Editorial

Medien entfachen kulturelle Dynamiken; sie verindern die Kiinste
ebenso wie diskursive Formationen und kommunikative Prozesse alg
Grundlagen des Sozialen oder Verfahren der Aufzeichnung als Prak-
tiken kultureller Archive und Gedichinisse. Die Reihe Metabasis
(griech. Verinderung, Ubergang) am Institut fiir Kiinste und Medien
der Universitit Potsdam will die medialen, kimnstlerischen und ge-
sellschafdichen Umbriiche mit Bezug auf unterschiedliche kulturelle
Riume und Epochen untersuchen sowie die Verinderungen in Nar-
ration und Fiktionalisierung und deren Riickschlag auf Prozesse der
Imagination nachzeichnen. Dariiber hinaus werden Uberginge zwi-
schen den Medien und thren Performanzen thematisiert, seien es
Text-Bild-Interferenzen, literarische Figurationen und ihre Auswir-
kungen auf andere Kiinste oder auch Ubersetzungen zwischen ver-
schiedenen Genres und ihren Darstellungsweisen. Die Reihe widmet
sich dem »Inter-Medialen«, den Hybridformen und Grenzverldufen,
die die traditionellen Beschreibungsformen aufer Kraft setzen und
neue Begriffe erfordern. Sie geht zudem auf jene schwer auslotbare
Zwischenrdumlichkeit ein, worin tiberlieferte Formen instabil und
neue Gestalten produktiv werden kénnen.

Mindestens einmal pro Jahr wird die Reihe durch einen weiteren
Band erginzt werden. Das Themenspekirum umfasst Neue Medien,
Literatur, Film, Kunst und Bildtheorie und wird auf diese Weise re-
gelmiRig in laufende Debatten der Kultur- und Medienwissenschaf-
ten intervenieren.

Die Reihe wird herausgegeben von Heiko Christians, Andreas Kést-
ler, Gertrud Lehnert und Dieter Mersch.
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Dank

Von der ,Logik des Bildlichen' zu sprechen, Bilder und Visualisierungen als eine
Weise des Denkens zu betrachten, stellt schon langst keine Provokation mehr dar,
wie es vielleicht noch vor ein bis zwei Dekaden der Fall gewesen wire. Threr Logik
auf die Spur zu kommen, ihre Weise der Sinnerzeugung zu verstehen und ihre
epistemische Struktur zu beschreiben, ist allerdings nach wie vor eine Herausfor-
derung.

Dieser Band ist ein Versuch, diese Herausforderung anzunehmen und einen
Beitrag in diesem Forschungsfeld zu leisten. Er vereint Aufsitze aus ganz unter-
schiedlichen Disziplinen, und gerade diese Vielfalt der Perspektiven erwies sich als
besonders produktiv. Wir mochten uns daher bei allen unseren Autorinnen und
Autoren fiir ihre Mitarbeit und die gute Zusammenarbeit bedanken.

Dariiber hinaus gilt unser Dank dem Bundesministerium fir Bildung und
Forschung, das das Projekt ,Visualisierungen in der Wissenskommunikation im
Rahmen seiner Férderinitiative Wissen fiir Entscheidungsprozesse grofiziigig un-
terstiitzte. Dieser Band fasst Forschungsergebnisse der Projektarbeit sowie von
Workshops aus der Kooperation der Hochschule fiir Gestaltung (Martina Hef3-
ler) und der Universitit Potsdam (Dieter Mersch) zusammen. Wir mochten uns
auf diesem Wege ganz herzlich fiir die Férderung unserer Forschungen bedanken.
Vor allem bedanken wir uns bei Prof. Dr. Friedhelm Neidhardt, Prof. Dr. Renate
Mayntz und Prof. Dr. Ulrich Wengenroth aus der Steuerungsgruppe der Forder-
initiative, die unserem Projekt auflerordentliches Interesse entgegenbrachten und
es vielfach unterstiitzten. Ferner ist der Berlin-Brandenburgischen Akademie fiir
die Ausrichtung der Workshops, insbesondere Dr. Peter Krause und Torger Méller
zu danken.

Ein grofler Dank geht schlieSlich auch an Sophie Ehrmanntraut von der Uni-
versitdt Potsdam, die einen Teil der redaktionellen Arbeit besorgte, sowie an
Steffen Reiter von der Hochschule fiir Gestaltung, Offenbach, der das Layout unse-
res bildreichen Buches tbernahm.
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Skizzen und Gekritzel.
Relationen zwischen
in Kunst und Wissenschaft

Unschéarfen des Bildes

Im Mittelpunkt der folgenden Uberlegungen stehen Bilder der Kunst, genauer
Zeichnungen (Skizzen, Schemazeichnungen, skripturale Gemalde und Wand-
bilder), die ich in Beziechung setzen werde zu ,priméren wissenschaftlichen
Aufschreibeformen™, die mit Hans-Jérg Rheinberger als das Kritzeln der For-
schung bezeichnet werden kénnen. Ich konzentriere mich dabei auf Spuren des
Machens, des Prozessualen und auf Relationen zwischen Hand und Denken, die
die Logik der Bilder um Aspekte ihrer Hervorbringung erweitern und in der zeit-
gendssischen Kunst und Theorie mit den Begriffen der ,ikonischen Differenz”, des
Performativen und der ,, Ansteckung® gefasst werden.* Die mit thnen verkniipften
Theorien richten ihr Interesse auf das Ereignis, die Handlung und auf die kérper-
liche Involviertheit oder ein affektives, leidenschaftliches Eintauchen. Sie bringen
hierdurch die mit dem Begriff des ,Werks“ zusammenhangenden Oppositionen
von Subjekt und Objekt, von Material und Zeichen zum Oszillieren. Die Analyse
der unbestimmten Grenzen dieser Oppositionen ist insofern fir die Thematik von
Bildern der Wissenschaft und Kunst interessant, als sie ein methodisches Problem
beriihrt, von dem auch die Wissenschaften betroffen sind. Bereits 1980 schreibt
der Mathematiker und Wissenschaftstheoretiker Michel Serres in seiner Unter-
suchung der Bedingungen und Grenzen der Kommunikation, Der Parasit: ,1he-
se oder Antithese? Die Antwort ist ein Spektrum, ein Band, ein Kontinuum. Wir
werden niemals mehr mit Ja oder Nein auf Fragen der Zugehdrigkeit antworten.
Drinnen oder drauflen? Zwischen Ja und Nein, zwischen Null und Eins erscheinen
unendlich viele Werte und damit unendlich viele Antworten. Die Mathematiker
nennen diese neue Strenge unscharf: unscharfe Untermengen, unscharfe Topolo-

