964. Gegenwértiger
Standort unbekannt.

Abb. 2 Lucio Fontana,
Concetto spaziale/Attese,
1964. New York, cDS
Gallery.

raumzeitliche Kontinuum auf mit der Folge, dass es jetzt zwei von-
einander unterschiedene Seiten gibt. Doch gerade indem die Linie
nichts ist, was man der Natur selbst entnehmen kann, wird <disegno>
im Zuge der neuzeitlichen Aufwertung der kiinstlerischen Tatigkeit
zum entscheidenden Kénnen des Kiinstlers. Das Verwandeln eines
ontologischen Nichts in ein perfektionierbares Kénnen eréffnet den
Raum, in dem die Kunst sich selbst begriinden kann - und zwar, wie
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es das «disegno>-Konzept auszeichnet, zugleich als ein Finden und ein
Machen."

Fontana nimmt diese Tradition auf: Wie die Gegeniiberstellung seiner
Schlitzgeste mit Picassos bilderéffnender Liniensetzung auf derleeren
Leinwand (Abb. 5 und 6) zeigt, ist der Schnitt im Grunde nichts ande-
res als das Ziehen einer Linie. Raumerdffnend sind beide. Bereits die
erste Linie, die auf einer Leinwand gezogen wird, zerst6rt aufgrund
der Unterscheidungen, die sie trifft, deren Zweidimensionalitdt und
erzeugt, als Einfithrung der ikonischen Differenz ins Bild, die Illu-
sion der dritten Dimension.' Im Unterschied zu Picasso trégt Fontana
jedoch keinerlei Material auf, keine Farbe, keine Tinte, keinen Gra-
phit. Vor allem aber bringt sein <Zeichnen», indem es die Bildfliache
durchdringt, die von einer Linie getroffenen Unterscheidungen zum
Einsturz. Innen und aufien, hinten und vorne, realer Raum und imagi-

Abb. 3 Ugo Mulas, Lucio
Fontana, 1965, Fotografie.

nérer Raum fallen in eins. Sie beriihren sich in der Offnung des Schlit-
zes wie an einer ungreifbaren Naht. Picassos und Fontanas Gesten
gleichen sich im Vollzug, jedoch nicht in ihren materiellen Folgen.
Genau von diesem Unterschied handelt das erste Manifest der <Spa-
zialisten>, zu deren Unterzeichner auch Fontana gehort: «Als Geste
bleibt sie [die Kunst] ewig, aber als Material wird sie sterben.»"

Die Bilder in dieser Perspektive zu sehen, bevorzugt den Akt des
Schlitzens gegeniiber dem Produkt, das dabei entsteht. Im Mittel-
punkt steht dann weniger das, was Fontana dargestellt hat, so wie es
haufig in der Literatur geschieht, wenn seine Schlitze z. B. als Darstel-
lungen des Unendlichen beschrieben werden. Denn streng genommen
zeigen sie nichts - auch nicht das Unendliche, das sich der Darstel-
lung ohnehin entzieht. Der Schlitz hat seine Pointe vielmehr darin,
die Reprdsentationsleistung des Bildes zu liquidieren. Es gibt kein
<Dahinter», das im Bild dargestellt und damit vergegenwértigt wére.
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Der Schlitz ist nichts - was etwas anderes ist als zu sagen, er sei die
Darstellung des Nichts (oder des Unendlichen). Fontanas Kunstpra-
xis schlitzt nicht nur die Leinwand auf, sondern sprengt zugleich die
Repréisentation. «Wenn ich ein Bild mit einem Schnitt mache», so
Fontana, «will ich kein Bild machen: ich 6ffne einen Raum, eine neue
Dimension [...].»*

Wiahrend die Riaumlichkeit eines représentierenden Bildes darin
besteht, einen virtuellen Raum entstehen zu lassen, der sich jen-
seits der Bildflache eréffnet, iiberfuhrt Fontana die Darstellung von
Raumlichkeit in deren performatives Erzeugen. Er ersetzt, nach einer
kaum ubersetzbaren Formulierung Alberto Oliverios, «represented
spatiality» durch «acted spatiality».'”” Diese raumschaffende Geste,
die Fontana nach ldngerem Verharren vor der Leinwand mit der Pra-
zision und Schnelligkeit eines chirurgischen Eingriffs vollzieht, in

Abb. 4 Ugo Mulas, Lucio
Fontana, 1965, Fotografie.

den Tagli in die Sichtbarkeit zu verldngern: das ist es, was Fontana
<gefunden> hat.

