Die Chronologie der Bilder - Menschenbild und Abstr aktion
Fontana und Giacometti, Stadelmuseum Frankfurt

Zwei Bildergesprache am 16.06.2012
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1. Bildergesprach

Lucio Fontana (1899 — 1968)

Concetto Spaziale - Attese (Raumliches Konzept - Er  wartungen)
1960, Ol auf Leinwand, 92 x 73 cm

[http://www.staedelmuseum.de/sm/index.php?StorylD=1049&0bjectiD=200]

Die Geschmacksfrage wird nach der Gaul3’'schen Normalverteilung beantwortet:
Das Bild geféallt sehr gut, gut, 16st nichts aus, hat keine Aussage, gefallt nicht, gefallt gar
nicht.

Zunéachst haben einige der Teilnehmenden den Eindruck, es seien vier gezeichnete
Linien dargestellt. Schnell wird dann klar, dass es sich um Schnitte handelt.

Ein Herr kritisiert die Aufteilung der Schnitte, die er ganz anders geldst hatte, namlich
unter der Berticksichtigung der formalen Spannung (Kritik wegen Abwehr?). Seine Part-
nerin unterstitzt ihn mit einer &hnlichen Meinung. Die vier Schnitte seien langweilig. Sie
konne sich aber vorstellen, wie Fontana dran gegangen sei. Erst der zweite Schnitt von
rechts, dann festgestellt, dass das noch nichts bringe, dann die beiden nach links hin,
und nach Feststellung, dass dies immer noch nichts bringe, noch den ganz rechts.

Eine Teilnehmerin hatte wiederum nur einen Schnitt gemacht. Dies widerruft sie spater,
als klar wird, dass durch mehrere Schnitte jeweils Wolbungen der Leinwand entstehen,
auf denen sich Schatten bilden, die zu Raumlichkeit fihren. Die Gruppe stellt fest, dass
sie die Schatten zu Beginn nicht gesehen hat.

Die amerikanische Kunstpadagogin Betty Edwards, welche mit Hirnforschern zusammen
gearbeitet hat, sagt dazu, dass Schatten von der analytischen Hirnhalfte gern negiert
werden, denn Schatten konnten Gefahr in sich bergen. Erst nach einer Auseinander-
setzung damit wirden Malschulerlnnen Schatten akzeptieren und darstellen. Dies kann
ich bezeugen, A.G. (Vgl. Edwards, Betty: Garantiert zeichnen lernen, Hamburg 1982)

Das Bild vermittle den Eindruck von Bewegung durch die Offnungen. Jeder Schnitt habe
eine andere Wirkung. Mal mit viel Tiefe dahinter, mal eher strichhatft.

Es wird Uberlegt, ob Fontana in die nasse oder getrocknete Farbe geschnitten hat. Wohl
eher in die getrocknete, da die Schnitte glatt sind. Eine Teilnehmerin berichtet, dass sie
schon Schnittarbeiten, in feuchtem Papier entstanden, gesehen habe, wobei sich das
Papier an den Schnittrdndern wahrend des Trockenprozesses veranderte. Es wird fest-
gestellt, dass die Schnitte im hiesigen Bild zu einer leichten W&lbung der Leinwand nach
innen fuhren. Auch seien die Schnitte nicht gerade, sondern etwas gebogen.



Die Frage kommt auf, ob Fontana Rechtshé&nder war. Eine Teilnehmerin ist Linkshande-
rin, sie hatte die Schnitte in die andere Richtung gezogen. Die Rechtshanderinnen
stimmen ihr zu. In diesem Zusammenhang wird die unterschiedliche Leserichtung arabi-
scher und westlicher Kulturen beleuchtet.

Das Bildformat wird erst als Quadrat, dann doch als leicht hochformatig aber zum Quad-
rat tendierend erkannt.

Bezeichnend ist die Ambivalenz, die das Bild auslost, auch bei ein- und der selben Per-
son: ,Meditation und Aggression®. Es wird vermutet, dass dies durch die spirituelle Far-
be Blau in Verbindung mit der Verletzung der Leinwand kommt.

Wenn Fontana das Bild in Rot angelegt hétte, wirde die Aggression dadurch sicher
unterstitzt. Er habe weitere Bilder in anderen Farben gemalt, wird eingeworfen.