1 Rheinberger 2005, vgl. v.a. 84-80.

2 Zum Verhéltnis von Auge, Hand und Denken vgl. Bredekamp 2005; Bredekamp 2007;
Zur ikonischen Differenz siehe: Boehm 1995. Zur Performativitat und zur Ansteckung
als wirkungsésthetisches Konzept vgl. Fischer-Lichte 2005; Schaub / Suthor / Fischer
Lichte 2005.
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gle. Den Mathematikern sei Dank: Wir hatten dieses unscharf schon seit Jahrtau-
senden nétig. [...] Nun endlich verfeinern und vervielfachen sich unsere Mittel.”

Die Problematik der Unscharfe erbfinet einen Raum, ein Spektrum, das binire
Oppositionsbildungen unterbricht. Michel Serres begriifit die Unschérfe als Ver-
feinerung der Mittel. Sie fordert offenbar dazu auf, genauere Differenzierungen zu
entwickeln. In der Betrachtung von Bildern hat insbesondere Gottfried Boehm in
den letzten Jahrzehnten zur Verfeinerung der Wahrnehmung und des Denkens
tiber die ,,Logik der Bilder® aus einer kunstphilosophischen Perspektive beigetra-
gen.* Er unterscheidet die bildliche Logik von derjenigen des Satzes oder anderer
Sprachformen, ohne dabei die beiden medialen Formate in reduzierender Weise zu
polarisieren. Die Logik des Bildes ist thm zufolge nicht-pradikativ. Sie wird nicht
gesprochen, sie wird wahrnehmend realisiert. Zentral fiir eine bildliche Logik sind
Performativitat, Ikonizitdt und eine Liaison mit dem Unbestimmten. Letztere re-
sultiert meines Erachtens aus einem Registerwechsel: Die Betrachter/innen von
Bildern beziehen das Dargestellte in ihren sinnbildenden Betrachtungen notwen-
dig auf einen Kontext und damit auf eine andere kategoriale Klasse als die des Bil-
des. Ein materieller Sachverhalt kann so als Bild erscheinen und einen Uberschuss
des Imaginéren entstehen lassen. Mit Gottfried Boehm gesprochen basiert die Lo-
gik des Bildes auf einer ,nur visuell erschlieSbaren (Struktur), einer ikonischen
Differenz.”s Bilder sind deshalb nicht véllig unbeschreibbar, sie favorisieren jedoch
einen Typ sprachlicher Zuwendung, der sich seiner eigenen Grenzen bewusst ist.’
Ein Bild geht einerseits aus den medialen Eigenschaften, den Darstellungs- und
Verfahrensweisen hervor, die es, indem es sich in seiner ,Opazitdt™ zeigt, immer
auch selbst reflektiert. Andererseits prasentiert es sich nicht in seiner Faktizitat
allein, sondern zeigt zugleich efwas. Gerade weil Bilder Wirklichkeit imaginieren,
konnen sie ihre Betrachter/innen fesseln, mitreifien und verfithren. In der ima-
gindren Transformation des blofl Faktischen begriindet sich die Méchtigkeit von
Bildern, deren Uberschuss, ihre semantische Indifferenz bei aller Lesbarkeit. Es ist
aufschlussreich, die Selbstreflexion des Bildes als Bild, dessen affektive Dimension
und den Uberschuss an Sinn in die Analyse der Logik des Bildes einzubeziehen,
um die Spannung zwischen dem manifesten Gehalt und den Latenzen des ikoni-
schen Zeigegestus in den Blick zu bringen.

Die Fokussierung der Logik der Bilder in ihrer ikonischen Differenz ist insofern
keine Anrufung des Mythos der Unmittelbarkeit, der mit dem Bild eng verkniipft
wurde, im Gegenteil, sie diskutiert die Moglichkeiten des Bildlichen in spezifi-

3 Serres 1987, 89.

4 Eine der ersten schriftlichen Formulierungen von Boehms Auseinandersetzung einer
bildlichen Logik im Verhéltnis von Bild und Sprache findet sich in: Boehm 1978.

5 Boehm 1995, 30.

6 Bei Boehm heildt es: ,Wenn sich das Bild im visuelien Vollzug erschiieBt, sein kiinst-
lerisches Sein sich erst im Akt der Wahrnehmung erflllt, dann kann die Beschrei-
bung nicht hoffen, in Worten ein stabiles Aquivalent, eine Art sprachliches Abbild zu
schaffen!” Boehm 1995, 27. Das Wissen darum, dass kein sprachliches Abbild maglich
ist, lasst auch nach den vielfaltigen Méglichkeiten des Sprechens Gber Bilder fragen.
Jedoch wird dies hier nicht verfolgt.

