3 »Nichts Greifen«
und Anspielungsfelder

Henri Michaux’ komplexes, mehrschichtiges Prozessieren der Gesten-Be-
wegungen hat diverse (kulturelle, mediale, kunsttibergreifende) Spannungs-
verhiltnisse in den Medien der Schrift und kiinstlerischen Bildlichkeit zum
Ausdruck gebracht, die aus einer teilweise idealisierten sowie funktionalen
Vorstellung der chinesischen Schriftlandschaften und deren sich medienge-
schichtlich dargebotenen Spezifika zu stammen scheinen. Das Ziel von Mi-
chaux ist aber vorrangig die Produktion einer ars, die mehrfache Relationen
hervorbringt.

Ausgehend von einem weiteren Kulturkontakt bzw. einer realen und
gleichzeitig imaginativen kulturellen Anniherung lisst sich auch Barthes’
Versuch in Lempire des signes (Das Reich der Zeichen; 1970) lesen, Gesten als
Felder von sich gestaltenden Sinnrelationen zu prozessieren. Ein derarti-
ges Unterfangen — das sich auf der Ebene der Darstellung in Form von kur-
zen Erzihlungen, zersplitterten Theoriebildungen und Bildern anlisslich ei-
ner Japan-Reise modelliert — mag mit zwei Stibchen angefangen haben, die
Nahrung in kleinen Mengen fangen und gleichzeitig eine weitere essentiel-
le Funktion zu besitzen scheinen: »Zunichst haben die Stibchen [...] eine
deiktische Funktion: Sie zeigen die Nahrung, bezeichnen das Stiick und ver-
leihen — durch die Auswahlgeste schlechthin, d.h. durch den Index - Exis-
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tenz«”. Die Stibchen fithren nach Barthes eine deiktische Funktion aus: Thr
Verweisen auf das Essen sorgt fur die Erstellung eines Referenzverhiltnis-
ses, das Raum und Existenz konstituiert. Die Stabchen fungieren im Augen-
blick des Zeigens als Finger bzw. als ihre epistemischen Prothesen, aber auch
als Ersatz fiir »Gabel und Messer«®, indem sie ein neues Greifen méglich ma-
chen. Das Essen wird durch die Stibchen nicht gleich konsumiert, sondern
zunichst prasentiert und von den durch Messer und Gabel ausgedriickten
Esssitten des »Beutemachens«® befreit. Die gewaltfreie »Gebirde des Fut-
terns«®, die die Stabchen vollfithren, umkreist bei Barthes aber viel mehr als
eine besonnene Philosophie des Essens. Die Stabchen sind ein wesentlicher
Bestandteil seines »System([s]«* Japan, womit eine Schriftart gemeint ist, die
nicht ausschliefflich auf Buchstaben und Worte gebracht werden kann und kei-
nen Anspruch auf adiquate, d. h. a priori gegebene und/oder allgemeingiilti-
ge Erkenntnis erhebt und (dhnlich einer Phinomenologie) aus einer (angeb-
lich) neutralen Stellung des Schreibenden entsteht, wodurch sich Welt und
Erfahrung im Modus der Gleichzeitigkeit ergeben. Das Vorwissen tiber Japan
—und die dabei denkbaren Genealogien seiner unendlichen Verzweigungen —
wird somit quasi eingeklammert: Der Text von Barthes zieht sich prozessie-
rend in seine Immanenz zurtick, die sich gerade von den Maschen vertretba-
rer Bedeutungen loslésen méchte und gestisch im hic et nunc ihres Bestehens
beheimatet ist. Wohin fithrt eine solche Textualitat? Wie hangt sie mit dem
geradezu >unschuldigen< Handeln der zuvor erwihnten Stibchen zusammen?
Die deiktische Funktion der Geste der Stabchen bei Barthes — so lisst sich rein
assoziativ eine erste, aber nicht deshalb unrichtige Antwort auf die vorheri-
gen Fragen formulieren — kénnte symbolisch fiir ein referenzloses System ste-
hen, das sich jeder apriorischen Erkenntnis verschliefit. »Japan« wiirde daher
den Raum dessen abgrenzen, was wir theoretisch mit Agamben »reine Media-
litat« genannt haben: eine unendliche Serie an Mitteln (Medien), die eine in
der Schwebe gelassene Referenz aufweisen. Eine solche Medialitit ist im Fal-
le von »Japan« Produkt der provisorischen oder, besser gesagt, kontingenten
Eigengesetzlichkeit des Systems selbst: Der Text von Barthes verstreut den

79 Roland Barthes: Das Reich der Zeichen. Ubers. v. Michael Bischoff. Frankfurt a. M..:
Suhrkamp #2019, S. 30.

80 Ebd., S.32.
81 Ebd.
82 Ebd.

83 Ebd, S.13.
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Sinn durch Bilder, (Pseudo-)Beschreibungen, ekphrastische Interaktionen,
Anmerkungen und Erzihl- oder Theorieentwtrfe, die eine »Landschaft«® aus
Singularititen umkreisen: »So sehen wir in einem inter- und transmedialen
Zusammenspiel die Entstehung einer Landschaft der Theorie, in der es keine
klaren, konsekutiven Wegmarkierungen, keine kausalen Kettenbildungen und
Denkabfolgen mehr gibt, welche die (okzidentale) Leserschaft in den Besitz
des >Anderens, des >Fremdens, des kommerzialisierbaren >Exotischen« brich-
ten. Relationale Logiken treten an die Stelle von konsekutiven, vektorielle an
die Stelle von statischen, kontingente an die Stelle von kausalen Denkmus-
tern, wodurch ein Spielfeld, ein Frei-Raum fiir Bewegungen eréffnet wird, die
ohne die Bewegungen der Leserinnen und Leser niemals funktionieren kénn-
ten«®. Ottmar Ette weist an der Stelle auf einen fundamentalen Kulturkon-
flikt hin, den der Text von Barthes dem Leser prisentiert: Der Textraum ist
durch seine bildlichen Kurzschliisse Schauplatz einer multimodalen Relati-
on und nicht Vehikel einer sich etappenweise auslotenden Logik, bei der ihre
Elemente (d. h. die Zeichen und ihre Bedeutungen) eine lineare Aneinander-
reihung kreieren. Der Text ist daher der »Frei-Raumc« sich gestaltender »Zii-
ge«® bzw. Singularitaten, die die »Zirkulation, den Austausch«®” der Signifi-
kanten, seien sie Worte oder Bilder, erméglicht. Sie sind Sinnrichtungen, die
endlose Ketten bilden und ins Zwecklose mitinden: Das Reich der Zeichen ist
ein Schriftexperiment als und iiber die Geste und deshalb weder eine Biografie
noch ein gelehrtes exercitium oder gar ein Traktat iiber die Semiotik. Barthes’
Experiment ist aber kein »Spielfeld« im Sinne einer anspruchslosen und be-
stimmungslosen Wortspielerei: Gesucht von Barthes ist ndmlich »eine Um-
walzung der alten Lekttren, eine Erschiitterung des Sinns«®, die seiner Schrift

84 Ottmar Ette: Roland Barthes. Landschaften der Theorie: Konstanz: Konstanz Universi-
ty Press 2013, S. 103.

85 Ebd. Fiir Ette ist jene Barthes’ »eine Textstrategie, welche die traditionellen Kon-
sekutiv- und Kausalketten, jene internen Logiken also, welche den abendlandischen Rei-
sebericht tiber Jahrhunderte pragten, aufer Kraft zu setzen sucht. Ankommen und
Abreisen, aber selbstverstindlich auch Bleiben und Reisen ttberhaupt werden in ihrer iti-
nerarischen und chronologischen Raum-Zeit-Verkntpfung als Trager einer Besitzergrei-
fung verdichtigt, die auf der Herstellung fundamentaler Kontinuititen beruht.« Ottmar
Ette: WeltFraktale. Wege durch die Literaturen der Welt. Stuttgart: Metzler 2017, S. 123.

