Mateusz Kapustka Bild-Riss und die Aporie der Sichtbarmachung
Eine Einfiihrung

In seinem Kommentar zu Gilles Deleuzes Différence et répétition von
1968 liess Michel Foucault unter dem Stichwort des gerissenen Fadens
Ariadne sich an der selbst geflochtenen Schnur erhidngen, Theseus
den Weg verlieren und das gesamte philosophische Denken die Form
eines verschatteten, collageartigen Theaters der Irrwege annehmen.'
Deleuzes Buch hat er dabei in seiner Vielfiltigkeit der «unzéhligen
Anspielungen» als «die Tiiren eines Theaters, wenn das Rampenlicht
aufleuchtet und der Vorhang sich hebt» bezeichnet.? Nach und nach
wird mit immer mehreren Figurationen Deleuzes Werk als ein Traktat
tiber das anarchische Irren des Denkens in Differenz und Wiederho-
lung und tiber das Ende der Représentation vorgestellt: «Der Schleier
zerreisst: dieser Schleier ist das Bild, das sich das Denken von sich
selber gemacht hatte und das es seine eigene Hirte ertragen liefd».®
In diesem Kontext der Krise eines metaphysischen Denkmodells sind
Fragen nach der Aktualitdt und Effizienz bzw. Trégheit der géngigen
Représentationsbegriffe eingebettet, die heutzutage durch unzhlige
textile Metaphern ausgedriickt werden.

Die tibertragende Relevanz des Textilen als eine konventionelle Repré-
sentationsfigur beruht grésstenteils auf der langen Tradition seiner
bildlichen Erscheinung im Sinne einer Projektionsflidche, Grenze, Fal-
tung oder Ordnung usw. In Hinsicht darauf'ist textiler Bild-Riss im Bild
selbst zwischen dem entfremdenden Zerfall und dem einladenden Akt
der Offnung zu verorten. Dazu sei ein Beispiel einer durchaus geplan-
ten revolutiondren Bildstrategie angefiihrt, die alleine in der Art ihrer
Durchfithrung auf die Unwiderruflichkeit der 6ffnenden Bewegung
zielt. Vor rund einhundert Jahren, im Herbst 1913, liess sich Kasi-
mir Malewitsch zusammen mit seinen Kollegen, dem Dichter Alexej
Krutschonych und dem Komponisten Michail Matjuschin, fotografie-
ren. (Abb. 1) Diese Aufnahme, die in der Forschung als ein Vorzeichen
der alogischen beziehungsweise suprematistischen, amimetischen
Kunst- und Weltauffassung betrachtet wird,* stellt kein Resultat einer
Fotomontage dar. Bei dieser absurden Kombination handelt es sich
eher um eine Relativierung der Mimesis, indem eine im Hintergrund
auf dem Kopf gestellte Leinwand eines kommerziellen Fotoateliers fiir
Verwirrung sorgt. In der Portratfotografie bildet sie normalerweise
eine textile Folie im Hintergrund, durch welche die malerische Fik-
tion in die fotografische Wahrheit der im Vordergrund portrétierten
Protagonisten integriert wird, indem die Rander der Leinwand auf
dem Foto nicht aufgenommen werden, insofern das Bild nicht als Bild
wahrnehmbar wird. In der Inszenierung von 1913 zeigen sich somit
der Dichter, der Komponist und der Maler gleichsam als verkorperte
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Synthese der Kiinste vor dem um 180 Grad gedrehten Stimmungsraum
des Gemaildes und lassen dieses, wie schliesslich auch die Fotografie
selbst, in der sogar die realen, auf dem Boden stehenden Mobel sich
der mimetischen Gravitation des gemalten biirgerlichen Ambiente
im Hintergrund zu unterziehen scheinen, absichtlich als eine voll-
kommen enttarnte und desavouierte finestra aperta Albertis erschei-
nen.’ Im Dezember des gleichen Jahres werden die drei Kunstler in
Sankt Petersburg in ihrer bahnbrechenden kubofuturistischen Oper
Sieg iiber die Sonne den Vorhang nicht wie tiblich hochheben, sondern
zerreissen, um jegliche Spuren der durch Sonnenreflexe erméglich-
ten mimetischen Nachahmung zu tilgen und in die Welt der reinen
Formen endgiltig einzutreten.® Das auf diesem Vorhang erstmals
dargestellte schwarze Quadrat bringt im Akt des Zerreissens hinter
sich oder eher in seinem Inneren eine gegenstandslose Welt jenseits
der Reprdsentation zur Anschauung. Dieser Riss - mit einem Riss in
Albertis Fenster vergleichbar - wendet sich gegen die permanente