7 Das Bild erscheint, indem es seine medialen Eigenschaften zeigt, gerade nicht trans-
parent oder eréffnet einen Durchblick. Es ist opak und zeigt sich selbst als Bild. Vgi.
dazu Marin 2001.
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schen historischen und gesellschaftlichen Kontexten. Gerade hierin gibt es eine
Parallele zu einem methodischen Ansatz wie er nach dem linguistic turn entwickelt
wurde, allerdings mit einer verschobenen Wiederaufnahme. Der linguistic turn hat
einen Wechsel ,von der Utopie des Moglichen™ zu einer Wissenschaft vollzogen,
die vor allem danach fragt, wie etwas moglich geworden ist und hierdurch dem
Werk duflerliche Relationen in ihrer konstitutiven Funktion offen gelegt hat. Mit
der Aufmerksamkeit auf die Performativitit als einer Logik des Bildes wird die
sUtopie des Moglichen reaktiviert. Diese entsteht als Spur zwischen Selbst- und
Fremdverweis, sie zeigt sich in der ikonischen Differenz. Sie wird lesbar in der
Reflexion der Darstellung und den Moglichkeiten dsthetischer Formulierungen in
ihren historischen, kulturellen und funktionalen Wechselbeziehungen.

Diese Konzeption der Logik des Bildes kann heute auch fiir die Betrachtung
wissenschaftlicher Bilder bedeutsam werden, die experimentelle Phanomene dar-
stellen. Thre Referenzgegenstdnde liegen nicht als gegebene Phinomene mit fester
und strukturell analysierbarer Struktur vor, sondern sind Effekte komplexer Trans-
formationsprozesse, in denen Ursache und Wirkung nicht eindeutig bestimmbar
sind. Bettina Heintz und Jorg Huber sprechen deshalb in fhrem einleitenden Text
des Bandes Mit dem Auge denken von einem iconic turn in den Naturwissenschaf-
ten, durch den das Modell neu gedacht werden muss, das der Leseweise von Ge-
genstdnden zugrunde liegt. Beide unterstreichen die performative Funktion von
Bildern und problematisieren deren reprisentative Leistung: Wissenschaftliche
Bilder sind Resultate komplexer Transformationsprozesse, in denen technisch er-
zeugte Ereignisse wie Messdaten, Aufzeichnungen von Signalen oder elektroma-
gnetische Wellen in symbolische Darstellungen iibersetzt werden.® Der Verlust des
Referenzgegenstandes macht es notwendig, den Wahrheitsanspruch der Wissen-
schaft neu zu legitimieren. Der Wissenschaftssoziologe Bruno Latour wendet sich
dementsprechend mit seinem Verfahren der ,, Artikulation” gegen die Korrespon-
denztheorie der Wahrheit, welche auf ein substantiell Gegebenes referiert, und ver-
sucht, ,die ganze Serie der Transformationen, aus denen die Referenz besteht';°
néher zu bestimmen und kenntlich zu machen. Genau in diesem Zusammenhang
kann die Geschichte der Kunst in theoretischer wie praktischer Hinsicht von Re-
levanz sein. Denn die Selbstreferentialitat der Kunst, die fiir sie seit der Moderne
kennzeichnend ist, hat dazu beigetragen, die konstitutive Funktion der Logik des
Bildes zu reflektieren.” Allerdings vermag Kunst es ebenso, die Wege zu verdecken

g Lideking 2005, 125.
9 Heintz / Huber 2001.
10 Latour 2002, 181.

1 Die Erforschung der Logik der Biider, aiso die Untersuchung des Bildanschautichen,
der Medialitat, der bildnerischen Verfahren oder der Darstellungsstrategien, obliegt
nicht allein den theoretischen Wissenschaften, sondern auch der Kunst. Marcel
Duchamp hat beispielsweise die Bildlichkeit der Sprache und die bildkonstitutiven
Anteile der Institution untersucht. Die Russische Avantgarde versuchte mit der
Fokussierung formaler Probleme die ideologischen Aufgaben der Kunst in Zeiten der
Revolution zu begreifen. In den 1950er Jahren hat der Abstrakte Expressionismus die
Medialitat, Materialitdt und Gattungsspezifik erforscht, und damit die Un- und Abhén-
gigkeit der Kunst von gesellschaftlichen Veranderungsprozessen thematisch werden
lassen. Ende der 1950er Jahre und in den 1960er Jahren, auf die ich mich in meiner
Betrachtung von Zeichnungen bezichen werde, wird die Logik des Bildes in Relation
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und die Betrachter blindlings zu fesseln. Sie verweist gerade hierin auf die Macht
von Bildern, Wirklichkeit zu erzeugen.

In den letzten Jahren wuchs das Interesse an den ikonischen Bedingungen des
Wissens, was dazu fithrte, dass Transformations- und (Re-)Prisentationsprozes-
se in den Blick gerlickt wurden. In der alltiglichen wissenschaftlichen Darstel-
lungspraxis sind diese Reflexionsbestrebungen jedoch noch marginal und fiir die
Vermittlung wissenschaftlicher Erkenntnisse spielt sie eine untergeordnete Rolle,
Wird jedoch auch hier die Logik des Bildes, in ihrer spezifischen Bildlichkeit, in
den Mittelpunkt geriickt, dann tritt der Werkzeug-Charakter von Bildern oder de-
ren Funktionalitdt zugunsten von ,prozeduralen und tétigen Qualititen des Bil-
derscheinens und Bildsehens™ zuriick. Nicht allein Darstellungsfragen, sondern
auch historische, gesellschaftliche, oder auch emotionale und individuelle Rah-
menbedingungen werden relevant. Das Bild wird als Tatiges bedacht, das heif3t als
ein Handelndes in einem spezifischen Zusammenhang.