Nicht alle empfinden die Schnitte als Verletzung. Eine Dame erklart sich ,fasziniert* von
der Idee des Kunstlers, eine andere hyperventiliert, weil sie durch Reduktion immer so
positiv aufgeregt werde.

Man sucht gemeinsam nach dem Raum hinter der Leinwand. Ein schwarzes Fliegengit-
ter wird assoziiert. Auf meine Frage hin, was ein Fliegengitter fur eine Funktion habe,
kommt die Antwort, dass es etwas aufhalte. Dann wird diese Assoziation schnell verwor-
fen, denn es handele sich doch nur um die schwarz gestrichene Flache hinter dem Bild.
Schade! Das sage ich auch.

Wie hat Fontana das Bild wohl hergestellt? Eine Teilnehmerin hat die perfekte Losung
parat: Erst hat er die Leinwand blau gestrichen, dann hinein geschnitten und dann ge-
sucht, welche Farbe sich gut dahinter macht. In Weil3 ware die Wirkung eine ganz ande-
re. So habe er Schwarz auf die Flache des Rahmens gestrichen. Aber sie sei auch kei-
ne Kunstlerin und konne sich nicht in die Gedankenwelt Fontanas hineinversetzen. An-
dere bestatigen diese Ansicht. Wenn Fontana die Schnitte in die bereits mit schwarzer
Flache hinterlegte blaue Leinwand gemacht hatte, waren doch Farbspuren entstanden.
Ob das so falsch gewesen wéare? Dadurch ware eine zweite Verletzung oder zumindest
eine weitere Spur entstanden. Aber vielleicht hat er die Schnitte auch in die schon wie-
der trockene Leinwand gemacht. Dann hatte er zumindest vorsichtig schneiden mussen,
damit die schwarze Flache nicht auch zerschnitten wird. Die meisten der Teilnehmenden
sind davon uberzeugt, dass Fontana erst geschnitten und dann hinterlegt hat.

Die Schnitte konnten bedeuten, dass Fontana sich damit gegen die herkémmliche Kunst
ausspricht. Andererseits vermitteln sie eine neue Art von Kunst, sehr mutig. Ob das
denn noch ein Bild oder schon eine Skulptur ware, fragt eine Teilnehmerin. Ein Herr
meint, dies sei eine grenzwertige Sache.

Von weitem sahe die Oberflache aus wie Samt. Sinnliche Eindriicke durch Illusion.

Auf die Frage hin, welche Bedeutung das Bild habe, sagt eine Teilnehmerin, die weder
den Kunstler noch das Bild zu kennen behauptet: ,Erwartung des Raums*. Als ich ihr
den Titel ,Raumliches Konzept — Erwartungen® verrate, ist sie zunachst tiberrascht,
Uberlegt dann aber, ob sie den Titel nicht doch unbewul3t gespeichert hatte.



Weitere AuRRerung zu der Frage nach dem Gesamtsinn des Bildes:
Freiheit in der Kunst, Freiheit Gberhaupt! Mut zu neuen Ideen.

Ich lese u. a. Fontanas Zitat zum Thema ,Loch” vor, was erfreut aufgenommen wird.
Aber die Gruppe hat alles schon selbst fest gestellt.

LAlso, wenn irgendeine meiner Entdeckungen von einiger Wichtigkeit ist, dann ist es
,das Loch’. Mit Loch meine ich die Durchbrechung der Grenzen, wie sie ein Bilderrah-
men setzt, und zugleich, dal jeder frei ist in seiner Auffassung von Kunst. Ich habe nicht
Locher gemacht, um das Bild zu ruinieren. Ganz im Gegenteil. Ich habe Locher ge-
macht, um etwas anderes zu finden. (...) Ich denke in einer anderen Dimension. Das
,Loch’ ist diese Dimension. (...) Ich mache ein Loch in die Leinwand, um die Uberkom-
menen bildlichen Formen hinter mir zu lassen, das Gemaélde und die traditionelle Kunst-
auffassung, ich entfliege im symbolischen, aber auch im materiellen Sinne dem Gefang-
nis der glatten Oberflache.”

(Kunst des 20. Jahrhunderts, 1996, S. 218)

AbschlieRend gefallt das Bild einigen, die es vorher nicht mochten, anderen gefallt es
noch besser als zu Beginn des Bildergesprachs.