Abb.1  Anonym, Kasimir
Malewitsch (r), Alexej
Krutschonych (m) und
Michail Matjuschin (1),
1913, Fotografie.

optische Perforation des instrumentalisierten velum im Rahmen der
zentralperspektivischen Durchsehung und zieht einen neuen umfas-
senden Ein-Blick in die Welt der souverdnen Formen nach sich. Das
zwei Jahre spdter auf Leinwand entstandene schwarze Quadrat von
Malewitsch wird schlieflich zu einem ultimativen Manifest der Anti-
figuration, wenn auch diese autonome, utopische, endgiiltige Form
des Quadrats vom Maler auf einer bereits frither mit einer geometri-
schen Komposition bemalten Leinwand ins Leben gerufen wurde, die
mit der Zeit auch langsam durch die oberen Farbschichten zum Vor-
schein kommt (Abb. 2).” Seit dieser Zeit wurde das suprematistische
Ideal nicht nur unzihlige male kopiert und travestiert, sondern auch
selber durch Krakeluren zerstért. Durch diese natiirliche Asthetik des
Zerfalls ist es als absolutes Werk zugleich zu einer Metapher der eige-
nen Verganglichkeit geworden. Diese physikalische Seite der dublier-
ten und sich auflésenden Farbschicht relativiert also das Absolute des
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Quadrats. In den Krakeluren kommt somit die Materialitit des Medi-
ums Farbe auf der auf einem Rahmen aufgespannten textilen Fliche
der Leinwand zum Sprechen. Die Kraft, die dem fritheren Opern-
vorhang als Verhiillung der szenischen neuen Welt jenseits des Dik-
tats der Sonne ein endgiiltiges Ende bereitete, driickt sich durch den
ungewollten mechanischen Prozess in dem tableau der neuen Ikone in
der Oberfliche aus. Angeregt durch diese rdumlichen und zeitlichen
Transformationen einer als ultimativ konzipierten Bildformel, lassen
sich im breiteren Kontext neue Fragen zur Rolle des Textilen im Pro-
zess der pikturalen Reprisentation genauso wie im Falle ihrer geziel-
ten Aufhebung aufwerfen. Welche inhaltlichen Differenzen bestehen
in diesem Kontext der Offnung durch Strukturauflésung zwischen
solchen Begriffen wie Schnitt, Riss, Stich und Bruch, beziehungsweise
kénnen sie in Hinblick auf die Dynamik der Bildlichkeit iiberhaupt als
Synonyme behandelt werden?

Ein Riss bedeutet also Fragilitit. Ein Riss bedeutet aber auch Flexi-
bilitdt. Ein Riss bedeutet schliesslich das Wissen tiber die Gleichzei-
tigkeit dieser beiden Eigenschaften eines Mediums. Der Vorgang des

Abb. 2 Kasimir
Malewitsch, Schwarzes
Quadrat, 1915,
Rontgenaufnahme. Sankt
Petersburg, Russisches
Museum.

