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Der ,,Riss* als kunsttheoretisches
Phénomen

Jeder Riss ist eine Unterbrechung,
stort, stort auf, irritiert. Risse sind ambiva-
lent. Sie sind Zeichen einer Verwundung,
Folge und Ausdruck von Gewalt, Beschidi-
gung, sind Spuren eines zerstérerischen Ak-
tes. Und sie bergen ein Moment der Neu-
heit, sind ein ,,Bruch im Kontinuum der
Ordnung™'. Sie 6ffnen auf ein Anderes,
Neues, Fremdes, bisher Nicht-(So)-Gese-
henes hin. Sie wecken Neugier, zumindest
Fragen. ,.Schon cin kleiner Riss [kann] in
dem fiir unverdnderlich gehaltenen Wirk-
lichkeitsbild dieses zur Ginze entsichern
und cine immens starke Erschiitterung be-
wirken.*? Diese grundsitzliche Ambivalenz
spiegelt sich in der Bedeutung des ,,Risses*
auf verschiedenen Ebenen in der Bildenden
Kunst wider.’

Ebene 1: Die Darstellung

Jedes im Bild* Dargestellte ist ein An-
deres als die physische Wirklichkeit des
Dargestellten. Das Sichtbare wird in eine
neue (sinnvolle) kohirente Konstellation
hinein verortet, bringt dadurch etwas Neues
am gewohnlich Sichtbaren zum Vorschein
und schafft so eine neue Wirklichkeit. Die-
se neue Kohirenz ,,verleiht dem Gewohn-
ten Risse und lasst das Bild vom Bekannten
abweichen. Die verstorende und zugleich
faszinierende Kraft der multiperspektivi-
schen Bilder Pablo Picassos aus seiner ku-
bistischen Phase etwa liegt genau in dieser
neuen Wahrnehmung des eigentlich doch so
Bekannten wie etwa cines ,,Miadchenkopf-
es" begriindet.

Ebene 2: Die Beziehung zwischen dem
Bild und seinem Betrachter

Zwischen einem Bild und seinem Be-
trachter klafft insofern ein Riss, als ein Bild

ein Recht auf Autonomie besitzt. Jedes Bild
will als eigenes Sinngefiige wahrgenom-
men werden. Damit widersteht es prinzipi-
ell — hiufig freilich leider erfolglos! — der
funktionalisierenden Vereinnahmung durch
seinen Betrachter. Das Kunstwerk gibt et-
was zu verstehen auf, was in ihm selbst be-
griindet liegt — und nicht einmal in der Ab-
sicht seines Schopfers. Die Eigenstiindig-
keit eines Bildes nidmlich — vielleicht sogar
seine Widerstindigkeit — besitzt das Bild
auch in Bezug auf den, der es geschaffen
hat. Deshalb sind die Schépfer eines Kunst-
werks nicht seine besten Interpreten.® Gera-
de die Autonomic des Bildes ist es, die den
Spielraum der Interpretation eréffnet und es
im Betrachter zu seiner Vollendung kom-
men ldsst. Bilder werden nicht fiir die
Schublade geschaffen, sondern um gesehen
zu werden, um ihre Betrachter zu einer ci-
genen Wahrnehmung zu verfiihren. Die
Grenze der Beliebigkeit einer Bildinterpre-
tation liegt im Bild selbst.

Es féllt hdufig schwer, sich der Anzie-
hungskraft der kleinen Schilder neben den
Bildern im Museum zu entziehen. Schlief-
lich mochte man sehen, was man sehen soll.
Die Enttduschung bzw. Ratlosigkeit ist
dann groB, wenn dort lediglich zu lesen ist:
,,Ohne Titel“! Erst der Riss des Nicht-Wis-
sens, der zwischen dem Bild und seinem
Betrachter klafft, fiihrt zur Miihe und zur
Lust des Schauens. Reinhold Esterbauer
schreibt dazu: ,,Die primiire und erste Inter-
pretation eines Bildes ist das Sehen selbst.
Denn die Welt, die ein Bild aufgehen lisst,
und der Sinn, den ein Bild reprisentiert,
koénnen nur erschaut werden. [...] Bildinter-
pretation oder Bildbeschreibung setzen das
Sehen nidmlich immer schon voraus und
sind daher nicht nur zeitlich, sondern auch
sachlich sekundir. [...] Die Vorgabe, die
das Bild fiir seine Rezeption gibt, ist zwar
das augenscheinlich Dargestellte, ist zu-
gleich aber von so groBer Offenheit. dass
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Abb. 2: Lucio Fontana, Concetto
Spaziale, Attesa, 1960

© Fondazione Lucio Fontana, Mailand
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Abb. 3: Barbara Heinisch, Ostern H (1980),
Tempera auf Nessel, 210x165 cm
© Barbara Heinisch, VG-Biid-Kunst
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der Sinn, der zu erschliefen ist, dic Einbil-
dungskraft der Einzelnen evoziert und da-
her jeweils unterschiedlich ausfillt. In die-
sem Sinn ist der Bildsinn objektiv und sub-
jektiv zugleich — objektiv, weil das Bild in
sciner sichtbaren Gegebenheit Fundament
der Betrachtung bleibt, subjektiv, weil jede
und jeder auf je eigene Weise sehen.™’