Der Schnitt als Schwelle Obschon Fontana mit den Schnittbildern von
der reprisentierenden Gegenstdndlichkeit, die auch sein eigenes
Frihwerk prégt, zu einer performativen Kunstform tibergeht, folgert
er daraus nicht, was vielen Kiinstlern der spaten 1950er und vor allem
der 1960er Jahre geboten scheint: ndmlich ganz aus dem Bild auszu-
steigen und im tatséchlichen Raum titig zu werden, beispielsweise
mit Performances. Fontanas <acted spatiality> bleibt bildimmanent:
entgegen Fontanas Diktum, er wolle keine Bilder machen, erzeugt
sie eine Offnung als Bild. Die Bildschépfung als Bildzerstérung - oder
Bildzerstorung als Bildschépfung - bringt ein widerspriichliches
Bild hervor, das etwas zu sehen gibt und doch nichts zeigt. Der Raum,
den der Schnitt eréffnet, 14sst sich weder auf den empirischen Raum
noch auf ein Raum-Zeichen vereindeutigen. Fontana bringt dies
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durch die Betitelung der Tagli zum Ausdruck, die er durchgingig
Concetto spaziale/Attesa (Raumkonzept/Erwartung) nennt.*® Die Pointe
der Schnitte besteht vielmehr darin, Sein und Schein gleicherma-

Abb. 5 Ugo Mulas, Lucio
Fontana, 1965, Fotografie.

Abb. 6 David Douglas
Duncan, Picasso beginnt ein
Portrit, 1957, Fotografie.

Ren zu sein. Das <Unendliche> wird im Schnitt konkret erschaffen
und zugleich als Effekt inszeniert - letzteres insbesondere dadurch,
dass Fontana hinter die Partien der Leinwand, die von den Schnit-
ten durchtrennt sind, eine dunkle Gaze spannt, die verhindert, dass
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die Wand hinter dem Bild hervorscheint. Indem diese Gaze deutlich
sichtbar ist (Abb. 7), wird offenbar, dass das <Unendliche> gerade so
tief ist wie die durchschnittene Leinwand. Innerhalb der Leinwand
entdeckt Fontana also den Raum, mit dem er die herkémmliche illu-
sionistische Riumlichkeit der Bildkiinste zu tberbieten sucht. Die
Wirkung des Schnitts besteht demzufolge nicht darin, den Schein zu
durchbrechen und zum substanziellen, <unendlichen> Sein vorzu-
dringen, sondern Sein und Schein wechselseitig gegeneinander aus-
zuspielen. Bei den Tagli sind Endlichkeit und Unendlichkeit, Materia-
litdt und Immaterialitit ineinander umspringende Aspekte desselben
Wahrnehmungsobjekts.

Topologisch gesprochen, hat der Schnitt die Eigenart einer Schwelle.
Kennzeichnend fiir Schwellen ist es, dass sie keiner der beiden Seiten
zugehoren, deren Ubergang sie markieren, sondern als ihr Dazwi-
schen jenes <excluded middle> sind, mit dem im Englischen das aus-
geschlossene Dritte bezeichnet wird.?" Ein solches <excluded middle>
ist Fontanas Schnitt-Offnung. Inmitten der Leinwand erscheint sie
wie ein Symptom, das die generelle Eigenschaft von Bildoberfldchen
anzeigt, weder zur Ordnung des Dargestellten noch zur Ordnung des

Abb. 7 Lucio Fontana, Concetto spaziale/Attesa, 1959, Detail. Rom,
Galleria nazionale d’arte moderna e contemporanea.