Zerreissens einer Fliche verschiebt nicht nur den Fokus von ihrer
Medialitit zur Materialitit, sondern ruft dergestallt eine paradoxe
Situation hervor. Die textile Flache kann durch ihre Ausdehnbarkeit
oder Fixierbarkeit den Zugang zur religionsgeschichtlich oder kiinst-
lerisch bedingten Transzendenz als Materialisierung des hagioskopi-
schen Blicks erméglichen oder auch sich demgegeniiber vollkommen
entziehen. Das Textile als vor den Augen des Betrachters kérperwer-
dende Kontaktfliche zwischen den hierarchisch aufgebauten Repra-
sentationszonen war schon im Mittelalter zu einem Topos geworden:
das beste Beispiel hierfiir stellt das Tuch der Veronika dar (Abb. 3).
Und gerade dieser Topos wurde endgiiltig infragegestellt in einem
Werk, welches den bild- beziehungsweise kunstkonsumfreudigen
Blick entblésst und den Wunsch nach Repréisentation erneut kompro-
mittiert, sich jedoch gleichzeitig gegen moderne Utopien der reinen
Form wendend: in dem Grossen Glas von Marcel Duchamp. In diesem
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Manifest der Entfremdung wurde die uniiberbriickbare Metallleiste
zwischen den zwei Glastafeln als <Kleid> der unerreichbaren Braut
der Kunst oder als in Form des leeren Gewandes erscheinende Kunst
selbst bezeichnet (Abb. 4).® Die materielle Aktion des Zerreissens, der
Perforation, der Faltung oder generell der Negation dieses materiell
ausgerichteten und sich in diesem Fall doch dem visuellen und takti-
len Erfassen entziehenden Mediums des metallgewordenen Textilen
sind folglich Momente der Offnung, beziehungsweise des radikalen
Bruches, welche dem Bild als Kontaktfliche eine vollkommen neue
Identitét verleihen.

Der mechanische Eingriff in die gewebte Struktur des Kunstwerkes
kann sicherlich nicht auf seine ikonoklastische oder erotische Inter-
pretation reduziert werden, obwohl sich das Thema der Gewalt bei den
klassischen Beispielen der Bild-Offnung wie den Werken von Lucio
Fontana und Alberto Burri, oder in anderen von Ad Reinhardt 1953 als
<canvas-stabbing> bezeichneten modernen Bildpraktiken der Textur

Abb. 3. Epitaph von
Barbara Hutten, 1422.
Niirnberg, Moritzkapelle
(zerstort 1945).

aufdrangt. Die Sackbilder Burris werden in der Forschung aufgrund
von autobiographischen Beziigen - Burri diente wihrend des 2. Welt-
krieges als Sanitéter - zu Verk6rperungen seiner Eindriicke vom Laza-
ret wihrend seiner amerikanischen Gefangenschaft.’ Jenseits dieser
«<psychotextilen> Deutung kann unter bildtheoretisch orientierter
Primisse umgekehrt gefragt werden, in welchem Masse der Gewalt
eine konstituierende Rolle im Prozess der Bildentstehung zugeschrie-
ben werden kann. Inwieweit kann die zerrissene, fragmentierte oder
aufgeschlitzte textile Flache/Oberflidche des Werkes, v.a. die Leinwand
in der Malerei, dariiber hinaus als Ort der Selbstreferenzialitit und
der Uberwindung von Gattungsgrenzen gedeutet werden? Ein Ver-
gleich zwischen dem die Leinwand gewaltsam aber zugleich tiberle-
genund prizise einschneidenden Lucio Fontana (Abb. 5, S.32) mit dem
von Giambattista Moroni 1570 dargestellten Schneider (Abb. s, S.12),
der mit seiner invasiven Aktion zdgert und sich mit einem reflexiven
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Blick an den Betrachter wendet - ein Moment der andauernden Auf-
hebung und offensiven Selbstprisentation - zeigt, dass dem Schnitt
ein Potenzial der rezeptionsésthetisch inszenierten Formgebung
eigen ist. Als Visualisierung dieses Potenzials reflektiert der Akt des
(Durch-)Schneidens die textile Bildstérung als ein produktives Gestal-
tungsprinzip gerade durch die konsequente Umformung, Entfrem-
dung und schliesslich auch Negation der bildtragenden bzw. erst zum
Bild werdenden textilen Fldche. Dieser Akt kann nicht alleine unter
dem Stichwort des Ikonoklasmus subsumiert werden, so wie Fonta-
nas Werk des Ofteren banalisiert wird, denn in diesem Fall spricht das
Bild erst als Bild, wenn es sich éffnet. Ikonoklasmus wiirde in diesem
Kontext bedeuten, dass es eine stabile Ordnung, eine normierte Bild-
ausgabe gibt, die als permanente Referenz fiir die objektive Ontologie
eines Werkes fungieren kann, die jegliche Abweichung unvermeid-