86 Barthes: Das Reich der Zeichen (wie Anm. 79), S. 11. Dazu vgl. Ette: Roland Barthes.
Landschaften der Theorie (wie Anm. 84), S. 102.

87 Barthes: Das Reich der Zeichen (wie Anm. 79), S. 11.

88 Ebd, S.16.
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einen widerstindigen Charakter verleiht. Die Geste, die fiir Barthes eine sol-
che Widerstandigkeit der Schrift inkarniert, ist »Satori«:

Insgesamt ist die Schrift auf ihre Weise ein Satori: der Satori (das Zen-Er-
lebnis) ist ein mehr oder weniger starkes (durchaus nicht erhabenes) Erd-
beben, das die Erkenntnis, das Subjekt ins Wanken bringt: er bewirkt eine
Leere in der Sprache.®

»Satori« bedeutet bei Barthes eine Schrift, die als eine gestische Technik von
Sinnerzeugung und nicht linger als ein referenzielles Verfahren operiert und
als solches betrachtet wird.® Eine solche Schrift — die freilich keiner bloflen
Anordnung von Buchstaben, sondern allgemeiner einer ars gleicht, die sich
selbst prozessiert — negiert aber nicht blof die Referenz, sondern setzt priméar
an dem somatischen (Vor-)Stadium semiotischer Systeme an, ohne dabei pho-
nozentrisch zu sein. Die Widerstindigkeit des »Satori« ist also zunichst eine
Widerstandigkeit gegen die Reduktion der Schrift, genauer gesagt: jeder ex-
pressiven Bewegung, auf phoné (Stimme, Laut) und dank ihrer Artikulations-
moglichkeiten auf Bedeutungen. Die »Erschiitterung des Sinns« charakteri-
siert den Effekt eines neu antretenden Erkenntnismittels fiir das Subjekt, das
sich durch die Geste und nicht langer durch die phoné-Sprache artikuliert und
als solches erstellt. Wie sich eine derartige gestische Subjektivitit prozessiert,
wird vielleicht in den folgenden Ausfithrungen deutlich.

Unter den Umkreisungen der Geste in Barthes’ Das Reich der Zeichen findet
sich eine deskriptive Umschreibung des Bunraku — eines traditionellen japani-
schen Figurentheaters, welches eine Form des Puppentheaters mit gréfieren

89 Ebd.

90 Der Verlust der Referenzialitat und somit semantischer Orientierung bedeutet

in Barthes’ Die Lust am Text ein »Sichverlierenc, vgl. Roland Barthes: Die Lust am Text.
Ubers. v. Traugott Koénig. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1974, S. 52. An einer Stelle aus Varia-
tionen tiber die Schrift nennt Barthes die nicht-referenzielle Schriftart »scription« (»Schrei-
bung«): »Es [ist] die »Schreibung« (der muskuldre Akt des Schreibens, der Pragung der
Buchstaben), die mich interessiert: dieser Gestus, mit dem die Hand ein Werkzeug er-
greift (Stichel, Schreibrohr, Feder), es auf eine Oberflache stutzt und darauf, eindriickend
oder sanft streichend, fortgleitet und regelmafige, rhythmische, wiederkehrende For-
men einprigt [...]. Es ist also der Gestus, von dem hier gesprochen wird, und nicht von
den metaphorischen Auffassungen des Wortes »Schrift« es wird nur von der handschrift-
lichen Schrift die Rede sein, derjenigen, die der Zug der Hand einschliefit.« Roland Bart-
hes: Variations sur lécriture/Variationen tiber die Schrift. Zweisprachige Ausgabe. Ubers. v.
Hans Horst Henschen. Mit einem Nachwort v. Hanns-Josef Ortheil. Mainz: Dieterich’-
sche Verlagsbuchhandlung 2006, S. 7-9.
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Modellen, einer komplexen technischen Ausstattung sowie einem gewichti-
gen Einsatz von Puppenspielern darstellt =¥, in der Barthes seine Auffassung
der nicht-phonozentrischen, gestischen Schrift weiter erértert:

Der Bunraku gibt ihr [der Stimme] ein Gegengewicht oder besser, einen
Gegenmarsch: die Geste. Die Geste ist zweifacher Art: eine emotive Ges-
te auf dem Niveau der Marionette [...], eine transitive Handlung auf dem
Niveau des Spielers. In unserer Schauspielkunst gibt der Schauspieler
vor zu handeln, aber sein Handeln ist nur Geste: auf der Bithne nichts
als Theater, und dennoch ein verschamtes Theater. Der Bunraku dage-
gen [...] trennt die Handlung von der Geste: er zeigt die Geste, er 143t die
Handlung sehen, er stellt zugleich Kunst und Arbeit vor und belésst bei-
dem die eigene Schrift. [...] Fern von der Stimme und nahezu ohne Mi-
mik schaffen diese stillen Schriften, die transitive wie die gestische, eine
Erregung, die vielleicht ebenso eigenartig ist wie die geistige Hyperasthe-
sie, die man manchen Drogen zuschreibt.”

Die Trennung der Handlung von der Geste bedeutet fiir Barthes, dass sein
Schriftkonzept am Beispiel des Bunraku mehr als ein handlungsbezogenes ist:
Der Bunraku vermag namlich zweckmiflige bzw. zielgerichtete Realisierungen
(die »Handlung« oder »Arbeit« im erwihnten Passus), aber auch eine in sich
selbst kreisende Reflexivitit, eine gestische »Kunst«, wie es im letzten Zitat
heifdt, sichtbar zu machen. Es handelt sich deshalb um eine Schrift, die neben,
sogar vor der Transitivitit der Handlung (d.h. der abgeschlossenen Bedeu-
tungseinheiten, auf die die Szenen gebracht werden kénnen) eine Potenzia-
litat birgt. Der Bunraku trennt Transformation (Geste, Kunst) und Transiti-
vitat (Handlung, Arbeit) durch die Verlagerung des sprachlichen, narrativen
Referenzgefiiges, mit einem Wort: der »Stimmex, auf eine einzige der Darstel-
lung externe Erzihlstimme (dem Tayu), die mit melodischen Ténen und dem
Einsatz der Shamise (eine Art Laute) kriftig rezitiert. Die Figuren erscheinen
dadurch sprachlos und werden von den Puppenspielern anhand ihrer Ges-
ten zum Leben erweckt. Die Gesten der Figuren erscheinen als Deiktika, aber
gleichzeitig und v. a. als mechanisch-technisch herbeigefiihrte Bewegungen,
choreographische Stellungen und plastische Szenen, die rdumlich eine Dis-
krepanz mit der Erzdhlstimme aufzeigen: Die Gleichzeitigkeit zwischen re-

91 Fiir ein im Hinblick auf die Interpretation von Barthes’ Argumentation adaquates
Verstindnis der Theaterpraxis des Bunraku habe ich mich mit folgender Uberblicksdar-
stellung auseinandergesetzt: Donald Keen: No and Bunraku. Two Form of Japanese Theatre.
New York: Columbia University Press 1990, S. 129-165.