Realraums zu gehoren. Durch den Schnitt kriommt sich die Leinwand
leicht, meistens vom Betrachter weg, in selteneren Féllen zu ihm hin
(Abb. 8). Die Kriimmung verleiht der Schnitt-Offnung eine Kérper-
lichkeit, die die Schwelle zwischen dem Innen und dem Aufien des
Bildes betont, indem sie auf diese Weise zu einer eigentlichen Zone des
Ubergangs wird. Zugleich fiihrt die Kriimmung dazu, dass Fontanas
Schnitte fiir unterschiedliche Assoziationen - sexuelle oder medizini-
sche - anschlussfahig werden.

Die zwei Ordnungen des Schnitts: ikonisch und performativ Pierre Bour-
dieu zufolge geht die Entwicklung zu gréferer Autonomie, die die
Kunst in der Moderne durchlduft, mit der kritischen Rickwendung
der Kinstler auf die Prinzipien und Voraussetzungen ihrer eigenen
Produktion einher.?? Bei Fontana bezieht sich die kritische Riick-
wendung einerseits auf das Medium des Bildes, genauer auf dessen
Oberfldche im Zeichen modernistischer «<flatness>. Sie bezieht sich
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aber ebenso offensichtlich auf die Geste als Ausdrucksbewegung eines
Subjekts. Diese doppelte Reflexion - des Mediums wie der subjektiven
Expression - wird besonders anschaulich in Ugo Mulas’ berithmter
Bildserie, die Fontanas Praxis fotografisch inszeniert und aus der hier
drei Fotografien wiedergegeben sind (Abb. 3-5). An ihnen lasst sich
ablesen, dass die Schnitte auf zwei Ordnungen bezogen sind. Bevor
Fontana dazu ansetzt, betrachtet er das Leinwandgeviert genau, da er
sich entscheiden muss, wo und in welcher Ausrichtung er sie setzt.
Denn deren Platzierung wird dariiber entscheiden, welchen Ausdruck
das Bild gewinnt. Materiell mégen die Schnitte die Leinwand zersto-
ren; dsthetisch indes organisieren sie das Bildfeld in einer Weise, die
die Schnittkonstellationen bald streng und hieratisch (Taf. 111), bald
besonders elegant (Taf. 1v), bald wiederum tinzerisch rhythmisiert
(Abb. 1) erscheinen lassen. Erneut zeigt sich die Verwandtschaft des
Schneidens mit dem Zeichnen: Auch Fontanas Schnitte sind komposi-
torische, auf die vorgegebene Instanz des Bildfldche bezogene &stheti-
sche Setzungen.

Der ikonischen Ordnung der Schnitte steht eine andere Ordnung
gegeniiber, die im Fortgang von Mulas’ Foto-Sequenz die Oberhand
gewinnt. Es ist nicht die ikonische Ordnung der Bildflache, sondern

Abb. 8 Lucio Fontana, Concetto spaziale/Attese, 1965, Detail. Berlin,
Neue Nationalgalerie.

die performative Ordnung der Aktion - jener Aktion, die sich zwi-
schen dem Koérper des Kiinstlers und seinem Gegeniiber ereignet.
Hier unterwirft sich der Kunstler den Gesetzen der Bildfliche nicht,
sondern antwortet, die aufblitzende Waffe in der Hand, auf die Her-
ausforderung der méchtigen leeren Leinwand mit einem Angriff - mit
jenem Angriff auf das Medium, durch den das Bild, Robert Motherwell
zufolge, etwas <bedeutet>.”® In Mulas Bildfolge gewinnt das perfor-
mative Bedeuten deshalb die Oberhand iiber das ikonische Bedeuten,
weil die Kamera schlieflich so nahe an die Schnittgeste heranriickt,
dass die Totalitit der Leinwand als mafigebliche Gréf3e ikonischen
Bedeutens aus dem Blick gerat. Unabhéngig von einer solchen foto-
grafischen Fokussierung, im Angesicht der Tagli selbst, iiberwiegt
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jedoch die Erfahrung, dass der ikonische und der performative Aspekt
der Schnitte &sthetisch perfekt ausbalanciert sind.

