Oberfliche

Eine neuere Serie von Fotografien von Vittorio Santoro
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Bei Surface handelt es sich schon heute um eine ziemlich umfassende Serie von Fotografien, die 2004
einsetzte. Wieviele Arbeiten noch folgen, ist offen. Vielleicht ist es nicht eine Serie, sollte dieses Wort
Variationen des Selben nahe legen. Die jeweiligen Arbeiten sind trotz einigen auffélligen
Gemeinsamkeiten durch jeweils spezifische formale, atmosphérische und narrative Aspekte
voneinander unterschieden. Den kleinsten gemeinsamen Nenner gibt es: das Motiv — wenn das die
richtige Bezeichnung ist — von zersprungenen, aufgerissenen, zersplitterten Oberflichen aus Glas
(das heift, bis jetzt, vorwiegend aus Glas). Santoro untersucht erstens also nicht die Oberfliche im
Allgemeinen, sondern im Sinne einer Hiille, Haut oder Membran, die auf den ersten Blick Festigkeit
und vielleicht Sicherheit verspricht, aber zugleich auf Trennung und Isolierung hinweist. So kann die
schiitzende Hiille auf einen Schlag zur Bedrohung werden - beim Versuch, aus dem brennenden
Auto zu fliichten, dessen Tiiren verklemmt sind, oder im Bestreben, ein Gebdude zu verlassen, dessen
Ausginge verriegelt sind...

Zweitens haben die Fotografien einiges mit Camouflage, mit Tduschung und mit Verstellung zu tun.
Man kann sie fiir verfithrerisch halten, insofern uns das wiederkehrende Moment zum Beispiel von
zersplittertem Glas oder von eingedriickten Wagonwinden eine Art erschreckende oder grausame
«Schénheit» des Zufalls vor Augen bringt. Schén nennt man diesen Anblick vielleicht, weil er ans
Ornament erinnert, in dessen Nédhe Santoro seine Arbeiten riickt — allerdings nur in die Ndhe. Denn
eigentlich, so Santoro, bedient sich die Serie Surface eines den Medien eigenen Zynismus, der in der
Zurschaustellung eben dieser erschreckenden und grausamen Szenarien besteht. Adressat ist der
voyeuristische Betrachter. Und damit ist auch der Begriff der Schénheit alles andere als unschuldig,
im Gegenteil, er ist eng mit unersdttlicher Sehlust, mit jener besonderen, Scopophilie genannten
Begierde verbunden. Interessanterweise stellt sich die Situation zunédchst weniger perfid oder prekar
dar (wenigstens in einigen Beispielen von Surface): Die Fotografien regen vielleicht zu Vergleichen
mit der Op art, mit Beispielen des Abstrakten Expressionismus oder eben auch mit den Camouflage
paintings bzw. den Oxidation paintings von Warhol an. Doch die ornamentale Schénheit
funktioniert wie ein Lockvogel oder, wie Santoro sagt, wie ein «Oberflichengerdusch». Wihrend man
auf die Oberfldche sieht, regt sich dahinter etwas, das man zuerst nicht wahrnimmt. Es scheint ganz
so, als ob Santoro dieses «Gerdusch» geradezu strategisch einsetzen wiirde, um sowohl die
Wahrnehmungsdauer zu verldngern, als auch die Begegnung mit dem Dahinter hinauszuzdgern.
Taucht deshalb das Gefiihl auf fiir einen anderen Schauplatz, der nicht mit dem Ort des visuellen
Reizes - des Bildes, der Oberfliche - zusammenfillt? Vielleicht braucht das, was hier sichtbar werden
soll, genau diese Verzogerungstaktik, um erkennbar zu werden?

Der dritte Punkt betrifft die Verwandtschaft dieser Arbeiten mit der konzeptuellen Fotografie. Dem-
gemdR wiren die Fotografien nicht nur visuelle Felder, sondern eine Art Punkte, die indexikalisch
auf einen anderen, letztlich ziemlich grofRen Raum deuten, tiiber den gleich Genaueres zu sagen
bleibt. Man kann sich das ein wenig so vorstellen, als ob jemand auf einem Globus unterschiedliche
Orte auf den verschiedenen Kontinenten bezeichnet hitte — und als ob sich diese Punkte als Lichter
im Halbdunkel vermehrten und, aufeinander verweisend, den Globus tibersédten. (Ich denke hier an
Arbeiten aus den 70er Jahren: die Location Pieces von Douglas Huebler oder A Mirror Travel in
Yucatan von Robert Smithson. In beiden Fillen bezeichnen die Fotografien visualisierte raumlich-
zeitliche Koordinaten, die im Rahmen von realen oder imagindren Erkundungen und Vermessungen,
von Touren und Reisen eine Rolle spielen.) Wenn man sich die Informationen in den Werktiteln
anschaut, kriegt man davon eine Ahnung: Shattered Windshield, Ramadi; Building, Jakarta; Jackson
State College, Iowa; Man Clears Broken Glass, Afghanistan; Bus Shelter, Berlin; Tear Gas Mask,