Das Paradigma der ,,Darstellung” hat auf der einen Seite den Dialog zwischen
den Natur- und Geisteswissenschaften wie denjenigen zwischen Wissenschaft
und Kunst beférdert. Auf der anderen Seite machen diese Annherungen eine
Prézisierung der Unterschiede von Darstellungsweisen und Bildfunktionen not-
wendig. Trotz ihrer divergenten Ausrichtung ibernimmt Wissenschaft vornehm-
lich die Funktion der Generierung, der Analyse und Vermittlung von Wissen. Im
Unterschied dazu vermittelt sich eine kiinstlerische Praxis, auch wenn diese auf
Recherche basiert, als reflexive Praxis im Asthetischen und konfrontiert auf die-
se Weise mit den Grenzen des Wissens und einem Nicht-Wissen. Zugespitzt l4sst
sich sagen, dass die bildliche Darstellung in den Wissenschaften die Aufgabe hat,
einen Sachverhalt aufzuklren. Kunst dagegen behauptet sich seit der Moderne
als genuine Schépfung. Spétestens seit der Mitte des 20. Jahrhunderts wird diese
Schopfung nicht auf das Kiinstlersubjekt zuriickgefithrt. Die geschaffene Realitét
présentiert sich vielmehr in {hrer imaginiren Verfasstheit und ihren kontextuellen
Verstrickungen.

Zeichnung als performative Handlung

Die Thematisierung des schopferischen Potentials der Zeichnung erfolgt dement-
sprechend im 20. Jahrhundert nicht in neoplatonischer Absicht.® Die Zeichnung

gesetzt zur Prozessualitdt des Machens und zum institutionellen Systemn und seinen
Vorgaben.

12 Schiirmann 2005, 196.

13 Der disegno und das in ihm formulierte Zusammenspiel von handwerklicher und
geistiger Tatigkeit ist historisch unterschiedlich gewichtet worden. In der Kunsttheorie
der Renaissance zwischen 1547 und 1607 wurde der disegno als etwas Erzeugendes
verstanden. Im Zuge der Bestrebungen, die Kunst vom Handwerk abzusetzen, wurde
er vor allem als geistige Tatigkeit beschrieben. Der disegno wurde in einen prakti-
schen und einen imaginativen Zweig unterteilt, in eine duRere Form der Gestaltung,
das Zeichnen, und in einen Erkenntnis- oder Denkvorgang. Die Bandbreite der Bedeu-
tungen des Begriffs reicht von der Gleichsetzung: Disegno = Lineamento, bis hin zu
einer Konzeption, die dem heute géangigen Terminus Medium entspricht. [n einer auf
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wird in diesem Sinne nicht als die Idee begriffen, sondern die zeichnerische Praxis
wird zu einer Art und Weise, diese zu denken. In diesem Zusammenhang gewann
die Reflexion der Darstellung unter ihren medialen Bedingungen an Bedeutung.
Das Skizzenhafte der Zeichnung, thre suchende und tastende Bewegung vermag -
im Unterschied zu Bildern und Skulpturen, Objekten und Installationen, die ding-
haft auftreten und einen Anspruch auf Realitdt erheben - eine Prozessualitit zu
artikulieren, die im Modus der Mdglichkeit verharrt. Durch diesen 6ffnet sich die
Zeichnung einer Betrachtung, welche ihre Logik im (nach-)vollziehendem Ver-
stehen wahrnehmend realisiert, das heif3t Moglichkeiten gibt und andere in den
Hintergrund treten lasst.

Wiedie(Sprech-)Handlung, an der der Begriff des Performativen urspriinglich entwik-
kelt worden ist, ist die Zeichnung , selbstreferentiell und wirklichkeitskonstituierend+
und sie kann als solche aufgrund vor allem institutioneller und sozialer Bedingun-
gen gliicken oder missgliicken. Auch fiir die Zeichnung gilt, was Erika Fischer-
Lichte fiir die performative Handlung beschreibt: sie destabilisiert dichotome Be-
griffsbildungen, sie ist als Handlung geistige Tétigkeit und nicht blofie Materiali-
sierung einer im Geist praexistenten Idee. Sie ist gestalterisches Denken, das nicht
auf der Seite der Produktion endet. Cy Twomblys skripturale Malerei, die hdufig als
Kritzelei charakterisiert wird, reflektiert diesen Prozess. Gekritzel wird wie Krit-
zeln zumeist in einem abwertenden Sinne benutzt. Jemand sudelt, schmiert oder
Kliert etwas Unleserliches auf das Papier. Umgekehrt, oder gerade deshalb, kann
Kritzelei auch, wie das automatische Schreiben, als ein probates Mittel zur Erfin-
dung neuer Formen fungieren. Ein solches Mittel kann das Kritzeln jedoch nur
dann werden, wenn vielfiltige Ausdrucksweisen als Techniken angeeignet und in-
ternalisiert wurden, sodass sie gleichsam automatisch zum Einsatz kommen kén-
nen. Cy Twombly hat in diesem Sinne wihrend seines Militardienstes (1953/54)
Zeichnungen im Dunkeln hergestellt. Mit dieser Methode unterbindet er das Zu-
sammenspiel von Auge und Hand, das fiir die Kontrolle der Geste des Schreibens
und Zeichnens gleichermafen zentral ist. Die Hand allein hat die Verantwortung
fiir die Linienfithrung. Das Auge, das Roland Barthes in Bezug auf Twombly als
Instanz der Vernunft, der Evidenz, der Empirie, der Wahrscheinlichkeit, der Koor-
dination und Imitation bestimmt hat, wird entthront. Twomblys Technik bezieht
taktile, auditive und intuitive Aspekte mit ein und betont Prozesse des Tastens und
Suchens gegeniiber solchen des Identifizierens. Ex riickt in seinen Zeichnungen die
geistige Tatigkeit als eine hdndische in den Blick. Denken wird hierdurch nicht als
ein ausschlieflich intentionaler und instrumenteller Akt vorstellbar, sondern mit
handlungs- oder prozessbezogenen Aspekten verkniipft.”