Abb. 4 Marcel Duchamp,
La Mariée mise a nu par

ses Célibataires, méme

(Die Braut von ihren
Junggesellen nackt
entblsft, sogar) oder Das
Grosse Glas, 1915-1923.
Philadelphia Museum of
Art.

bar als eine nachtrégliche Stérung aufweisen lasst. Das geschlitzte
Bild wird dagegen durch die «Dynamis der Selbstiiberschreitung»
als Ergebnis eines kiinstlerischen Prozesses erfahrbar.'® Von wesent-
licher Bedeutung sind dabei theoretische Fragen um den durch das
kritische Zerreissen und Zerschneiden zum Sprechen kommenden
textilen Status des Bildes, das gerade dadurch seine Aura wiederher-
zustellen vermag und vielleicht erst als solches bereit ist, wieder dia-
lektisch zuriickzuschauen. Die Betrachtung des Kunstwerkes als ein
Koérper, dessen Ausdruckspotenzial mit dem kérperlichen Selbstemp-
finden des Betrachters interagiert, ermdéglicht es ferner, den tatsich-
lichen wie auch nur bildlich simulierten Schnitt, Stich und Riss in der
geflochtenen Fliche als eine durchaus sprechende Wunde zu betrach-
ten, die jedoch nicht als ikonografische Wunde zu deuten ist, sondern
eine positive und immanente, die dem Bild innewohnt und fiir seine
Bildlichkeit unentbehrlich ist. Spricht also das gedffnete, unterbro-
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chene, verletzte, gehdutete Bild durch seine eigenen Wunden, Narben,
Stigmata und viszerale Entblossung iiber sich selbst als tableau?

Eine isolierte Darstellung der Wunde, wie sie beispielsweise in einer
einzigartigen Miniatur aus einem burgundischen Gebetsbuch von
ca. 1440 zu sehen ist (Taf. VvII, S.108), ist ein retrospektives Bild.
Obwohl sie frontal wiedergegeben, also quasi <portritiert> wird, steht
sie immer noch mit dem unsichtbaren, physisch verletzten Kérper
als sein endoskopisches Phantom in Verbindung, auch wenn sie - wie
in diesem Fall - eine autonome Spur des nicht darstellbaren, bereits
verklarten Korpers Christi zeigen soll."* Lucio Fontana scheint sich
dagegen in einem anderen Modus der Offnung zu bewegen. Zwar sind
seine «Bildwunden> auch frontal, er schneidet aber seine Leinwinde
sorgfiltig auf mit einem &uflerst genauen wie sauberen cut, der das
verknotetete Medium entfremdet und zugleich entmaterialisiert.
Wenn er jedoch in einem weiteren Schritt (?) den Schlitz zum Teil

Abb. 5 Giovanni Battista
Moroni, Schneider, 1570.
London, National Gallery.