Belgrad; Building, Split; Opernhaus 80, Ziirich; Passenger train, Quetta, Pakistan; West Bank...

Dieser Raum scheint vorerst mal geographisch, aber das ist nur ein erster Eindruck, denn die Titelan-
merkungen sind nicht nur Ortsnamen, sondern Chiffren fiir meist traumatische Ereignisse, die wir
teils erinnern, teils bereits vergessen haben: Katastrophen, Verwiistungen, Unfille, Anschlége,
Umstiirze. All dies ist vorerst nicht am Bild selbst ablesbar. Santoros Unternehmen ist kein
dokumentarisches. Da sich hier -etwas der Reprdsentation widersetzt, wenn man unter
Représentation eine bruchlose, sprich illusio-nistische, gleichsam glaubhafte Darstellung verstehen
will, zeigen ja bereits die zerbrochenen, geborstenen, aufgeschlagenen, durchlécherten
Oberflichen...

Der Ansatz von Santoro unterscheidet sich von der ersten Generation der Konzeptkunst durch min-
destens zwei Aspekte: Zuerst ist der Anteil einer erklirenden, erginzenden, einer, sagen wir,
journalistischen -Sprache bei Santoro verringert. Trotz einer gewissen Nidhe ist seine Bildkonzeption
etwas ambivalenter. -Diese Konzeption hat wohl damit zu tun, daR Santoro fiir Surface in den
meisten Fillen — erkennt man es auf den ersten Blick? — nicht selbst geschossene Bilder verwendet,
sondern vorgefundene, aus Zeitungen und Zeitschriften herausgeloste Bilder; manchmal sind es
auch Bilder, die auf Recherchen in Bildarchiven von Medienunternehmen oder Bildagenturen fuRen.
Damit gerit auch die Okonomie der Bildproduktion in den Blick: das Geschift mit den Bildern, der
Verkehr der Bilder innerhalb global operierender Medienunternehmen sowie die Rolle der Bilder im
sogenannten Aufmerksamkeitsmarkt.

Vielleicht miiRte man noch prizisieren, daR eine solche Okonomie des Bildes sich hier als Thema
zwar ankiindet, ohne aber irgendwie soziologisch oder pddagogisch zergliedert zu werden. Mir
scheint der Abstand bedeutsam, den Santoro zu solchen Blickwinkeln sorgfiltig einhdlt. Ist es eine
Distanz zum Hang, ambivalente Wirklichkeit zu zerreden oder pseudo-intellektuell zu trivialisieren?
Nicht nur. Denn auch der gegen-laufigen Tendenz halten die Arbeiten von Surface etwas entgegen,
jener gegenaufklirerischen Tendenz ndmlich, Bilder zu Fetischen zu machen, um ihre auratische
Wirkweise zu zelebrieren und ihre Macht zu verkldren. Etwas in Surface widersetzt sich dieser Form
von Ergriffenheit Bildern gegeniiber - vielleicht, und sei’s nur schon dies, der eher begrenzende
Bildausschnitt, den die Arbeiten darbieten, der wenig AnlaR zur Identifikation gibt. Es ist vielleicht
die Art und Weise, wie physische Wirkungen von StoRen, Erschiitterungen oder Sprengungen iiber
die Bildoberfldche verteilt werden... als ob es sich um eine Wucherung handeln wiirde, und zugleich
um den Beginn eines Prozesses, der das sogenannte Wahrnehmungsfeld unlesbar macht, ein Virus,
der das Programm langsam aber unaufhaltsam zerstort. Natiirlich begibt sich Santoro damit
zwischen die Fronten in einen Bereich, der weder Ikonoklasten noch Ikonophile ganz zu-frieden
stellt.