Vitruv zurtickgehenden Konzeption wurde disegno in den Rang einer Wissenschaft
einer ,Scienza delle linee” (Vasari) gesetzt. Vasari verstand darunter die Kenntnis der
regelrechten Naturwiedergabe. Mit dieser Bestimmung hat er, so Wolfgang Kemp,
den Begriff von einem Prinzip zu einem mentalen Habitus umgedeutet. Der Begriff
bezeichnete nicht langer die forma und practica, sondern das concetto und die idea.
Kemp 1974.

14 Vgl. Fischer-Lichte 2008, 33.

15 Denken ist dann als ein Prozess vorstellbar, wie er beispielsweise in dem berlihmten
Text Heinrich von Kleists Die allméhliche Verfertigung der Gedanken beim Reden zum
Ausdruck kommt.
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Untitled von 1954 (Abb. 1) ist eine relativ kleine Arbeit von 73,4 X 91,4 cm. Twom-
bly grundierte eine Leinwand mit Wandfarbe auf die er mit Bleistift zeichnete, As-
thetisch entsteht so der Eindruck einer Kritzelei auf einer Wand. Im Unterschied
zu den meisten Graffitis ist Twomblys Zeichnung frei von Symbolen. Kriftige und
rhythmische Auf und Abschwiinge
des Unterarms wechseln sich ab mit
kieinen Krikeleien der Hand. Neben
den auf einen Punkt konzentrierten
Bewegungslinien treten solche, die in
Relation zur Ausdehnung des Blattes
stehen. Nur vereinzelt finden sich Ge-
staltungen, die aufgrund einer Kon-
tur an figurative Darstellungsweisen
erinnern. Twomblys Linienfiihrung
reagiert auf die Wandfarbe, auf deren
Oberfliachenbeschaffenheit, die sich ei-
nerseits der Glitte eines Papiers anné-
hert, sich andererseits jedoch deutlich
von dieser unterscheidet. Er zeichnet teilweise auf die feuchte Farbe, sodass die
Linie gehemmt und umgelenkt wird, abbricht oder sich in der Farbe verliert. Die
Wandfarbe selbst wird einbezogen, in thr materialisiert sich ein nicht-pradikativer
skripturaler Ausdruck, der neben die gesetzten Linienfithrungen tritt.

Die Zeichnung macht so sichtbar, dass die Hand des Kiinstlers nicht von einer
Idee geleitet wird, sondern sich in einem Zusammenspiel von Absichten, erlernten
Techniken, Kenntnissen, Empfindungen und Materialwirkungen bewegt. In den
Verfahrensspuren wird die Unméglichkeit einer ausschliellich intentionalen Foz-
mulierung reflektiert. Lesbar wird dieser nicht-intentionale Ausdruck durch die
Analyse der Handlung und ,die Reflexion iiber das Bildanschauliche wie eben-
so iiber das nur Bildmégliche selbst.® Twomblys Kritzeleien sind folglich keine
unbewussten Akte im Sinne von Telefonzeichnungen, sondern konzentrierte Set-
zungen von Linien, deren Ausdrucksqualititen in Abhingigkeit historischer und
kultureller Kontexte spezifiziert werden kénnen. Der Kiinstler greift auf ein Reper-
toire von Zeichnungsmoglichkeiten zuriick. Seine Kritzeleien zeigen die Anstren-
gungen und Strategien, selbstkontrollierende und konventionalisierte Verfahren
aufzugeben. In hochkonzentrierten, suchenden Linien hat er etabliertes Wissen
und verinnerlichte Techniken des Zeichnens dekonstrujert, um zur Erfindung
neuer Formen fihig zu sein. Dass es bei diesem Prozess nicht notwendig darum
geht, das nahe liegende und logische Ergebnis zu erreichen, zeigen die Zeichnun-
gen Twomblys, die nach dem Unvorhersehbaren, dem Uberraschenden suchen.

Panorama von 1955 und Academy ebenfalls von 1955 sind grofiformatige Arbei-
ten (Abb. 2+3).7 In threr Gro8e formulieren sie den Anspruch eines ;Werks®, Diese
Werke reflektieren sich jedoch, indem, wie bei Unfitled von 1954, der Entstehungs-
prozess ablesbar und selbst zum Bildgegenstand gemacht wird, nicht dem klas-
sischen Werkbegriff eines objekthaften, abgeschlossenen Produkts entsprechend.

Abb. 1: Cy Twombly, Untitled.

16 Imdahl 1895, 308. .
17 Panorama hat die MaRe 254 x 340,40 cm und Academy die von 191 x 241 cm.
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Sie zeigen im Gegenteil, dass ein ,Werk™ im Vollzug einer Arbeit entsteht und zwar
sowohl auf Seiten der Produktion wie der Rezeption, die das Werk im Zugriff ei-
nes Diskurses, einer sinnproduzierenden Lektiire erfihrt. Fir Panorama nutzt
Twombly Wandfarbe, Wachskreide und Kohle, fir Academy Wandfarbe, Bleistift,
Farbstift und Pastell. Die schwarze Far-
be verleiht Panorama die Anmutung ei-
ner Schultafel, auch wenn es Twombly
vermutlich nicht um diese Assoziation
ging. Er wollte lediglich einen neutra-
len Grund schaffen.