mithilfe der farblichen Simulation der Wo6lbung bei einigen Arbei-
ten wiederum <ikonisiert> (Abb. 6, Taf. 1) und schliesslich, um den
inneren Raum eines concetto spaziale zu kreieren, dahinter manch-
mal eine zweite Leinwand als Garant der Lesbarkeit dieser dezidiert
frontalen und in diesem Sinne inszenierten «Verwundung> anbringt,
sichert er vielleicht doch paradoxerweise den Status der Kérperlich-
keit des Bildes. Diese freilich vorsichtige Strategie Fontanas mag wohl
mit seinem bekannten entschiedenen Gestus des schnellen Durch-
dringens kontrastieren, dadurch wird jedoch gerade eine weitere
Dimension der Offnung thematisiert: die Durchsichtigkeit. Diese Off-
nung gewinnt an einer neuen gewaltsamen Per-spectiva, in dem das
Bild von hinter seinen eigenen Kulissen zu sprechen vermag, indem
seine zweite Leinwandschicht zu einem <enthiillten Gesicht> wird.
Fontana gestaltet seine Schnitte kategorisch einseitig: fiir seine auf
die Rekonstruktion des Akts selbst und die Spurensicherung kon-
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zentrierten Werke wiirde ein Durch-Blick von der anderen Seite der
Leinwand wahrscheinlich eher eine Enttarnung darstellen. Dagegen
arbeitet Alberto Burri mit seinen bekannten Mehlsédcken genauso wie
mit Plastikfolien, die er in Folge seiner Praxis des slabbramento (Off-
nung der Wunde) durch physische Kraft der zufilligen Zerstérung
tatsachlich - also anders als Fontana - mit Raumpotenzial versieht,
indem die Perforation ein Durchsehen erméglicht. Dergestalt erklért
er die Flache zu einem graviden lieu de passage. Es wire zu iiberlegen,
ob es sich dabei nicht um eine dhnliche Manifestation der Aporie der
Sichtbarmachung handelt, wie in dem Kleinen Glas von Duchamp von
1918, einem monokular zugespitzten Werk, welches als Verkérperung
des extrem fokussierten Durchsehens und zugleich Synonym dessen
Ineffizienz beziehungsweise als ein Instrument des verwischenden
Sehverfahrens bezeichnet werden kann.

Im Kontext des Bild-Risses sind dariiber hinaus auch kiinstlerische
Praktiken von Interesse, welche das Dargestellte bzw. das Objekt in
die textile Fliche durch eine textile Stérung <inkorporieren>. Denn
ein Bild-Riss im Sinne einer durch das Textile gebrochenen Représen-
tation resultiert auch daraus, dass die Prisenz der Leinwand als struk-

Abb. 6 Lucio Fontana, Concetto spaziale, Attese, 1959. Privatsammlung.

turierter, gerasteter Bildtrédger gerade umgekehrt im Bild deutlich
hervorgehoben beziehungsweise vorgetauscht wird. Unter der gemal-
ten Oberfliche als Ort der pikturalen Leibhaftigkeit der geschichte-
ten Farbe erscheint so das verflochtene innere Fleisch des Bildes. Auf
diese Art und Weise wird die Autonomie der von der Leinwand selbst
getragenen Darstellung mit ihrer eigenen Rhetorik des Kolorits und
Inkarnats entblésst. Somit wird der Akt der Visualisierung oder Simu-
lierung der textilen Verknotung, wie auch des Entfaltens oder Zusam-
menfaltens, Aufrollens, Umknickens der Bildfliche als Relativierung
und Auflésung der bekleidenden mimetischen Ebene des Dargestell-
ten thematisiert (Abb. 7). In den Werken des 2007 verstorbenen ame-
rikanischen Kunstlers Salvatore Scarpitta wurde dieser mindestens
seit der Renaissance préisente textile Modus der Stérung im Bild auf
die Spitze getrieben, indem er eine spontane Selbstverknotung, eine
Selbstmumifizierung oder einen simulierten Verband darstellt, der
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den Blick versperrt und eine intime, kérperdhnliche Physikalitét des
fiktiven, angeblich verstiimmelten und blutenden inneren Bildkor-
pers andeutet (Abb. 8). In diesem Fall entsteht ebenfalls ein Bild-Riss,
indem das Bild zur Materialisierung seiner eigenen Verschlossenheit
zwischen Raum, Kérper, Fliache und Oberflache wird.