Der Schnitt als AuRerung — und Fontanas riickseitige Notate Sieht man
Fontanas Schnitt-Geste unter dem Aspekt subjektiver Expression,
wird deutlich, dass der Schnitt nicht nur ikonoklastisch ist, sondern
zugleich eine ausdrucksésthetische Deutung der Kunst als Entdu-
ferung ihres Autors unterlduft - oder diese Deutung zu radikalen
Schliissen zwingt. Denn wollten wir im Schnitt den Spiegel des Sub-
jekts, das ihn hervorbrachte, erkennen, erwiese sich das Subjekt als
eben jenes «Nichts», das der Schnitt in der Leinwand erzeugt.

Den Schnitt als subjektiven Ausdruck aufzufassen, gewinnt allerdings
an Plausibilitit, sobald wir entdecken, dass Fontana die Riickseiten
der Tagli mit iiberraschenden Notaten versah.? In ihnen manifestiert
sich ein eigentiimlich alltdgliches Reden, das nicht zu der stummen
Geste des Schlitzens passen will und das héufig beschworene Bild des
Kiunstlers als <Zen-Meister> irritiert.>> Die Notate - je eines pro Bild -
kreisen um das hic et nunc von Tagesbefindlichkeiten, Unternehmun-
gen, Vorlieben und Stimmungen: «Es gefallt mir, ein Tagedieb zu sein»
(67T46), «Mozarts Zauberflote, welches Wunder!! Schmerzt mich das
rechte oder das linke Bein?» (67T52), «Ich warte auf den Gértner der
Seele» (67T70), «Nieren mit Petersilie bekommen mir nicht gut»
(67T75), «Freihdndig Fahrrad fahren tue ich gerne» (67T11), «Ich bin
miide, ich gehe schlafen» (64T14), «Arbeiten, arbeiten, warum? Fiir
wen? Zum Teufel mit der Arbeit ...» (67T57). Sie halten das Wetter,
bestimmte Ereignisse oder schlicht den Wochentag fest: «Heute
ist ein trauriger Tag ohne Sonne» (64 T 73), «Russische Raumsonde
erreicht Venus» (66 T 119), « Teresita hat Autofahren gelernt» (64T27),
«Der Einfluss Chinas auf die sowjetische Politik ... Marina Vlady in
Rom» (64T48), «Heute ist Freitag, morgen Samstag» (64T17). Dann
wieder werden Regeln und Weisheiten des Alltags aufgeschrieben:
«Wenn es kalt wird, muss man die Heizung einschalten» (64-65T43),
«Wer schléft, fingt keine Fische» (64-65T34), «Die Einsamkeit des
Alters ist schlimmer als der Tod» (64T119), oder aber Bemerkungen
zur Kunst notiert: «Die Pop-Art, wie langweilig» (64T109), «Wohin
kommen wir mit der Kunst?» (66T99), «Verstehe ich wirklich nichts
von Malerei?» (66T96). Es gibt Liedanfinge: «Mamma mia dammi
cento lire che in America voglio andar ...»*° (64T154) und Fragespiele:
«Amerika wurde von Garibaldi entdeckt ... Esel!!» (64-65T1). Dane-
ben finden sich aus jedem Zusammenhang gerissene Reihungen wie
«Achtunddreifig, Neununddreiflig, Vierzig» (66T77) oder «Heute,
morgen, irgendwann» (64T12) sowie Wortspiele, z. B. mit dem eigenen
Namen: «Fontana, Fontanella, Fontanone, Fontana»? (65T142), und
immer wieder eigentiimliche Formeln wie «1+1-LLTA3» (63T29) oder
«1+1-zXY» (63T35), wobei es sich dabei wohl weniger um Kalkulatio-
nen handelt, die entschliisselt werden kénnten, sondern um den Nie-
derschlag derselben Lust am Reden und Kritzeln wie bei den iibrigen
Notaten. So steht neben der Formel «1+1-7777» als Kommentar: « Mir
gefillt die Ziffer 7» (64T2) - mit der Folge, dass Fontana sie gleich vier-
mal hintereinanderschreibt.