92 Barthes: Das Reich der Zeichen (wie Anm. 79), S. 71 u. 74.
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zitierter Narration und den Bewegungen der Puppe ist gebrochener Art und
basiert auf einer konstanten gegenseitigen, sinnerzeugenden Unterbrechung
von Handlung und Geste, die durch ihre plétzlichen Verbindungen und Kon-
stellationen, aber auch durch sptrbare Diakronien, eine Multiplizierung der
Momente ihrer Reflexivitit bedingt. Eine solche Unterbrechung ist mit an-
deren Worten Produkt einer »Diskontinuitit des Codes, [einer] Zasur, die in
den verschiedenen Ziigen der Darstellung auferlegt wird, so daf} die Kopie,
die auf der Bithne entsteht, durchaus nicht zerstért, sondern gewisserma-
fen gebrochen, geriffelt, und der metonymischen Ansteckung der Stimme
und der Geste entzogen wird«*. Das Dazwischen der Kodizes, das Moment
der Transformation (als Unterbrechung und Wechsel, aber auch Modifikati-
on) schafft eine Differenz, bei der Stimme und Geste eine sich jederzeit auf-
hebende Relation von Kontiguitat eingehen: In dieser Hinsicht generiert die
»Diskontinuitit des Codes«® in der Bunraku-Schrift eine mediale Dialektik, die
sich fortwihrend der (Selbst—)Uberwindung, der (Selbst-)Revision und nicht
zuletzt auch der (Selbst-)Tilgung aussetzt.

Barthes assoziiert interessanterweise eine solche prekire mediale Dialek-
tik mit Brechts Theorie der Geste als Zitat:

Wie Brecht gesehen hat, herrschen hier das Zitat, der Schriftfetzen und
das Codefragment, denn keiner der Protagonisten des Spiels vermag auf
seine Person zu nehmen, was er doch niemals allein schreibt — ganz wie
die Verflechtung der Codes, der Beziige, der abgehobenen Feststellungen,
der anthologischen Gesten im modernen Text die Linie des Geschriebe-
nen vervielfaltigt, und dies nicht dank irgendeines metaphysischen Ap-
pells, sondern durch das Spiel einer Kombinatorik, die sich in den gan-
zen Theaterraum hinein 6ffnet: was der eine beginnt, wird ohne Einhalt
vom anderen fortgesetzt.”

Der Verweis auf Brechts episches Theater, worauf im Folgenden kurz einzuge-
hen ist, wirft neues Licht auf Barthes’ Schrift- bzw. Gestentheorie und auf die
Vorstellung einer »Diskontinuitat des Codes«. Um Barthes’ inter- und trans-
mediale Anspielung (denn der Bunraku ist fir ihn eine Schrift ebenso wie
die Literatur und Das Reich der Zeichen selbst) produktiv auszulegen, scheint
der Rekurs auf Benjamins Darstellung des epischen Theaters durch sein close

93 Ebd, S.74.
94 Ebd.
95 Ebd, S.7s.
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reading einiger Texte Brechts sinnvoll zu sein, um daraufhin Brechts Reflexio-
nen tber die Geste zu analysieren.

Die grofite Leistung des Schauspielers im epischen Theater sei fir Benja-
min, »Gesten zitierbar zu machenc, d. h. seine »Gebirde sperren [...] zu kén-
nen wie ein Setzer die Worte«*. Brechts Umgang mit Zitaten gestaltet sich fir
Benjamin als eine Weise des Zeigens — die Lesarten mittels Deixis suggeriert,
entfaltet und potenziert — und gleichzeitig als Vorfuhrung einer Darstellung,
die in einer Metaebene ihre Reflexivitit zeigt und mit kritischer Absicht® kor-
rigiert: »Der Schauspieler muf} eine Sache zeigen, und er mufd sich zeigen. Er
zeigt die Sache natirlich, indem er sich zeigt, und er zeigt sich, indem er die
Sache zeigt. Obwohl dies zusammenfallt, darf es doch nicht so zusammenfal-
len, dafd der Gegensatz (Unterschied) zwischen diesen beiden Aufgaben ver-
schwindet«®®. Das Zitat der Geste markiert bei Brecht eine Verdoppelung der
Geste selbst: Denn es erscheint als Fragment oder Zwischenraum einer flie-
Renden (inszenierten) Handlung und zugleich als Sichtbarmachung einer sol-
chen dynamischen Fragmentaritit. Durch eine solche Verdoppelung ist die
Geste bei Brecht laut Benjamin das Medium, das die (selbst)reflexiven Chan-
cen des Theaters, und dabei auch der Interaktion zwischen Produktion und Re-
zeption sowie dessen Selbstentlarvung, determiniert. Auch wenn es sich also
um zwei (moglichst) distinkte Arten des Zeigens handelt, koinzidiert die Geste
des Zitats bei Brecht mit einer einzigen grundlegenden Form der Produktion
von Diskontinuitit — jener des Theaters als sich selbstentlarvendes Medium
von Sichtbarmachung. Walter Benjamin interpretiert eine solche Diskontinui-
tit und Fragmentierung als ein »Unterbrechen«®, welches fur ihn »eines der
fundamentalen Verfahren aller Formgebung«'® ist. Damit ist allerdings kei-
ne chronologische Pause gemeint, sondern vielmehr die Méglichkeit, »einen

96 Benjamin: »Was ist das epische Theater? Eine Studie zu Brecht« (wie Anm. 70, Teil 1),
S. 536.

97  Zur Kritik in Benjamins Lesart des epischen Theaters vgl. Bettine Menke: »Gesture
and Citability: Theater as Critical Praxis«. In: Sami Khatib et al. (Hg.): Critique. The Stakes
of Form. Berlin u. Ziirich: Diaphanes 2020, S. 261-296.

98 Benjamin: »Was ist das epische Theater? Eine Studie zu Brecht« (wie Anm. 70, Teil 1),
S.529.

99 Butler spricht von einer Suspendierung des alltiglichen Kontextes, der die Szene des
Sprechens phonozentrisch beherrscht, vgl. Butler: Wenn die Geste zum Ereignis wird (wie
Anm. 70, Teil 1), S. 52.

100 Benjamin: »Was ist das epische Theater? Eine Studie zu Brecht« (wie Anm. 70,

Teil 1), S. 536.
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Zusammenhang zu unterbrechen«®!, weshalb Brechts Theaterdarstellungen
fiir Benjamin nicht mehr linear und durch Fortsetzungen des narrativen Ab-
laufs, sondern multilinear, retikular und im Modus der Potenzialitit verlau-
fen.!” Bei Benjamin ist aber nicht ganz klar, ob die Unterbrechung der Geste
vorausgeht oder mit dieser in eins fillt, wobei folgendes Zitat auf eine subs-
tanzielle handlungszentrierte Gleichzeitigkeit oder gar gemeinsame Identitit
von Unterbrechung und Geste hinweisen kénnte: »Denn Gesten erhalten wir
umso mehr, je hiufiger wir einen Handelnden unterbrechen«'®. Judith But-
ler schreibt in Bezug auf Benjamins Brecht-Deutung, dass das Unterbrechen,
das die Potenzialitaten der Inszenierung ausmacht, Produkt eines (medialen,
kulturellen und nicht zuletzt erkenntnistheoretischen) Abstandnehmens refe-
renzieller Darstellungsarten vom Kontext, d. h. vom Handlungs- und Darstel-
lungsgefiige ist: »Der Abstand zum urspriinglichen Kontext ist eine Bedingung
der Zitierbarkeit oder Zitathaftigkeit. Ohne diesen Abstand oder Bruch gibe
es kein Zitat. [...] Die Figuren fallen stindig aus der Rolle — brechen mit ihrem
Kontext —, um das Publikum zu belehren.«!% In diesem Abstandnehmen sieht
Butler aber auch die Bedingung fur das in Brechts epischem Theater zentra-
le Moment der »Verfremdung«: »Durch die Verfremdung wird man aufgertit-

101 Ebd.

102 Zudiesem Punkt vgl. Samuel Weber: »Theater als Exponierung: Walter Benjaminc.
In: Bettine Menke u. Christoph Menke (Hg.): Tragidie — Trauerspiel — Spektakel. Berlin:
Theater der Zeit 2007, S. 265.