Die textile Flaiche muss allerdings nicht real aufgeschlitzt oder in ihrer
Ordnung unterbrochen werden, damit ein textiler Bild-Riss entsteht.
Wenn Georges Didi-Huberman in seiner fulminanten Interpretation
von Vermeers Spitzenklopplerin, die sich alleine auf ein Detail konzen-
triert, iiber eine <Detonation> der Materie in dem roten Farbenfleck
der losen Nihte spricht, meint er damit eine unausweichliche Kluft
zwischen dem souverdn aus dem Bild herausragenden formlosen
Detail und dem im wortlichen Sinne augenscheinlichen Ganzen der
figuralen Komposition (Abb. 9, Taf. 11)." Es ist eine Distanz zwischen
einerseits dem symptomatischen Charakter des Zufalls, der Verschie-
bung, der Unschérfe und andererseits dem gesamten mimetischen
Organismus, dessen logische Offensichtlichkeit dadurch zu sprengen
oder, wie Didi-Huberman es genau formuliert, als Gewebe zu zerreis-

Abb. 7 Anonym, Heilige Familie vor der Ansicht von Verona, 1581. Oberlin,
Ohio, Oberlin College, Allen Memorial Art Museum.

sen beginnt. Dabei wird der blossen, unwissenden, aus unendlichen
Dilemmata und Paradoxien bestehenden, mit permanentem Konflikt
beladenen dynamischen Sichtbarkeit jenseits der Ahnlichkeit Platz
gegeben. Es ist ein Bild-Riss, dessen Prisenz nicht bewusst, sondern
instinktiv gespiirt, nicht verstanden, aber gesehen werden kann.
Dariiber hinaus kann weiter ausgefithrt werden: Das Spezifische
der Kloppeltechnik verstarkt zusitzlich die intuitive Wahrnehmung
dieses malerischen Kontrapunktes, denn von allen textilen Mustern
sind gerade die Spitzen Gebilde, bei denen die dusserst prézise, mehr-
fache, ad infinitum gehende Verflechtung und Verknotung der simul-
tan laufenden Faden als eine mathematische Berechnung der geome-
trischen Kombinationen begriffen werden kann. Dieses dynamische
Abstraktum der unendlichen Formen wird dabei durch eine mithsame
fortschreitende Befestigung jeder einzelnen Verschlingung am Klép-
pelbrief durch Nadeln gezahmt und schliesslich als Muster geformt.
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Die textile Komposition wird dadurch im Laufe ihres Entstehens nach
und nach dhnlich stabilisiert, dhnlich wie das trainierte Auge des
Betrachters die gesamte Oberflache des Bildes auf der synthetischen
Suche nach der Kohérenz und Evidenz der mimetischen Figurationen
durchquert und den stérenden Zufall eines Flecks - die losen Faden -
entfernen mochte.

Dass die hier angesprochene Materialitdt des textilen Mediums zwi-
schen erkennbaren Motiven und pikturalen Auflésungen den kiinst-
lerischen Prozess der Formgebung bestimmen kann, wird durch einen

Abb. 9 Jan Vermeer van Delft, Spitzenklpplerin (Detail), 1669-1670.
Paris, Louvre.