Was heilRt bei Surface Oberfliche? Vielleicht sollte man zwischen zwei Arten von Oberflichen
unterscheiden: jene des Bildes und jene eines fotografierten Objekts oder Szenarios. Hier befinden
wir uns innerhalb der Referenz, dort innerhalb der Reprisentation. Die Arbeiten von Surface gehdren
weder der einen noch der anderen Ebene an, sondern verdanken als Zeichen ihre Bedeutung einem
sehr bestimmten Verhdltnis zwischen Reprdsentation und Referenz. Was aber heif3t das? Den
Unterschied betone ich ein wenig, weil es lange Zeit scheint, als gebe es in den Bildern von Surface
keine wirklich identifizierbaren Objekte, Gegenstinde oder Szenarien. Obwohl das so nur fir die
meisten, aber nicht alle Fille stimmt, erkenne ich zunéchst keine sich vom Grund abhebende Figur,
die ich als dieses oder jenes spezifische Ding, als dieses oder jenes spezifische Szenario identifizieren
kann.

Santoro geht in einigen Féllen sogar so weit, da die Arbeit vollstdndig abstrakt, formalistisch, nichts
sagend erscheint. Dies ist eine Tduschung, wenn auch eine notwendige Tduschung. Es ist eine
mogliche Tduschung, genauer gesagt: eine notwendige Moglichkeit, sich zu tduschen. Sie sagt etwas
dariiber aus, bis an welche Grenze sich Santoro herantasten will. Aber ich will diese Moglichkeit, sich
zu tduschen und damit fiir die anwesende Referenz blind zu bleiben, nicht {iberspannen. Denn
mindestens einige Arbeiten sind als Abbildungen erkennbar, da sie die Faktur des Pressebildes
(Rasterung) aufweisen oder zumindest eindeutig als bearbeitete Bilder (Pixel) erscheinen. Dazu



kommen die Untertitel, und es verdichtet sich allmédhlich die Ahnung, daR es etwas auf sich hat mit
der scheinbar abstrakt-formalen Oberfldche.

Was fiir eine Art von Zeichen stellt nun die jeweilige Fotografie dar? Eine Bemerkung zum
Bildausschnitt klirt diesen Punkt, denn allen Arbeiten ist gemein, daf} sie einen eher kleineren
Ausschnitt aus einem existierenden Bild wéhlen, der das Objekt ausblendet, ohne es aber unsichtbar
zu machen. Anders gesagt: die Oberfliche der Fotografie assimiliert den Gegenstand, der anwesend
ist, ohne (sofort und in jedem Fall) identifizierbar zu werden. Assimilieren bedeutet hier ungefihr
soviel: den Gegenstand in sich aufnehmen und verbergen, ohne ihn auszuldschen. Es scheint fast ein
paradoxer Zustand zu sein, was aber nicht zutrifft. Warum aber sollte Santoro etwas auf diese Weise
zeigen wollen, wobei «etwas» hier, wie wir frither gesehen haben, Katastrophen, Verwiistungen,
Unfille, Anschlidge, Umstiirze umfaRt?

Ich bin nicht sicher, ob ich diese Frage beantworten kann. Aber vielleicht hilft eine gewisse
Prdzisierung. Das Zeichen in der Werkgruppe Surface kommt also zustande, indem die
Reprisentation und die Referenz zusammenfallen, ohne daR ihr Unterschied ausgeldscht wird. Das
ist etwa so, als hidtten wir es mit einem dokumentarischen Bild zu tun, allerdings ohne jene
Information, die dem Dokument sogenannte Welt-haltigkeit garantiert! An dieser Stelle ist es wohl
gut, den Blick nochmals auf die Oberfliche — wirklich auf die Oberfldche - zu lenken, auf die Stellen,
wo Oberfldchen aus Glas zersplittert, geborsten und zerbrochen, wo Oberflichen von Metall
zerdriickt, aufgebrochen und zerrissen sind.