Ebene 3: Die Inhaltlichkeit

In jedem Bild tut sich ein inhaltlicher
Riss zwischen Sichtbarem und Nicht-Sicht-
barem auf, zwischen Dargestelltem und
Nicht-ins-Bild-Gebrachtem * Ein Bild zeigt
niemals alles, was zu cinem Thema zu zei-
gen wire. Es setzt Akzente, hebt jenes her-
vor, riickt anderes in den Hintergrund, lisst
weg, crlaubt sich .,weile Flecken®.

Das muss erst recht gelten, wenn
,.das/der/dic ganz Andere* zum Inhalt der
Darstellung wird. Die Kunst, besonders die
zeitgendssische Kunst, kann auf diesc Wei-
se zur Lehrmeisterin der Theologie werden,
indem sie diese immer wieder daran ge-
mahnt, dass der/die/das Nicht-Fassbare in
Bild und Sprache nicht-fassbar bleiben
muss. Eindeutig sich gebirdende Vergegen-
stindlichungen mogen unserem Suchen
nach Eindeutigkeit und Fassbarkeit auch in
Bezug auf die Gotteswirklichkeit entgegen
kommen, den Spalt/den Riss zwischen Gott
und seiner/ihrer Darstellung auBBer Acht zu
lassen, zeitigt jedoch u. U. fatale Folgen.
Es sei an die unzihligen Gottes-Bilder erin-
nert, die ,,Gott" als langbartigen alten Mann
darstellen, Bilder, die ,,subkutan® emotional
sechr ambivalent besetzte Vorstellungen
vom Sein und Handeln Gottes generiert ha-
ben. Die zeitgendssische Kunst hiilt demge-
geniiber die Gottes-Sicht eher offen, ist
zuriickhaltender, weniger eindeutig, multi-
perspektivisch und kommt so den bibli-
schen Gottes-Erzihlungen wiederum niher.

Radikaler im Blick auf das biblische
Bilderverbot formuliert, ldsst sich sagen:
Das ,.Erhabene* ist nur darstellbar in der
Leere, weil es dem Sinnlichen widerstandig
ist. Es wird eher durch Negativitidt markiert,
wobei diese .,Abwesenheit [...] aber als po-

ey

tentiellc Anwesenhcit bestimmt [ist]*.

Ebene 4: Die Wirkung

Wenn ein Bild mich ,anspricht“, in-
dem ich es betrachte, wird es auf irgendeine
Weise relevant fiir mein Leben. Damit pro-
duziert es u. U. einen Riss in meinem bis-
herigen Sinngefiige. Reinhold Esterbauer
schreibt dazu: Ein Bild kann ,,mitunter dazu
herausfordern, bislang als giiltig Anerkann-
tes neu zu iliberdenken oder zu revidieren.
Waiire es nicht so, blieben Bilder blof3e De-
koration, die zwar gefallen kann, aber be-
deutungslos bleibt — bedeutungslos im Sinn
von sprachlos und im Sinn von irrelevant.“'"
Ein Bild kann nach einem Moment der Ver-
storung, der Irritation, der Ritselhaftigkeit
zu einer Neuorientierung fiihren. Im Akt
des Uberschreitens des Vertrauten liegt ein
Moment der . Krisis*, der Sichtung, des
Hinschauens, der Scheidung, theologisch
gewendet: des Gerichts als Initialztindung
fiir den ersten Schritt in cine neue Ausrich-
tung hinein.
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Barbara Heinisch™: Ostern Il (1980)

Die 1944 in Rathenow bei Berlin ge-
borene Malerin Barbara Heinisch hat einen
eigenen Stil der Performance-Malerei ent-
wickelt: Das Modell befindet sich hinter ei-
ner Nessel-Leinwand und bewegt sich dort
nach einer Musik. Die Malerin hilt die nicht
vorherschbaren Koérperbewegungen mit
dem Pinsel auf der Leinwand fest. Auf die-
se Weise entstehen lebensgrofie Bilder im
standigen wortlosen Dialog zwischen Mo-
dell und Malerin. Beide sind auf je ihre Wei-
se gleichberechtigt aktiv am Schaffenspro-
zess beteiligt. Die Aktion findet ihren Ab-
schluss, indem das Modell durch einen Riss
oder Schnitt in der Leinwand nach vorne
hindurchsteigt. Barbara Heinisch deutet
diesen Akt der Zerstorung der Fliche des
Bildes als einen Akt der Geburt. Videoauf-
zeichnungen verschicdener Performances
auf der Homepage der Malerin belegen cin-
driicklich diese Interpretation.