Vergleich mit einem weiteren Bild Vermeers noch deutlicher. In der
Malkunst von 1665-67 (Abb. 9), lassen sich ghnliche Ziige der Verun-
sicherung und Uberwiltigung des Betrachters in einem Bild-Riss zwi-
schen Ganzheit und Detail aufzeigen. Der deutlich verengte, verstellte,
komprimierte Raum wird hier kreiert zwischen dem sich erhebenden
vorderen Vorhang als Standardmotiv des trompe I"oeil und der an der
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Wand angebrachten Karte, deren eine Ecke noch nahezu unsichtbar
von der piktural als Rand fungierenden Faltung des Vorhangs einge-
nommen wird. Der gewdlbte Vorhang simuliert eine Einladung zum
Hineinschauen und die Karte stellt ein Zeichen der hochsten Kompe-
tenz des allumfassenden, authoritdren Blicks dar, zugleich fungiert
sie aber als eine Verflachung der Welt und deren endgiiltige zweidi-
mensionale Versperrung. Diese Karte, ein fingierter Ort der prazisen
Koordinaten des topographischen Wissens, wird - genauso wie fast
alle Formen in diesem Raum - bei ndherer Betrachtung selbst zu einer
Erscheinung der pikturalen Unschéirfe und Aufhebung des Darstell-
baren in den anonymen Flecken, die in ihrem Charakter den losen
fallenden Faden der Spitzenklépplerin dhnlich sind. Zwischen diesen
beiden sich in der Falte und im Fleck auflésenden, jedoch mit ihrer
apodiktisch agierenden Frontalitdt den Blick dezidiert steuernden
Instanzen der Begrenzung, in dem Raum der sich in der Unschérfe
auflosenden Gestalten, wirken lediglich die mit der gleichen Farbe
erst zu fillenden Konturen der Vorzeichnung auf der Leinwand des
anonymen, uns den Riicken zuwendenden Malers als Fundament der
erkennbaren Form. Dies aber nur weil sie als malerische Erschei-
nung noch nicht endgiiltig geboren sind. Zwischen den beiden als
widerspriichlich auftauchenden Flachen also: der scheinbar einla-
denden des textilen Vorhangs und der endgiiltig versperrenden der
Karte wird also ein Raum fir den innersten Akt des Malens jenseits
des sensus allegoricus inszeniert. Die Signatur Vermeers befindet sich
am schmalen schwarzen Band der Karte direkt hinter dem als Klio
posierenden Médchen, genau dort, wo sich das sich auflgsende kar-
tographische Bild mit seiner klaren topographischen descriptio an der
Schwelle zwischen Bild und Erzéhlung trifft. Da sie zugleich direkt auf
der Blickebene des Malers erscheint, wird ihre Platzierung zu einem
auf den zweiten Blick sichtbaren Schliissel dieser Inszenierung.'
Die Hebung des vorderen Vorhangs als faltbare, gewebte Verkérpe-
rung der «dsthetischen Grenze»' ist daher eher nur ein diskursives
Manéver: nach dieser Scheinenthiillung wird dem Betrachter nicht
die klare mimetische Realitét, sondern ein Prozess der Bildwerdung
offenbart. So wie der autonome Fleck der losen Fiden der Spitzen-
klopplerin, bildet auch die enthiillte Unschérfe der aufeinander bezo-
genen rdumlichen Koordinaten des Kiinstlerateliers eine malerische
Entropie: einen dialektischen Bild-Riss, in dem das Kalkiil durch die
aporische Dynamik der Gegensitze ersetzt wird.

So wie diese vor allem als Denkanstoss gedachte und daher vielleicht
etwas heterogene Einfithrung mit einem einmalig zerrissenen Vor-
hang von 1913 ihren Anfang nahm, so soll sie auch mit einem fiir ewig
gehobenen barocken Vorhang Vermeers beendet werden. Die expli-
zite Vertiefung solch eines textilen Spannungsbogens zwischen den
Begriffen von Medialitdt und Materialitit bieten vor allem die im vor-
liegenden Band publizierten Beitrdge zu einer <textilen Ikonologie
der Auflosung>, die am 24.-25. November 2011 an der durch das ERc-
Projekt TEXTILE an der Universitét Ziirich organisierten Tagung pré-
sentiert worden sind. Die Texte thematisieren folglich unterschiedli-
che Dimensionen vom Bild-Riss: von den mittelalterlichen Wunden-
darstellungen bis zu Fontanas Tagli, von den textilen Begrifflichkeiten
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der Oberfliche bis zu digitalen Storungsprojektionen der Gegenwart,
begleitet von den Uberlegungen zu zerreissbaren Stoffen der Worte
in der Philosophie. Sie setzen sich in diesem Sinne kulturtheoretisch,
kunst- und bildwissenschaftlich, wie auch im Hinblick auf histori-
sche Kontexte der Bilder mit dem Problem der Desintegration und der
Auflgsung der Bild- und Denkstrukturen auseinander, die mithilfe der
tatsdchlich oder im {ibertragenen Sinne abgebrochenen textilen Ver-
kniipfung zur Debatte gestellt werden.

1 Michel Foucault, «Der Ariadnefaden ist gerissen»; in: Gilles Deleuze und Michel Fou-
cault, Der Faden ist gerissen; Berlin, Merve, 1977, S. 7-12. 2 Ebd., S. 8. 3 Ebd.,
S. 9. 4 John Bowlt, «The Cow and the Violin. Toward a History of Russian Dada»; in:
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