Was sich hier artikuliert, erscheint als Kehrseite - im wértlichen
wie im tibertragenen Sinne - des Schnitt-Aktes. Das riickwartig Auf-
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geschriebene erweist sich als Versammlung von mehr oder minder
Trivialem, das kaum etwas tiber das Individuum Fontana und gar
nichts tuber die kiinstlerische Absichten der Tagli aussagt. Die Notate
scheinen nicht in der referenziellen Funktion zu stehen, einen Inhalt
mitzuteilen oder das Bild, auf dessen Riickseite sie geschrieben sind,
in einen Sinnzusammenhang einzubetten, sondern vielmehr in der
phatischen Funktion, auch dann etwas zu sagen, wenn einem gerade
nichts einfillt, als sei das Ziel des Redens das Aufrechterhalten des
Redeflusses selbst.?® Dieser Redefluss trdgt aber auch Ziige einer
Befreiung. Nach dem «rite de passage> der Durchquerung der Lein-
wand, angekommen auf der verborgenen Riickseite des Bildes, lasst es
sich unbeschwert sprechen, darf sich das Ich ohne Repression in jener
Tatsdchlichkeit artikulieren, die das Banale, das Spielerische und das
Unsinnige selbstverstandlich und lustvoll einschlief3t.

Vor der Gegenfolie der riickwirtigen Notate, in die sich das Ich zer-
streut, erscheint der Schnitt in die Leinwand als dessen Negation:
als Ausdrucksballung, das nicht dieses oder jenes, sondern alles auf
einmal zu <sagen> versucht, aber dadurch jeden bestimmbaren Inhalt
preisgibt und sogar das Medium der Artikulation, den Bildtrager,
angreift. Was jedoch beides, die heitere Zerstreuung und den stum-
men Schnitt, verbindet, ist die Unmdéglichkeit, <es> - die Substanz, das
Ganze, dasjenige, was die Welt und das Subjekt in Kontakt zueinander
bringt - auszudriicken. Psychostrukturell verbinden sie sich in ihrer
Eigenart, Intimitdt und AufRerlichkeit, Fiille und Nichtigkeit zusam-
menfallen zu lassen.

Transzendenz und Immanenz des Unendlichen Insbesondere in den
riickwértigen Notaten offenbart sich der schmale Grat, auf dem Fon-
tanas Bildpraxis balanciert: Es ist der schmale Grat zwischen einer
erhabenen Asthetik des Nichts und der erniichternden Tatsache, dass
es sich um nichts anderes handelt als um durchlécherte Leinwande.
Wie das ausfithrliche Zitat, mit dem ich die Betrachtung der Tagli
einleitete, verdeutlicht, ist sich Fontana dessen wohl bewusst: Wer in
dem Schnitt die Dimension des Unendlichen erkennt, sieht sie - «und
sonst bleibt es eben ein Loch und Schluss». Die Fallhéhe zwischen
der Beschworung des Unendlichen und der blofRen Gegebenheit einer
durchschnittenen Leinwand héngt nicht zuletzt mit Fontanas bild-
geschichtlicher Stellung als modernistischem, nachmetaphysischem
Kinstler zusammen. Mittelalterliche oder frithneuzeitliche Inszenie-
rungen von Schnitten und Offnungen verweisen - wie die Beispiele
von Heike Schlie in diesem Sammelband zeigen - auf christologische
oder mariologische Ereignisse wie Empféngnis, Geburt oder Passion
hin; insgesamt kreisen sie um das physisch-metaphysische Gesche-
hen der Berithrung von Irdisch-Materiellem und Géttlich-Immateri-
ellem. Fontanas Schnitte indessen verweisen auf kein Transzendentes,
ja noch nicht einmal auf etwas Auflerbildliches, sondern lassen die
inh4rente Ambivalenz des Bildes selbst aufplatzen. Das Unendliche
wird zu einer immanenten Gréfle. Es reformuliert sich als nicht still-
zustellendes Unbestimmtes, das uns in der Schnitt-Offnung begegnet.
Denn was sich hier ereignet, ist nicht dingfest zu machen: faktisch
nicht, da es ein Nichts ist, das sich 6ffnet, und systematisch nicht, da
es sich begrifflich entzieht.
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Fontanas widerspriichliche Verbindungen von Sein und Schein, Zer-
storung und Schépfung, Ende und Anfang, Geste und Form verwirkli-
chen sich im Augenblick des Aktes, der die Leinwand 6ffnet. In diesem