103 Benjamin: »Was ist das epische Theater? Eine Studie zu Brecht« (wie Anm. 70,

Teil 1), S. 536. Jan Urbich spricht in seiner Abhandlung (Darstellung bei Walter Benjamin.
Die Erkenntniskritische Vorrede im Kontext dsthetischer Darstellungstheorien der Moder-
ne. Berlin u. New York: De Gruyter 2012, S. 1, Fufdnote 2) von einem »Gestus der Unter-
brechung« hinsichtlich des oben angefthrten Passus und setzt diesen in Verbindung mit
dem Konzept des »Abbrechens« aus Benjamins Fragment Uber die Art der Italiener, zu re-
den. »Unterbrechung« und »Abbrechenc sind also fiir Urbich zwei wichtige Begriffe in
Benjamins 4sthetisch-kunsttheoretischer Reflexion. So heifit es in Benjamins Fragment:
»Binerseits oberflichlich. Aber auf der anderen Seite mit einem sicheren Instinkt da-

fur, dafd »aufhoren« bei allen guten Dingen ein >abbrechen« sein mufi. So wie man willkiir-
lich (schliellich) beim Malen eines Bildes, beim Dichten einer Dichtung ein Ende setzt,
so tun sie es(,) aus einer tiefen Erfahrung vom Wesen des kiinstlerischen Verhaltens he-
raus, beim Diskutieren. Und in der Tat ist merkwiirdig, wie die >Lehre« eines unterbro-
chenen, abgebrochenen Gesprachs einem nachlduft wie ein Hiindchen, das einen verlor.«
Walter Benjamin: »Uber die Art der Italiener, zu reden«. In: Ders.: Gesammelte Schriften.
Bd. 6. Hg. v. Rolf Tiedemann u. Hermann Schweppenhiuser. Frankfurt a. M.: Suhrkamp
1991, S. 199.

104 Butler: Wenn die Geste zum Ereignis wird (wie Anm. 70, Teil 1), S. 51.
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telt. Man erfihrt eine gewisse Entfremdung von jenen Bedingungen, die man
in erstaunlicher Weise zu sehen bekommt, als wire es das erste Mal.«'% Fithrt
man diesen Gedanken Butlers zum Abstand mit Benjamins Interpretation der
brechtschen Zitattechnik eng, so ist die Verfremdung also ein blockierter »Zu-
stand«!%, eine enthistorisierte Aufnahme von dem, was eine Handlung durch
ihre teleologische Struktur nicht zu sehen bietet oder, metaphorisch gesagt,
in ihrer dynamischen Textur >verschlingt«. Die durch das Zitat hervorgebrach-
te Blockierung des Ablaufs und das Sich-Selbst-Fremd-Werden der Darstel-
lunglassen eine relationale Lesart der Gesten zu, die sich im vortibergehenden
Stillstand in Indizes eines sich immer aufs Neue ereignenden Geschehnisses
transformieren, dessen Sinn unweigerlich zur Verhandlung steht. Diese be-
sondere Relationalitit der Gesten in der Theaterpraxis und -kunst erhilt bei
Brecht eine spezifische Benennung, die eine noch zu erforschende Seite un-
serer Idee der Geste als prozessierende Kunst erhellen kann: »Gestus«%’. In
zwei von Brecht verfassten Fragmenten mit dem Titel Gestik und Uber den Ge-
stus befindet sich eine interessante dreifache Unterscheidung zwischen »Ge-
stik, die im taglichen Leben vorkommt und im Schauspiel ihre Ausformung er-
fahrt«'%8, den »Gesten [...], die anstelle von Aussagen gemacht werden«® und
dem »Gestuse, der aus einzelnen Gesten und Auflerungen besteht, und »ei-
nem absonderbaren Vorgang unter Menschen zugrunde liegt und die Gesamt-
haltung aller an diesem Vorgang Beteiligten betrifft.«"'® Der Gestus — der die
Reflexivitit von Gestik und Gesten erhoht — ist also fur Brecht eine vom The-
ater als Medium der Sichtbarmachung hergestellte Aufnahme menschlicher

105 Ebd, S.66.

106 Benjamin: »Was ist das epische Theater? Eine Studie zu Brecht« (wie Anm. 70,

Teil 1), S. 535. An der Stelle sehe ich eine Kontinuitit zwischen Brechts Theorie des
blockierten Zustandes und Benjamins Konzept von »Auflésung des Geschehens in das
Gestische« (Walter Benjamin: »Franz Kafka. Zur zehnten Wiederkehr seines Todestags«.
In: Ders.: Gesammelte Schriften. Bd. 2 (wie Anm. 70, Teil 1), S. 418), die Benjamin zufolge
Kafkas Erzahlwerk hervorbringt. Uber Walter Benjamins Lesart der Geste bei Kafka vgl.
Isolde Schiffermuller: Franz Kafkas Gesten. Studien zur Entstellung der menschlichen Spra-
che. Tiibingen: Francke 2011 und Hyun Kang Kim: »Die Geste als Figur des Realen bei
Walter Benjamin«. In: Hildebrandt, Goppelsréder u. Richtmeyer (Hg.): Bild und Geste (wie
Anm. 65, Teil 1), S. 120-122.

107 Bertolt Brecht: »Uber den Gestus«. In: Ders.: Schriften. Bd. 3. Hg. v. Werner Hecht
et al. Berlin et al.: Aufbau Verlag et al. 1993, S. 188f.

108 Ebd. (Hervorhebung im Original).

109 Ebd.

110 Ebd.
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Beziehungen, die aber nicht in ihrer charakteristischen Singularitit und His-
torizitit sichtbar werden, sondern als eine blockierte Totalitat. Die »Gesamt-
haltung«ist »nur in vager Weise«™ bestimmbar und prasentiert sich selbst als
eine Serie von Ambivalenzen hinsichtlich der Darstellungsart (etwa objekti-
ver oder subjektiver, auktorialer oder nicht-auktorialer, allegorischer oder re-
alistischer Art) und ihrer Bedeutung. Der Rezipient (der »Fragende«'?) sollte
fir Brecht dezidiert versuchen, die im Stiick enthaltenen Widerspriiche aus-
zuloten und klar zu stellen. »Gestus« umkreist also bei Brecht einen Diskus-
sionsraum, in dem oppositive Verhiltnisse und spannungsreiche Relationen
zutage treten, die in letzter Instanz nur in der Sphare der Politik eine breite-
re, vielleicht entscheidende Verhandlung erfahren.

Auf der Basis einer derartigen Deutung des epischen Theaters scheint sich
Barthes’ Idee der Vervielfaltigung des Geschriebenen (d. h. der Geste) einer re-
lationalen und gar intersubjektiven Dimension zu 6ffnen, die die Wahrneh-
mung sowie die Produktion der, wie es in Das Reich der Zeichen heif3t, »Leere
in der Sprache« veranlasst, indem sie die Disjunktion von Sprache und Stim-
me — die Produktions- und Deutungsoffenheit der Geste — als Mittel zur Ver-
handlung von Sinnkonstellationen und Wissensbestinden verwendet: »Was
der eine beginnt, wird ohne Einhalt vom anderen fortgesetzte, hiefd es im letz-
ten Blockzitat aus Das Reich der Zeichen. Diese Auslegung von Brechts »Ge-
stus« kénnte dahin fiihren, dass die Produktion und Rezeption von Gesten
fur Barthes eine erweiterte, tber die Grenzen des Bewusstseins hinausgehen-
de Subjektivitat bildet, welche mit einer extremen Verstreuung des Sinns kor-
reliert. Das intersubjektive Prozessieren der Geste erwirkt bei Barthes keine
kritische Reflexivitat von Darstellungen in Bezug auf ihre Wiedergabe gesell-
schaftlicher Widerspriiche, wie es bei Brecht der Fall war, sondern eine Sprach-
kritik im Sinne einer immanenten, auf einer radikalen Selbsttransformation
des Mediums basierenden und deshalb nicht semantisch erfassbaren Selbst-
kritik der Sprache, die als eine Befreiung von und einer Hemmung der Spra-
che selbst sinnlich wird. Folgende weitere Passage zum »Satori« kann die ei-
genartige mediale Leistung der Geste eindeutiger werden lassen:

Und vielleicht ist das, was im Zen Satori genannt wird, [...] nur ein pa-
nischer Schwebezustand der Sprache, die Leerstelle, die in uns die Herr-

schaft des Codes ausléscht, der Bruch in unserem inneren Monolog, der
fur unsere Person konstitutiv ist. Und wenn dieser sprachfreie Zustand

111 Ebd.
112 Ebd, S.189.
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eine Befreiung ist, so weil das Wuchern des sekundiren Denkens (das
Denken tiber das Denken) oder, wenn man es vorzieht, die endlose Er-
ganzung der iiberzihligen Signifikate — ein Kreis, dessen Trager und Mo-
dell die Sprache selbst ist — dem buddhistischen Denken als Blockierung
erscheint [...] Bei all diesen Erfahrungen handelt es sich nicht darum, so
scheint es, die Sprache unter der mystischen Stille des Unsagbaren zu
erdriicken, sondern darum, sie zu ziigeln, jenen sprachlichen Kreisel an-
zuhalten [...]."2

Die Geste — fiir Barthes als »Schrift« — lasst sich in diesem Zusammenhang
unverkennbar als essentielles Medium des »Satori« verstehen, das die Selbst-
setzung der Sprache blockiert und erkennbar macht. Barthes bezeichnet eine
solche Selbstvermessung der Sprache auch als »Zugelung«'**, was mehr als ei-
nen blofien Widerstand, sondern eine erreichte Kontrolle und Distanznah-
me des Sinns von dessen sprachzentrierter Medialitat konturiert. Wird die
Zirkularitit und Selbstbezuiglichkeit der Sprache unterbrochen, so vermag
die Geste das »sekundare [...] Denken [...]«, d.h. eine von den Schranken der
Abgeschlossenheit losgeldste, relationale Reflexion, wachsen zu lassen. Wie
eine solche Relationalitit, die auch eine Rationalitat verkdrpert, aussieht, er-
klart Barthes in zwei Aufsitzen zum Kinstler Cy Twombly, Non multa sed
multum und Weisheit der Kunst'®, deren Auslegung auch den Drehpunkt zum
Verstindnis des kiinstlerischen Prozessierens von Barthes’ selbst vollfihr-
ten Malgesten darstellen.

In der ersten Abhandlung definiert Barthes Twomblys Gemilde als »An-
spielungsfeld[er]«'*. Auf bildlicher Ebene zeigen die Bilder von Twombly Sinn-
richtungen auf, die sich in einer komplexen Verflechtung verdichten und ihre
Referenz(en) zersplittern. Fur Barthes handelt es sich auch bei Twombly um
eine Malerei, die »Geste[n] [...] hervorbringt, indem sie sich hineinziehen lisst:
ein Gewirr, fast ein Geschmier, eine Schlamperei«!'’. Linien und Formen kreu-
zen sich, verschmelzen miteinander, gehen ineinander und auseinander wie
in einem Gekritzel — bald werden aber die erheblichen Unterschiede zu Mi-
chaux’ Erprobungen deutlich, die im vorherigen Kapitel analysiert worden
sind. In Twomblys Zeichnungen und Gemalden findet sich oft eine Hybridi-

113 Barthes: Das Reich der Zeichen (wie Anm. 79), S. 102f.

114 Ebd, S.103.

115 Die zwei Abhandlungen wurden ins Deutsche in der folgenden Ausgabe iibersetzt:
Roland Barthes: Cy Twombly. Ubers. v. Walter Seitter. Berlin: Merve 1983.

116 Ebd, S.8.

117 Ebd, S.o.
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sierung von Medien und Kodizes (Schrift und Malerei, Alphabet und Zahlen-
systeme), die eine ins Leere fithrende Kette an Konzepten, Bedeutungen und
Begriffen bilden und sich gerade deshalb prinzipiell der Verbindung und der
narrativen und/oder ekphrastischen Einordnung entziehen. In der Selbstpri-
sentation der Bilder Twomblys im Modus des Entzugs »erwacht« deshalb fur
Barthes »das Subjekt zu einer radikalen Negativitit (die keine Negation mehr
ist)«M8. Mit »Negativitit« meint Barthes, dass die Schrift/Geste von Twombly
in einem Raum der reinen Medialitit zirkuliert, wo ihre Negativitit nicht so
sehr eine Platzhalter- oder Ersatzfunktion ausfithrt, wie etwa jene eines Ne-
gierten anstelle eines Affirmierten oder einer Figur anstelle eines Wahrgenom-
menen. Die »Negativitit« von Twomblys Schrift/Geste ist eher inklusiver Art,
im Sinne eines mediennegativen Noch-Nichts, das unerfillt bleibt und sich
nur in der Fortsetzung seiner Negation prozessieren kann: »Die Schrift findet
nirgendwo mehr Unterkunft, sie ist absolut iberfliissig.«''® In Barthes’ Lesart -
die eine beachtenswerte Dialektik zwischen negativer und prozessorientierter
Medienauffassung zu versuchen und zu ermdéglichen scheint — negieren sich
Twomblys Gesten als Schriftarten, indem sie nicht als Mittel fiir ein Ande-
res benutzbar sind, sondern selbst in eine Andersheit gleiten: Sie produzieren
eine unterbrochene Transition des Sinns, der keine Ankunft und deshalb kei-
ne mediale Entsprechung findet. Barthes meint damit, dass die Geste mediale
Hybriden'” prozessiert, die auf materiell-formaler Ebene wie eine Schrift aus-
sehen kénnen, ohne sich in den kulturellen Mechanismen der Semiose (z. B.
zwischen Signifikant und Signifikat) zu spalten. Dies bedeutet, dass die medi-
alen Hybriden nicht allein gelesen, versprachlicht und durch weitere spracha-
naloge Begriffsraster wie etwa Narration, Syntax, Semantik erfasst werden
kénnen —was an sich die Arbeit der Kunstgeschichte und Kunstwissenschaft
bereits zu leisten vermag. Twomblys Schrift/Geste exponiert eine dynami-
sche Korperlichkeit, welche die Schrift selbst, aber auch deren somatisch-ki-
netische Moglichkeitsbedingung ist und vom Betrachter vor jedem Wahrneh-
men-Urteilen empfunden werden kann: »Es geht nicht darum, das Produkt
zu sehen, zu denken, zu kosten, sondern die Bewegung, die es dazu gebracht

118 Ebd., S.12.

119 Ebd.

120 Simon Schama schreibt in der Hinsicht von der proteushaften Verfasstheit der
Werke Twomblys vgl. ders.: »Cy Twombly«. In: Nicola Del Roscio (Hg.): Cy Twombly. Die
Werkiibersicht. Miinchen: Schirmer/Mosel 2014, S. 14.
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hat, wiederzusehen, zu identifizieren [...]«*?!. Diese iber eine mehrfache Be-
lebung der Sinnlichkeit laufende Identifizierung macht den Unterschied zwi-
schen »Produkt« und »Produktion« aus,'” welcher Barthes zufolge fiir das
Verstindnis der Bilder Twomblys essentiell ist. Twomblys nicht-transitiver
Schaffensakt der Zeichen- und Spurenerstellung und das Entstehen (hand-
schriftlicher Zeugnisse) von Kérperbewegungen im Bildraum erscheinen aus
Sicht Barthes’ als Strategien einer »Produktiong, die eine Ethik des kiinstleri-
schen Mediums, die zugleich eine Asthetik einbegreift, vertritt. Am Ende von
Weisheit der Kunst, das thematisch und stilistisch mit dem Ende von Non mul-
ta sed multum zu einer Einheit amalgamiert, heifit es:

Es gibt aufgebrachte, besitzergreifende, dogmatische Malereien; sie stel-
len das Produkt hin und verleihen ihm das Tyrannische eines Fetischs.
Twomblys Kunst — das ist ihre Moralitat, und auch ihre grof3e historische
Singularitat — will nichts greifen; sie halt sich, sie schwebt, sie treibt zwi-
schen dem Begehren [...] und der Hoflichkeit, welche die diskrete Verab-
schiedung aller Eroberungslust ist.'®

Kunstwerke und Kunsttitigkeiten — ihr Greifen, ihr festhaltendes Markieren
und Bedeuten mittels thres Mediums - kénnen sich fiir Barthes als gewaltige
Formen der Wirklichkeitsaneignung gestalten, die den Sinn fiir kunsthetero-
nome Ziele reifizieren und kanonisieren. Twomblys Bilder unterstehen in ih-
rer gesuchten zweckfreien Produktion, in ihrer Gestenhaftigkeit, nicht einem
derartigen Gebot der Realisierung und der Produktivitit. Die Argumentati-
on von Barthes scheint sich hier auf dem schmalen Grat zwischen dem mo-
dernen Kunstaxiom von der Zweckfreiheit von Kunst und einer bewusst wie
verspielt naiven Kunstauffassung zu bewegen — auf diesen Umstand verweist
der Autor selbst zu Beginn von Non multa sed multum, wenn er Twomblys Ge-
malde als »zwiespiltig« und »deplatziert« definiert.'

In der Tat geht es vielmehr um das Problem des Werks und um die Taug-
lichkeit von kohirenzbildenden Erklarungsmustern fur Twomblys Schaffen.
Denn seine Bilder scheinen fur Barthes ihr potenzielles Werk-Sein zu negie-
ren und ihre Entwerkung als das darzubieten, was sich »aus dem Werk zu-

121 Barthes: Cy Twombly (wie Anm. 115), S. 16
122 Zubeiden Begriffen vgl. ebd., S. 28.

123 Ebd., S.94.

124 Vgl. ebd,, S.7 (Hervorhebung im Original).
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rickzieht« und als »Unterbrechung, [...] Fragmentierung«'*® kundtut. Ein der-
artiger Riickzug vom Werkhaften, der eine prinzipielle mediale Abkehr von
der Vollstandigkeit und Erkennbarkeit von Werkeigenschaften (von der Dar-
stellungseinheit des Bildes zu ihrer Prisentation) beabsichtigt, kommt para-
digmatisch in Twomblys frihen Bildern Letter of Resignation (Teil 26) aus der
gleichnamigen Serie [Abb. 7] und Untitled aus dem Jahr 1957 [Abb. 8] durch
zahlreiche Bildstrategien zum Ausdruck, die mit Barthes’ Idee des Anspie-
lungsfeldes vielleicht verdeutlicht werden kénnen.

Abb. 7: Cy Twombly: Letter of Resignation (Teil 26) [1959-67]

125 Jean-Luc Nancy: La communauté désceuvrée. Paris: Christian Bourgois 2004, S. 78f.
Zur Geste als asketischem Riickzug sind die verstreuten Notizen kultur- und religionsge-
schichtlicher Art von grofiem Belang, die Barthes fiir die Vorlesung am Collége de France
vom 31.05.1978 verfasst hat und welche eine potenzielle (weil unvollstindig gebliebene)
Erginzung zu seinem Diskurs zum »Satori« darstellen kénnten, vgl. Roland Barthes: Das
Neutrum. Vorlesung am Collége de France 1977-1978. Hg. v. Eric Marty. Textstellung, An-
merkungen u. Vorwort v. Thomas Clerc. Ubers. v. Horst Brithmann. Frankfurt a. M.: Suhr-
kamp 22018, S. 232.
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Schon die Titel dieser zwei Bilder kénnen als Anspielungsfelder gelesen wer-
den. Wahrend namlich die Sinnrichtungen von Untitled an sich unbestimmt
und deshalb potenziell multiplizierbar bleiben, kann das bedeutete Riickt-
rittschreiben, das Letter of Resignation, sowohl als das erste einer Serie an Bil-
dern ausgedeutet werden, die eine solche formelle Gestalt des Mediums Text
kiinstlerisch darstellen und/oder, wie die in der Abb. 7 sichtbaren gekritzelten
Zahlen und Pseudoinschriften suggerieren kénnten, defigurieren, als auch als
ein zu rekonstruierender und auf einem sehr prekiren hermeneutischen Ar-

Abb. 8: Cy Twombly: Untitled [1957]

rangement von faits divers beruhender Selbstreflexionsversuch des Mediums
gelesen werden. Das Wort »Resignation« kann ndmlich eine reflexive Anspie-
lung des Bildes durch den Titel auf den Akt des wiederholten signare (Re-sig-
nation), sprich des repetierten Versehens eines Schriftzugs oder -stiicks mit
unbekanntem Adressaten (»Letter«) mit Inschriften oder fliichtigen Spuren
darstellen. Das englische Wort »resignation« kénnte aus dieser Perspektive
die Kodierung eines dem Bildraum immanenten Prozesses selbstreflexiver
Zeichenerstellung bergen, die an eine Pluralitit von Adressaten gerichtet ist
und durch das Nebeneinander diverser Medien (Zahl, Kritzelei, Zeichnung,
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Bild, Blatt und vielleicht Schrift) seine unruhige Selbstsuche, seine Hybriditit
expliziert.'?® Auch Twomblys Bilder — sofern der Begriff Bild iiberhaupt noch
brauchbar ist — markieren das Profil eines radikal kontingenten Experiments.
Durch eine derartige Lesart wiirde aber ein Bestandteil von Letter of Resignati-
on (Teil 26) unbeachtet bleiben, der fiir ein breiteres Verstindnis von Barthes’
Twombly-Deutung interessant ware: die Durchstreichungen. Diese kénnten
zwar symbolisch als Hinweise auf eine Serie von auf mehreren Ebenen ver-
wandten oder verbundenen, bildlich aber nicht nachweisbaren Aussagen aus-
gelegt werden, die im Letter verworfen oder abgelehnt werden. Anderseits
lassen sich die Durchstreichungen aber auch als Unterbrechungen einer Kom-
munikation und Sperrungen vermeintlicher symbolischer und intramedialer
Verhiltnisse (z. B. zwischen Bild und Aussageinhalt) lesen. Es ist namlich, als
ob sich das Bild von Twombly mittels der Durchstreichungen von den For-
men der Koharenzerstellung abwenden wiirde. Ahnlich verhalt es sich mit
Untitled, das auch jede Transitivitat des Titels bzw. jeden Ubergang vom Titel
zum Werk (und zuriick) hemmt und de facto unméglich macht. Auch in Untit-
led kehrt aber die Durchstreichung als Dispositiv fiir die Unterbrechung und
Distanznahme von jeder sinnstiftenden Relation wieder. Das vermeintliche
Wort »ROMA, das das Bild zu sehen bietet, wird teils durchgestrichen, so dass
mogliche im Anspielungsfeld sichtbare Sinnbeztge (wie etwa auf Twomblys
Schaffensweise in seinem ehemaligen Studio an der Via Appia Antica oder in
seiner Wohnung in der Nihe des Kolosseums in Rom)™’ durch die Geste des

126 Martin Endres versteht die Resignation als eine »sinnlich-sinnhafte Re-Aktion auf
ein Anderes«: »Dieses >Andere« steht meines Erachtens immer schon im Horizont von
Schrift, so dass Schreiben grundsitzlich eine im Wortsinn sre-signierende« Handlung dar-
stellt. Zugleich geht es mir darum, den Prozess der resignierenden Verfahrensweise in
seiner Umkehrbewegung zur Abblendung oder Relativierung des Sprachcharakters der
Schrift neu zu begreifen. Insofern die Materialitit bzw. die aisthetische Dimension von
Schrift — im Sinne Barthes’ - ihre Instrumentalisierung zu einem reinen Darstellungs-
medium unterliuft, kann sie gerade Anlass einer konstitutiv resignierenden< Denk- und
Schreibbewegung sein.« Martin Endres: »Re/Signation. Revision einer einschreibenden
Entschreibung«. In: Kodikas/Code 37 (2014), S. 263.