Bei den grofiformatigen Werken ar-
beitet Twombly im Stehen vor der an
der Wand fixierten Leinwand. Die Gro-
Re des Formats verhindert eine Uber-
sicht. Hierdurch stellt sich eine, den im
Dunkeln ausgefiihrten Zeichnungen
dhnliche Situation her. Twombly be-
deckt die Flache mit skripturalen oder
graphematischen Zeichen, die fliichtig
und unstet, in einem eher nervisen
Impuls realisiert scheinen. Im Unter-
schied zu Untitled sind die Kritzeleien
nicht auf die Bildmitte konzentriert.
Das grofie Format fordert offensichtlich
andere Beziehungen zwischen Flache
und Bildbegrenzung: In Panorama ver-
teilt Twombly die Kreidestriche in All-
over-Technik gleichméfig iber die ge- =~
samte Bildfliche, Das Bild wirkt nahezy ~ Abb: 3: CyTwombly, Academy.
in Zeilen aufgebaut. Academy zeigt im
Unterschied dazu eine palimpsestartige Schichtung,

Viele Kunstkritiker haben den Aufzeichnungscharakter von Twomblys Arbeiten
betont und sie als seismographische Bilder bezeichnet. Twombly hat, so Nicola Del
Roscio, »eine direkte Verbindung zwischen Hand und Nervensystem hergestellt.
In dieser modernisierten Form des Geniegedankens, die einen unmittelbaren Aus-
druck des Kiinstlers postuliert, werden die Materialitét, der Kontext und zahlrei-
che andere konstitutive Faktoren tibergangen. An die Stelle der Seele, der Emotion,
des Geistes ist das Nervensystem getreten. Twombly setzt jedoch die Beweglichkeit
der Linie als eine Bedingung prozessualer Bildgenerierung. Die Energie der Linie
miindet dabei nicht in eine plastische Formation, sondern bleibt in Bewegung und
Spannung. Die unscheinbaren und fliichtig hingesetzten Linien werden lesbar als
Spuren der Uberseizungsprozesse, die zwischen Hand und ,,Nervensystem" wirk-
sam waren. Der nachvollziehende Blick folgt den Strichballungen, den fliichtigen
Liniengebilden, den Kreis- und Schreibkritzeln, den schwunghaften Verdichtun-

Abb. 2: CyTwombly, Panorama.

18 Zitiert nach: Leeman 2005, 31.
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gen oder heftig aufgetragenen Vertikalen und den Worten. Die Lektiirerichtung
und -folge wird von der Zeichnung im Zusammenspiel mit konventionalisierten
und normativen Mustern bestimmt und ist - da die Zeichnung gerade keinen
Werkzeugcharakter hat — keiner vom Bild abzulésenden Bedeutung unterstellt.

Schreibtechniken im Labor

Konnen die selbstreflexiven ,Werke® Twomblys fiir die Betrachtung von Labor-
tagebiichern, Skizzierungen von Experimenten und Forschungsnotizen aus dem
Feld der Naturwissenschaft aufschlussreich sein? Im Wissen um funktionale, in-
stitutionelle und konzeptuellen Differenzen, méchte ich die Darstellungen dieser
unterschiedlichen Felder unter dem Aspekt der Kritzelei vergleichen. Es geht mir
dabei nicht um ein Analogiedenken - im Gegenteil, die heuristische Absicht zielt
auf Differenzierungen.

Primére wissenschaftliche Aufzeichnungsweisen bezeichnet Hans-Jorg Rhein-
berger als ,Sicherung experimenteller Spuren® im Unterschied zu Schreiberzeug-
nissen dffentlicher Kommunikation. Ein
Beispiel einer solchen Schreibtechnik
ist das Diagramm (Abb. 4), das James
D. Watson in einem Brief an den Kern-
physiker und Genetiker Max Delbriick
aufgezeichnet hat. Dieses ,gekritzelte
{...] Diagramm"; wie es Harry Robin in
der Publikation ,Wissenschaftliche lllu-
stration bezeichnet, zeigt die ,Verbin-
dung der wesentlichen Nukleotidpaare®
der Molekiilstruktur der Desoxyribonu-
cleinsiure (DNS) in der Visualisierung
ihres Entdeckers.” Das ,,gekritzelte Dia-
gramm” ging dabei der Skizze voraus,
die Watson und Crick am 25. April 1953
in der Zeitschrift Nature in jenem Ar-
tikel présentieren (Abb. 5), in dem sie
ihre Entdeckung tiber die Struktur und
Abb. 4: Brief von James D. Watson an Max den raumlichen Bau der DNA bekannt
Delbriick vom 12. Marz 1953. gaben. Die illustrativ eingesetzte Skizze

symbolisiert durch zwei ineinander ver-
schlungene Bénder die aus zwei DNA-Molekiilen bestehende Doppelhelix.

Den entscheidenden Anstof zu ihrer Modellbildung erhielten Watson und
Crick jedoch von einem Réntgenkristallogramm, das die Physikochemikerin Ro-

19 Thymin (T) mit Adenin links und Cytosin (C) mit Guanin (G) rechts. , Die kurze Linie
mit dem Wort »Sugar« (Zucker) weist auf die Verbindung derT-A und C-G-Paare {den
»Sprossen«) mit den Stitzen (Zucker und Phosphaten) hin, die die leiteréhnliche
Spiralstruktur bilden” Robin 1992, 221.
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salind Franklin 1952 (Abb. 6) herge-
stellt hat. Wie ein unscharfes X sieht
das Réntgenbild aus, das laut ,,Rosalind
Franklin und threm Mitarbeiter Ray-
mond Gosling ,markante Merkmale ei-
ner schraubenformigen Struktur™ auf-
weist. Die schematisierte Darstellung
der Doppethelix von Odile Crick, der
Frau von Francis Crick, (Abb. 7), wel-
che diese schraubenfSrmige Drehung
in vereinfachender Weise visualisiert,
avancierte, so Sabine Flach, ,zu einer
Ikone der modernen Zivilisation, die
die natiirliche Ordnung definiert, in-
dem sie sie als und im Bild fixiert; kurz:
zur Anschauung bringt.“*® Die Bildrei-
he zeigt Spuren von Prozessen wissen-
schaftlichen Denkens: Die verschwom-
mene Fotografie Frankling beférderte
scheinbar die Vorstellungskraft. Das
im Arbeitsprozess aufgezeichnete Dia-
gramm bewahrt in seiner skizzenhaften
Erscheinung gegeniiber der schemati-
sierten Darstellung, wie sie in Nature
erschien, Spuren des Machens, anders gesagt, des Denkvorgangs und der Visuali-
sierungsprozesse wissenschaftlicher Forschung. Die schematische Darstellung er-
fubr schlieflich in ihrer, der Kommunikation dienenden Vereinfachung den Status
eines ,,Super-Image* Sie wurde zu einem kulturellen Symbol, dessen Wirkung weit
tiber den spezialisierten Kontext hinaus reicht.