Am Griindonnerstag 1980 entstand das
Bild ,,Ostern IT“ (Abb. 3) in einer Aktion
zusammen mit dem Sdnger Mark Eins und
der Rockband ,,DIN A Testbild* in Berlin.
Zu schen ist es in der stindigen Ausstellung
der Pax-Christi-Kirche in Krefeld. Dic Be-
wegungen des Modells, festgehalten in hin-
geworfenen Pinselstrichen in satten Blauto-
nen, in Rot, Violett und Braun, verdichten
sich zu einer aufrecht stchenden menschli-
chen Gestalt, die an einen Gekreuzigten er-
innert. Durch den Titel des Bildes —
. Ostern* — wird diese Assoziation unter-
strichen. Die Identifikation mit dem ge-
kreuzigten Christus ist nicht zwingend. Die
Unbestimmtheit der Figur ldsst auch allge-
meiner an den Typus ,,Gekreuzigter den-
ken, an den gekreuzigten Menschen. Dic
geradezu wilde Dynamik des Bildes. die
sich aus dem Entstehungsprozess erklirt,
dynamisiert auch das Kreuz, ldsst es zu ei-
nem Geschehen werden, sodass es scheint,
als ob das Leben insgesamt unter dem Sig-
num des ,,Kreuzes™ stiinde.

Das Auffillige und Ungewdhnliche an
diesem Bild ist der Riss, der — vom Be-
trachter aus gesehen — halblinks das Bild
fast in seiner ganzen Hohe durchzieht. Eine
klaffende Wunde. Vielleicht cine iiberdi-
mensionicrte Seitenwunde. Eine, aus der
freilich kein Blut flieBt. Auf den Reproduk-
tionen des Bildes ist der Hintergrund weif3."
Die Wunde ist nach wie vor offen.

Dieser Riss wirkt wie eine Unterbre-
chung. Er zerschneidet das Kreuz und 6ff-
net den Blick auf etwas, das dahinter liegt.
Das ,,Dahinter* freilich bleibt unbestimmt
(,weifl* in den Reproduktionen), oder es
wird jeweils gefiillt mit dem, was durch den
Riss hindurch sichtbar wird." Die Vorstel-
lung von dem, was ,dahinter/danach™
kommt, bleibt in diesem Bild variabel.

Was ist Ostern? Die neue Wirklichkeit
der Auferstehung bleibt ein ,,weiler Fleck*.
Wichtiger als die Frage, womit er auszufiil-
len ist, ist vielleicht, dass es diesen Riss
iiberhaupt gibt. Die Zusammenfassung des
Lebens ist nicht das Kreuz allein. Ostern ist
zuallererst die Storung des Gewohnten.
Auferstehung als eine veridnderte Sicht auf
die Wirklichkeit, die nicht beim Tod stehen

bleibt. Ostern als Hoffnungsbild. Irritie-
rend, aufstérend, als Riss in einer von der
wilden Dynamik des Todes gekennzeichne-
ten Welt. Der Akt des Hindurchsteigens des
Modells durch die Leinwand zum Ab-
schluss der kiinstlerischen Aktion ist in Ver-
bindung mit diesem Bild erst recht ein Akt
der Neugeburt, des beginnenden neuen Le-
bens.
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Der ,,Riss* — und das Gespriich
zwischen Kunst und Theologie

Die Beziehung der genannten Kiinst-
ler/innen und ihrer beschriebenen Werke zu
theologischen Inhalten bzw. zu religidsen
Deutungen ist unterschiedlich:

Lucio Fontana ziclt mit den Ris-
sen/Schnitten in seinem ,, Concetto spazia-
le* primir auf das Thema der Mchrdimen-
sionalitit unserer Wirklichkeit. Hinzuge-
fiigte Titel (. Attese™) eréffnen einen Raum
des Uberschreitens, ohne diesen Raum
niher zu bestimmen und auszufiillen. Der
Ansto3 zum Transzendieren des Sichtbaren
im Vollzug der Betrachtung cines Bildes
selbst ist entscheidend.

Barbara Heinisch stellt mit ihren Per-
formance-Bildern ,,Ostern I und ,, Tehil-
lim IV* und deren aus dem biblisch-theolo-
gischen Sprachreservoir geschopften Titeln
cinen konkreten Bezug her zu Inhalten des
jlidisch-christlichen Glaubens. Zugleich ge-
lingt es ihr jedoch, die Balance zu halten
zwischen konkreten Aussagen und einer of -
fenen Interpretation. Sie macht neugierig
und regt an, vertraute Aussagen der jiidisch-
christlichen Tradition ncu zu bedenken.

Vielleicht ist es ja gerade der ,,Riss* in
Werken der zeitgenossischen Kunst, iiber
den die Kunst und die Theologie in ein Ge-
sprach miteinander cinzutreten vermogen —
in gegenseitiger Anerkennung, im Wissen
um die UnabschlieBbarkeit dessen, was die
Fragen der Menschen sind, und im Staunen
dariiber, dass unsere Wirklichkeit niemals
aufgehen wird im Vorhandenen.