127 Nach Heiner Bastian (Hg.): Cy Twombly. Catalogue raisonné of the Paintings. Bd. 4
(1972-1995). Miinchen: Schirmer/Mosel 1992, S. 179. An der Stelle méchte ich Richard
Hoppe-Sailers Interpretation erwihnen, der zufolge ROMA, das auch in einem Untitled
aus dem Jahr 1958 zu sehen ist, eine bildliche Verfahrensweise ausmache, bei der sich das
Bild seines »Ursprungs in Art einer Struktur von zeichnerischer Erinnerung immer wie-
der versichert«. In: Ders.: »Bilderfahrung und Naturvorstellung bei Cy Twombly«. In: Max
Imdahl (Hg.): Wie eindeutig ist ein Kunstwerk? Kéln: DuMont 1986, S. 107. Die Lesart von
Hoppe-Sailer ist mit Barthes’ Negativititsgedanken, dem zufolge das Bild als gestisches
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Schreibens und des Durchstreichens bzw. Verwischens in der Schwebe gelas-
sen werden. Von diesem Gesichtspunkt aus kénnten »ROMA« in Untitled so-
wie die durchgestrichenen Zahlen und Beschriftungen in Letter of Resignation
(Teil 26) gestisch Lacans »barre«'?® prasentifizieren, die signifiant und signifié
trennt und diese in einer chaine signifiante, in einer Kette leerer Hiillen zirkulie-
ren lisst, die sich der Sinnzuschreibung widersetzen. Die Designifikation des
Wortes durch das Prozessieren bereitet daher in Twomblys Zeichnung Untit-
led den Raum, durch den die aisthesis des Skripturalen und des Handgeschrie-
benen in Erscheinung und Kraft treten und eine erweiterte sinnlich-sinnhafte
Resignifikation erfahren kann."® Die Resignifikation wird tberdies dem Be-
trachter durch die mediale Geste der Einrahmung des Wortes »ROMA« mit-
tels einer schlichten Linie suggeriert, die einerseits aufmerksamkeitslenkend
ist und andererseits jede Sinnannahme und deren Systematisierbarkeit de-
konstruiert, indem sie das Bild und freilich auch »ROMA« durch mise en aby-
me bzw. durch ein inszeniertes Bild-im-Bild-Verfahren parodiert und somit
sich als Kunst-Griff zu entlarven droht. In dieser Hinsicht kann es sich Der-
ridas Reflexion zum Parergon zufolge um eine »Geste der Einrahmung« han-
deln, die, »den Rand einfiigend, dem inneren des Systems Gewalt antut und
seine Artikulationen zerstort«'°,

Wenn aber das Werk eine dermafien intensive Resistenz gegen das Ver-
stehen leistet, stellt sich die Frage nach den konzeptuellen Grenzen einer sol-
chen Negativitit noch dringlicher. Hemmt Twomblys Labor der Negativitit

Anspielungsfeld bewusstseinsgeleitete Riickbeziige hindert, m. E. nicht vereinbar. Keine
Zuriickfithrung des Bildes auf ein biografisches Davor ist in dieser Hinsicht aufierhalb der
sich selbst negierenden Dimension der zeichnerischen Spur méglich.

128 Jacques Lacan: Ecrits. Paris: Seuil 1966, vgl. u.a. S. 497, 278, 630, 692, 801.

129 Vgl. dazu Elisabeth Birk, Mark A. Halawa u. Bjérn Weyand: »Roland Barthes und
die Sinnlichkeit der Zeichen: Eine systematische Einfihrung«. In: Kodikas/Code 37 (2014),
S.175. Es lohnt sich an der Stelle auch Gottfried Boehms pragnante Formulierung zu er-
wiahnen: »Twombly hat ein Verfahren entwickelt, um das Lesbare zu pikturalisieren, um
damit seinen Sinn aber auch zu verdunkeln, zu verzégern oder zu verdichten. Es geht
ihm ausschliefilich darum, sein Bild stark zu machen.« Gottfried Boehm: »Cy Twombly.
Orte der Verwandlung«. In: Thierry Greub (Hg.): Cy Twombly. Bild, Text, Paratext. Pader-
born: Fink 2014, S. 53 (Hervorhebung im Original).

130 Jacques Derrida: La verité en peinture. Paris: Flammarion 1978, S. 81 (Uberset-

zung von mir). Eine weitere Ubersetzung dieses Passus findet sich in Jacques Derrida:
Die Wahrheit in der Malerei. Ubers. v. Michael Wetzel. Uberarbeitung v. Dagmar Travner.
Wien: Passagen 2015, S. 91.
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die fachwissenschaftlichen Werkbestimmungen, so vermag sein Werk nichts-

«! seine Begrundbarkeit

destotrotz im von Barthes genannten »Kindliche[n]
zu haben, was weder mit einer Parodie oder Verballhornung des Kindlichen als
Kindisches noch mit einer naiven Darstellung des Infantilen erklart werden
kann. Das »Kindliche« ist vielmehr die spielerische Erkundung der priméaren
Medialisierungsprozesse, deren »native[r] Charakter [...] der Elan einer Form
[ist], die sich selbst sucht und sich nur auf dieser Suche nach sich selbst fin-
det«!®. Barthes interpretiert eine solche spielerische-native Dimension von
Twomblys Schaffen als ein »playing« bzw. als einen »Manipulationsprozess«'®
und verweist durch eine fliichtige Referenz auf den Psychoanalytiker Donald
Winnicot. In Playing and Reality analysiert Winnicot das »playing« als eine
Form der Bewusstseinsbildung. Winnicot zufolge sucht das »playing« im Ge-
gensatz zum »game« nicht unmittelbar die Finalisierung in einem erkennbaren
Objekt (d. h. dem Ende des Spiels), sondern manipuliert die Realitat kérperlich
(»playing involve[s] the body: [...] because of the manipulation of objects«***)
und bereitet das Kind auf Erfahrungen durch die perzeptiv-imaginative Kor-
rektur und simulationsorientierte Neugestaltung des Funktionalen vor. Die
Manipulation gestaltet gerade mittels einer solchen eminent taktilen Modifi-
zierung-Suspendierung-Umformung der ZweckmiRigkeit das Praexistieren-
de und transponiert dieses in neue Sinnzusammenhinge: Der erste Schritt
dieser »nativen« Sinngebung (nicht unbedingt semantischer Art) ist also die
sensomotorische Modifikation-Korrektur des Bestehenden, seine leibliche
Umgestaltung, obwohl keine Erstellung eines neuen Objekts oder Produkts
beabsichtigt wird. Der Manipulationsprozess ist also selbstzweckhaft und po-
tenziell unabschliefbar.