Sabine Flach formuliert die These, dass es ,insbesondere in den Reprisenta-
tionsverfahren der Molekularbiologie [...] um Reprisentation nicht so sehr als
Abbild, sondern als Bild [geht]. [...] Konstitutiv fiir diesen Reprisentationsbegriff
wird [...] die Ermdglichung von Neuem unter den Bedingungen eines differenti-
ellen Anschlusses an das Gewesene. In der Molekularbiologie geht es also in der
Représentation um die dingliche Realisierung, das heiflt um das Wirklichwerden
einer Sache.” Flachs Beschreibung der Erméglichung von Neuem zeigt Paralle-
len zu einer neurobiologischen Bestimmung des Denkens, wie sie Gerhard Roth
vertritt: ,ein(en) Prozess der Bewiltigung neuer bzw. neuartiger Aufgaben auf der
Grundlage vorhandenen Wissens und Kénnens bzw. als Automatisieren bereits er-
worbener Fahigkeiten.“* Roth weicht, da der Begriff des Denkens ungenau sei, auf
den Begriff der Intelligenz aus und stellt fest, dass der differentielle Anschluss an
Gewesenes, will er iiber den festgefahrenen Méglichkeitsraum ausschlieSender und
oppositionsbildender Methoden und Techniken hinausweisen, eine Logik der Un-

Abb. 5: James D. Watson, £ H. C. Crick,
Molecular Structure of Nucleic Acids. A
Structure of Deoxyribose Nucleic Acid.

20 Flach 2005, 686.
21 Ebd., 68.
22 Roth 2002, 173.
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Abb. 7: Modeli der DNA Doppelhelix
wie es in der Originalverdffentlichung in
Nature abgebildet ist.

Abb. 8: Rontgenaufnahme der DNS in
threr A-Form.

scharfe aufweisen muss, die das Wissen zum Oszillieren bringt und dartiber ande-
re Sichtweisen erdfinet.

Wahrend die Skizzen von Watson und Crick noch diese Differenz erdffnen, ist
Odile Cricks Doppelhelix bereits zum Schema gefiigt. Die Zeichnung dient der
Veranschaulichung und Vermittlung. Im Unterschied dazu sind auch die einen
Werkcharakter beanspruchenden grofformatigen Gemailde Twomblys von Un-
schédrfen bestimmt und machen seinen Versuch um eine Prizisierung und Neu-
perspektivierung sichtbar. Der Kiinstler nutzt Verfahren des Umwegs, des Umbher-
schweifens der Linie, der Aktion und Reaktion und damit auch Prozesse, die das
Einzigartige und das Pranormative (be-)zeichnen. Es verwundert nicht, dass seine
Arbeiten als flatterig, huschelig, fahrig, zerstreut, als zwanglos und zwanghaft, als
schlecht lesbar, unsauber, gekliert oder geschmiert® charakterisiert werden. Sie
implizieren Unabgeschlossenheit und behaupten sich in einer eigentiimlichen Be-
stimmtheit als unbestimmt.

Der Kiinstler untersucht und erprobt die Ausdrucksdimension der Zeichnung
im Gemalde. Gegeniiber seinen - den forschenden Prozess (be-)zeichnenden Li-
nien - vermitteln die naturwissenschaftlichen Diagramme (auch das , gekritzelie
Diagramm” von Watson und Crick) den Eindruck gezielter instrumenteller Skiz-

23 Vgl. Sauerbier 2001, 103f.
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Die Wandbilder werden nicht von
LeWitt, sondern von Assistenten aus-
gefithrt. Sie sind Realisierungen sy-
stematischer Vorgaben. Im Unter
schied zu Twomblys Bildern geht es
also nicht um den subjektiven Prozess
des Machens. So zeigt beispielsweise
die Wandzeichnung in den Hallen fiir
Kunst in Schaffhausen ein zentrales Ge-
staltungssystem LeWitts, das er in Pa-
pierzeichnungen auch in verschiedenen ~ APP- 11: Sol LeWitt, Wandzeichnung.
Farbvarianten realisiert hat (Abb, 12).7
In der Wandzeichnung ist es das Material, das die Logik des Systems fiberschrei-
tet und ein Flimmern und Flirren entstehen lisst. LeWitt (be-)zeichnet mit seiner
Arbeit das irrationale Potential von Systemen und streng geometrischen Darstel-
lungen. Denn das Wandbild entsteht aus der Reproduktion eines simplen Systems
in entpersonalisierter Umsetzung, Die Produktion ist insofern 6konomisiert und
rationalisiert, dennoch &ffnet diese diagrammatische Zeichnung in ihrer optischen
Présenz, wenn man so will, unproduktive und nicht vorhersehbare Qualitéten, in
denen man sich verliert. Das Wandbild
formuliert eine Differenz zur Vorher-
sagbarkeit des Systems zugunsten ei-
ner spezifischen Bilderfahrung, indem
es sich nicht in der Reproduktion eines
Systems erschépft. Im Gegenteil, es lisst
seine Wirkkraft hervortreten und legt

diagrammatischer Zeichnungen offen.
Die Logik der Wandzeichnungen ist
mitbedingt vom Material, Ort und den
Lichtverhaltnissen, aber auch von der