Es sind visuell starke Signale. Sie sind erzdhlerisch. Sie suggerieren ein Ereignis, das mit
Erschiitterung, StoRen, Einschlag, Gewalt, Kraft, Heftigkeit, Vehemenz, Detonation etc. zu tun hat.
Diese Art von Dynamik wirkt, indem sie sofort Assoziationen ausldst, auch wenn Ort und Zeit nicht
ndher bezeichnet sind; im Fall von Surface miifte man verbessern, gerade weil Ort und Zeit nicht
ndher bestimmt sind. Ein generelles Gefiihl, unkontrollierbaren Kriften ausgesetzt zu sein, Kréften,
die nicht nur von aufen, sondern auch von innen stammen, nicht nur aus der Gesellschaft, sondern
auch aus der individuellen psychischen Verfaf3theit, mag aufkommen. Als konnte eine Scheibe
zerbersten, nicht nur wenn physisch ein GeschoR einschldgt, sondern wenn, gleichsam durch
telekinetische Aktivitdt, sich ein zerstérerischer Gedanke darauf richtet. (In der Tat, wie stellt sich
das Verhailtnis, das gesellschaftliche Verhéltnis zwischen telekinetischer Aktivitit und politischer
Wirklichkeit heute dar, in einer Gesellschaft, die ihre Einschdtzungen und Urteile mehr von Bildern
als von Erfahrungen abhingig macht bzw. von Erfahrungen, die von Bildern abhidngig sind?)

In Ridley Scotts Film Blade Runner (1981-82) gibt es bekanntlich jene spektakuldre Sequenz, in der eine
-Androidin auf der Flucht mitten in einem Vergniigungsviertel mit nicht viel mehr als einem
durchsichtigen, futuristisch anmutenden Umhang angezogen durch eine Reihe von hintereinander
gestaffelten Schaufensterscheiben schligt, allmidhlich langsamer wird und schlieflich stiirzt,
nachdem sie von ihrem Verfolger an-geschossen wurde. Nun stiirzt aber, wie Santoro einmal
sinngemdll anmerkte, die Androidin nicht einfach nur durch eine architektonische Situation.
Vielmehr scheint sie verzweifelt darum bemiiht, aus jener tiefen und umfassenden Begrenzung
auszubrechen, welche das Verbot darstellt, sich als artfremde Kreatur mitten unter den Menschen
aufzuhalten. Und noch mehr: Sie versucht, den gleichsam biologischen Rahmen zu sprengen, wonach
ihre Lebensdauer auf vier Jahre beschrinkt ist - ihre Programmierung. Wenn die Androidin durch die
Glasscheiben schldgt, ist das eine starke syndsthetische Verkdérperung von uniiberwindbaren
gesellschaftlichen Grenzen, die beaufsichtigt und verteidigt werden - und die der Film so
iiberzeugend verhandelt, weil er auch die Ontologie des «<Menschen» einbezieht. Diese Szene verweist
indirekt auf die metaphorische Ebene von Surface, auch wenn sich die Bedeutung dort etwas anders
als in Blade Runner darstellt.

Zum SchluR vielleicht noch ein Hinweis auf das «Gerdusch» von Surface: auf den kurzen heftigen
Einschlag, der Oberfldchen zerspringen oder zerbersten 1dRt; auf den spezifischen Ton, der fiir einige
Momente in der Luft hidngt, meist zu kurz, um lokalisiert zu werden. Auch wenn er nicht verstanden
wird - rithrt er von einem heruntergefallenen Glas, von einem Unfall, einem Absturz, einem SchufR?
-, so provoziert er doch, -innert Sekundenbruchteilen, eine Wachsamkeit, die allzu oft durch Routine



und Anésthesie eingeebnet wird. Vielleicht konnte dies eine Antwort auf die Frage sein, warum
Santoro die Bilder so zeigt, wie er sie zeigt. Wenn man will, erzdhlen diese Bilder tatsdchlich von
Katastrophen und Konflikten, aber nicht so, daf sie schon zur Reprdsentation gefroren sind, die uns
zwar fiir Augenblicke aufwiihlt, aber zugleich hilflos und apathisch macht. Surface versetzt eher
Impulse - und seien sie noch so fein und zuriickhaltend -, die den Betrachter aus dem extremen
double bind von Schock und Betiubung, von Aufputschung und Anisthesie, von Uberaktivitit und
Apathie herauslosen konnen. Reicht ein einzelner Impuls? Kaum. Deshalb bietet sich in Surface auch
eine Folge von Impulsen an, die vielleicht das Regime des double bind auRer Kraft setzt.

Angesichts der Fotografien von Surface kénnen wir den Eindruck gewinnen, man hétte uns etwas
ent-zogen. Und das stimmt wohl auch. Aber gleichzeitig fithrt uns Santoro, ganz buchstéblich, ndher
und néher an -etwas anderes heran. Ein solcher Umweg ist, vielleicht nicht nur im Fall von Surface,
unvermeidliche -Be-dingung des Sehens.

Zirich, November 2005
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