Ein Herr stellt fest, dass er jetzt das daneben hdngende Bild, welches aus Quadraten
aus weil3em Gips besteht, viel ansprechender findet als zu Beginn, als er gar nichts da-
mit anfangen konnte. Er sehe nun die Schatten, welche sich darin bildeten und fande
das Ganze sehr interessant.

2. Bildergespréach

Alberto Giacometti (1901 — 1966)
Grand nu assis

1957, Ol auf Leinwand, 154 x 59 cm

[http://www.staedelmuseum.de/sm/index.php?StorylD=1049&0bjectiD=203]

Im Bildergesprach zu ,Grand nu assis” werden sofort Schmerz, Folter, Gefesseltsein,
Aufgehangtsein, Sado-Maso-Verhalten (der entspannte Blick der Frau passe nicht zu
der gefesselten Situation; die Sitzhaltung driicke Stolz aus) entdeckt. Die Frau befinde
sich im Ubergang vom Leben in den Tod. Das Grauenhafte an der Szene werde durch
die abgestumpften, grau-braunen Farbtone, sozusagen ,Nichtfarben®, unterstitzt.

Niemand will das Bild bei sich haben. ,Nur Nekrophile* wiirden es sich aufhangen, be-
kraftigt ein Herr. Das Bild wird allgemein als schrecklich und grausam bezeichnet.

Durch die Linien im Hintergrund werde Raumlichkeit ausgedrickt, andererseits kénnte
es sich auch um ein Seil handeln, an dem die Person aufgehangt sei.

Dass die Figur im Bildraum tief unten sitzt, werde kompositorisch durch die aufstreben-
den Linien ausgeglichen, die im oberen Bereich in eine Art Dusche oder auch Galgen
minden. Ebenfalls kénnte es sich bei den gebogenen Linien oben rechts um die Andeu-



tung einer Kathedrale (gotisches Kreuzrippengewdlbe) handeln. Religiositat als Thema
wird erwogen aber nicht weiter verfolgt.

Ein Teilnehmer wundert sich dartber, dass Giacometti das Bild von der Prasentation her
so behandelt habe, als sei es etwas ,ganz Wertvolles”, wobei der Inhalt doch so
schrecklich sei. Daraufhin entsteht eine Diskussion uber die Frage, ob ein Bild nicht
schrecklich sein dirfe. Niemand kdnne es dem Kunstler verbieten, lautet der Konsens.
Und dass ein Kinstler, der so etwas Schreckliches malt, damit etwas kompensiere.
Oder auch Licht ins Dunkel bringen (Aufklarung) oder mahnen wolle. Aber er wirde
auch das eventuell vorhandene Leid des Betrachters verstarken, fugt besagter Herr an.

Giacometti zeige in dem Bild die bewundernswerte Gabe, Flachen malerisch zu verbin-
den und gleichzeitig durch Linien oder auch Verdichtungen in der Malerei Konturen zu
erzielen. Ich bitte den Teilnehmenden, der dies sagt, am Bild zu zeigen, wo er das sehe.
Er versteht dies als Aufforderung zur Bildanalyse und beginnt einen Vortrag tber die
Komposition, angefangen bei der klassischen Kreuzform (es handelt sich bei dem Herrn
nicht um einen Bekannten). Giacometti habe die Frau zu hoch angesetzt, komposito-
risch misste sie eigentlich unterhalb der Mittellinie bleiben, dies werde durch diese und
jene Farbflachen ausgeglichen... Kritik am Bild, Uberstiilpen von Fachwissen, ich spiire
die Abwehr gegen das Bild, welche ihn dazu treibt. Es ist der selbe Herr, welcher sich
vorher Uber das ,scheinbar* Wertvolle auf3erte. Schon bei Fontana ubte er Kritik an der
Komposition der Schnitte, die er fur nicht sehr spannend hielt. Spater erfahre ich, dass
er Musikwissenschatftler ist und selber audiovisuelle Kunst macht.

Eine Anwesende meint, das Bild sei gemalt, als wirde ein Extra-Laken (Grabtuch der
heiligen Veronika?) auf der Bildflache liegen. Wieder die Mdglichkeit der Hinwendung
zur Religion oder auch Thema ,Bild im Bild".