- Verstrickung der Betrachter mit thnen.
Die Reflexion dieser Wechselbeziehung

ist, anders als bei den Kritzeleien wis-
senschaftlicher Forschungen, den La-
bortagebiichern und anderen Schreib-
erzeugnissen des wissenschaftlichen Alltags, keine vorldufige, sondern wird mit
der Binlassung auf Probleme der Darstellung bewusst gesucht. In diesem Sinne
schreibt LeWitt: ,Es scheint natiirlicher, direkt auf Wanden zu arbeiten als eine
Konstruktion zu machen, darauf zu arbeiten und die Konstruktion dann an die

Abb. 12: Sol LeWitt, Four basics kinds of
straight lines.

27 Grundlage des Systems sind vier quadratische Felder, die mit vertikalen, horizontalen
und diagonalen Linien von links nach rechts bzw. Diagonalen von rechts nach links
gefiillt sind. Durch Kombinationen dieser Lineaturen werden systematisch alle még-
lichen Varianten durchgespislt. An der Zeichnung Four basic kinds of straight lines ist
die Regel leicht nachvoliziehbar, LeWitt kombiniert so der Reihe nach vertikale und
horizontale Linien, vertikale mit den jeweiligen Diagonalen, die Horizontalen mit den
Diagonalen usw.

hierdurch das Unvorhersehbare auch
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Wand zu héngen. Die physischen Eigenschaften einer Wand: Hohe, Linge, Far-
be, Material, architekionische Bedingungen und Einfliisse sind ein notwendiger
Teil der Wandzeichnung. Verschiedene Arten von Winden schaffen verschiedene
Arten von Zeichnungen. Unebenheiten der Wandoberfliche werden gelegentlich
offensichtlich, nachdem die Zeichnung fertig ist. Dies sollte als Teil der Wand-
zeichnung angesehen werden.

Bildliche Unschérfe — Arbelt am {Nicht-)Verstehen

Die Zeichnung gilt als ein ausgezeichnetes Medium, nicht allein ,,der Wiedergabe
der Natur, sondern auch des Denkens und des Sehens“* Sie gilt als Schrift der
Bilder, die nie vollstdndig im Symbolischen aufgeht und ihre Bedingungen und
Verfahren reflektiert. Sie fithrt den Blick hin zum Prozesshaften des Sehens und
Zeichnens, sie ist dabei nie blofle Abzeichnung, nie reprisentative Fixierung ei-
ner duleren Form, sondern (Auf-)Zeichnung in einem Wechselspiel von Denken,
Wahrnehmen und Handeln. Ihr Potential liegt, wie Horst Bredekamp feststellt,
in der ,Kraft, Gedanken zu bilden.*® Dabei zeigen Zeichnungen, wie diejenigen
LeWitts, dass dieses Potential nicht auf das Wechselspiel von Kitnstlerhand und
-subjekt beschrankt ist. Die Bilder kdnnen zudem auch ,.die Betrachter in Gefan-
genschaft nehmen [...], weil diese es verstehen, die Wirklichkeit imaginir neu zu
gestalten.”

Die Logik der hier vorgestellten Bilder der Kunst vermittelt die Wissenspro-
duktion und -vermittlung durch Bilder als ambivalent. Sie adressieren sich an ein
Denken, das die Moglichkeit der Bilder ergreift, zu Lasten ihrer vermittelnden Ver-
anschaulichung®* Die hier vorgenommene Differenzierung hat nicht die Absicht,
Kunst und Wissenschaft zu polarisieren. Im Gegenteil, die Disziplinen sind - inso-
fern sich kiinstlerische Arbeiten zunehmend auf wissenschaftliche Verfahren und
Erkenntnisse beziehen und umgekehrt die wissenschaftliche Forschung sich in
performativen Praktiken darstellt ~ nicht mehr mittels gingiger Kriterien von Sin-
gularitdt und Subjektivitit versus Wiederholbarkeit und Objektivitit zu scheiden.
Auch interdisziplindre Forschungen, die ihre heuristischen Kriterien dialogisch
verhandeln und befragen, tragen zur Neuperspektivierung der Disziplinen bei. In

28 LeWitt 2000, 374. [Ubersetzung E.B.1.

29 Bredekamp 2005, 156.

30 Ebd., 157

31 Ebd., 159.

32 Wissen wird anders als Denken durch eine Reihe normativer disziplinarer Praktiken
in Umlauf gebracht und gehalten. Das emanzipatorische Potential des Wissens ist
immer von einer Beschrankung bedroht, einem sich Einfligen in das, was man weiR3,
was man gelernt hat. Die gegenwartige Wissens6konomie befdérdert genau dies,
insofern sie bestimmte Parameter des Méglichen zu stabilisieren und etwa Unpro-
‘duktivitét als stérend auszuschlieBen versuchi. Auch die Internationalisierung und
Homogenisierung der Ausbildung kann zu einer Normalisierung und Normierung
beitragen und birgt, so Simon Sheikh in seinem Artikel Rdume fiir das Denken,
.die Mdglichkeit, den Erzichungssektor in einen Wettbewerbsmarkt zu verwandein
Sheikh 2006, 120.
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beiden Forschungsfeldern wird an der Unschirfe von Bildern gearbeitet, nicht um
Grenzen oder Spezifika zu verwischen, sondern um die Latenzen von Bildern zu
prézisieren und ihre Funktionen wie Wirkkrifte in den Blick zu nehmen: ihre ver-
mittelnden ebenso wie ihre imaginativen Moglichkeiten.
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