Augenblick beriihrt sich, was sich wechselseitig ausschlief3t, im Modus

des <excluded middle>. Doch jenseits dieses Augenblicks bestehen diese

Gegensitze, deren Vereinigung Fontana sich zum kiinstlerischen Ziel

setzte,”” weiter - mit der Folge, dass er den Akt des Locherns und

Schlitzens, einer Askese gleich, unausgesetzt wiederholte, insgesamt,
wie der Werkkatalog fiir die Zeit von 1949 bis 1968 registriert, mehrere

Tausend Mal.
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«Be a knife for me, and I, I swear, will be a knife for you:
sharp but compassionate, your word, not mine. I didn’t
even remember that such a delicate, soft tone was allo-
wed in the world, of a word with no skin (if you say it
aloud a few times, you can feel salty hard earth as water
starts pushing through its veins).»

Yair to Myriam in Be my Knife, David Grossmann

This article contributes to the concept of <the image split> on the
occasion of a recent installation by the Belgian contemporary artist
Berlinde De Bruyckere.! For her latest exhibition in Istanbul, the
artist prepared an installation of wax figures inspired by an unusual
document: a nineteenth-century photograph album, itself produced
in Istanbul, comprising portraits of women displaying a scar at the
height of the navel (fig. 1, fig. 1a).? The analysis of this particular artis-
tic project allows us to extrapolate on various aspects of the Image/
Split theme, also from a theoretical point of view, in particular the
French orientated visual anthropology (I’anthropologie visuelle).®

The vulnerable women of the album, veiled in accordance with Muslim
custom, stand full to the front in a bourgeois interior containing tex-
tiles, richly decorated furniture, and knick-knacks. In some of the
photographs we can make out organic remains preserved in formal-
dehyde. A profound tension is made manifest in these pictures. The
gaze that rests upon the lens, and is delivered to the viewer almost as
petrified, arouses a deep sense of alienation. Not only because these
women'’s gaze is so fragile, but also because our own gaze is drawn to
the intimate scar, the remnant of a surgical procedure, the nature of
which we can only guess.

1. The first pact. Image/split and Medusa/gaze The French author
Georges Didi-Huberman was one of the first art historians in the nine-
ties to theorize profoundly the idea of <image and opening>.* Doing so,
he connected art history with anthropology, not so much for the sake
of a new art history, but rather for the sake of rethinking our way of
thinking about images: la pensée figurée. For this reason one speaks of
Didi-Huberman’s work in terms of an anthropologie visuelle (<visual
anthropology> and not of an <anthropology of the image> for exam-
ple).® La pensée figurée sees in the dimension of the visual <openings>
for plumbing its depths. Didi-Huberman starts from the notion that
the image opens itself to the viewer like a portal: I'image ouverte. One
of these openings, according to the author, is launched in the Christian
paradigm: the creation of man in God’s image. This unity, this ressem-
blance, however, has been lost in the Fall: it became défiguration or
dissemblance. The history of la pensée figurée is thus determined by an
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