Pl6tzlich entdeckt eine Teilnehmerin den Schatten eines ausgestreckten Arms mit grei-
fender Hand hinter der sitzenden Person, was die Gruppe regelrecht umtreibt. Es wird
laut in der Teilnehmerschaft. Spater wird dazu der Rest der bedrohlichen Gestalt ent-
deckt.

Eine Dame meint, angesichts der ungewdhnlich grof3en und nach auf3en gestellten Oh-
ren der Dargestellten kame auch noch Lautstarke mit ins Bild. Sie entschuldigt sich fur
diese ungewohnliche, wenn nicht gewagte Assoziation, wird aber sofort von mir beru-
higt, dass dies ein ernst zu nehmender Aspekt sei. Warum sollte Giacometti nicht auch
akustische Eindrucke verdeutlicht haben wollen. Zumal Folter auch mit Gerauschen
betrieben wird. Daraufhin meint die Teilnehmerin, dass sich die dargestellte Person ggf.
gerade in einen ,Gremlin* (Figur aus einem Fantasyfilm mit spitzen Ohren) verwandele.
Sofort schamt sie sich fiir inre AuRerung. Ich erklare, dass sie dies sagen musste, da sie
durch ihren Witz den Schrecken des Bildes fur sich abmildere.

Auf die Frage hin, was Giacometti zu dem grauenhaften, nicht schonen, das Leid des
Betrachters ggf. noch verstarkenden Inhalt getrieben haben kénnte, wo er doch angeb-
lich eine angenehme Kindheit erlebt habe, wurde Uberlegt, dass die Grauel beider Krie-
ge, die er zumindest geistig mitbekommen hat, Ursachen sein kénnten. Eine Teilnehme-
rin befindet, dass man einmal das Verhéltnis zu seiner Mutter ins Visier nehmen musse.



Und das konnten wir angesichts der Aufzeichnungen von James Lord, der intensive Ge-
sprache mit Alberto Giacometti gefuihrt hatte. Zwei Teilnehmende stellten daraufhin fest,
dass einige Faktoren aus Giacomettis Biografie in dem Kiinstler eine ,Borderline-
Persdnlichkeit* vermuten lassen.

Eine Teilnehmerin meint weiterfihrend zu seinen immer schmaler werdenden Skulptu-
ren menschlicher — im Schwerpunkt weiblicher — Gestalten, dass Verdrangung der
Grund sei. Wenn man Angst vor Frauen habe, gabe es die Moglichkeit, sich dieser zu
entziehen, indem man die Frauen immer mehr verschwinden lasse.

Einen abschlieRenden ,Sinn des gesamten Bildes* mag niemand aus der Gruppe ge-
ben. Zuviel sei bereits besprochen worden, als dass man sich jetzt noch einmal festle-
gen wolle. Nach dem Bildergespréach hat sich die entsetzte Haltung der Teilnehmenden
zu dem Bild ,,Grand nu assis” nicht verandert, eher noch verschlimmert.

Fontana und Giacometti

Beide Kunstler haben urspringlich Bildhauerei studiert, was vermutlich die Suche nach
Dreidimensionalitéat in den Bildern bestarkt. Fontana erreicht in ,Concetto Spaziale —
Attese” eine plastisch-rdumliche Wirkung durch Schnitte, Giacometti in ,Grand nu assis*
durch Verdichtung der Linien und Flachen sowie das ungewdhnliche Bildformat.

In den selben Jahren kinstlerisch tatig, ist beiden die Vermittlung des sinnlichen Ein-
drucks wichtig, ein Schwerpunktthema nach 1945. Wahrend Fontana sich mehr formal-
asthetischen Aspekten zuwendet und den Gegenstand génzlich verlasst, stellt Giaco-
metti seine psychische Befindlichkeit figurativ zur Diskussion.

Im spéateren Vergleich von einigen Portraitfotos der beiden wird fest gestellt, dass Fon-
tana eher den frohlichen Kinstler gebe, Giacometti jedoch nervds, depressiv und
gleichzeitig roh und willensstark um das Kinn herum wirke. Rickschliisse auf die Arbei-
ten wollen die Teilnehmenden indessen nicht ziehen.

Angelika Grinberg M.A.
Kunstpadagogin und Kunstlerin
www.agruenberg.de