Twomblys Verdeckung der Signifikation und gestischer Resignifikation
durch die Durchstreichungen u.a. in den analysierten Letter of Resignation
(Teil 26) und Untitled scheint nach Barthes’ Lesart die Manipulationsgeste
des »playing« mittels Zeichnungen oder Kritzeleien zu repetieren, welche die
Loslésung von der produktorientierten, im Objekt finalisierten Werkisthetik
veranlasst. Twomblys Bilder prisentifizieren namlich kein Produkt, sondern
eine leiblich geladene Produktion, die sich in immer neue Bearbeitungen und

131 Barthes: Cy Twombly (wie Anm. 115), S.7.

132 Nancy: Ausdehnung der Seele (wie Anm. 100, Teil 1), S. 89.

133 Barthes: Cy Twombly (wie Anm. 115), S. 30 (Hervorhebungen im Original).

134 Donald W. Winnicot: Playing and Reality. London u. New York: Routledge 1971,
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energetische Umschreibungen sowie gar in spielerische Rezeptionseinstellun-
gen hinein verlingert. Twomblys Negativitit erfolgt also durch eine Prozessie-
rung von primiren medialen Gesten zur Aufbereitung, Realisierung und Mo-
difizierung des Darstellungsraumes z. B. der Kritzelei als Radierungstechnik
und korrektivem Mittel oder der Verwendung eines an sich transitorischen
und fragilen Materials wie der Kreide beim Zeichnen von Untitled. Das Radie-
ren (im doppelten Sinne von Zeichnen und Durchstreichen) wird also auch
die kunstpraktische Mitte einer Aktualisierung des »playing«.

In Twomblys Bildern findet aber die Geste, so lasst sich mit Barthes
schlieflen, nie den Ausdruck, die Semiose: Sie hilt sich notwendigerweise
in ihrem Fruhstadium auf, bei dem der Sinn seine vermeintliche Bedeutung
nicht erreichen méchte. Die Komplexitit der Gesten von Twombly liegt in
diesem Sich-Aufhalten und Beharren in einem Bereits-Noch-Nicht, das die
Kritik herausfordert: »Er [Twombly] provoziert in uns eine Sprecharbeit [...]
die den Preis eines Werkes ausmacht«'®. Barthes bezieht sich an der Stel-
le nur bedingt auf die Arbeit der Kunstkritik, die den geistigen, aber auch
materiellen Wert der Werke auf der Basis ihres potenziellen Bedeutungsge-
halts, ihres Produktseins, zu messen scheint. Die »Sprecharbeit« ist fir Bart-
hes auch eine Reaktion vonseiten des Reichs der Zeichen (und allgemein des
Mediums Sprache), die Negativitit von Twomblys Kompositionen zu ver-
sprachlichen (oder mit Barthes Worten: zu verschriftlichen) und somit zu
annektieren. »Sprecharbeit« bedeutet nicht — zwangsweise — ein Scheitern
der Sprache bei der Erfassung von Gegenstinden, sondern den Wechsel zu
einem operativen, produktiven, arbeitenden Sprechen, zu einer Schrift dies-
seits und jenseits der phoné. Ist dies ein Appel von Barthes an die Reflexion,
an ihren sprachlichen Grundlagen zu arbeiten, um diese im Sinne einer bild-
lich-materiellen Reflexivitit sogar zu erweitern? Schafft Barthes hier die Ba-
sis fur ein bildliches Denken?

Eine mogliche Antwort auf diese Fragen findet sich in Barthes’ selbst an-
gefertigten Bildern. In den zwei titellosen Zeichnungen von Barthes aus den
Jahren 1971 und 1972 — welche die Forschung auf der Grundlage des in diesen
angegebenen Daten eingeordnet und benannt hat — gibt es keinerlei Spur bild-

135 Barthes: Cy Twombly (wie Anm. 115), S. 30 (Hervorhebung im Original).
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Abb. 9: Roland Barthes: 07.11.71

licher Bezugnahmen auf Twomblys spielerische Gesten [Abb. 9, 10].2¢ Barthes’
Abkehr von der Darstellung ist zumindest in diesen zwei Bildern evidenter als
in jenen Twomblys, die zuvor analysiert worden sind. Die unvollstindig gezo-
genen Linien und farbigen Zeichen dehnen sich auf dem Bildfeld in Barthes’
Zeichnungen aus und erzeugen trotz der Uberschaubarkeit des Formats eine
kontrollierte Polyfokalitat: Die Wahrnehmung erlebt dadurch nicht die dis-
persiven Effekte, die man beispielsweise von den Groftformaten des Action
Painting kennt'’, wenn tberhaupt ein Vergleich mit dieser Technik zul4ssig
ist. Barthes’ bildliche Reflexion dhnelt in ihrer Kontrolliertheit einer diskur-
siven Bildlogik, gleichzeitig verneint sie aber diese. Es handelt sich um eine
Negativitat, die sich nicht wie bei Twombly aus einer modifizierend-korrigie-

136 Die Bilder habe ich der ersten, auf Italienisch erschienenen Ausgabe der Zeichnun-
gen von Roland Barthes entommen: Carte Segni. Mailand: Electa 1981, S. 73 u. 124. An der
Stelle bedanke ich mich noch einmal bei dem Freund RS fiir das Ausleihen dieser wertvol-
len Ausgabe.

137 Zu Barthes’ Bildern und dem Action Painting vgl. Guillaume Cassegrain: Roland
Barthes ou l'image advenue. Paris: Hazan 2015, S. 10.
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Abb. 10: Roland Barthes: 22.7.72

renden Manipulation und einem spielerischen Basteln speist. Die Gesten von
Barthes’ Bildern scheinen die Vektoren von Relationen und zugleich jene ih-
rer Fluchtlinien miteinander zu verflechten: Die zeichnerischen Gesten stif-
ten im Bildgeschehen Relationen und suspendieren diese. Extreme Relatio-
nalitat und untberbrickbare Relationslosigkeit kreieren einen Balanceakt der
Gesten, die rein medial ihre immanente Signifikanz exponieren. Das Zeich-
nen als Medium und als Technik, die sich prozessieren, lasst den Sinn zirku-
lieren: Die Negativitat ist immer nur ein Potenzial bei Barthes, sie huscht am
Bild vorbei. Gerade aus diesem Grund wird in Barthes’ Bild vom 22. Juli 1972
[Abb. 10] kein Wort durchgestrichen. Arabische Schriftzeichen oder Worte wie
»Bao\ik« — welches der Zuschauer als persiflierende Anspielung auf Barthes’
philologisch-semiologisch gelebtes, Hierarchien und diskursive Ordnungen
hinterfragendes Wissen oder blof} auf das in griechischen Buchstaben ge-
schriebene franzésische Wort basilic lesen kénnte — tauchen in Barthes’ Bild
mehrfach auf und werden nicht, wie bei Twombly, durchgestrichen. Sie zirku-
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lieren und proliferieren auf dem Bildfeld mit anderen Signifikanten und Zei-
chen, die sich bindungslos miteinander kreuzen. Durch eigene sinnlich-sinn-
hafte Materialisierungen und Wahrnehmungsoperationen schreiben sie ihre
Welt, ohne sie schreiben zu wollen. Diese Gesten wollen, wie es am Ende von
Barthes’ Weisheit der Kunst heifit, »nichts greifen«, was das In-Kraft-Treten der
Relation im Modus der Nicht-Relation determiniert. Zwischen Kérperlichkeit
und Entkérperlichtem schwebt der Sinn in einem Méglichkeitsraum, dessen
Integritit der Betrachter mit seinem Kérper und dessen 4sthetischer Selbst-
gestaltbarkeit aufzubewahren aufgefordert wird. Das ist »Satori.
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